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1. Introduccion

El siglo xvi se salda con la ruptura definitiva de la unidad de la Europa
cristiana y en consecuencia con la division de una frontera ideolégica entre un
ambito catélico, la Europa meridional, y otro protestante que coincide, grosso
modo, con la Europa septentrional.

La fractura fue el resultado final de un proceso largo y traumatico gestado
al calor de las revueltas ideoldgicas que ciclicamente convulsionaron los terri-
torios que integraban los Paises Bajos y parte de Alemania durante los siglos
X1V y XV. Se trataba de movimientos complejos en los que al malestar social
se le unia una sincera inquietud religiosa que lleg6 a fraguar en tendencias no
siempre ortodoxas. Entre los precursores més claros de la Reforma es comtn
senalar a Wyclif y Hus que en el siglo X1v atacaron violentamente el culto a los
santos y a sus imagenes porque, decian, con ellos se contravenia la simplici-
dad y la pureza evangélica. Pero eso no era todo, el oscurantismo dogmatico,
los abusos del clero y el uso desmesurado y mercantilista de imagenes y mila-
gros aliment6 el recelo de aquellos que aspiraban a una religion depurada en
la que no se permitieran los cultos abusivos y supersticiosos. Es mds, desde el
siglo x11 se puede detectar por todo el territorio alemédn un ambiente anti-Roma
y anti-Papa que servia para denunciar la acumulacion de las riquezas y del
poder terrenal por parte de los dignatarios de la Iglesia. En poéticas metéforas
se sefialaba que las redes de Pedro sélo servian entonces para “pescar oro,
plata, ciudades, paises, tesoros” (Martinez-Burgos, 2002:300).

2. La Reforma protestante y el arte sagrado

La mayoria de estos movimientos reformistas se caracterizaron por un rigo-
rismo extremado que predicaba una espiritualidad apoyada s6lo en la palabra
de Dios. De esta manera intentaban dar respuesta a una situacion en la que
proliferaron todo tipo de manifestaciones de una piedad colectiva desbordada.
Entre otras cosas se denunciaba el uso contradictorio de las imagenes, los exce-
sos en las procesiones, los abusos de las peregrinaciones en pos de la reliquia
o de la imagen milagrera, y en definitiva una cantidad ingente de centros de
peregrinacion y de supuestos milagros que se multiplicaron por toda Alema-
nia. Todo ello bajo la mirada complaciente de las autoridades eclesidsticas.
Todo ello, también, bajo la promesa de la salvacién del alma. La venta de indul-
gencias, a cambio del perdon, hizo vaciar las arcas y los bolsillos de los ale-
manes que con sus donativos contribuian al engrandecimiento de Roma. Dona-
tivos y limosnas se tradujeron en altares, retablos, capillas, libros de plegarias
y un sinfin de im4genes que fueron moneda de cambio para la salvacién eter-
na. Pero también se convirtieron en simbolos de prestigio, por lo que el artis-
ta se vio obligado a asumir un mayor virtuosismo técnico traducido en la cre-
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ciente sensualidad que invadid el arte religioso y que denunciaran todos los
reformistas, incluido el propio Erasmo.

Sobre este terreno, el detonante de la Reforma fue el espinoso asunto de las
indulgencias. En concreto, las pactadas entre el papa Leén X, y el arzobispo
de Maguncia, Alberto de Brandeburgo, para financiar la reconstrucciéon de San
Pedro del Vaticano (fig. 1). Entre 1516 y 1517 el dominico Johanes Teztel se
encargaba de predicarlas. Contra €l se levant6 Lutero. Nacido en 1483 en FEis-
leben, su infancia transcurre en un ambiente de rigidez religiosa entrando en
1509 en la orden de los agustinos. Estudia entonces la escoldstica de Ockam
y en 1512 se doctora en Teologia llegando a ser profesor de Exégesis biblica
en Wittenberg. Nostdlgico de una iglesia alemana, utiliza la excusa de las indul-
gencia para desarrollar un ideario de naturaleza politica y de ideales econé-
micos. En los primeros dias de noviembre de 1517, clavaba ante la puerta de
la iglesia del castillo de Wittenberg, las famosas 95 tesis redactadas en latin.
Los hechos posteriores de la Reforma se sucedieron a gran velocidad y vienen
jalonados por acontecimientos como la excomunion y la Dieta de Worms,
ambas en 1521, donde en presencia del Emperador, Carlos V, sus obras son
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Figura 1. Jorg Breu El Viejo, Proclamacion
de indulgencias, 1530, Berlin, Staatsliches
Museum.
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quemadas y él mismo es proscrito. Bajo la proteccién de Federico el Sabio,
principe elector de Sajonia, y apoyado por sus fieles, Lutero desarrollara enton-
ces una ingente labor literaria destinada a afianzar las directrices de la nueva
religion, labor que no cesard mas que con su muerte en 1546. La llama estaba
encendida y por toda Europa prendi6 el fuego de una nueva espiritualidad.
Zwinglio desde Suiza llevara a cabo su nueva Iglesia. A una generacion pos-
terior pertenece Calvino con quien triunfa la Reforma en Francia, Holanda, y
parte del territorio aleman, mientras que Inglaterra llevaba a cabo su particu-
lar cisma anglicano.

Sin entrar en los asuntos propiamente teoldgicos, salvo en aquellos que
directamente afectan a la creacion de imdgenes y al arte sagrado, puede afir-
marse que la teoria protestante, sin ser homogénea, presentaba unos puntos
comunes como fueron la justificacion por la fe, el feroz antiliturgismo y el fer-
vor biblista resumido en la maxima “abrir los ojos a la palabra de Dios”. Tam-
bién la iconoclastia, es decir, el rechazo al uso y al culto de las imagenes sagra-
das que se entendieron como una manifestacion idolatrica encaminada a la
necedad y a la ignorancia. En mayor o menor medida, y con todas las matiza-
ciones que se haran mas adelante, hubo una reaccién comun a los lideres refor-
mistas que afirmaron sin ambages que las imagenes eran gravemente contra-
rias a Dios y a sus mandamientos. El punto de arranque es la prohibicion
expresa de hacer imagenes contenida en la Biblia y que recoge el mandamiento
de “no haras para ti cosa esculpida ni semejante a lo que esta arriba en el cielo,
ni bajo la tierra ni tampoco en las aguas. Y ninguna cosa de estas adorards ni
honrards” (Exodo, 20. 3-5). En semejantes términos se pronuncian otros libros
biblicos como el Levitico y el Deuteronomio. Asi las cosas, los reformadores
emprenderdn la labor de rehacer los origenes de una religion sin imagenes,
afin al mandamiento divino y para ello beberan de aquellas fuentes que les
permitan la reconstruccion antropoldgica de la religion antigua. Al margen del
periodo medieval, lleno de obstaculos y supersticiones, la historiografia pro-
testante volvid sus ojos a las religiones o culturas exentas de imagenes y que
fueron capaces de desarrollar una aversion tedrica hacia su uso. La cultura cla-
sica, la religion hebrea, el Islam y los primeros siglos de vida del cristianismo
fueron las fuentes que inspiraron la idea reformista de la existencia de una reli-
gion espiritual frente a la religion material en la que se habia convertido la cris-
tiandad del siglo xvI. De igual manera se centraron en los diversos periodos
iconoclastas habidos a lo largo de la historia de occidente y desmenuzaron el
discurso elaborado por los defensores de la ortodoxia de las imédgenes. Los
padres de la Iglesia, los sucesivos concilios y las muchas controversias entre
el valor de la palabra frente a la sugestion de la imagen, inspiraran el pensa-
miento de los reformadores.

