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Indecencia, mortificacion y modos de
ver en la pintura del Siglo de Oro

JAVIER PORTUS PEREZ

Una estampa grabada probablemente por Francisco Navarro hacia
1639 y destinada a ilustrar una historia de la vida de San Juan de Dios nos
ensena el interior de una habitacion de la que destacan una cama cerrada
por unos cortinajes y varios cuadros que cuelgan de las paredes. En pri-
mer término, a la izquierda, aparecen cuatro mujeres lujosamente vestidas
y sentadas «a la morisca» sobre una alfombra. Una de ellas se lleva un
pafiuelo a los ojos para secar sus lagrimas, mientras sostiene con la mano
derecha un instrumento musical de cuerda. Frente a ellas, un hombre arro-
dillado se fustiga con un cilicio el hombro desnudo '. La mayor parte de los
observadores contemporaneos describirian su tema como una «exhibi-
cién» de penitencia en un interior burgués; pero a cualquier espanol del
siglo XVl le llamarian poderosamente la atencion varias cosas que con-
tradicen semejante descripcién: todas las mujeres, aun estando en un in-
terior, visten sus galas, una de ellas tiene junto a si una especie de guita-
rra y las otras tres llevan el cabello suelto y largo. Ademads, las pinturas
que se desperdigan por las paredes no son retratos o Sagradas familias,
sino que dos de ellas parecen representar escenas mitologicas, y una nos
muestra a una santa arrodillada y penitente que nadie dudaria en identifi-
car como Maria Magdalena. Galas, cabellos largos, musica, fabulas mito-
l6gicas y santas penitentes convierten la habitaciéon en un burdel, y a sus
habitantes en prostitutas, aunque ninguno de estos elementos tienen en

]

Por razones que ignoramos, esta serie de estampas, compuesta por 35 ejemplares de im-
portantes grabadores barrocos, como Juan de Noort, no formé parte de un libro hasta el siglo
xvill, en que ilustro la obra de MANUEL TRINCHERIA: Pasmosa vida, heroicas virtudes, y singulares
milagros del Abraham de la Ley de Gracia, patriarca y fundador de la sagrada Religion
Hospitalaria, el glorioso San Juan de Dios. Nosotros hemos manejado la segunda edicion impresa
en Madrid en 1829. La estampa aparece junto a la pagina 151. Recientemente ha sido reproduci-
da en Immagini della Spagna barocca. Roma, 1991, n° 74.
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nuestra época connotaciones explicitamente sexuales. El reverso de esta
imagen es otra estampa, esta vez grabada por Matias de Arteaga en 1703,
en cuyo fondo aparece una mujer arrodillada, desnuda de cintura para
arriba y flagelandose. Aislado de su contexto, este detalle tiene para el
ojo contempoeraneo una clara significacion erdtica; y sin embargo describe
el arrepentimiento de una religiosa por un pecado de lujuria *.

Los dos ejemplos anteriores a la vez que nos ensefian que los signos
de reconocimiento utilizados en las artes plasticas de hace unos siglos
son muy distintos a los actuales, nos avisan sobre la necesidad que tiene
el historiador del arte de conocer el cddigo que los rige. Pero también se
desprende una ensenanza mas profunda, como es que no basta con
«leer» o interpretar los distintos elementos iconograficos para desvelar los
significados de una obra, sino que es necesario también (entre otras
cosas) acercarse a los resultados gue nos ofrecen estas «lecturas» tra-
tando de adoptar una perspectiva cercana a la de la época en que nacio la
obra. En nuestro caso no es suficiente saber que la primera escena des-
cribe un burdel y que la mujer que se fustiga lo hace por arrepentimiento;
sinc que hay que preguntarse, por ejemplo, por qué en el Siglo de Oro se
utilizaban referencias para describir a las prostitutas que actualmente pa-
recen herméticas, o qué es lo que ha cambiado en la concepcion de la se-
xualidad en Occidente para que una imagen que soélo tenia entences con-
notaciones religiosas las tenga ahora sexuales.

El estudio de los limites de fo que se consideraba deshonesto en el
arte del siglo xvii afecta al tema mismo de la representacion artistica, y no
solo sirve para estudiar algunos problemas puntuales relativos a la histo-
ria de la pintura de la época, como son los que se refieren al desnudo fe-
menino o a la difusidon de la pintura mitoldgica, sino que también es una
adecuada puerta para entrar en cuestiones que cada vez interesan mas;
entre ellas las que tienen que ver con los habitos perceptivos del espanoi
de ese momento, con la existencia de un prejuicic a la vez social y moral
contra la pintura colorista o con los cambios gue han existido histérica-
mente en el concepto de sexualidad. El tema es muy amplio, y aunque ha
sido parcialmente tratado en estudios generales sobre el arte de esa
epoca o en varias monografias, entre las que destacan las relacionadas
con la pintura mitologica, falta un trabajo que lo aborde en todas sus con-
secuencias. No es nuestra intencion hacerlo en este articulo, que solo

La estampa, que narra la venganza de su amante, se incluye en JERONIMO DE SAN JOSE:
Compendio de la vida del Beato padre San Juan de la Cruz. En Obras espirituales de San Juan de
la Cruz. Sevilla, Francisco Leefdael, 1703, pag. 45.
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pretende mostrar unos cuantos caminos hasta ahora poco transitados,
pero que pueden aportar nuevas perspectivas y pueden servir también
para insistir en la necesidad de estudiar éste y todos los demas proble-
mas relacionados con la representacién artistica teniendo en cuenta los
habitos visuales y las convenciones culturales de la sociedad en la que
nace.
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Fig. 1. Francisco Navarro: «San Juan de Dios en el interior de
un burdel». Cobre, talla duice.
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En concreto, nos interesa en estas paginas plantearnos y tratar de res-
ponder tres preguntas: ¢qué se consideraba pintura indecente?, ;como
veia el publico este tipo de cuadros, y cual era su actitud?, ;existian ob-
jetos o acciones que aludian explicitamente al erotismo y que con el paso
del tiempo han perdido su significado original? Trataremos de responder a
algunas de estas cuestiones mediante el estudio de representaciones que
entonces no se crefan indecentes, pero que a partir de mediados del siglo
pasado han sido utilizadas en ocasiones como vehiculos eroticos, espe-
cialmente aquellas que tienen como protagonista a la Magdalena; y por
medio del andlisis de la que se consideraba imagen erdtica por excelencia:
un hombre en el regazo de una mujer.

Para entender los casos concretos que vamos a examinar es impres-
cindible tener en cuenta el contexto ideoldgico y social en el que nacieron.
Es decir, que se produjeron en una sociedad teocentrica, regida por un
estado que se legitimaba a si mismo no sélo en funcién de la tradicion di-
nastica sino también por su papel de garante de la ortodoxia y del orden
moral catdlicos; pero cuyos dirigentes fueron los coleccionistas mas im-
portantes del pais de pinturas que entonces se calificaban como eréticas.
Esta situacion esta en relacién con varios fendmenos que se han apunta-
do en numerosos estudios anteriores, como la gran difusion que tuvo entre
ciertos sectores la pintura veneciana del siglo xvi, o el comparativamente
escaso cultivo de los temas mitoldgicos por parte de unos pintores locales
que laboralmente dependian sobre todo de un cliente tan exigente en
asuntos relacionados con el decoro como era la Iglesia. Pero a la vez,
esta distancia entre las preferencias coleccionisticas de las clases pode-
rosas y las restricciones morales eclesiasticas puede servir para situar en
un contexto preciso el caso de algunos artistas que, al contacto con im-
portantes coleccionistas, supieron en ocasiones substraerse a las exigen-
cias de la lglesia. E! lector probablemente ya estara pensando en
Velazquez, a quien el amparo real y cortesano permitié pintar cuadros
como La Venus del espejo, singular en el panorama artistico espanol y
aun europeo porque en él el desnudo no aparece justificado por una base
narrativa explicita. Otro caso singular es el de Alonso Cano, que en su
etapa madrilefla —cuando entré en contacto directo con clientes cortesa-
nos— prob¢ con bastante fortuna el género, como muestra el magnifico di-
bujo de la coleccion Feduchi que parece representar a Danae.

Los inventarios de bienes del siglo xvi prueban que los cuadros de
tema erdtico eran abundantes en las grandes casas; aunque dadc que
este tipo de pinturas tenian un trastondo literario muy del agrado de nues-
tros antepasados, y eran en general obra de maestros venecianos —que
cultivaban el estilo de pintura que mas se valoraba en el pais— no parece
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facil decidir si se coleccionaban por sus cualidades pictoricas, sus ele-
mentos narrativos, su erotismo o —como probablemente ocurria— por
todo a la vez. El caso es que frente a esta tradicion coleccionistica que
puede rastrearse ininterrumpidamente a lo largo de todo el Siglo de Oro y
que se veia avalada nada menos que por el ejemplo de los sucesivos
reyes, nos han quedado numerosas pruebas del rechazo de moralistas y
tedricos del arte hacia la ejecucion y adquisicion de este tipo de cuadros.
En el fondo, no se trata mas que de una de las muchas contradicciones
gue definen la sociedad barroca espanola, y tiene un paralelo muy signifi-
cativo en la enconada y continuada polémica sobre la licitud moral del tea-
tro. Al igual que en lo que se refiere a esto Gltimo, el debate sobre la pin-
tura indecente pasoé por diversas fases, aunque dado el poder de aquellos
que la coleccionaban casi siempre se resolvio en la practica de forma con-
temporizadora, y son escasas las acciones concretas encaminadas a
hacer efectivo el rechazo teérico.