Formados en el humanismo, la vuelta al mundo pagano y a la cultura cla-
sica se pudo entender como un fenémeno natural. A muchos de ellos la cultu-
ra clasica les proporcion6 unos temas recurrentes. La oposicion de Séneca a las
supersticiones de los romanos que usaban velas y se arrodillaban ante los ido-
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los fue recogida por Erasmo de Rotterdam e ilustrada por Hans Holbein en
uno de los pasajes del Elogio de la locura (fig. 2). Calvino, por su parte, reme-
moraba las satiras de Horacio sobre los escultores que hacian idolos y las bro-
mas de Plutarco sobre la religion de los espartanos y, en general, desenterraba
a todos aquellos autores que reforzaban sus argumentaciones. Por la misma
razon el pueblo hebreo pasé a ser modelo de creencia anicénica. El Antiguo
Testamento les proporcion6 ejemplos diversos en los que se percibia la aver-
sién de los judios hacia las imdgenes. La maldicion contra los adoradores del
cordero, las leyes de Moisés e incluso la destrucciéon del templo de Jerusalén
se interpreté como el deseo de Cristo de abolir con su llegada todos los cere-
moniales, incluido el arte sacro. Otro de los momentos elegidos fue el Impe-
rio bizantino, donde la literatura protestante subraya la figura del emperador
Le6n Isadrico con quien se inicia el periodo de la iconoclastia bizantina bajo
el pretexto de limpiar el buen nombre de los cristianos. Y el Islam, la tercera
de las grandes religiones monoteistas, que se situd a través del Cordn y de su
profeta Mahoma, en la linea de las religiones anicénicas.
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Figura 2. Hans Holbein, [lustracion
en el Elogio de la locura, 1515, Basilea.
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Sin embargo, fue el inicio del cristianismo, su ceremonial, sus formas litdr-
gicas y sacramentales, incluso el conocimiento de su arquitectura, lo que des-
pert6 el afan renovador de la historiografia protestante. Era necesario recons-
truir cada uno de los comportamientos del primitivo cristianismo hacia el arte
y ceremonial sagrado, mdxime cuando se conocia que hasta la oficializacién
de la religion cristiana, esta se habia comportado con una extraordinaria pure-
za y sobriedad. En el terreno del arte, el mensaje divino se hacia llegar a tra-
vés de unas minimas imagen-signo ricas en contenidos pero parcas en el tra-
tamiento formal. Al igual que la religion hebrea, el cristiano tuvo en sus
comienzos un comportamiento anicénico que sélo abandoné cuando se con-
tamind del protocolo imperial y se revistio del poder universal conferido desde
el momento en el que el emperador Constantino la proclamo religion oficial del
Imperio romano en el afio 313 (Grabar, 1985). Fue entonces cuando la abs-
traccion de los signos dio paso al afan narrativo y a la proliferacion de imége-
nes, ritos, ceremonias y diversificacion de cultos contra los que avisaron los
propios autores cristianos. Los reformadores no tuvieron mas que indagar en
aquellos textos que del siglo 1v en adelante ponian de manifiesto la aversion,
o incluso prohibicidn, hacia las imagenes conscientes de luchar contra una
nueva idolatria cristiana. Las fuentes mas tempranas se remontan al siglo 111, a
Lactancio, Origenes y Tertuliano quienes denunciaban la veneracién que reci-
bian las estatuas y los altares. Un siglo después, san Ambrosio y san Jerénimo
critican las riquezas de la Iglesia y defienden la idea de su pobreza. Por eso afir-
man que para los sacramentos no se requiere oro ni plata y predican ambos la
vuelta al culto espiritual al que Roma estaba dando la espalda. San Agustin es
otro de los referentes de peso pues en su discurso hay una condena permanente
del alejamiento de las leyes divinas, traducido en el abandono de lo espiritual
a favor de lo material. La construccion de templos, el culto a las imagenes s6lo
provoca el descuido de los pobres y el olvido de la palabra. San Eusebio y san
Epifanio alertan de igual modo sobre la nueva idolatria y recomiendan la des-
truccion de idolos. Pero entre las fuentes del pensamiento reformista, san Gre-
gorio Magno fue el maximo responsable del fortalecimiento de gran cantidad
de herejias y supersticiones fraguadas a partir del siglo vI. Efectivamente, san
Gregorio fue el que atribuy6 el poder evocador que conllevan las imagenes y
la consiguiente “excitatio” de la memoria. Fue €l quien las definié como la
“Biblia pauperum”, desterrando definitivamente la palabra y arropando el cere-
monial en el canto sacro, en el culto a las reliquias, en la confusién de pode-
res. Los protestantes entendieron que a partir de san Gregorio se produjo la
verdadera escision de la Iglesia, aquella que se alinea en la oficialidad y aque-
lla otra que busca la vivencia de una espiritualidad mds interiorizada. Por esta
raz6n declaran ilegales los decretos del II Concilio de Nicea, ano 787, en el que
se resolvio la iconoclastia bizantina restituyendo el culto de las imédgenes, bajo
el argumento del prototipo, es decir no es la sustancia de la imagen lo que se
venera, sino al prototipo que representa. Por esta razon, también, rescatan y tra-
ducen los Libros Carolinos. Los llamados Libros Carolinos fueron el resulta-
do de la negativa del emperador Carlomagno a poner en vigor, en la Iglesia de
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Occidente, los decretos conciliares. Su contenido serd clave para los protes-
tantes ya que, aunque se ataca la destruccion iconoclasta, los Libros refutan con
argumentos biblicos contra “cualquier género de adoracion o culto, venera-
cidn, respeto y honra, con inclinaciones de cabeza, incensacion, cirios, lumi-
narias, etc., una obra humana cuya excelencia esta dependiendo del talento
artistico de un hombre” (Plazaola, 1996:187).

Es dificil valorar la importancia exacta de los Libros Carolinos en el pen-
samiento reformista pero es cierto que su publicacién les revelo varios aspec-
tos desconocidos. Por un lado, les demostraba claramente que las imagenes
no podian recibir ningtn tipo de veneracién y, aunque reconocen que no se las
adora “per se”, insisten en todas las supersticiones que derivan del poder que
les confiere la “consacratio”. Por otro, casi mas importante, fue que descu-
brieron las divergencias entre el Emperador, Carlomagno y el papa, Adriano I,
con lo que caia el mito de la unidad perenne de la Iglesia de Occidente. Y no
solo eso, a partir de los Libros Carolinos, trazaron una historia de la Iglesia
marcada por la division y demostraban la existencia de “otra” iglesia que refor-
maba radicalmente la calidad de la vida espiritual, otra iglesia racionalista en
oposicién a la magia sacramental de la bizantina. Una iglesia verdadera y per-
seguida, alejada del camino de corrupcién y poder que a partir de los siglos v
y vi emprende el cristianismo. La clave ideoldgica de esta nueva via radica en
el culto espiritual en contraposicion al culto material. No dudan en afirmar que
la historia de la Iglesia es una historia de conflictos y persecuciones y definen
un nuevo tipo de martir, aquel que al igual que los primitivos muere en pleno
siglo XVI en aras de esta otra iglesia.

Tal y como lo han reconocido los especialistas, los Libros Carolinos fue-
ron la clave para asentar doctrinalmente la historiografia de Lutero, de Zwin-
glio y de Calvino. En cambio, para los cat6licos supusieron un enorme peligro,
tanto que los incluyeron en el Indice donde han permanecido hasta 1900.

Aunque ya es sabido que la postura protestante no fue homogénea con res-
pecto a las imagenes, si es comun la prevencion que todos ellos sintieron a este
respecto, entendiendo su culto como una manifestacion idolatrica que solo con-
duce a la necedad y a la ignorancia. Parten de la prohibicion expresa de hacer
imagenes contenida en la Biblia y que ya citibamos mas arriba. Pero, mientras
que el calvinismo y la reforma suiza fueron contrarios a las imagenes y su des-
truccion fue violenta y traumatica, Lutero, en cambio, tras los sucesos de Wit-
tembreg de 1522, acabd admitiendo su funcién pedagdgica, especialmente a
través del grabado, impulsando con ello el auge del gran grabado aleméan.

No hay un pronunciamiento explicito de Lutero contra el arte sagrado
(fig. 3). Si existe, en cambio, una insistencia obsesiva en calificar la construc-
cién de edificios, el coleccionismo de reliquias y la adoracién de imagenes
como gastos superfluos y cultos idolétricos. Acusa a la Iglesia de Roma de
atraer a los cristianos a través del arte, arte costeado por los mismos cristianos.
En un proceso irracional, Lutero denuncia lo que para él es un pecado de gasto,

TEMA 1. EL ARTE FRENTE A LA EUROPA DE LAS RELIGIONES 23



Figura 3. Lucas Cranach El Viejo,
Retrato de Martin Lutero, 1526,
Wolfenbiittel Herzog August Bibliotek.

un coste excesivo. En los momentos previos a la furia destructiva que se
desencadend a posteriori, Lutero habia llamado a la desobediencia para que
los pios alemanes no siguieran contribuyendo a la edificacién y adorno de las
iglesias, también para que se destruyeran los centros y santuarios de peregri-
nacién. En consonancia con el pensamiento de san Pablo, Lutero entiende
que las ceremonias y demds objetos de culto externo eran simbolos de infan-
tilismo e inmadurez. Pero desbordado por los tumultos iconoclastas de
Wittemberg, repliega velas y trata de apaciguar los dnimos. Aquel suceso
habia sido protagonizado por los propios compafieros, frailes agustinos del
mismo convento, quienes inflamados por las palabras de su compafiero de
religion incendiaron y destruyeron los altares, retablos y cuadros de la igle-
sia (fig. 4). Lutero entonces apoya a la autoridad municipal que condena los
sucesos pero que, para evitar males mayores, decide retirar las imdgenes de
todas las iglesias. La verdad es que frente a la oleada de vandalismo en otros
puntos de Europa, Lutero no fue un destructor, ademads, con el tiempo ird sua-
vizando su postura y frente al resto de los reformadores, el luteranismo sera
el inico movimiento que acepte y tolere el uso de las imagenes.
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Figura 4. Erhard Shon, Lamento por las imdgenes sagradas, ha. 1530, Gotha,
Schlossmuseum.

En efecto, admite su funcién pedagdgica y entiende que son vdalidas para
recordar, no para adorar. Incide en el mandamiento biblico que prohibe ado-
rarlas, no hacerlas “Nosotros podemos hacer imédgenes y retenerlas mas no
adorarlas. Y si alguien las adora, entonces si podemos destruirlas y abolirlas...
mas no en forma tumultuosa y violenta, sino por orden de la autoridad” (Mar-
tinez-Burgos, 2010:27).

Se podria decir que hay un antes y un después de los sucesos de Wittenberg
en los planteamientos de Lutero con respecto a la creacion artistica. En sus
primeros escritos ataca el arte sacro tradicional a través de la teoria de las bue-
nas obras y de la intercesion. En el significado luterano, heredado de san Pablo,
las buenas obras responden al buen obrar en el sentido de la fe. En cambio, para
la Iglesia de Roma las buenas obras son financiar iglesias, altares y monaste-
rios, pagar campanas, joyas, vestiduras, tesoros y demds objetos con los que se
desenvuelve la liturgia, cantar y tocar el 6rgano, hacer peregrinaciones y un
sinfin de ejemplos mds. Concebidos como los “elementa mundi”, estos “cere-
monalia” eran vistos como una via rapida para adquirir méritos. Igualmente la
intercesion de los santos servia como un poderoso incentivo del arte sagrado
que denunciaba Lutero, pues la gente que conocia a los santos a través de sus
imégenes, desterraba de los altares a la verdadera imagen de Cristo, bajo la
inspiracion del diablo.

No, a pesar de todo, Lutero no fue un destructor y tras los sucesos de Wit-
tenberg, incide en la funcién pedagdgica que desempeiian las imédgenes. El
mismo siente predileccion por el Crucifijo del que afirma que siempre que medi-
ta sobre la Pasién rememora su imagen y con respecto a la iconografia maria-
na, en el Magnificat (1520-1521) solo alerta en contra de los pintores que repre-
sentan a la Virgen en su funcién como protectora o Virgen de la Misericordia.
En el tratado titulado Contra los profetas celestiales, escrito en 1524, aborda la
cuestion de los sacramentos, de los que solo acepta los dos instituidos por Cris-
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to, el Bautismo y la Eucaristia aunque reconoce que las ceremonias, en gene-
ral, son ejercicios para recordar el amor fraterno y que, en todo caso, ambas,
imdgenes y sacramentos son complementarios de la palabra. A la pregunta de
si existio un arte luterano se puede contestar en la conviccién de que el monje
agustino ayud¢ al arte a liberarse del yugo eclesiastico pues ratifico la necesi-
dad de un arte devoto, no sacro, es decir, de un arte para la devocién privada,
en la linea de la “Devotio moderna”, nunca un arte para el culto. Los grandes
artistas luteranos, Lucas Cranach el Viejo, Hans Holbein y, especialmente,
Alberto Durero, difundieron una imagen religiosa lejos del naturalismo y sen-
sualidad que cultivaban los artistas italianos. Bien dentro del subjetivismo de
Cranach o la monumentalidad de Durero se produjo una renovacién iconogra-
fica de la historia sagrada y especialmente de la Biblia, al ser Cranach el encar-
gado de ilustrar mediante magnificos grabados la Biblia que Lutero tradujo al
aleman. La predileccién de Lutero por el grabado, del que hizo su bandera pro-
pagandistica, parece indicarnos la existencia de un ;gusto artistico? determina-
do que le llevaria a pronunciarse a favor del dibujo con el consiguiente recha-
zo del color. Su postura coincide con la de aquellos periodos artisticos en los que
se valoraba mas la concepcion de la obra que su ejecucién. Por otra parte, la
identificacion de color como sinénimo de riqueza, fue el argumento que sus-
tentod, incluso filoséficamente, la eliminacion de la decoracion en el interior de
los templos a favor de una mayor limpieza “acromatica” en clara pugna con la
policromia exultante de los paises catdlicos (Gage, 1993:117).

La vuelta a la pureza del blanco, a la luz, se entendia como una vuelta a los
origenes de las iglesias cristianas en los que se pedia que todos los templos
fueran blancos para desterrar toda costumbre antigua de idolatria. Las paredes
desnudas y limpias que ya habia ensayado Alberti en la arquitectura romana de
Nicolas V, en pleno Quattrocento, se entendia como la unica via para una
“docta arquitectura” capaz de promover con su sola visién, una devocion docta,
no emocional (Battisti, 1990:62). El propio Erasmo de Rotterdam en su comen-
tado elogio a Durero sefiala lo excelso de su genio, que con un solo color, es
capaz de alcanzar las cotas mds altas de la creacion artistica. Y Durero en la
obra titulada Los cuatro apdstoles, considerado como su testamento artistico,
de 1526, insiste en la reducciéon cromatica (fig. 5). En el fondo late la estética
agustiniana de orden, mesura y pulcritud que tanto impacta a Lutero, espe-
cialmente tras su viaje a Roma.

El monje agustino visita la ciudad italiana entre 1509 y 1510 vy, al igual
que hiciera Erasmo, no deja ni un pensamiento, ni una linea, ni una referencia
al impacto que pudiera provocarle el espectaculo del “gran taller romano”.
Esto lo tienen los dos en comtn lo que encubre un profundo desagrado ante la
sensualidad que desplegaban los artistas del Cinguecento. Sin embargo, en las
95 tesis que redactara posteriormente hay tres en las que critica la riqueza y el
lujo de las construcciones papales. Es posible que para Lutero el especticulo
de Roma, el Campo dei Fiori y el Belvedere de Julio I y Leén X, sélo fuera
una trampa para vaciar los bolsillos de los devotos alemanes.
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Figura 5. Durero. Los cuatro apdstoles, 1526,
Munich Alte Pinakotheke.

Se ha hablado de una insensibilidad por parte de Lutero hacia el arte, pero
lo cierto es que en el ambiente aleman en el que se desenvuelve, igual que le
ocurriera a Erasmo, el interés social por tales cuestiones era muy distinto al de
Italia. En todo caso, lo que si hizo Lutero fue impulsar la gran tradicion ale-
mana del grabado. Bajo su impulso, la estampa y el grabado se convirtieron en
los primeros mass-media que permitian la transformacion rdpida y decisiva de
la mentalidad de la cristiandad septentrional.

Los artistas grabadores cultivan preferentemente la xilografia que durante
las primeras tres décadas del siglo XvI conoce un desarrollo espectacular. En
parte debido al empuje que el emperador Maximiliano dio a una técnica que
permitia infinitas posibilidades para una propaganda politica rdpida y barata y
con la que él mismo perpetud su memoria en el gran carro triunfal disefiado por
Durero (fig. 6) Casi todos ellos se adhirieron a la causa luterana e incidieron
en aquellos temas que sirvieron para la confrontacién teolégica. De hecho,
Lutero usé el grabado con una doble funcién; por un lado, para ilustrar las
Sagradas Escrituras, por otro, como propaganda antipapista.
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Figura 6. Durero. El gran carro triunfal de Maximiliano I, 1522, Madrid,
Biblioteca Nacional.

Surge asi una verdadera “guerra de imagenes” en las que se difunden por
toda Europa sdtiras y caricaturas, presagios y monstruosidades, estampas apo-
calipticas y referencias proféticas con las que crear una serie de topicos o temas
que alimentaron la imaginacién de los artistas y crearon un corpus iconogra-
fico propiamente luterano. Muchos de ellos responden a las “fobias” y obse-
siones de Lutero pero en cualquier caso se trata de imdgenes explicitas en las
que leemos el ideario del te6logo alemén, imdgenes con una fuerte carga cri-
tica y grandes dosis de agresividad.