La condena de las imagenes de caracter erdtico llego a convertirse en un
topico en la pluma de moralistas y tratadistas sobre arte. En el caso de los
primeros, se trata de algo perfectamente comprensible; mientras que la
postura de los que escribian sobre pintura no sélo se explica por un deseo
de evitar contradicciones nunca queridas con la postura de la Iglesia, sino
que se justifica también —como muchos otros problemas relativos a la
practica y teoria artisticas de esa época en Espafia— en el contexto de la
lucha que mantuvieron los mas importantes pintores por el reconocimien-
to del cardcter noble y liberal de la pintura. Este se defendia invocando la
utilidad que los cuadros tienen para la difusién de la religion y la defensa
del estado, lo que convertia al pintor en un ser cargado de responsabili-
dad y, por eso mismo, de dignidad. Por eso, aunque circunstancialmente
pudiera dedicarse a géneros «menores» y de escasa utilidad social como
el paisaje o la naturaleza muerta, en ningun caso podia emplear su arte al
servicio de las malas costumbres. Ya Séneca habia advertido sobre lo
perniciosa que podia llegar a ser la pintura para la republica; y lo mismo
hicieron antes y después Aristételes, Propercio, Plinio o san Agustin, al-
guno de los cuales llego incluso a justificar la exclusion de este arte
del sistema de las artes liberales por su capacidad corruptora. En la época
que nos ocupa no falta el tema en ningun tratado de arte ° e incluso

' Pero siempre se trae a colacion para indicar que si bien circunstancialmente la pintura
puede ser instrumento del desorden, en muchas mas ocasiones lo es de religion. Las opiniones de
los autores clasicos sobre pinturas deshonestas aparecen resumidas en JUAN DE PINEDA: Didlogos
familiares de la agricultura cristiana. Ed. J. Meseguer, Madrid, Atlas, 1964, vol. IV, pags. 65-67; y
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aparece en algun libro de moral, como la Primera parte de las excelencias
de la virtud de la castidad, que José de Jesls Maria escribié en 1601,
donde se dice: «El arte de la pintura, es muy dispuesta para ganar o per-
der mucho con ella acerca de Dios: porque los pintores de figuras lasci-
vas, se hazen participantes de los pecados, que por su causa se cometen,
y de la fealdad y mal exemplo que con ellas recibe la Republica» *.

Aungue, como veremos en el caso de la Magdalena, es posible obser-
var en la practica pictérica entre mediados del siglo xvi y finales del si-
guiente una cierta evoluciéon del concepto de «decencia», no ocurre 1o
mismo en lo que se refiere a los escritos artisticos y los tratados de moral,
en ocasiones ambiguos a la hora de definir cuando una imagen es ¢ no
decente. Asi lo prueba un repaso cronoldgico de las ocasiones en que el
tema fue abordado por la literatura o la legislacién espanolas.

Ya en una fecha relativamente temprana como 1574, cuando ya se
habia difundido ampliamente la pintura profana extranjera, los inquisidores
aragoneses se mostraban preocupados por el tema y plantearon la publi-
cacion de un edicto para prohibir las representaciones de desnudos. Sin
embargo, se les contesto que «se contentasen con recoger las que hubie-
ra con indecencia notable» °.

Aunque la palabra «indecencia» tenia en esa época un significado
mucho mds amplio que el de «deshonestidad», y en un contexto artistico
se refiere a excesos en la representacion, en este caso ya existe una re-
lacion directa —como se haria frecuente décadas mas tarde— entre inde-
cencia y lascivia °. La respuesta es muy sintomatica de la falta de criterios
que existia a la hora de definir los limites de la lascivia pintada, y de la am-
bivalente postura respecto al desnudo, cuya representacion al mismo tiem-
po que fue desaconsejada por tratadistas como Butron o Pacheco, en oca-
siones fue considerada admisible por algunos religiosos. Entre ellos figura
Diego de la Vega, que en 1607 escribié que «el arte del ingenioso pintor
en ninguna cosa se muestra como en hacer una imagen al desnudo» .
Juan de Cardenas, por su parte, al narrar una vision que tuvo Damiana de

sobre todo en JUaN INTERIAN DE AYALA: El pintor christiano, y erudito, o tratado de los errores que
suelen cometerse frequentemente en pintar, y esculpir las Imdgenes Sagradas. (1730). Madrid,
Joaquin Ibarra, 1782, vol. |, pags. 7-19.
' Alcala, Viuda de Juan Gracian, 1601, pag. 804.
Juan CaRRETE: «El grabado y la estampa barroca». En J. CARRETE, F. CHECA y V. BozaL: E/
grabado en Espana (Siglos xv-xvi). Madrid, 1987, pag. 434.
Sobre estos temas véase Pauma MaRTinez-BuRGos: Idolos e imdgenes. La controversia del
arte religioso en el siglo xvi espanol. Salamanca, 1990.
" Paraiso de la gloria de los santos. 1607, t. 1, pag. 357. Citamos por MiGUEL HERRERO GARCIA:
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las Llagas, en la que se le aparecia un hombre desnudo, advierte que la
imagen no atentd contra su pureza, pues Dios, como buen pintor, supo
«templar las lineas, y perspectiva del cuerpo humano, de manera que ni
los ojos mas lascivos encuentren cosa gue pueda provocarlos» ©.

A menudo se ha tratado de la religiosidad espanola del Siglo de Oro
como un sistema monolitico en el que apenas existian diferencias y dis-
crepancias. Pero a pesar de que es indudable que la mayor parte de la
poblacién compartia numerosos dogmas, creencias y algunos patrones de
comportamiento, también es cierto que dentro de los limites dogmaticos
existia una gran variedad de posturas y expresiones que no era sino el re-
flejo de una sociedad extraordinariamente compleja en su composicién, sus
actitudes y sus aspiraciones °. De esta variedad puede darnos una ligera
idea la variedad de contextos en los que aparecen referencias a las pintu-
ras deshonestas. Asi, su casuistica no se acaba con el debate sobre si
puede 0 no haber desnudos admisibles; sino que hay aigunos escritores
que van mas alla y en vez de aislar la condena a las pinturas lascivas la en-
marcan en el problema mas general de la superfluidad de cualquier cuadro
de cuya contemplacién no derive una ensefanza religiosa o un ejemplo ci-
vico. Eso hace, por ejemplo, Francisco Arias en su Segunda parte del apro-
vechamiento espiritual, de 1588, donde dedica varias paginas a rechazar
un género tan extendido y en general poco criticado como el retrato profa-
no, al que tacha de vehiculo para la vanidad: «Y mas quando las personas
cuyos son los retratos son amadas con amor sensual: jqué es tenelios de-
lante de los ojos, sino encender mas la llama de las aficiones desordena-
das?». Incluso va mas alla, y condena el simple placer de mirar pinturas
«no por otra necessidad ni provecho, sino por solo el contento, y deleyte de
mirarlas». Pero lo mas curioso es que inmediatamente despues de hablar
del «placer de ver» se refiere a las pinturas deshonestas; con lo que esta-
blece inconscientemente una relacién muy significativa entre calidad picto-
rica y pintura indecente, de la que mas adelante trataremos *.

Contribucion de la literatura a la historia del arte. Madrid, 1943, pag. 215. No debemos olvidar, sin
embargo, que para algunos escritores desnudo y pintura lasciva eran practicamente sinénimos.

* Juan DE CARDENAS: Historia de la vida, y virtudes de la venerable virgen Damiana de las
Liagas. Sevilla, Juan Cabezas, 1675, pags. 432-433. Sobre el desnudo en la teoria espafola de
arte posterior a Trento véase Justo OcTavio PicoN: Observaciones acerca del desnudo y su es-
casez en el arte espanol. Madrid, 1902; y CrisTINa CANEDO ARGUELLES: Arte y teoria: La
Contrarreforma y Espana. Oviedo, 1982, pags. 73-74, que se centra en las opiniones sobre el
Juicio Final de Miguel Angel.

Sobre el tema es fundamental JuLio Caro Baroua: Las formas complejas de la vida religio-
sa. Madrid, 1985.
' Valencia, Pedro Patricio Mey, 1588, pags. 407-410 y 402.
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La abundancia con que a partir de la segunda mitad del siglo XVI sur-
gen en Espana los escritos y las iniciativas tendentes a combatir la pintu-
ra deshonesta ha de verse en relacién con el incremento del gusto por
tas pinturas mitologicas, con la doctrina artistica que se codificé en el
Concilio de Trento y con la legislacion eclesidstica que se promovié en
Roma sobre todo este asunto. En lo que se refiere a esta ultima, destaca
la inclusion en el Indice promovido por Clemente vt en 1596 de la prohi-
bicion de «imagenes deshonestas y lascivas; aunque sean solamente en
estampa». Poco antes, en 1593, Antonio Possevino publicé Tractatio de
Poesi et Pictura ethica, del que para el tema de estas paginas interesa
un parrafo en el que se hace eco de la proliferacion de pinturas desho-
nestas en Espana y la achaca a fa venganza del demonio por el impor-
tante papel que jugé el pais en la evangelizacién de América ''.

En el inicio del siglo siguiente aparece la Primera parte de las excelen-
cias de la virtud de la castidad, de José de Jesus Maria, que fue una guia
utilizada por todos los que posteriormente se interesaron por este campo, y
cuyo capitulo xv, bastante extenso, se titula: «De quanto danan a la pureza
pinturas deshonestas, donde puedan ser miradas» . En &l apunta las prin-
cipales cuestiones en torno a las cuales girara el debate sobre el tema; y lo
hace con un método muy escolastico, que mezcla referencias a autores
clasicos con reflexiones personales de caracter moral y social y con algu-
nos relatos que le sirven para apoyar su tesis. Para él —como para muchos
de sus contemporaneos— la vista es mucho mas eficaz y persuasiva que el
oido, y por lo tanto la pintura deshonesta es mucho mas peligrosa que la li-
teratura, ya que ademas «las palabras pintan una cosa ausente o ya pasa-
da, pero las pinturas la figuran presente». Por eso, incluso en el Libro de la
Sabiduria se alerta sobre el poder seductor del arte. Ademas este tipo de
imagenes es nocivo no solo porque corrompen las buenas costumbres e
incitan a la lujuria sino también, y sobre todo, porque al representar ma-
yoritariamente escenas de la mitologia clasica promueven la idolatria. Al
llegar a este punto, el autor recurre a Possevino, aunqgue sin citarlo, para
explicar la presencia de pintura mitoldgica en Espana, cuya proliferacion
describe asi: «Y hase introducido esto tan a priessa, que ya estan llenas
de esta inmundizia las antecamaras y galerias de los palacios de los
Principes, y los aposentos y dormitorios de la gente de todos los demas
estados: porgue tienen este adorno indecente, por mas alegre y agradable,

Los comentarios de Possevino fueron aprovechados en varios libros de moral espanoles,
como en Luisa MARIA DE PADILLA: Excelencias de la castidad. Zaragoza, Pedro Lanaja, 1642, pag.
602.

'“ Alcala, Viuda de Juan Gracian, 1601, pags. 797-805.
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que otra tapiceria alguna. Y quanto las pinturas estan con mayor desnudez
e indecencia, tanto son mas preciadas y buscadas». Tras abordar ligera-
mente el tema de la indecencia en las representaciones sagradas, ilustra
toda su argumentacion con una divertida historia protagonizada por dos re-
ligiosos que tuvieron que hacer noche en una residencia campestre. Uno de
ellos mientras rezaba sus oraciones vio pasar en procesion varios demo-
nios turiferarios. Tras agarrar y amenazar a uno de ellos, consiguio que le
confesara que se dirigian a una sala para adorar una pintura, «por ser des-
honesta, y por ser el altar donde las almas se nos ofrecen en toda esta
comarca». A la manana siguiente, el religioso, pretextando «ser muy afi-
cionado a la pintura» consigue que el sefior de la casa le ensefe su colec-
cion, entre la que descubre un cuadro con «una muger desnuda, abracada
con una aguila y con semblante tan deshonesto, que a qualquiera hombre
inquietara». Tras verla, trata de convencer al noble que se deshiciera de
esta Leda, a lo que éste respondid «que eran escrupulos impertinentes de
gente indocta; porque alli avian estado muchos hombres religiosos y letra-
dos, y le avian alabado mucho la pintura; y que tenian razoén, por ser de
uno de los artifices mas primo que avia avido en Europa». El cielo castigé
su respuesta haciéndolo morir sin confesién dos meses después.

Lo que hace tan interesante al relato es que incluye muchas de las co-
ordenadas en las gue hay que enmarcar el tema de la pintura deshonesta
en la Espana del Siglo de Oro. Aparece asi la aprobacién de algunos reli-
giosos y la reprobacion de otros, la mitologia, la idolatria, el coleccionismo
de la nobleza y la relacion entre calidad artistica y eficacia persuasiva.
ltalia es otro elemento importante que sirve para vincular la anécdota con
lo que sabemos sobre la pintura mitolégica que se coleccionaba en
Espanfia, pues de alli procedia tanto la mayor parte de ésta como la Leda
lasciva, que habia sido regalada al padre del caballero protagonista por un
gran principe transalpino.

El capitulo incluye también unos comentarios de gran valor sobre la
responsabilidad del pintor, que con el mal ejercicio de su arte ofende a
Dios y a los santos y actua como servidor del demonio. Para fray José,
«aunque ofenden mucho a Dios las personas que tienen en sus casas fi-
guras semejantes, para ocasién de maios pensamientos y deseos de
quien las mira; mas gravemente pecan los que las pintan, y se les ha de
tomar sobre ello quenta rigurosa en el tribunal divino: porque aviendo de
ayudar con su arte, como buenos hijos a sus republicas, las defraudan de
la honestidad y pureza tan necessaria para su dignidad y hermosura, y
para la utilidad de sus ciudadanos y vezinos». Y para que a nadie le quede
duda de esto narra el caso de un pintor gue hizo donacién de sus bienes a
un convento en el que habia estado pintando, y poco después de morir se
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le apareci6 a un fraile rodeado de las llamas del purgatorio, adonde habia
llegado porque «aunque avia siempre pintado cosas de devocion, pintara
una vez una figura deshonesta de una fabula, a instancias de un senor, a
cuyos ruegos no avia podido resistir, y que por esto quedara condenado
eternamente, si los santos cuyas imagenes avia pintado, honesta y devo-
tamente, no intercedieran a Dios por él: y que assi la pena del infierno, le
avia sido conmutada en pena del purgatorio, de donde no queria Dios que
saliesse hasta que aquella figura se quemasse». El cuadro en cuestion
representaba a Venus y Adonis (como veremos, la escena erética por ex-
celencia), y por supuesto acabéd en la hoguera. Tras narrar esta anécdota,
recomienda a los confesores que examinen detenidamente a los artistas
para comprobar si realizan este tipo de obras, pues de su actividad
«pende una gran parte de la honestidad y templanca de una republica».

José de Jesus Maria carga la mayor parte de la responsabilidad sobre
las pinturas indecentes en sus autores, y no en sus consumidores 0 en las
autoridades que no ponian el necesario interés para controlar el tema. Pero
no es el unico que actua asi. Simén de Rojas, por ejemplo, una de las figuras
claves del mundo religioso cortesano de las primeras décadas del siglo xvi,
cultivé —segun su biografo— especialmente la amistad de los pintores con
objeto de que no hiciesen «retratos que solicitan algunos para traer consigo
de grande riesgo de la vida del cuerpo y del alma; muchos pusieron algunos
en fa celda del santo desterrando los idolos, y deidades mentirosas que tor-
pemente ciegos adoravan» . Tratadistas como Carducho o Pacheco tam-
bién insisten en las responsabilidad del pintor; y habria que preguntarse si
esta situacion no obedece sobre todo a que era mucho mas facil presionar a
un grupo profesionalmente desprotegido y siempre dependiente desde el
punto de vista econdémico e ideoldgico de la lglesia que a unos coleccionistas
gue pertenecian sin excepcién a las clases poderosas y no soélo tenian ca-
pacidad y recursos suficientes para substraerse de esta influencia, sino que
veian incluso avaladas sus aficiones por la misma cabeza de la monarquia
catolica. El caso es que, como ya se ha dicho, los pintores espafoles apenas
trataron los temas mitoldgicos ™ y las grandes colecciones abundaban en
cuadros que representaban las idas y venidas de los dioses del Olimpo.

Aun asi, no faltaron otras iniciativas para vedar la difusién de este tipo
de obras. El ya citado Simén de Rojas pidio al cardenal don Bernardo de

" FRAY FRANCISCO DE ARCOS: Primera parte de la vida del V. y Rmo. P.M. Fr. Simon de Roxas.
Madrid, Julian de Paredes, 1670, pag. 298.

" Es fundamental Rosa Lorez TORRWOS: La mitologia en la pintura espanola del Siglo de
Oro, Madrid, 1985.
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Rojas, arzobispo de Toledo, que prohibiese las pinturas deshonestas, y
éste despachd un edicto «para que no se consientan las que tienen lasci-
via o sensualidad» '*. Semejante peticion hizo fray Bernardino de Villegas,
autor de La esposa de Cristo, donde ademas de establecer implicitamen-
te una reveladora equiparacion entre «profano» y «deshonesto» y de es-
candalizarse ante la abundancia de este tipo de cuadros en «las galerias y
camarines de mucha gente principal», aboga por la creacion de un tribunal
que, al igual que ei que ya existia para los libros, examinara las pinturas *.

El intento mas serio que se hizo en el siglo xvii para abordar el tema de las
pinturas deshonestas es la Copia de los pareceres y censuras de los reve-
rendisimos Padres Maestros y Sefiores Catedraticos de las insignes universi-
dades de Salamanca, y de Alcala, y de otras personas doctas, sobre el abuso
de las figuras, y pinturas lascivas y deshonestas, que se muestra, que es pe-
cado mortal pintarias, esculpirias y tenerlas patentes donde sean vistas ", pu-
blicada en Madrid en 1632 probablemente por iniciativa del portugués don
Francisco de Braganza. Las posturas de sus autores son variadas, y entre
ellas no faltan las sensatas. En general se esta de acuerdo en desaconsejar
la exposicion publica de pinturas lascivas, aunque algunos advierten que solo
han de considerarse como tales las gue realmente y sin duda lo son (como
las que representan aigunas escenas mitologicas) y no las que una mente fa-
cilmente impresionable y predispuesta pudiera considerar como tales («por fi-
gura lasciva se entiende la que de suyo lo es..., no la que solo es lasciva por
la mala intencion de quien la mira», como dice fray Benito de la Serna).
También hay un general consenso a la hora de no incluir en la calificacion de
lascivos aquellos cuadros que aungue presentan desnudos ya forman parte
de la tradicion iconografica cristiana. Mucho mas dispersas son las opiniones
sobre las acciones que deberian llevarse a cabo para encarar el tema; y asi,
mientras que algunos abogan por una prohibicién formal, otros advierten que
pecan gravemente quienes las pintan o coleccionan, y la mayoria solo insis-
te en la inconveniencia de exponerlas publicamente.

La Copia de los pareceres es un documento revelador de la importancia
que estaba tomando el tema en los ahos treinta, y sus promotores vieron

' Arcos: Primera parte... pag. 298.
" BERNARDINO DE VILLEGAS: La esposa de Cristo. Murcia, 1635, pags. 436-437.

Madrid, Viuda de Alonso Martin, 1632. Se reprodujo en FrRancisco CALVO SERRALLER, Teoria
de la pintura del Siglo de Oro. Madrid, 1981, pags. 241-258, de donde la citamos nosotros. En la
biblioteca de la Hispanic Society de Nueva York existe un escrito de fray Hortensio Félix
Pacavicino sobre el mismo tema, que no llegé a publicarse y al gue no hemos tenido acceso,
pero que —dado el interés que siempre mostré su autor por la pintura— probablemente sirva para
conocer los puntos de vista que sobre el asunto tenian aficionados y coleccionistas.
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pronto cumplidas sus aspiraciones de que se controlara legalmente la pro-
duccion o ditusién de las pinturas deshonestas. Aunque uno de sus escrito-
res, Diego Fernandez, da a entender que un Inquisidor General habfa in-
tentado infructuosamente que se prohibieran este tipo de obras ™, en 1640
las ordenanzas de los pintores de Pamplona establecian el nombramiento
de un veedor «para que vigile las obras de pintura que entran desde Francia
porque algunas de ellas estan prohibidas por la Inquisicion, o provocan a
deshonestidad» '®, y ese mismo afio en los Indices inquisitoriales se prohibe
expresamente la creacion e importacién de las imagenes deshonestas .
Los inquisidores espanoles en esto de nuevo se mostraron mas papistas
que el papa, pues éste, que era Urbano v, se limité en 1642 a prohibir que
«en ninguna iglesia, de qualquier modo que se entienda, ni en sus portadas,
o atrios, se expongan a la vista imagenes profanas, ni otras indecentes, ni
deshonestas» '. Aungue los datos que conocemos sobre el control artistico
de la Inquisicién espafola se refieren fundamentamente a imagenes sagra-
das heterodoxas %, no faltan los que afectan ai tema de las pinturas desho-
nestas. Asi, en 1645 se hizo un registro de los bienes de los extranjeros
que residian en La Orotava, y a los inquisidores no les parecieron conve-
nientes unos cuadros que representaban a damas con el pecho descubierto
# Con el paso del tiempo se hacen mas corrientes este tipo de noticias,
que durante el siglo xvii fueron bastante abundantes *.

" Copia de los pareceres..., pag. 255. El texto de expurgatorio inquisitorial dice: «Y para ob-
viar en parte el grave escandalo y dafno (...) que ocasionan las pinturas lascivas mundanas man-
damos: Que ninguna persona sea osado a meter en estos yernos, imagenes de pintura, laminas,
estatuas u otras esculturas lascivas, ni usar de ellas en lugares publicos de plazas, calles o apo-
sentos comunes de ias casas. Y asimismo se prohibe a los pintores que las pinten, y a los demas
artifices, que las tallen ni hagan, so pena de excomunion mayor latae sententiae, canonica moni-
tione praemisa, y de quinientos ducados por tercias partes, para gastos del Santo Oficio, jueces y
denunciantes, y un aho de destierro a los pintores y personas particulares que las entraren en
estos reynos o contravinieren en algo a lo referido». Citamos por Justo OCTAVIO PICON:
Observaciones..., pag. 35.