El grabado luterano arranca con las ilustraciones que hace Lucas Cranach
el Viejo de la Biblia luterana. En 1522 el Nuevo Testamento, los llamados 7Tes-
tamento de septiembre y Testamento de diciembre. Un afio después salian tra-
ducidos los primeros libros del Antiguo Testamento cuya edicién completa no
verd la luz hasta 1534 (fig. 7). Los grabados, espléndidos e “intencionados”,
de Cranach y su taller se refieren al Apocalipsis, o revelaciones de san Juan, y
en muchos de ellos se aprecian semejanzas con los que Durero habia creado
en 1498 sobre el mismo tema. En ellos abundan las referencias antipapistas
que obedecen a un ambiente muy determinado. En efecto, el tema del Anti-
cristo proviene de las epistolas de san Juan y aluden a las ideas apocalipticas
del fin del mundo que ya incluian los grabadores alemanes desde el siglo Xv.
La novedad de Lutero y de Cranach, fue la de recoger esa tradicion pero bajo
un espiritu nuevo, convertir al papado en el Anticristo (fig. 8). No solo porque
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contravenia las Sagradas Escrituras impidiendo que el vulgo accediera a la
Biblia sino, sobre todo, por el esplendor terrenal y poderoso con el que vivian
en Roma. Es indudable que el papa Julio II, al que conocieron tanto Erasmo
como Lutero, repelio a los dos por igual. Su imagen parece inspirar a Lutero,
el Papa es el Anticristo y Roma es la puta de Babilonia. Estas son dos de sus
“fobias recurrentes”. Ambas referencias se realizan en clave monstruosa
siguiendo la pauta creada por el Renacimiento que vio el despertar de la tera-
tologia o estudio de las monstruosidades, especialmente las referidas a la obse-
sion por los augurios y catdstrofes. El Bosco, Cranach, todos los grabadores del
circulo alemédn de Nurenberg y luego el Manierismo se familiarizaron con el
uso de tales monstruos dando lugar a composiciones fabulosas y complejas
como las de Arcimboldo.
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Figura 7. Martin Lutero. La biblia Figura 8. Caricatura de Alejandro VI.
de Martin Lutero, 1541, edicion con Gabinete de estampas
grabados de Lucas Cranach el joven. del Rijksmuseum de Amsterdam.

Las “fobias” luteranas plasmadas en las imdgenes del Papa Asno (fig. 9)
y la Puta de Babilonia (fig. 10), en alusién a Roma, se difundieron por toda
Europa en estampas no siempre faciles de interceptar. También en clave mons-
truosa se arremete contra el monacato, fuente de todas las supersticiones. La
cerda con una o multiples cabezas, ofreciendo indulgencias, amuletos y reli-
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Figura 9. Anénimo. El Papa Asno, 1523,
Tlustraciones para un panfleto de Lutero
y Melanchton.

Figura 10. Lucas Cranach El Viejo,
La prostituta de Babilonia
con la tiara, 1522, grabado

del Nuevo Testamento, Nuremberg.

quias suele ser un alusion frecuente a los dominicos, los encargados de pre-
dicar las indulgencias. En otras ocasiones es el novillo frailuno en referencia
al conjunto de frailes y su falsa apariencia y contra la confesiéon murmurada
con la que, a juicio de Lutero, torturan al mundo, y también est4 presente la
recua de escoldstico adorando al monstruo del Apocalipsis (fig. 11). La creen-
cia luterana es que a través de todos estos monstruos Dios indica que la Igle-
sia es un reino espiritual, que condena las peregrinaciones, la confesion, los
votos y la concepcién romana del monje (Saxl, 1989:236). Obviamente, los
monstruos sirvieron para sus fines. Pero no toda la estampa luterana se resuel-
ve por esta via. Hans Holbein realizé en 1526 dos grabados concebidos como
verdaderos carteles de la Reforma. Discipulo de Lutero desde 1529 se le con-
sidera como el artista mds representativo del movimiento, si bien ya se ha
comprobado su mayor implicacién con la corriente erasmista. Lo cierto es
que los dos grabados, Cristo como verdadera luz (fig. 12) y Lucha contra las
indulgencias poseen una enorme claridad en su mensaje e inciden en la opo-
sicién entre el bien y el mal, muy frecuente en la iconografia luterana a la que
gusta recurrir en la confrontacion de los contrarios. Indulgencias, peregrina-
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ciones, alusiones a la injusticia social, predicaciones infernales y algunas
secuencias con destruccion de imagenes suelen completar el capitulo icono-
gréifico de los luteranos. En contrapartida en el peculiar ambiente de los Pai-
ses Bajos, a pesar del férreo control imperial, aparece el tema del “Contem-
ptus mundi”. Este habia ocupado un lugar esencial en el pensamiento
eclesidstico desde san Agustin pasando con fuerza a la Edad Media y era muy
habitual en las comunidades monésticas, donde lo conoce el propio Erasmo.
Estd inspirado en el versiculo de san Juan (5, 19) que dice “de contemptu
mundi et eorum quae in eo sunt”, (“todo esta puesto para el mal del mundo”)
y en las estampas luteranas se toma como punto de partida para denunciar a
la Iglesia universal, corrompida y ajena a las antiguas doctrinas. Fue una
meditacién muy querida de la Devotio moderna y que fragué con éxito en los
llamados “grupos sacramentarios” al que pertenecia Bernard Van Orley, pin-
tor de la corte de Margarita de Austria. Es sus estampas pueden leerse los tres
grandes ejes dogmaticos, afines a Lutero. La corrupcion de la Iglesia, el poder
del demonio y la ceguera del mundo que sigue las huellas del mal. Todo ello
expresado a partir de imagenes recurrentes, seres hibridos y monstruosos en
los que identificamos a los dominicos, a los judios, a los poderosos impios, a
la ramera babil6nica con la tiara papal.
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Figura 11. Anénimo. Sdtira contra Leén X y los adversarios de Lutero, ha. 1521,
Nuremberg germanisches nationalmuseum.
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Figura 12. Hans Holbein. Cristo como luz verdadera, ha. 1520, Londres, British
Museum.

En paralelo se desarrollan los retratos, que poseen el mismo afdn propa-
gandista. Federico el Sabio, su amigo y protector, Melanchton y Lutero fueron
objeto de una gran cantidad de retratos por parte de todos los artistas y graba-
dores, tanto que desde las filas de los catdlicos se llegé a afirmar que los here-
jes habian sustituido las imdgenes sagradas por las de los nuevos predicadores.
Hans Holbein hace de Lutero un Hercules germanicus, inspirado en una par-
ticular gigantomaquia de monjes (fig. 13). En el grabado le vemos revestido de
los atributos hercileos aplastando con ferocidad a sus enemigos, véase Aris-
tételes, santo Tomas, Ockam, Escoto y el propio Papa, lo que viene a confir-
mar la idea del reformador como destructor de monstruos (Saxl, 1989:253). Sin
embargo, uno de los retratos mas queridos de Lutero es el que le representa
como san Jer6nimo puesto que obedece a la intencion de equipararle con el
padre de la Iglesia (fig. 14). Como él, tradujo y llevé a cabo la interpretacion
critica de la Biblia —al latin san Jerénimo, al aleméan Lutero. Ambos compar-
ten la denuncia a la ortodoxia romana y el interés por las buenas letras clasi-
cas. Asi caracterizado se rinde un auténtico tributo a ambos eruditos y espe-
cialmente a Lutero que aparecia como el docto pensador, heredero de los
ejemplos de los primeros Padres de la Iglesia y valedor del pensamiento del
cristianismo primitivo. Formalmente hablando, estos retratos se inspiran en el
grabado que Durero realizara en 1514 representando a san Jerénimo en su estu-
dio, de tal modo que se reproduce, casi literalmente, el interior del habiticulo
sin olvidar los atributos del santo, el ledn, la calavera y el capelo cardenalicio.
En todo caso, el grabado de Durero fue utilizado por otros muchos personajes
que quisieron perpetuarse a la manera del santo, por lo que la imagen de san
Jer6nimo va a ser un modelo-tipo en la iconografia del siglo XVI.

Mucho mas radicales en sus posturas respecto a las imagenes, Zwinglio y
Calvino coinciden en la adoracién tnica y exclusiva a Dios, el “soli Deo glo-
ria”, lo que implica la desaparicion del resto de los cultos que defendia la igle-
sia cat6lica; la propia Virgen asi como los santos, sus imdgenes y sus reliquias
serdn definitivamente desterradas. Respecto al arte sacro se puede adelantar
que nos enfrentamos a posturas mds radicales. Para Zwinglio, responsable de
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la Reforma en Suiza, las imdgenes son “simulacra”, “idola”, falsos dioses con
los que cometemos pecado de idolatria. En €I, en su discurso, la gran protago-
nista es la palabra y el oido, el sentido mds privilegiado. Cree que todas las
supersticiones y todos los males que han asolado al cristianismo provienen de
su necesidad de hacer ver la palabra, el verbo. Rechaza categéricamente la idea
del prototipo, como un engafio “bello y elegante” y por tanto destierra la uti-
lizacion de las imdgenes como la “Biblia de los pobres™ y, en consecuencia,
niega la primacia intelectual del clero. Coincide con Erasmo en el valor dado
a la palabra y al hombre interior y con Lutero cuando afirma que el clero es el
maximo responsable de la idolatria. Pero para el reformador suizo, la mayor
idolatria estd en la Eucaristia cuyo significado es dar cuerpo visible a lo que es
espiritu. Zwinglio condena radicalmente la vista y, en general, el mundo de
los sentidos y de lo externo. La transformacién de los templos es ahora defi-
nitiva ya que se convierten en edificios cuyos interiores seran luminosos, bellos
y blancos, sin rastro de esas pinturas que Lutero todavia justificaba. Frente a
este, y en relacion al ritual y arte sacro, discrepa profundamente en los puntos
de la Eucaristia y de las imagenes. Muy lejos de aceptarlas, y en la misma linea
de pensamiento que otro gran reformador, Carlostadio, dice de ellas que son
las que corrompen el verdadero culto. En sus Comentarios de la verdadera y
falsa religion llega a atacar las representaciones de la Magdalena, de san Sebas-

- Z %) MORIEN ¥ 10 ERQ* PAPA.
Figura 13. Hans Holbein. Lutero Figura 14. Wolfgang Stuber, Retrato de Martin
Hércules germanicus, 1519, Zurich, Lutero como San Jeronimo, ha. 1545, Berlin,
Zentralbibliothek. Staatliche Museum.
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tidn o de la llamada Virgen de la leche a las que los artistas dan formas provo-
cativas y las califica de imagenes indecorosas, abriendo una via de pudor para
este término que luego serd tomada por los reformistas catdlicos. Tampoco
perdona los ricos relicarios que la orfebreria medieval habia creado en un alar-
de de ingenio que quedaba recogido en los libros impresos con multitud de
formas y variantes que circulaban por territorio europeo (fig. 15). Tilda a los
papistas de “cinerarios”, adoradores de cenizas, y al igual que Lutero, las
entiende como una excusa para el enriquecimiento del clero, el mejor cliente
de los artifices y mercachifles.

Algo mas joven que los anteriores, Juan Calvino es quien lleva a cabo la
mayor difusién de la Reforma, haciéndola llegar a Ginebra, Francia, Suiza,
Alemania, Paises Bajos y Escocia. Nace en Noyon en 1509 y pronto estudia en
Paris donde se familiariza con el pensamiento de san Agustin. La “conversion
subita” surge a finales de 1533 y desde entonces lleva una vida de predicador
errante que le hace recorrer las ciudades europeas mas importantes para hacer
de Ginebra su centro operativo. De todos los reformadores fue quien mostro la
hostilidad més absoluta contra las imdgenes. Su religion estd exenta de idolos
y los paises calvinistas fueron los que llevaron a cabo la mayor destruccién

Ber Becht vinbgang.

Singman dicwclpons Etbtterget.

Aun wirtman cuch3apgen das Depl=
1tumb der IDepligen matterer.

Ynainé fbzein Zberinn

vergulten pmit aincmfil )
Filo 03 banbt 13 bcinver HinSil
vrba Des babit gulnipa p

VI INATLrCTO3
beiltumb fano
Dirt vii 0as

baubt fanno §
3\ Scenopy.

inn feyus
baltabs.

2(infilbzcin md

franzoaranff Zin filbcind n ainer Sl

T Dirten qultemdftrats 2cin verauiti
ldoar infand vou mit aimé Kl monfteants ain
ixtii banbtfand alas.oaninyd Sarnofannd
Laurentsnand ¢ haubt (ud Auirmanch
vincentsen vnd = Sebathan vil qin s o
S fand Ypolit, ey, 1100 Sabun Idarbara.

Pnaincr cberd T aincrmdilrants

“ fign mdftrars fil- Gelchikealsain ban
;gjril:nw‘?v:rfzut Fnaier St aufamd filbeeinvers

b binoenmit perl- beein verqul- A gulten fucfa vd ainé
mufter.oas byl i tenmdfrants armf. febaftian.as
tumb fano Dt 0as heyltdb beylrib fmo criftef:
fanD. Larentsii f.mar:azbaui o ?s%:lxlllo;%c’r:xqwrg:

. Alrichs o, VIO feHier G > 1D lu:asd

lngbgg s B geliftit va Sant veid

A, felichatfe.

Figura 15. An(’)nimo,, Libro de los santos,
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iconoclasta. Su teologia queda recogida en la Institucion de la Religion Cris-
tiana, cuya primera edicion aparece en 1536. Alli se contiene la clave de su dis-
curso “siempre que se intenta representar a Dios en forma visible su gloria
queda falsamente corrompida” y en su argumentacién reconocemos los man-
damientos del Antiguo Testamento y la precaucién de los primeros padres de
la Iglesia con respecto a este asunto. Desprecia los decretos del II Concilio de
Nicea y dice de ellos que son mentiras corruptoras y blasfemas. Sin excepcion
alguna condena todas las imdgenes por igual, pinturas, estatuas, relicarios, y
demads objetos con los que los iddlatras piensan que tienen a Dios mds cerca
de si. El estilo litirgico impuesto por Calvino se caracterizard entonces por la
ausencia absoluta de todo ornato en las paredes de los templos. Nuevamente
volvemos a encontrar la obsesion por la “arquitectura docta”. En consecuen-
cia, les niega todo valor pedagdgico puesto que el conocimiento por ellas
adquirido es falso y engafioso, por lo que tampoco les reconoce la funcién de
magisterio que les conferia Lutero. Participa con Zwinglio del ataque a una
determinada iconografia cristiana por falta de honestidad y en sus argumentos
recuerda lejanamente al monje florentino Savonarola, al recriminar a los artis-
tas la poca decencia con la que pintan e insiste en la necesidad de un tema
moral, tanto que en algiin momento determinado reconoce que “porque las
artes de pintar y esculpir son dones de Dios, pido el uso legitimo y puro de
ambas artes... Solamente se pueden pintar o esculpir imdgenes de aquellas
cosas que se pueden ver con los 0jos” (Gonzalez, 1986:270).

Es un hecho que la Reforma, especialmente la de Zwinglio y Calvino, pro-
voc6 un verdadero colapso en el arte religioso y que puso en peligro la exis-
tencia de muchos artistas que hubieron de emigrar o adaptarse a las nuevas
corrientes.

En cambio, la ética del trabajo enunciada por el comin de los reformado-
res, ensalzaba el deber cotidiano y civil en contraposicion a una religion ocio-
sa, ensimismada en la contemplacion de sus imdgenes. Al quedar desterrado de
los templos, el arte tuvo que buscar refugio en el hogar doméstico y en el &mbi-
to de la municipalidad. Para ello tuvo que abandonar el ropaje idealista a favor
de una apuesta mds sobria y racional. Asi, se abre la via a un arte realista y
moral, alejado de la tematica religiosa y mitoldgica. Ensalzan la pura visuali-
dad por lo que rechazan el lenguaje alegérico. A cambio se especializan en el
retrato y en la vida doméstica que se convierten en las maximas caracteristi-
cas de la gran pintura holandesa del Barroco.

3. El discurso de la Iglesia catodlica frente al arte religioso

Acusada de iconddula y de fomentar practicas supersticiosas e ignorantes
a través del culto a las imagenes, la Iglesia de Roma se vio obligada a desarro-
llar un corpus doctrinal con el que justificar y legitimar su uso. Se vio obliga-
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da, también, a entonar un sincero mea culpa ya que desde hacia tiempo por
parte de los sectores mads criticos se venian denunciando los errores de una
religion no siempre bien encauzada. Mucho antes del Concilio de Trento y en
paralelo a la Reforma protestante crece con fuerza la reforma cristiana, en el
seno mds estricto de la ortodoxia romana. Cisneros fue el primer gran impul-
sor en nuestra Peninsula, representando ese movimiento interno de regenera-
cién de la Iglesia, que es conocido como reforma catélica, anterior incluso a
la protagonizada por Lutero (fig. 16). La Reforma catdlica estd integrada por
moralistas, te6logos y eclesiasticos que denuncian con voz sincera muchos de
los vicios denostados por los protestantes. De modo que, cuando afios después
la Contrarreforma difunda sus principios con respecto a la imagen devocional
y la pintura religiosa, algunos de esos principios eran sobradamente conocidos
en nuestra Peninsula.