" Lopez TORRWOS: La mitologia..., pag. 21.

" ALFONSO RobricUez G. DE CEBALLOS: «La repercusion en Espana del decreto del Concilio de
Trento acerca de las imagnes sagradas y las censuras al Greco». Studies in History of Art, t. XIlI
(1984), pag. 154.

' interian: El pintor christiano..., t. |, pags. 22-23.

# Sobre este tema véase JuaN CARRETE: «Les estampes hetérodoxes en Espagne au xvii®
siecle et au debut de xix® siécle». Gazette des Beaux Arts, t. XCIV (1980), pags. 169-182; y V.
PinTo CRESPO, «La actitud de la Inquisicion ante la iconografia religiosa». Hispania Sacra, t. XXXI
(1978-1979), pags. 285-322.

“ MARGARITA RopRrIGUEZ GONZALEZ: «Pintura e Inquisicion en Canarias». Cuadernos de Arte e
Iconografia, t. 11-4 (1989), pag. 94.

“ Ademas del articulo anterior, véase, por ejemplo, JuaAN BLAZQUEZ MIGUEL: Madrid, Judios,
herejes y brujas (El Tribunal de Corte 1650-1820). Toledo, 1990, que trae algunos curiosos casos.

66



Indecencia, mortificacion y modos de ver en la pintura del Siglo de Oro

Todos los que escriben contra las pinturas deshonestas en el Siglo de Oro
tienen bastante claro que a este género pertenecen las que representan cier-
tos episodios de la mitologia clasica. Sin embargo, no existe la misma unani-
midad cuando se trata de juzgar obras de caracter religioso que por su tema-
tica o el aspecto de sus personajes pueden parecer de contenido ambiguo. En
general se puede decir que la tradicién iconografica habia avalado muchas de
estas representaciones y sirvio para que, por ejemplo, se admitiesen desnu-
dos en contextos sagrados. Cardenas, por ejemplo, en 1675 indica que «sabe
un pintor disponer fa imagen de un San Sebastian desnudo, de suerte, que
provoque a devocion, y no a indecencias» #; y muchos de los que intervinieron
en la Copia de los pareceres... demuestran ser en este asunto relativamente
abiertos. Asi, fray Benito de la Serna dice que «Pinturas desnudas ha usado la
Iglesia en los Martires, y historias antiguas, donde, o la hermosura nos mueve
a alabanca del Criador, o los formentos a la imitacion de sufrimiento» *; y
Francisco Cornejo afirma que aungue algunos se escandalizan ante la vista de
personajes de historia sagrada que aparecen desnudos, mas se debe a su
«complexion natural» o a su «malicia» que a la naturaleza de estas pinturas .

Un repaso a los catalogos de pinturas espanolas de esa época y a las co-
lecciones contemporaneas nos demuestra que hubo cierta libertad a la hora
de elegir como temas santos que se representaban semidesnudos o escenas
biblicas de caracter erético. Sin embargo, no faltaron voces que advirtieron
sobre el grave peligro de una representacion inadecuada de estos temas.
José de Jesus Maria alerta contra quienes hacen «imagines de los santos
con tanta impropiedad y desnudez, que mas mueven aigunas vezes a torpes
sentimientos, que a piedad y devocion» *; y hay varios tratadistas de arte
muy sensibles al tema, como Palomino, quien narra la historia de un cartujo
al que tuvieron que quitar de su celda una perturbadora imagen de la Virgen,
{o que recuerda una de las tramas de £/ monje, la novela gotica de Lewis *.

Interian de Ayala, en su influyente Pintor christiano y erudito va mas
alla, y desaconseja genéricamente la representacion de escenas compro-
metidas del Antiguo Testamento, como la de las hijas de Loth, José y la
mujer del tfaradn, Bethsabé o Susana vy los viejos, y cuenta con pena que
un celebre pintor espafol a quien no identifica se especializé tanto en este
tipo de obras que cuando tuvo que pintar otras escenas nunca alcanzé

* CARDENAS: Historfa... Damiana de las Liagas, pags. 432-433.

*  Copia de los pareceres..., pag. 251.

' ldem, pag. 248.

* Josk DE JESUS MaRIA: Primera parte..., pag. 800.

Véase MIGUEL MORAN: «Aqui tue Troya (De buenas y malas pinturas, de algunos entendidos
y otros que no lo eran tanto)». Anales de Historia del Arte, 1. 11l (1991-1992), pag. 172.

67



JAVIER PORTUS PEREZ

los niveles de calidad que obtenia al enfrentarse a estos personajes bibli-
cos . El catalogo de indecencias de Interian no se queda alli, e incluye
Virgenes «pintadas caido su cabello rubio, desnudos su cuello, y hom-
bros, y aun sus purisimos, y virginales pechos, y otras veces con los pies
enteramente descubiertos», Nifios Jesus demasiado creciditos para estar
desnudos, martires sin ropa o un San Sebastian que en ltalia perturbaba a
las mujeres. Aunque tanta insistencia tiene probablemente un fin retérico y
de su celo por velar para que los artistas se ajustaran a las leyes del de-
coro podemos encontrar precedentes en numerosos tratadistas, su tono es
mas agrio que el de escritores del siglo anterior, y probablemente traduce
un ligero cambio en la actitud ante las representaciones sagradas.

De entre todos los santos cuya historia daba la posibilidad de repre-
sentar un desnudo hay uno cuya fortuna artistica y literaria puede ser-
nos de gran utilidad tanto para rastrear algunos de los cambios que han
existido en el concepto de sexualidad en Occidente como para acercar-
nos al estudio de los habitos de percepcion artistica del espanol del Siglo
de Oro. Se trata de Maria Magdalena, uno de los personajes mas repre-
sentados por el arte cristiano desde tiempos medievales. Pero si hasta el
Renacimiento los episodios de su vida que en mayor numero de ocasio-
nes atrajeron la atencion de pintores y escultores son los relacionados
con la Pasién y los inmediatamente anteriores y posteriores a este suce-
s0, a partir de mediados del siglo xvi la faceta que mas intereso fue su
penitencia. Male interpretd el fendmeno relacionandolo con el interés de
la iglesia contrarreformista por la doctrina del arrepentimiento y por di-
fundir fa practica de la confesidon *'. Y la verdad es que la Magdalena, un
ejemplo vivo de la posibilidad que tiene siempre el cristiano de arrepen-
tirse independientemente de la gravedad de sus faltas, compendia con

“ INTERIAN: El pintor christiano..., pags. 18-19. La cita dice: «;Pero quales son las historias sa-
cadas de la Sagrada escritura, que nos dexo escritas, o pintadas aquel buen retérico pintor? No
ofras ciertamente, sino las que podian incitar, y avivar mas el fuego de la concupiscencia. Tales
son las pinturas de las hijas de Loth enteramente desnudas, y sin el menor pudor, ni recato, dando
vino a su viejo padre con mucha abundancia para embriagarle, y hacerle cometer el abominable
incesto: tal es también la pintura de aquella muger de Egipto, provocando al casto Joseph al adul-
terio: tal la de Bethsabe, que se prostituia al antojo, y concupiscencia de David: tal la de Susana,
quando se estaba lavando; y otras de este género: y estas mismas son las que quiso pintar antes
que otras decentes, y honestas, un célebre pintor espafol (que es el otro de los dos, de quienes
sin decir sus nombres, hice poco hace mencion) con mucha valentia de pincel, aunque malisima-
mente aplicada: y lo que es de admirar, 0 mucho mas de sentir, que si alguna vez pintaba otros
hechos, o historias, se echaba menos en ellas aquel primor, y delicadeza del arte, que resaltaba
en las antecedentes».

" EMILE MALE: L'art religieux de la fin du xve siécle, du xvie siécle et du xvii® siécle. Etude sur
l'iconographie aprés le Concile de Trente. Paris, 1951, pags. 67-70.

68



Indecencia, mortificacion y modos de ver en la pintura de! Siglo de Oro

su biografia un modo de comportamiento que no es solo similar al de mu-
chos espafioles del Siglo de Oro sino que puede en cierto sentido consi-
derarse paradigmatico de esa sociedad. La tension continua entre pecado
y arrepentimiento define no solamente el caracter de numerosos perso-
najes literarios, sino también la personalidad de muchos de los espanoles
de los que se conoce su perfil psicoldgico. Miguel de Manara, que tras
una juventud tumultuosa dedicé su madurez y vejez a enterrar a los muer-
tos y atender a los enfermos, es un ejemplo conocido por todos; pero
también Lope de Vega, eterno pecador arrepentido en cuya vida se alter-
nan las etapas de intensa actividad erética con las de sublimacion reli-
giosa, una de las cuales le llevd a tomar las érdenes sagradas; o fray
Francisco de Pamplona, en el mundo don Tiburcio de Redin, que de fiero
militar se convirtio en activo misionero. En cierto sentido la Magdalena
representa el casuismo, un método de andlisis moral defendido funda-
mentalmente por los jesuitas que tiene como punto de partida la necesi-
dad de juzgar las acciones no segun patronos rigidamente establecidos
de antemano sino teniendo en cuenta las infinitas circunstancias sicolo-
gicas, sociales o morales que estan detras de ellas; lo gue condujo a una
flexibilidad a la hora de juzgar los pecados (excepto cuando afectaban a
cuestiones dogmaticas) mayor de la que habitualmente se piensa.
Ademas, el casuismo con su especie de relativismo ayudo a facilitar el
transito entre el pecado y el arrepentimiento.

Para el espanol del Siglo de Oro, que vivia en una sociedad dura y
pasional, la Magdalena significaba ante todo la certeza de que siempre
era posible el arrepentimiento; y por eso es con diferencia la santa
cuyas imagenes en mayor numero de ocasiones se registran en inven-
tarios de bienes particulares en el siglo xvi. En Murcia supone casi el
veintidés por ciento del total de las santas *; en el Madrid de ia segun-
da mitad del siglo es también la advocacién femenina mas numerosa *;
y en las colecciones documentales de Mercedes Agulld su nombre apa-
rece con mucha mayor frecuencia que el de personajes también muy
queridos, como santa Catalina o santa Teresa *. Paralelamente, Maria

Jose CarLos AGUERA: Pintura y sociedad en Murcia en el siglo xvil. Murcia, un centro del
Barroco espanol. Murcia, 1994, pag. 413.

“ JESUS BrAvo Lozano: «Pintura y mentalidades en Madrid a finales del siglo xvii». Anales del
instituto de Estudios Marilenos, t. xvin (1981), pags. 193-220. Entre las santas sélo la Veronica
esta tan bien representada como Maria Magdalena en las colecciones madrilenas de esa época.

" En sus Documentos para la historia de la pintura espafiola. Madrid, 1994, hay 29 referen-
cias a la Magdalena frente a 14 a santa Catalina y 11 a santa Teresa; en Mds noticias sobre pin-
tores madrilerios de los siglos xvi al xvii. Madrid, 1981, la relacion es de 32, 16 y 17, y en Noticias
sobre pintores madrilefos de los siglos xvi y xvii. Granada, 1978, es de 28, 25 y 14.
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Magdalena tuvo una gran fortuna literaria que ha sido objeto de un
estudio reciente * y que se tradujo en numerosos poemas, en obras de
teatro de Vélez de Guevara o Lope de Vega y, sobre todo, en la admi-
rable La conversion de la Magdalena, de Malon de Chaide.

La santa proporcionaba, con su biografia y sus atributos fisicos, gran-
des oportunidades a los artistas de representar la imagen de una mujer
hermosa y en general ricamente ataviada protagonizando escenas en oca-
siones de gran fuerza dramatica y emocional. Es dificil, por ejemplo, en-
contrar en todo el repertorio iconografico cristiano un episodio que se pres-
te mas a la plasmacion del lirismo y la emocion contenida que el Noli me
tangere, que se desarrolla invariablemente en plena naturaleza y cuyos
protagonistas intercambian un delicado dialogo gestual, como sabe todo
aquel que ha visto alguna vez el cuadro de Correggio del Prado o la deli-
ciosa tablita de Juan de Flandes para el retablo de Isabel la Catdlica. En el
caso de las alusiones a la Magdalena penitente, que, como dijimos, son
las mds numerosas en el siglo xvi, la narracion hagiografica no ofrecia
muchas posibilidades de variacion a los artistas, pero éstos se las inge-
niaron para dejarnos un catalogo de representaciones relativamente va-
riado, aungue siempre con el denominador comun de la hermosura fisica
de [a santa.

De entre las numerosas representaciones de Maria Magdalena peni-
tente que nos ha dejado el Siglo de Oro nos interesan para el tema de
estas paginas aquellas en las que ésta, por su desnudez o su actitud,
pueda tener para los ojos actuales una efectividad erética similar a la que
tienen fas pinturas mitoldgicas que en esa época se consideraban desho-
nestas. Y hay que tener en cuenta que casi todas de las que vamos a tra-
tar fueron destinadas a lugares abiertos al culto y consecuentemente pu-
dieron ser contempladas por una masa indiscriminada.

A partir de la segunda mitad del siglo xvi comienza a difundirse el tipo
de Magdalena en actitud penitente que se haria tan frecuente en la centu-
ria siguiente. Sin embargo, aunque de esos ahos nos quedan algunas de
las imagenes mas hermosas y en las que se nos muestra de una manera
mas veridica el arrepentimiento, como las bellisimas de El Greco, también
es posible encontrar ejemplos en los que la santa, aunque acompanada de
los atributos de su vida eremitica, se encuentra en una actitud mas bien

*  MaRria HELENA SANCHEzZ ORTEGA: Pecadoras de verano arrepentidas en invierno, Madrid,
1995. Incluye también un resumen de lo expuesto por Male y Réau sobre la iconogratia de la
Magdalena y de otras santas penitentes.
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relajada. Eso ocurre en la languida y deliciosa Magdalena del convento
de Santo Domingo el Real de Toledo, que la representa recostada en un
paisaje y hojeando pensativa un libro que se supone devoto. Descubre
los pies y parte de su largo y suelto cabello, y envuelve el resto de su si-
nuoso cuerpo en una espléndida tunica blanca. A pesar del crucifijo que
tiene frente a si, el libro ante el que parece meditar y alguna escena de su
vida posterior que se representa a lo lejos, prevalece ante todo una sen-

Fig. 2. Anonimo: «Magdalena arrepentida». Toledo, Santo Domingo el Real.

sacion de languido abandono que apenas deja resquicio al arrepentimien-
to *. Por su actitud, la santa esta mucho mas cercana a las finas y delica-
das magdalenas que pueblan los bancos de los retablos de final del Gotico
y principios del Renacimiento que a las atormentadas arrepentidas con-
trarreformistas.

Esta obra sigue probablemente el modelo impuesto por un cuadro
que algunos atribuyen a Gaspar Becerra (Museo del Prado); aunque se
ha suprimido todo patetismo. También de la segunda mitad del siglo
XVIy derivada de un modelo ajeno es la Magdalena de Rolan de Moys,
de la iglesia parroquial de Codos (Zaragoza), que se inspira en una
obra de Tiziano muy difundida por medio de copias y estampas y a la
que ha sometido a un importante proceso de transformacion. La santa
no mira implorante al cielo, sino gue dirige su rostro loroso al especta-
dor, y el pintor de origen flamenco en vez de cubrir la mayor parte del

*  BaLBINA MARTINEZ Caviro: Conventos de Toledo. Madrid, 1990. pags. 114-115.
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busto descubre claramente uno de sus pechos. El tipo fisico también
es muy distinto, y mientras que Tiziano pinta una mujer rotunda que es
todo expresividad, Rolan de Moys prefiere evocar la imagen fragil de
una santita gotica .

Fig. 3. Rolan de Moys: «Magdalena arrepentida». Codos (Zaragoza), Parroquia de la
Magdalena.

Sobre esta pintura véase el catalogo de la exposicién E/ espejo de nuestra historia,
Zaragoza, 1991, pag. 538. Muy parecida es la Magdalena de Luis Morales de la Clerecia de
Salamanca.
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No son estas las Unicas imagenes que pueden chocar actualmente a
quien conozca la rigidez con que se expresaron algunos en esa época con-
tra la necesidad de velar por la decencia en la representacion de los santos.
Una Magdalena anénima de Villalba del Alcor (Huelva) aparece en posicion
casi frontal y la completa desnudez de su torso solo se encuentra interrum-
pida por los largos cabellos que cubren parte de sus pechos y por las joyas
con que, coqueta, engalana las muhecas, los antebrazos y la cabeza *.
También se mostré muy generoso a la hora de plasmar los rasgos anatomi-
cos de la santa Luis de Carvajal en su cuadro del Museo de Santa Cruz de
Toledo (1579), en el que existe un inquietante contraste entre ta compuncién
que ensefia Magdalena en su rostro y la rotundidad carnal de su cuerpo *.

Fig. 4. Luis de Carvajal: «Magdalena arrepentida». Toledo, Museo de Santa Cruz.

*  MARTINEZ-BURGOS: Idolos e imdgenes..., pags. 79-86. )
*  Catalogo de la exposicion E/ Toledo de Ef Greco. Toledo, 1982, pag. 150.
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Fig. 5. Juan Bautista Maino: «Magdalena arrepentida» (Detalle). Madrid, Museo del
Prado.

Durante el siglo xvil desaparecen los tipos derivados de la tradicion his-
panoflamenca que en general no hacian sino restar expresividad a la es-
cena del arrepentimiento, y los artistas buscan sobre todo una mayor con-
centracion expresiva. Son magdalenas que difunden con sus rostros y sus
actitudes sensacion de dolor y arrepentimiento; y a ello contribuye en nu-
merosas ocasiones su propia desnudez. Un magnifico ejemplo es la que
protagoniza una tabla del retablo de las Cuatro Pascuas de Juan Bautista
Maino (Museo del Prado), de 1612, donde aparece la santa recostada
junto a una roca, con el hombro y el brazo derecho descubiertos, unos
magnificos cabellos rubios, y mostrando dos partes de tanta significacion
erdtica en el siglo xvil como las pantorrillas y los pies .

A mediados de siglo se fue precisando la iconografia de la Magdalena,
que en la escuela madrilefia quedd bastante codificada. Pereda, Antolinez
o Carrefio, por citar unos pocos ejemplos, difunden la imagen de una
mujer sentada, aislada, rodeada de los simbolos de arrepentimiento y
meditacion, como el cilicio, la calavera, el crucifijo o los libros piadosos, y
con unas actitudes que fluctian entre la meditacion, la contemplacion y el
dolor. Aunque siempre se representa joven, su expresion es mas madura
que en las magdalenas gdticas y renacentistas. En cuanto a su desnudez,
afecta sobre todo a los pies y al torso, que en ocasiones cubre ligera-

«  JuaN MiGUEL SERRERA: «Juan Bautista Maino: Retablo de las Cuatro Pascuas». Boletin del
Museo del Prado, t. X (1989), pags. 35-41.
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mente con unos cabellos que invariablemente son largos y hermosos.
También puede ocurrir que cubra casi todo su cuerpo, como alguna de
Antolinez.

En cualquier caso, lo que parece absolutamente claro es que en la
representacion de la Magdalena se admitian desnudeces que hubieran
sido censuradas en el caso de tratarse de una Venus o cualquier otra
diosa pagana. Incluso a veces se pinta completamente desnuda, como en
el inquietante lienzo atribuido a Loarte que guarda la Casa de Lope de
Vega y cuya protagonista por Gnico vestido posee una espléndida cabe-
llera con la que resguarda las partes mas intimas de su cuerpo “'. Pero
probablemente la imagen de fa Magdalena hecha por un artista espafiol
de la época que a los ojos actuales puede tener mayor ambigledad es
una estampa dibujada y grabada en Roma por el valenciano Vicente
Victoria que la representa recostada, semidesnuda y en pleno éxtasis.
Esta turbadora imagen parece descendiente directa de Bernini, y en ella
se mezcla el abandono extatico de su Santa Teresa o su Beata Albertoni
con las licencias a la hora de tratar la anatomia femenina que siempre se
han permitido los artistas cuando representan a Magdalena *.