Luego, en paralelo a las sesiones del Concilio de Trento y en las tltimas
décadas del siglo xv1, proliferaron los escritos en defensa del culto a imagenes
y reliquias por toda la Europa catdlica. Los autores mds destacados formaban
parte de la alta jerarquia eclesidstica y fueron en su mayoria italianos aunque
no siempre. [gualmente sus obras se publicaron en latin o en italiano y queda-
ron recogidas en los dos voliimenes de la antologia recopilada por P. Barocchi,
Trattati d’arte del Cinquecento, fra Manierismo e Controriforma, publicada en

Figura 16. Felipe Bigarny, Cardenal
Cisneros, 1518, Madrid, Universidad
Complutense.
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1961 en Bari. En general, los mas difundidos fueron G. A. Gilio y su Dialogo
nel quale si ragiona degli errori e degli abusi de pittori circa [ historie (publi-
cado en 1564), Johanes Molanus autor del célebre De picturis et imaginibus
sacris libri I111, (Lovaina, 1570), y Gabriel Paleotti que publicaba en la loca-
lidad de Bolonia en 1582 el Discorso intorno alle imagine sacre e profane.. Los
hasta aqui citados abordan exclusivamente los problemas de pintores y escul-
tores, de ahi la importancia de Carlo Borromeo ya que fue el tnico que abor-
dé el tema de la arquitectura sagrada en la obra titulada Instrucciones fabricae
et supellectilis ecclesiasticae (Miléan, 1577).

Queda claro que ninguno de ellos pertenecia a la esfera de la creacion artis-
tica lo que no impidi6 que marcaran las pautas por las que se iba a regir el arte
en los paises catolicos. En todos hay un ideario comun en el que soslayan el
pensamiento de san Pablo y en cambio toman las ensefianzas del papa san Gre-
gorio Magno ya que fue él quien asent6 el valor de las imdgenes haciendo de
ellas la “biblia pauperum”, es decir, la Biblia de los iletrados e ignorantes por
las que el pueblo llega a conocer y familiarizarse con las verdades de la fe. De
modo que los tedlogos del siglo XVvI no tuvieron mas que bucear en los momen-
tos de la historia de la Iglesia en los que se habia debatido contra la icono-
clastia. El II Concilio de Nicea les dio los argumentos claves, solo tenian que
actualizarlos. Lo primero fue establecer la diferencia radical entre idolo e ima-
gen, pues los protestantes, al llamarnos adoradores de idolos, habian cultiva-
do la confusidn. Asi, se ensefia que: “...la imagen es imitacion de aquellas cosas
de naturaleza que verdaderamente existen... el idolo... (es) a partir de una
voluntad interior o de alguna mano ajena, pero nunca a partir de las formas
que Dios da a las cosas de la naturaleza... pues tienen su origen en el pensa-
miento del hombre” (Martinez-Burgos, 1990:39).

Una vez aclarado este punto fue necesario recordar que el culto no se le
rinde a la imagen “per se” sino a lo que ella representa, “porque todos los cato-
licos tienen entendido... que las imdgenes en su sustancia no son sino oro y
plata y madera... que no tienen vida en si, y mucho menos tienen divinidad
alguna, y los cristianos no las adoramos como a dioses porque sabemos que no
hay mds que un Dios natural y verdadero, y a este, representado en ellas, ado-
ramos...” como bien recuerda el arzobispo de Toledo, Bartolomé de Carranza
en su polémico Catecismo.

La consecuencia mds directa, de cara al arte sagrado, fue la necesidad de
que la imagen se adaptara a las cualidades impuestas por la ortodoxia cat6li-
ca. En efecto, la Sesion XXV, la ultima de las habidas en el Concilio de Tren-
to y que se dedicaba a las imagenes, ademds de ser sumamente escueta solo
recogia una triple imposicion a la que se tenian que someter los artistas: Nada
profano, nada insélito y nada deshonesto. Con ello intentaban dar respuesta a
muchos de los errores denunciados desde el bando de los protestantes y en
nuestra opinion, se abria el camino, al menos en teoria, a una corriente “van-
guardista” y muy novedosa en el panorama artistico.
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El nada profano exigia el rigor histdrico y, en consecuencia, el destierro
de todas aquellas historias e iconografias que no estuvieran contrastadas por las
fuentes oficiales. De este modo, se revisaba la historiografia catdlica, verdadero
talén de Aquiles ridiculizado por el bando de los heterodoxos. Esta fue la razén
por la que se desterraron las actas de los martires, los evangelios apdcrifos, las
historias de transmision oral, las leyendas y los falsos milagros que habian
gozado de gran popularidad en el mundo medieval. De todos ellos s6lo se salvé
la Leyenda Dorada de Jacobo de la Voragine, a pesar de su ingenuidad. De
este modo, entre las fuentes oficiales encontramos los Evangelios canodnicos,
los escritos de san Gregorio Magno, san Jerénimo y pocos mds, recomendan-
do sumo cuidado con algunos textos como las Florecillas de san Francisco o
las Revelaciones de santa Brigida. En contrapartida, se impulsé la elaboracion
de nuevas hagiografias que se ajustaran a las nuevas pautas. Una de las més
conocidas y que llegd a convertirse en un verdadero best-seller de la época,
dentro y fuera de Espana fue la del autor toledano Alonso de Villegas que publi-
caba su Flos sanctorum entre 1578 y 1594.

Pero ademds de esta consecuencia, la necesidad del rigor histérico ayudé a
hacer una profunda revision y puesta al dia de la iconografia cristiana, deste-
rrando todas aquellas historias, historietas mds bien, que habian nacido al calor
de la imaginaciéon medieval y a las que se habia dado curso de legalidad. Por
ejemplo, se condenaba el famoso pasaje del Stabat mater, con el que se cono-

Figura 17. Roger van der Weyden, Descendimiento de la cruz,
ha. 1436, Madrid, Museo del Prado.

38 LOS REALISMOS EN EL ARTE BARROCO



ce la pasion de la Virgen Maria en paralelo a la de su Hijo tal y como la habia
interpretado Roger Van der Weyden en el Descendimiento del Museo del Prado
(fig. 17). A partir de ahora se desaconseja el desmayo de Maria y se recuerda
que ella “stabat’” es decir, permanecio firme al pie de la cruz. Otro capitulo polé-
mico fue todo el culto a santa Ana y el nacimiento de la Virgen ya que en su
mayoria son pasajes sacadas de los apdcrifos. Igualmente, se prevenia contra
todo anacronismo en las vestimentas y adornos de los protagonistas.

Eran recomendaciones que nunca llegaron a la categoria expresa de prohi-
bicidn, salvo el caso de santa Ana cuyo culto tuvo que ser restituido por Gre-
gorio XIII. Por eso, no lograron evitar que los pintores y la clientela siguiera
demandando las versiones mds pasionales de la Piedad, con Maria desmayada
o la aparicion de las tres Marias y del soldado que El Greco incluye en el famo-
so Expolio encargado para la sacristia de la sede toledana por el dedn, D. Diego
de Castilla en 1577.

Otra de las exigencias emanada de la sesion conciliar era el nada insdlito.
Con ella se queria evitar la aparicion de imdgenes desusadas, extrafias y mons-
truosas que sorprendieran al fiel como la que circulaba en estampas y grabados
con la Santisima Trinidad concebida con un sélo cuerpo y tres cabezas (fig. 18).

Figura 18. Anénimo, Trinidad trifonte,
ha. 1550, Toledo, Convento de Santo
Domingo el Antiguo.
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También por esta razén se desaconsejaba la pintura de grutescos —fantdstica y
ambigua— o la inclusién de animales en las escenas sagradas que algunos pin-
tores utilizaban como parte de la escenografia. Es facil comprobar que en esta
ambiente se tachara de hereje todo aquello que causaba extrafieza por lo ins6-
lito y desusado. “A nadie se debe consentir poner imdgenes desacostumbradas”
dice Paleotti quien ademds recomienda que ‘“‘siendo la imitacién propia de la
pintura, cautamente obrard quien abandonando su imaginacion, se cifia a la his-
toria real y a las materias permitidas por el consenso universal de los buenos y
los entendidos” (Barocchi, 1961:402). El mismo desprecio hacia lo imaginati-
vo y fantdstico esta presente en los discursos de Andrea Gilio y Carlo Borromeo.
Se condena porque se entiende que forma parte de la imaginacion y fantasia
del hombre y con ello se incurre en la creacion de idola o simulacra que nada
tienen que ver con las imdgenes defendidas por la ortodoxia oficial.