Vicente Victoria fue sacerdote, al igual que Juan Bautista Maino; y mu-
chas de las imagenes de las que hemos tratado fueron pintadas para ser
colocadas en lugares de culto publico. Sin embargo, no faltaron voces que
se alzaron contra el excesivo desenfado en la representacion de ias peni-
tentes. Melchor de Huélamo, por ejemplo, en su Libro primero de la vida y
milagros, del glorioso confessor Sant Ginés de la Xara. Y de algunas
cosas notables que ay en el monasterio, consagrado y dedicado a su
santo nombre, sito en el reyno de Murcia, publicado en 1607, afirma que
habia visto «en casa de algunos pasteleros y bodegoneros, junto a la
mesa, una Magdalena recostada, de las pinturas de Ledn de Francia, que
de ninguna manera se devia consentir» **; y el padre Interian aconseja cu-
brir a las penitentes con sacos, tlnicas u hojas de palma, para asi evitar
representaciones de «Pelagias, Marias Egipciacas, Magdalenas, y otras
mugeres anacoretas, gran parte desnudas, o a lo menos vestidas con
poca decencia, cuyas imagenes, sin embargo de que se nos proponen es-
tando en el desierto, y haciendo pentencia en él, excitan muchas veces
tales movimientos, y afectos en los que las miran, que causan gran dafno

* Catalogo de la exposicion Pintores del reinado de Felipe /il, Madrid, 1993, n° 39.

“  La estampa se produce en Juan CARRETE: £/ grabado (La estampa como medio de comu-
nicacion). Madrid, 1984, pag. 215.

Y Murcia, Agustin Martinez, 1607, fol. 113 r-v.
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Fig. 6. Alejandro de Loarte: «Magdalena arrepentida». Madrid, Casa de
Lope de Vega.
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en el alma, si no se borran después con lagrimas, y suspiros» *. Son,
como decimos, posturas excepcionales frente a una opinién mayoritaria
muy receptiva hacia la iconografia traicional de la santa; y que se com-
pendia en un poema del siglo xvi dedicado «A una copia de la Magdalena
que sacé el Pe. Gogenaga, de un orijinal de Guido, que tiene el medic
cuerpo desnudo», cuyos ultimos versos dicen asi:

«Desnuda te retratd / sin faltar a la decencia, / porque dio mas excelencia
/ al Alma, que en ti pintd. / Luego aunque te desnudo, / darte mas decencia
pudo, / si tu espiritu, aunque mudo, / mas suspende, y pone en calma, /
pues cuando arrebata el Alma / no divierte lo desnudo. // En fin desnuda te
quiso / pintar el orijinal, / y asi fue el copiarte tal, / retrato, y de el Parayso, /
conque es constante y preciso, / que el desnudar tu presencia / en ti fue
mayor decencia; / pues te redujo el ferbor, / el sentimiento, y dolor, / a esta-
do de ta Ynogencia» “.

Es muy curiosa la referencia al «estado de la Ynogencia», pues trae a la
memoria un lienzc de Antonio Arias conservado en Monforte de Lemos. En
su parte izquierda aparece una mujer joven, desnuda de cintura para arriba,
con los cabellos largos y sueltos y con los brazos cruzados sobre el pecho.
No es, como podria pensarse, Maria Magdalena que ha subido al cielo, sino
que se trata de una bienaventurada en estado de inocencia, que asiste al
Juicio Final, que es el tema gue narra el cuadro “. Los mismos elementos
que en otros contextos podian hacer censurable una obra por su erotismo,
en el caso de las magdalenas o las almas bienventuradas adquieren un sig-
nificado completamente opuesto. Esto explica por qué consciente o incons-
cientemente a veces se ha relacionado la santa con figuras de la mitologia
clasica. En 1637, por ejemplo, un funcionario confundié una Magdalena pe-
nitente destinada a una ermita del Buen Retiro con una representacion de
Baco ¥, y en la Presentacion de la Copia de los pareceres se alude a la po-
sibilidad de transformar una Venus lasciva en una santa Marfa Magdalena *,
algo que se hizo de alguna forma efectivo en la Magdalena penitente de
Tiziano (Museo Pitti), a la que se cree derivada de una Venus antigua ®. Ya

“INTERIAN: El pintor... t. |, pag. 39.

“ Se incluyen en |. FAxARDO: Parnaso espanol. T. 1, Biblioteca Nacional de Madrid, Mss.
3912, fol. 159-r-v-.

" DIEGO ANGULO y ALFONSO E. PEREZ SANCHEZ: Historia de la pintura madrilena. Segundo ter-
cio del siglo xvi.. Madrid, 1983, pag. 29, lam 30.

“ Jose MaRria AZCARATE: «Anales de la construccion del Buen Retiro». Anales del Instituto de
Estudios Madrilerios, t. | (1966), pag. 119.

“ Copia de los pareceres..., pag. 244.

“ FRANCESCO VALCANOVER: La obra pictérica completa de Tiziano. Barcelona, 1974 n° 161. La
relacion entre Venus y Magdalena también la establece Juan de Valdés en su Didlogo de fas
cosas ocurridas en Roma.
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Fig. 8. Antonio Arias: «Juicio Final» (Detalle). Menforte de Lemos, Colegio del Cardenal.

en el siglo xviil nos cuenta Nicolds Arce en sus Conversaciones sobre la
escultura que al observar un caballero el desasosiego que producia en un
criado suyo una imagen de Venus, la mandoé transformar en una «peni-
tente Magdalena» . En estos casos se utiliza a Venus como figura con
significacion opuesta a la de nuestra santa; pero en alguna ocasion se ha
utilizado la comparacion con personajes de la mitologia que también apa-
recen desnudas y tienen una significacion positiva. Es el caso de
Andrémeda, cuya historia fue interpretada en varias ocasiones en el siglo
xvil en clave cristiana y que proporcionod el arquetipo visual para unos ver-
sos de Urbano VI traducidos por Gabriel del Corral en los que Magdalena
aparece junto a una roca, amenazada por un dragon del que la rescata el
mismo Cristo °'.

*  Madrid, 1786, pag. 113. Véase Javier PorTus: «Los poemas de Bances Candamo dedica-
dos a la «Magdalena» de Pedro de Mena». Actas del congreso Pedro de Mena y su época,
Madlaga, 1990, pag. 594. Otro ejemplo de confusion entre una figura perteneciente a la iconografia
cristiana y un personaje del pantedn grecolatino nos lo ofrece un inventario de 1751 de la colec-
cién arqueologica de los duques de Medinaceli, donde de una ninfa en actitud pudica se dice que
«parece Susana o Venus». Véase VICENTE LLEG CaNaL: «El jardin arqueologico del primer Duque
de Alcala». Fragmentos, n? 11 (1987), pag. 28.

" Véase Javier PORTUS: «Difusion y transformaciones de un tema clasico en el Siglo de Oro:
la liberacion de Andrémeda~». Cuadernos de Arte e Iconografia, t. I, n® 4 (1989), pag. 91.
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No conocemos censuras a Magdalenas concretas durante el siglo xvii,
pero si desde principios del xix, lo que es muy significativo del cambio de
mentalidad que se produjo en Espafa a lo largo del xvii. Asi, en 1807 se
recogi¢ al comerciante Juan Caillard, establecido en la calle de Alcala una
Magdalena perteneciente a la serie Cours historique et élémentaire de
Peinture ou Galerie compléte du Musée Napoleon que traia de Paris por
encargo de los marqueses de Aguilar y Camarasa y de la duquesa de
Osuna y su hija, que se prohibieron por «deshonestas y lascivas» *; y
segun el inventario de los bienes dejados por Fernando vii a su muerte en
1834 figuraba en la llamada «Sala Reservada» del Museo del Prado, entre
Venus, Danaes, Dianas y ninfas, una Magdalena desmayada en brazos de
dos angeles llorosos, atribuida entonces a Anibal Carracci =.

Para entender por qué en la Magdalena se admitian elementos gque en
otros contextos hubieran sido vedados hay que remitirse a la teoria del
decoro, que fue el concepto vertebrador de todo el pensamiento sobre
arte en la Europa contrarreformista y en esencia significaba la necesidad
de la maxima correspondencia entre significante y significado . Pero esta
teoria implicaba ademas una forma de ver las obras de arte distinta a
como ahora las contemplamos. En el Siglo de Oro una pintura era un con-
junto de elementos narrativos dispuestos sobre un lienzo, que el especta-
dor utilizando su inteligencia, su experiencia y su cultura tenia que «leer»
e interpretar. Pero estos elementos narrativos no solo eran los objetos con
valor simbdlico o los gestos de los personajes, sino también elementos
puramente plasticos, como son las relaciones entre formas y colores. El
espanol contemporaneo a El Greco, Maino, Antolinez o el padre Victoria
en una Magdalena antes que la representacion de un desnudo veia una
mujer que con su aislamiento, su expresion condolida, sus brazos cruza-
dos, sus atributos de disciplina, su biografia —que nadie ignoraba— y su
propia desnudez se convertia en la viva imagen del arrepentimiento vy la
penitencia; mientras que Venus, que no necesariamente tenia por qué
aparecer mas desnuda, era, por la propia significacion de sus actos, sim-
bolo de lujuria. Lo que se veia en un cuadro no era sélo una figura con-
creta, sino también, y sobre todo, una «historia» compendiada en una ac-
cion determinada. El ya citado José de Jesus Maria advertia del peligro de
las pinturas mitoldgicas porque «estan representando deshonestidad y las-

* CARRETE: «E| grabado y la estampa...», pag. 435.

*  Archivo General de Palacio, 4808, fol. 420r. Sobre !a Sala Reservada y sus precedentes
véase ARTURO COLORADO CASTELLARY: «Desnudo, tuego y prohibicién en la corte de los Borbones».
Historia 16, t. XiX, n° 224 (1994), pags. 88-105.

“ Sobre este tema véase PaLma MARTINEZ-BuRGOS: /dolos..., pags. 209 y ss.
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civia, assi con su desnudez, como con la significacion de sus historias» *.
La Magdalena, con su belleza y desnudez nos recuerda un pasado que le
habia conducido a su estado actual, pero probablemente en la contempla-
cién de su imagen tenia mas peso la vision de los elementos de dolor y
arrepentimiento, y cualquiera que viera hace unos siglos estas pinturas es-
taria probablemente de acuerdo con los versos del poema antes transcrito
que aseguran que «cuando arrebata el Alma / no divierte fo desnudo».