La necesidad de una pintura util, honesta y verdadera planteaba entre los
pintores la renuncia a la imaginacion y la fantasia e indirectamente, la renun-
cia a crear imagenes bellas y placenteras, también para el fiel. En este sentido,
la teoria de los intérpretes del Concilio de Trento mostré alguna fisura, espe-
cialmente la de aquellos pensadores que pertenecian al ambito de las artes.
Uno de los ejemplos mds interesantes es el de G. Comannini quien en su tra-
tado /1 Figino defendia el uso de metaforas y alegorias “... asi en las imdgenes
religiosas el espectador no debe pretender que cada cosa se explique de forma
alegdrica ni buscar tanto rigor en el arte, sino que debe permitir que el pintor
incluya alguna vez, algunos caprichos que adornen la obra”. También recono-
ce que al tener funciones distintas, las imagenes pueden asumir apariencias
diferentes. “Asi la pintura debe representar imagenes de claro sentido para uti-
lidad de los hombres doctos e imagenes cuajadas de pardbolas para provecho
de los literatos™ (Barocchi, 1961, I11:268).

De todos modos, la opinién undnime defendida por estos pensadores era la
necesidad de la claridad, utilidad y conveniencia para que fueran los libros de
los ignorantes. Una muestra mds de la preocupacion que este punto despertd
fue la peticion de A. Gilio para que “... se hicieran reglas y limitaciones de
forma que no fuese licito a nadie el hacer las cosas segin su capricho sino
como deben hacerse... Mezclar el asunto de la historia con el tema poético y
fingido no es otra cosa que deformar la verdad y la belleza y hacerla falsa y
monstruosa...” (Battisti, 1990:144).

Finalmente, con el nada deshonesto se abrié camino a una exigencia que
serd la piedra angular de todo el pensamiento contrarreformista en torno a la
imagen y que arranca del decorum en el sentido clasico del término. Nacido del
Ars poética horaciana, significaba congruencia, conveniencia. En estos térmi-
nos lo heredaban los artistas del Renacimiento italiano como Alberti, Leonar-
do. Este dltimo lo llevaba al terreno de la pintura para aleccionar acerca de la
concordancia entre las figuras, gestos, actitudes, temperamento y ocasioén con
la que debemos construir una narracion. El conocido pasaje de Francisco de
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Holanda acerca de que si pintamos una figura triste o llorosa no la enmarque-
mos en medio de jardines sino que escojamos un escenario que refuerce la tris-
teza del momento, es un lugar comun en la teoria del decoro. Pero fue A. Blunt
quien apunto la idea de que a partir de Trento y de sus intérpretes, el término
clasico pasa a tener un significado de decencia y de honestidad conveniente.
Donde maés claramente se advierte este giro es en la obra del tratadista vene-
ciano Ludovico Dolce, Dialogo de la pintura publicado en 1557. Bajo la excu-
sa del decoro desarrolla un ataque feroz y sin precedentes contra el Juicio Final
y, en definitiva, contra Miguel Angel, a quien acusa de haber incurrido en todas
las licencias imaginables, hasta convertir el gran fresco en una impudica exhi-
bicién anatémica. Esto, unido a lo que denunciaron como “faltas al dogma y
errores contra la fe” justifico la decision de los papas Pablo IV y Pio IV de
ordenar la cubricién de gran parte de los desnudos y sélo la intervencién in
extremis de la Academia romana logré evitar que Clemente VIII lo destruye-
se por completo.

A partir de este momento y en nombre del decoro, se abrid la veda contra
el desnudo. No solo se condenaba el Juicio Final miguelangelesco, también las
historias paganas, los desnudos y todo aquello que contuviera una belleza pro-
vocativa que corrompiera la finalidad devocional y pedagdgica de la imagen.
Pio IV hacia retirar todas las estatuas antiguas que decoraban el Belvedere y
los jardines papales para sustraerlas definitivamente de la visién publica rele-
gandolas a espacios privados.

En este ambiente puritano sin precedentes tuvo lugar uno de los episodios
mas tristes en la historia del arte. Es el protagonizado por el escultor manierista
Bartolomé Ammanati que en una carta publica dirigida a la Academia entona
un dramadtico “mea culpa” por haber trabajado el desnudo y que recoge P.
Barocchi en su antologia. “Discurrid con prudencia en nuestro trabajo y en
especial en las iglesias que bajo el prudente pontificado en el que estamos tal
abuso vicioso se volvera contra todos, refrenando el licencioso modo de hacer
de los escultores y pintores”.

Concluye reconociendo que no es en hacer desnudos donde se muestra la
calidad del artista y como ejemplo pone el Moisés de Miguel Angel, donde se
aunan excelencia y salud moral.

Anos después Francisco Pacheco, en el tratado Arte de la pintura, publi-
cado en Sevilla en 1649, recogia la importancia de este concepto al que dedi-
ca varios capitulos y muchas advertencias dirigidas a sus colegas pintores. Es
curioso comprobar que teniendo a gala su gran formacién en las letras clasi-
cas, propia de un hombre mas del xvi1, concluya con una nocién del decoro
fuertemente apoyada en la decencia y suele contraponer la excelencia en el
arte con la poca decencia en sus propositos. En la construccion de su discur-
so, Pacheco se apoya y recurre de forma constante al tratado de Ludovico
Dolce ya citado y extrae literalmente algunos de los errores comunes del jui-
cio final de la Sixtina. “... ;Quién osard afirmar que sea bien hecho que en la
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iglesia de San Pedro, Principe de los Apdstoles, en una Roma donde concurre
todo el mundo, en la capilla del Pontifice... se vean pintados tantos desnudos
que demuestran indecentemente la haz y envez? ... cosa a la verdad indigna de
aquel sagrado lugar” (Pacheco, 1956, 1:347).

Asimismo, se sanciond lo inconveniente, en el sentido mas horaciano y vitru-
viano del término. De esta manera, y siguiendo con Pacheco, se pone el ejem-
plo de Miguel Angel cuando pinta ... la barca de Cardn, fingida de los poetas,
con almas que van pasando en ella, a imitacion del Dante. Cosa, a mi ver, no
decente, poner en un articulo de fe que se presenta al pueblo cristiano fantasias
gentilicas (bien que se interpreten alegoricas) de que no hay necesidad habien-
do de ser la pintura libro verdadero y mds en lo sacro” (Pacheco, 1956, 1:344).

La aplicacion del decoro modificd la interpretacién de temas y géneros,
tanto en el capitulo de la historia sagrada como en la profana. Respecto al pri-
mero se aconseja abandonar pasajes célebres como el de la lactancia del Nifio
en la huida a Egipto, historia que en el arte medieval habia sido interpretada de
forma harto sensual y por ello, inconveniente, lo que no impidi6 que en pleno
fragor ideoldgico, El Greco, haciendo gala de la libertad de pensamiento que
le caracteriza, la pintara para el Hospital Tavera (fig. 19). Lo mismo ocurrié con

Figura 19. El Greco. Sagrada familia con
Santa Ana. Hospital Tavera. Toledo.
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la representacion de los penitentes, en especial con Maria Magdalena sobre la
que cay6 un manto decoroso que evitase cualquier licencia anatdmica como las
que Tiziano habia creado. Tanto a ella como a su compafiero de religion, san
Jerénimo se les cubre de pies a cabeza ya que “no es necesario para darse en
el pecho desnudarse hasta los zapatos” en opinién del inefable Francisco
Pacheco y desterrando de un plumazo el bellisimo modelo creado por Durero
y seguido por todos los pintores del Quinientos.

Si pasamos a la pintura mitolégica donde el desnudo es omnipresente, la
condena se radicaliza. En general se tiene la idea del desnudo como algo ver-
gonzante ya que era el castigo que se infringia a las muchachas de Israel cuan-
do no cumplian la Ley como se recoge en el Exodo y en el Deuteronomio
nuevamente el castigo va unido a la desnudez y el hambre. Lo cierto es que
abundan los testimonios en los que se condena el gusto generalizado de prin-
cipes, nobles y altas jerarquias eclesidsticas por este género y su uso y disfrute
en los camarines privados, aunque undnimemente reconocen que es este un
mal menor. De las historias mitoldgicas solo se aceptaron aquellas que eran
susceptibles de ser interpretadas en clave moral de ahi las historias de Palas
Atenea —la Minerva latina— diosa de la sabiduria y prudencia, de Hércules y
Sanson ya que el resto del elenco olimpico dificilmente podia ser salvado.
Aun asi en las decoraciones efimeras tan del gusto de la cultura barroca con-
vivian con Jupiter, Apolo y otros dioses previo paso por el filtro de los ase-
sores en materia de iconografia utilizados por la Inquisicién. En muchos casos
consiguieron hacer de la mitologia una verdadera alegoria moral convirtien-
do a los dioses en ejemplos de virtudes.