Pero para intentar acercarnos a los modos de ver una Magdalena que
existian en el siglo xvit hemos de tener en cuenta algunos aspectos mas.
Nos podemos preguntar, por ejemplo, por qué precisamente la expresion
arrepentida y penitente de la santa no se consideraba un elemento mas de
entre los que configuraban su atractivo erdtico, como podria considerarse
hoy en dia *. La respuesta probablemente se encuentre en los cambios
que se han producido desde entonces en lo que se refiere a los campos
que abarca la sexualidad y al papel de la mujer. En el siglo xix, como una
faceta mas del desarrollo de una moral y un sentimentalismo burgueses,
se extendio el ideal de una mujer cuyas pasiones debian limitarse a su
casa y sus hijos, pues, imperfecta por naturaleza, podia convertirse en el
mas importante agente de ruina moral, econémica o sanitaria de una so-
ciedad. El tema trajo como consecuencia la creacion de una ingente can-
tidad de obras artisticas y literarias en las que se definia a la mujer como
un ser susceptible de encarnar la misma maldad y en general se proyec-
taban juicios de valor negativos sobre aquellas que no querian o podian
ajustarse al papel que les reservaba la sociedad *. Pero el observador o el
lector actual de tantos cuadros y novelas tiene la sensacion de que existia
una auténtica atraccion masculina por el tema, que esta probablemente
en el origen del atractivo sexual que hoy puede tener la imagen no solo de
Circes, Salomés, sirenas o todo lo que puede englobarse en el titulo de
«mujer fatal», sino también de esclavas, penitentes y sufrientes en gene-
ral. Desde hace dos siglos se han extendido las formas de lo considerado
dentro de los dominios de la sexualidad; y uno de los campos en los que

JosE DE JESUS MARia: Segunda parte...

“ Hoy mismo son frecuentes interpretaciones descontextualizadas de las imagenes antiguas
de la Magdalena y otros santos, de las que, con mentalidad contemporénea, suele considerarse
que cuando se pintaron fueron vehiculos de significado erotico. Véase, entre muchos otros ejem-
plos, P. GaRcia GUTIERREZ y A. MARTINEZ CARBAJO! «Iconografia de San Sebastian y la Magdalena.
Pienitud de la belleza masculina y femenina». Antiguaria, n® 103 (1993}, pags. 50-55.

“  Véase ERikA BORNAY: Las hijas de Lilith. Madrid, 1990, y, sobre todo, Bram DUKSTRA: Idolos
de perversidad. La imagen de la mujer en la cultura del fin de siglo. Madrid, Debate, 1994. Quiero
agradecer desde aqui a Sagrario Aznar su gentileza a la hora de proporcionarme informacion
sobre estos temas.
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ha ocurrido esto es el que se refiere a la relacion entre dolor y placer ero-
tico, de lo que desde el punto de vista artistico es prueba el gran éxito
que desde la segunda mitad del siglo pasado tuvo la pintura de esclavas.

En el Siglo de Oro las relaciones entre los sexos se basaban en la asun-
cién general del dominio masculino, y en ese contexto no era concebible la
tipificacion de un comportamiento de caracter sadomasoquista. La relacién
entre dolor y placer no se enmarcaba en el ambito de o sexual, sino que
pertenecia al dominio de la religion. Ninguna relacion de sucesos de esa
época, que tan amigas eran de narrar «delitos» de cardcter sexual, y nin-
gun libro de confesion o tratado de moral abordan el tema del masoquismo;
y, por el contrario, son innumerables las guias espirituales en las que se re-
comienda la utilizacion de cilicios y castigos corporales personales para la
purificacion del espiritu. Raro es el espanol de esos siglos que no usé al-
guna vez en su vida el castigo corporal para si mismo. Lope de Vega, por
ejemplo, la noche anterior a su muerte habia tefido de sangre las paredes
de su celda como consecuencia de su flagelacion. Pero ademas, al leer
las biografias de frailes, sacerdotes 0 monjas no sélo se advierte que era
una practica generalizada y practicamente obligatoria para el clero, sino
que son numerosos los casos en los que es posible hallar una obsesion
morbosa por este tipo de actos, en los que algunos encontraban auténtico
e indefinible placer. A la beata Mariana de Jesus, por ejemplo, como man-
chaba las paredes de sangre, sus padres le prohibieron seguir flagelando-
se, por lo que pasaba a casa de una vecina a hacerlo a escondidas. Su
cama era a veces una cruz y en ocasiones zarzas y espinas; los escapula-
rios que utilizaba eran de hojalata con pinchos; una de sus bebidas habi-
tuales la hiel y el vinagre; en el calzado no faltaban las piedras, y «para las
disciplinas sangrientas usaba de instrumentos de alambre retorcido, y pe-
dazos de hierro de un palmo de largo, poco menos gruesos que un dedo».
Suyos son unos versos bastante torpes, pero muy expresivos:

«Que la Cruz abrazada
no es la mas pesada.
Y la mortificacién

alivia la afliccion.»

Su bidgrafo Juan de la Presentacién, que utiliza una autobiografia, ase-
gura: «Siempre quisiera estar padeciendo, por parecerla no vivia quando
padecia: y asi como el dolor, y debilidad de tas manos impedia el rigor de
las disciplinas, le compensaba con tiernas lagrimas» *.

“ JUAN DE LA PRESENTACION: Vida devota de la beata madre Maria Ana de Jesus. 3° ed.,
Madrid, Isidoro Hernandez, 1784, pags. 98-105. La primera edicion es de mediados del siglo xvii.
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Ejemplos similares pueden encontrarse a docenas, tanto en biograti-
as como en autobiografias, en las que invariablemente se citan para
ponderar las cualidades del personaje. Incluso a lo fargo del siglo xvii
se fue extendiendo la costumbre de incorporar objetos alusivos a la pe-
nitencia y la mortificacion en los retratos de los religiosos que se habian
sefialado en este campo. Simon de Rojas, que dormia crucificado en
una cruz de madera, aparece en la estampa que ilustra su biografia por-
tando otra cruz, coronado de espinas, con una soga en el cuello, y con
cilicios esparcidos por el suelo *; y en la que aparece al principio de la
vida de Leonarda del Santisimo Sacramento se la representa de medio
cuerpo y coronada de espinas. Dirige su mirada a un crucifijo que sos-
tiene con la mano derecha, y la izquierda la tiene apoyada sobre una
calavera que esta sobre una mesa sobre la que también aparecen un
cilicio y una cruz con pinchos para mortificarse ®. La aficion al retiro y la
penitencia le venia de nina, cuando plane6 con su hermana retirarse al
campo, para lo cual hicieron «una buena provisién de cilicios, disciplinas,
rosarios, cruzes, reloxes y calaveras de madera (que de otras no podia-
mos entonces aver)» .

La sociedad espafola admiraba la mortificacién, y la alentaba por su
utilidad para estimular el sentimiento religioso. No creemos que la mayoria
de la gente contemplara en ella la posibilidad de convertirla en un método
de transgresion sexual. Por eso, el atractivo erético que para un contem-
poraneo puede tener la penitencia de una santa o un santo, para el espa-
fiol del Siglo de Oro era uno de los muchos elementos del cuadro que le
invitaban a hacer una reflexion de caracter religioso. Los miembros des-
nudos de Maria Magdalena son, aunque no lo parezcan, carne macerada
y mortificada, como declaran los cilicios que tiene ante si; y su figura no
solo representaba la esperanza de recibir perdon por cualquiera de nues-
tros pecados sino que es también un aviso de las desastradas conse-
cuencias que puede tener el mal uso de la belleza personal y un ejemplo
de como a través de la penitencia y la mortificacién purificamos nuestro
espiritu.

El estudio de la iconografia de la Magdalena penitente no es el unico
camino para probar que para la calificacion de una pintura como desho-

“ Immagine..., n° 86.

“ Luis DE BLANES: Resumpta breve de la penitente, y virtuosa vida de la ven. madre Leonarda
del Santissimo Sacramento. Dicha en el siglo Leonarda Rison, carmelita descalga, en el convento
de S. ioseph de la ciudad de Valencia. Valencia, Francisco Mestre, 1679.

“ Idem, pag. 14.
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nesta en el Siglo de Oro entraban en juego habitos perceptivos y tradi-
ciones culturales distintos a los que existen hoy en dia. La mitologia tam-
bién nos lo prueba, aungque en este caso con un sentido diferente. A juz-
gar por ias alusiones literarias, como las que nos proporciona el teatro
de Lope de Vega %, la escena que se consideraba arquetipica de una si-
tuacién amatoria irregular era la que tenia a Venus y Adonis por prota-
gonistas, que fue también el episodio predilecto de pintores y coleccio-
nistas ®*, y que merecié censuras continuas por parte de los que
escribieron contra las pinturas deshonestas. Bernardino de Villegas llama
a Adonis «el lascivo» y pone como ejemplo de pintura deshonesta la
gue narra su historia *, y en la Copia de los pareceres... Bernardino
Rodriguez escribe:

«Cudles sean pinturas lascivas dignas de condenarse tan gravemente de-
claran algunos autores exemplo Veneris, aut Adonis detectis pudendis, aut
diaphano velo operatis: y de lo mismo serd de otras como ella».

Los jesuitas, por su parte, dicen:

«De la gravedad del pecado en pintar semejantes figuras, como las de
Venus, o Adonis desnudas, las de Tarquino, y Lucrecia en sus pretensio-
nes, y acometimientos, y semejantes, tratan muchos y graves Doctores» *.

Pero en los cuadros que representan a Venus y Adonis la deshonesti-
dad se establece al menos en tres niveles diferentes. En primer lugar, en el
mas inmediato de reconocimiento visual, que nos muestra a dos personajes
mas 0 menos desnudos. A continuacién, por la significacion de su historia,
que la mayor parte del publico al que se dirigia este tipo de obras conocia
bien. Y existe un tercer nivel, de gran efectividad, que afectaria a lo que po-
drian llamarse arquetipos visuales. En este caso se trata de la imagen de
un hombre recostado en el regazo de una mujer («Siéntase Venus, y po-
nese Adonis en su regazo, recostado», como dice una didascalia de la co-
media de Lope dedicada a ambos personajes) %, que adquirié una natura-
leza arquetipica y sirvid de inspiracién a muchas otras escenas de caracter

*“ Veéase JAVIER PORTUS: Lope de Vega y las artes plasticas. Madrid, 1992, especialmente
pags. 275 y ss.

“ Lopez TORRIOS: La mitologia..., pags. 271 y ss.

“ BERNARDINO DE VILLEGAS: La esposa..., pags. 436-437.

" Copia de los pareceres..., pags. 250 y 257. Sobre estos temas véase PIERRE CiviL: «Erotismo
y pintura mitolégica en la Espana del Siglo de Oro». Edad de Oro, t. 1X (1990), pags. 39-49.

“  Adonis y Venus. En Lope de Vega: Obras escogidas. Ed. F.C. SaINz DE ROBLES, 4° ed.,
Madrid, 1964, pags. 560-562.
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erdtico, como demuestra £/ hijo de ia Iglesia, un auto sacramental de Lope
de Vega donde se utiliza la escena protagonizada por Venus y Adonis para
caracterizar nada menos que a la Lascivia. En ella una acotacién escénica
reza «Duérmase [el Hombre] en el regazo de la Lascivia»; y el Deleite, al
ver la escena dice: «De negro sueno ven, / en tus brazos se ha dormido» 7.

Esta postura esta también en el origen de un cuadro de Murillo en apariencia
«costumbrista», la Anciana despiojando a un nirfio (Munich, Pinacoteca Antigua),
que en realidad, como demostré Brown, encierra claras alusiones eréticas .

Una divertida prueba de que el episodio del que hablamos se conside-
raba la imagen amatoria por excelencia nos la ofrece Lope en Mds pueden
celos que amor, donde Octavia se sirve irdnicamente de él para expresar
la distancia fisica que mediaba entre ella y un galan cuando éste fue a
hacerle una visita en la que no hicieron mas que conversar:

Mas quiero también que adviertas / que mesurado en la silla,
/ yo en la almohada compuesta, / é! era Adonis pintado, / y
yo era Venus de piedra ®.

En contra de sus deseos, la cita habia sido absolutamente casta, y no
encontré mejor manera de expresar su desilusion gue describirla como un
negativo del episodio de Venus y Adonis: uno pintado y otro de piedra, es
decir, inmoviles; y él sentado en la silla, y ella «compuesta» en el estrado,
todo lo contrario a la imagen del hombre en el regazo de la mujer.

Este tipo de escenas, que podian ser interpretadas por otros persona-
jes mitoldgicos, siguieron conservando su poder en el siglo xvii; y de ello
es indicio el hecho de que la Unica pintura espanola que se confiscd por
indecente a Sebastian Martinez, el amigo de Goya en Cadiz, fue un
Sanson y Dalila de Alonso Cano en el que el forzudo aparecia durmiendo
en el regazo de su peluguera ™.

A los cjos actuaies puede llamar la atencion el gran significado erético
que adquirié entonces la imagen de la que hablamos, entre otras cosas
porque su significado actual no es tan explicitamente sexual, sino que
tiene mas que ver con la idea de una manifestacion de ternura o de ero-

Obras de lL.ope de Vega. Madrid. 1963-1972, t. XVI, pag. 109.
JONATHAN Brown: «Murillo, pintor de temas eroticos. Una taceta inadvertida de su obra».
GOYA, n* 169-171 (1982-1983), pag. 38.

Comedias escogidas de Lope de Vega. Madrid, 1946-1952, t. ll, pag. 175.

Jose ManueL CRuz VALDOVINOS: «Inquisidores e ilustrados: las pinturas y estampas inde-
centes de Sebastian Martinez». v Jornadas de Arte: el arte en ttempo de Carlos 1. Madrid, 1989,
pag. 316.
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tismo adolescente. Pero lo mas curioso de esta escena es su gran pareci-
do con la que representa el que puede considerarse ejemplo cumbre para
la tradicién cristiana del amor sublimado. Nos referimos a la Piedad, en la
que la Virgen acoge en su regazo el cuerpo sin vida de su Hijo. No esta-
mos en situacién de dar una explicacion a estas similitudes; pero nos gus-
taria sefialar que el mecanismo mental que puede convertir, segun el con-
texto, un arquetipo visual de amor y dolor maternos en un arquetipo de
erotismo es precisamente el mismo que puede hacer de una Magdalena
hermosa y semidesnuda la imagen misma del arrepentimiento y la con-
triccion.

Con estas no se acaban, ni mucho menos, las reflexiones a que puede
dar lugar el estudio de la indecencia en pintura en el Siglo de Oro. Pierre
Civil, por ejemplo, ha profundizado en el estudio de la relacion entre ero-
tismo y pintura mitolégica en Espafa, y a Carlo Ginzburg debemos agudos
comentarios sobre la relacion entre el sentido de la vista y el erotismo ™.
Otro campo, por ejemplo, que puede aportar datos de interés para el tema
es el que se refiere a los vestidos y sus colores; pues no hay que olvidar
que hasta no hace mucho en amplias zonas espaficlas se distinguia entre
colores «honestos» y «no honestos».

En lo que se retiere a la Espana del Siglo de Oro el tema de la pintura
deshonesta puede ponerse en relacion con el de la calidad artistica y con la
polémica sobre el dibujo y el color. De lo primero nos han quedado varios
ejemplos significativos. El ya citado Francisco Arias implicitamente relacio-
na las «cosas lindas, hermosas, y de muy gracioso y agradable parecer»
con las «figuras de mugeres, o de hombres deshonestamente pintadas»
2. José de Jesus Maria dice que los duefios de este tipo de obras las tie-
nen por adorno «mas alegre y agradable» que cualquier otro 7*; Luisa Maria
de Padilia afirma que quienes las poseen ponen como excusa el «adornar
las casas de primorosas obras en el arte» 7; el caballero protagonista de la
historia de José de Jesus Maria también apelaba a la gran calidad artistica
de su Leda,; Arcos, en su vida de Simoén de Rojas, nos asegura que «flore-
cian en Europa primorosos artifices en la pintura, y por mostrar la valentia
con que imitavan con el pincel la naturaleza la pintavan desnuda» ™; y un

71

PiErRE CiviL, «Erotismo...»; CARLO GINZBURG: «Tiziano, Ovidio e i codici della figurazione
erotica nel 500~». En Tiziano e Venezia, Venecia, 1980, pags. 125-135.

“ Segunda parte..., pag. 402.

" Primera parte..., pag. 798.

" Excelencias..., pag. 602.

* Primera parte... Simon de Roxas, pag. 297.
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personaje de la comedia de Lope La prueba de los amigos excusa sus ala-
banzas a una Lucrecia y un Adonis diciendo que no se dirigen a lo que re-
presentan sino a la «buena mano» que las pintd ™. Pero es fray Juan de
Santo Tomas, uno de los firmantes de la Copia de los pareceres, quien
pone el dedo en la llaga cuando escribe: «Y no sélo no se escusa el tener-
las por causa de la excelencia, y el arte de la pintura, sino que esto mismo
es lo que mas lo suele agravar, y ser causa de mayor dano, y ruyna» 7.

Para los hombres cultos del Siglo de Oro existia una relacion directa
entre la calidad estética de una obra y su eficacia persuasiva. Por ello, en
el caso de los cuadros deshonestos se creia que su mayor calidad iria
unida a una mas intensa y eficaz incitacién a la lujuria. Fray Diego de
Tapia, por ejemplo, asegura que «quanto mayor fuere el primor del arte,
tanto més eficaz sera la ocasion y peligro» ™; y Pacheco, para ponderar el
desasosiego que puede producir una figura deshonesta bien pintada, nos
cuenta la historia de un agustino que «estando a la mitad de la Misa le-
vanto los ojos (hacia un «Juicio Final» de Martin de Vos) y vic una figura
frontera de muger, con harta belleza, pero mas descompuesta, y fue tanta
la fuerza que hizo a su imaginacién, que se vio a punto de perderse» .

En la Espafa del momento para aludir a pinturas caracterizadas a la
vez por lo lascivo de su tema y por su alta calidad artistica se utilizaban
dos nombres: Tiziano y Miguel Angel. Esto daba ocasion para insistir en el
poder persuasivo de sus cuadros. Asi, el poderoso protagonista de (a co-
media de Lope La quinta de Florencia engalana su casa con pinturas de
ambos, cuyo poder seductor es tan alto que provoca en €l una pasion vio-
lenta que le llevara a una violacion. Valerio, un personaje de La viuda va-
lenciana, se distraza de estampero para lograr sus fines amorosos, y entre
las piezas que vende a su amada Leonarda figura «el Adonis de Tiziano, /
que tuve divina mano / y peregrino pincel». En el auto E/ yugo de Cristo,
en el que pudo intervenir Lope, aparece la Idolatria tratando de vender al
hombre estampas que representan la Riqueza, la Hermosura, la
Venganza, el Juego, ia Avaricia, la Codicia y la Gula, lo que hace que su
cliente se debata entre los consejos contrapuestos que las personificacio-
nes de la Razon y el Apetito le brindan; y para atraérselo el tentador es-
tampero alude no solo a la iccnografia de sus estampas, sino tambien a la
alta calidad de sus supuestos autores: Fidias, Lisipo, Praxiteles y Apeles.

™ Citamos por MIGUEL MoORAN: «Aqui fue Troya...», pag. 171.

Copia de los pareceres..., pag. 252.

™ ldem, pag. 255.

" FRANCISCO PACHECO: Arte de la pintura. Ed. F.J. SANCHEZ CANTON, 1956, t. |, pag. 307.
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En un sector cualitativamente importante de la sociedad espafnola el
rechazo hacia las pinturas no se dirigia exclusivamente a aquellas de
temas que se consideraban «peligrosos» para la integridad moral de los
espectadores, sino gue iba destinado a todo lo que los cuadros pudieran
tener de goce sensual. Uno de los que pensaban asi era Francisco de
Villava, quien en sus Empresas espirituales y morales escribe agriamente:

«pongase en tu persona todos los bienes, que los ricos an posseydo, dete
fa fortuna mas dinero que suele dar a los particulares (...) levantense en tu
honor estatuas, goza de pinturas, y de todo lo que el excesivo propio amor a
trabaxado, no aprenderas de todas estas cosas sino cudicias vanas» .

En este contexto creemos que es posible estudiar, como ya hiciera
Darst *', la polémica dibujo-color, que fue fundamental en la teoria y la
practica artisticas espanolas del Siglo de Oro, en relacion con los juicios
sobre la pintura mitolégica. Frente al dibujo, que era el instrumento de la
Idea y expresaba contenidos racionales, el color era la parte sensible de la
pintura y a la que le estaba reservado el campo de las emociones.
Cardenas al tratar sobre el hombre desnudo que se le aparecio a Damiana
de las Llagas, nos dice que Dios, en su papel de pintor, «como tiempla los
colores, y lineas de la pintura, tiempla también los afectos de quien la
mira» *2, con lo que el escritor establece una relacion directa entre color y
eficacia persuasiva. En Espana se extendié entre ciertos medios un fuer-
te prejuicio contra el poder seductor del arte; y no habia cuadros a ojos de
los contemporaneos tan «perturbadores» como algunos de los venecia-
nos que guardaban las colecciones reales, en especial los que salieron
del pincel de Tiziano; de manera que, no fueron raras las condenas impli-
citas de la pintura colorista por su naturaleza potencialmente peligrosa.

Al

FRANCISCO DE ViLLAva: Empresas espiritualies y morales. Baeza, 1613, fol. 27r.

" D. H. DarsT: Imitatio. Polémica sobre la imitacion en el Sigio de Oro. Madrid, 1985, pags.
22y ss.

" CARDENAS: Historia ... Damiana de las Llagas, pags. 432-433.
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