Con la pintura de batallas sucedi6 algo similar. La inclusién de este género
en espacios sagrados, no era a priori conveniente solo si se hacia una selecciéon
previa. Esto es, solo si esa batalla tenia un significado de cruzada contra el here-
je y el mal, sea este encarnado por el turco o por el protestante aleman; es decir
se destacaba la version mas didactica de la historia y del pasado. Solo en estos
casos el género pasé a cumplir con el requisito del decoro y por tanto a formar
parte de la decoracion de catedrales, iglesias y monasterios. De cara al fiel eran
lecciones de lucha y sacrificio en aras de la pureza de la fe. Y lo mismo con el
retrato, o al menos un tipo de retrato, aquel que se acompanaba del santo pro-
tector. En estos casos es frecuente la composicion in abisso (fig. 20). Es una
modalidad en la que el retratado aparece en el primer plano pero en un dngulo
inferior y contemplando la imagen del santo, el que sea, que se convierte en el
verdadero protagonista de la escena. En estos casos el decoro obliga a distinguir
claramente entre el espacio terrenal y el sagrado algo que no siempre habia esta-
do delimitado con claridad.

El decoro también afect6 a la arquitectura condicionando determinadas
tipologias que pasaron a ser desaconsejadas. Como se ha dicho més arriba fue
el arzobispo de Mildn y cardenal Carlo Borromeo quien abordaba el tema de
la arquitectura religiosa. Una de las recomendaciones mds importantes fue la
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Figura 20. An6nimo, Santo Domingo de
Guzmdn con el Cardenal Sandoval y Rojas,
ha. 1618, Toledo, Santo Domingo el Real.

que afecta a la concepcion de la planta ya que recomienda la cruz latina por el
evidente simbolismo cristolgico y en cambio, previene contra el uso de las
plantas centralizadas, especialmente el pante6n por su innegable origen y
recuerdo pagano. Igual que ocurriera con la mitologia, este tipo de arquitectu-
ra “pagana” hubo de ser “moralizada” a través de los ejemplos arquitectonicos
que contiene el Antiguo Testamento respecto a tholos o estructuras similares.

Por lo tanto, la exigencia del decoro afect6 a otras muchas facetas de la
espiritualidad barroca como fue el capitulo de las procesiones e imédgenes de
vestir que fueron un quebradero de cabeza constante para las autoridades reli-
giosas. En definitiva se trataba de cumplir decencia, honestidad y claridad y
s6lo asi la imagen esculpida, pintada o vestida cumple con su finalidad, la de
ser libro de los iletrados.

La historiografia actual tiende a abordar este periodo como una secuencia
de reformas impulsadas desde el cristianismo renovado y ortodoxo, que cul-
minaron en el Concilio de Trento. De cara a la historia del arte y al futuro de
la pintura religiosa el dltimo periodo fue el mas interesante. Se inicia bajo el
pontificado de Pio IV y ocupa los meses de 1562 y 1563, cuando se aborda-
ron todos los aspectos de la vida y gobierno de la iglesia entre los que desta-
can los asuntos de las imagenes, las reliquias, las ceremonias, la musica sacra,
las fiestas y un largo etcétera. En los dias del 3 y 4 de diciembre de 1563 se dio
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paso a la Sesién XXV bajo el epigrafe De la invocacion, veneracion y reli-
quias de los santos y de las Sagradas Imdgenes. De forma breve, pero con-
tundente se pide que:

“... Ensefien con esmero los obispos que por medio de las historias de
nuestra redencion, expresadas en pintura y otras copias, se instruye y confir-
ma el pueblo recordandoles los articulos de la fe... ademads se saca mucho fruto
de todas las sagradas imagenes, no solo porque se recuerda al pueblo los bene-
ficios y dones que Cristo les ha concedido, sino porque se exponen a los ojos
de los fieles los saludables exemplos de los santos y los milagros que Dios ha
obrado por ellos, y arreglen su vida y costumbres a los exemplos de los mis-
mos santos...” (Martinez-Burgos, 1990).

Explicitamente el texto avisa de la triple funcionalidad que legitima el uso
de las imégenes y que es el fin devocional, esto es sirven para fomentar la ora-
cién y el didlogo con Dios, el pedagégico puesto que instruyen y ensefian las
historias sagradas y los capitulos de la fe y, finalmente, el modélico ya que las
imagenes de los santos se convierten en modelos de comportamiento para el
fiel que tiene asi un referente al que ajustar su comportamiento virtuoso.

Las consecuencias sociales de la Reforma protestante y de la Contrarre-
forma se dejaron sentir con fuerza en las tltimas décadas del xv1 y toda la pri-
mera mitad del siglo Xvil. La mds inmediata, independientemente del credo
religioso, fue el férreo control que la religion ejerci6 sobre la vida. Tal y como
se ha reconocido en otras ocasiones, se iniciaba un proceso de “disciplinar” a
la sociedad en todos los aspectos a fin de conseguir una sociedad compacta,
“adiestrada” y dispuesta a obedecer a la autoridad de forma automatica. De
hecho, una de las caracteristicas sefialadas en el Barroco es la union entre la
Iglesia y el absolutismo de las monarquias reinantes. Religion y politica se
dieron la mano a fin de conseguir la homogeneidad cultural sin fisura, tanto
entre catélicos como entre protestantes.

Respecto a la creacién artistica, en casi todos los especialistas hay un punto
de acuerdo y es que el Concilio de Trento no fue el responsable directo de la
corriente de realismo que invadi6 el arte durante los afios posteriores, si bien
es cierto que al favorecer la creacion de las imagenes dio via libre para la expre-
sion multiple de todas las corrientes. Ante este contexto y frente a una férrea
doctrina moral del arte, la postura de la Iglesia de Roma muestra las dificulta-
des y las contradicciones que tuvo en el cumplimiento de sus imposiciones. No
olvidemos que muchas de las historias puestas en cuarentena por la ortodoxia
oficial se mantuvieron a lo largo del Barroco. En contrapartida, la demanda
devocional se especializé en un tipo de imagen sagrada de fuerte emotividad,
cercana y que facilitara la “empatia” entre el fiel y Dios, al margen de impo-
siciones intelectuales. Una imagen que al mismo tiempo, difundiera de forma
clara, legible y monumental aquellos puntos que habian sido atacados por los
protestantes. Los sacramentos, especialmente el de la penitencia, el martirio y
el valor intercesor de los santos, ademas del papel mediador de Maria, difun-
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dido con la Inmaculada Concepcién, constituyen el mejor soporte de la peda-
gogia contrarreformista. Ademds, la pasion de Cristo articul6 una serie de
manifestaciones iconogréficas peculiares. No s6lo se mantuvo la Compassio
Mariae, inundada en lagrimas, sino que la “imitatio Christi” orient6 a los peni-
tentes, a los visionarios, a los martires. Ciertamente que hemos de reconocer
que la Pasion nunca habia dejado de ser el centro del cristianismo, pero con una
diferencia sustancial, pues mientras que en el pasado la muerte de Jesus era un
dogma dirigido a la razén, a partir de ahora, se forja una imagen conmovedo-
ra que hable al corazon. La atraccion, o mejor dicho, el protagonismo de las
lagrimas en el nuevo sentimiento religioso obedecen a unas fuentes y textos que
claramente animan y proporcionan imagenes que se llenan de patetismo y sen-
timiento.

En cuanto al lenguaje artistico capaz de transmitir estos valores todavia
hoy se discute si el estilo de la Contrarreforma fue el Manierismo o el Barro-
co. Admitiendo que sin tener una fisonomia unificada ni claramente definida,
sea cual fuere, el arte de la Contrarreforma necesitaba claridad ante todo y eso
era, precisamente, lo que le falt6é al Manierismo: claridad, realismo e intensi-
dad emocional (Wittkower, 1979:23). Por tanto, no es de extrafiar que a partir
de la década de los 80 en adelante, se fueran asentando unas bases mas soli-
das sobre las que surgira el Barroco.
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