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LA VIDA ESPEJO DE LA MUERTE EN LA IMAGINERIA DEL
RENACIMIENTO Y EL BARROCO

INTRODUCCION

“La vida de los muertos perdura en la memoria de los vivos ™

Cicerén

El gran orador romano nos entrega esta profunda reflexion sobre la muerte y su
recuerdo entre los vivos. “La vida de los muertos, plantea Cicerdn, invitandonos a
plantearnos la posibilidad de la interrogante de si los muertos tienen vida; de la existencia
de espacios vitales en la muerte: en definitiva, de llegar a entender lo que significaria la
hipotesis de estar vivos en la muerte misma. Y a continuacion agrega: perdura en la
memoria de los vivos " sugiriéndonos considerar la pregunta ;qué recordamos los vivos de
los seres que ya han muerto?... Y podriamos repreguntarnos como posibles respuestas: ;lo
que solo queremos recordar del difunto?, ;el momento de su muerte?, ;momentos de su

vida?, ;su estado de muerto?

Todas estas interrogantes sobre el tema en cuestion nos permitiran desarrollar en lo
profundo la problematica de la muerte y su permanencia entre los vivos como imaginario y

recuerdo.

La problemaética de la muerte del ser humano ha estado presente en toda la historia
de la humanidad. Las interrogantes en cuanto a la permanencia del cuerpo, la trascendencia
del alma y la resurreccién nos han acompafiado toda la historia. Los ejemplos en cuanto a
las distintas miradas y formas rituales abundan desde las primeras civilizaciones y esto nos

permite entender la importancia que desde siempre ha tenido la muerte en la historia del ser
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humano, no sélo como acto de morir, sino también como oficio y funcionamiento politico y
social. De esta manera tal vez podamos asimilar el sentido de la momificacién, de los
enterramientos colectivos, de las mascaras funerarias y otros elementos que sirven de
medio, de conducto entre la vida y la muerte. Las respuestas a los cuestionamientos sobre
lo que rodea a la muerte han sufrido matices en cuanto al tiempo y la cultura que queramos

abordar.

El arte ha sido en toda época de la historia del hombre una herramienta de liberacién
para expresar lo que su creatividad necesita entregar, tanto para su goce como para su
funcionalidad o simplemente como espejismo de su realidad, de sus ideas religiosas,
sociales, politicas y culturales. Es asi como a través de una obra de arte podemos —desde
nuestra mirada y comprensién actual- resignificar conceptos propios de la época y la
cultura en la cual nacieron. La genialidad de sus autores nos habla de personajes que
supieron y pudieron plasmar en un objeto visual toda la carga cultural que implicaba su
propia existencia. Ellos nos han legado una iconografia que nos permite releer y volver a
experimentar una historia ya pasada, pero que por su importancia como obra de arte ponen

en valor actual cuestionamientos que perviven con el ser humano.

Sin duda, artistas de todas las épocas se han cuestionado la muerte y han liberado
distintas tentativas para expresar lo que ella les provoca. Hoy en dia, al igual que en el
Renacimiento y en el Barroco, la expresion artistica también nos habla de la muerte y para
graficarlo, quiero nombrar un artista que recientemente estuvo presente en nuestro pais,
exponiendo en el principal museo de la capital. El francés Christian Boltanski nos entregé
varias de sus mas importantes obras, todas ellas de alguna manera relativas, directa o
indirectamente, a la muerte, en exposiciéon en el Museo Nacional de Bellas Artes.
Revisando su obra, nos damos cuenta que, por ejemplo, la imagen de la danza de la muerte
es tan poderosa e historicamente transversal, que su iconografia llega hasta la época
contemporanea citada por el artista en diferentes visualidades, dando cuenta de la
inagotable pervivencia de la problematica. Para ello, este artista visual recurre a

materialidades fragiles al tiempo, como fotografias, ropa, velas, cajas de lata, recortes, etc.,



Sombras de Angel (Ange, Ombre 1986). Sombras de vela (Ombres
Bougies, 1986). Base giratoria de madera. 15 cm. x [0 cm., figuras

de lata, pedestal, proyector. Coleccion Christian Boltanski. (Figura
0-1)

“Revisando su obra, nos damos cuenta que, por ejemplo, la imagen
de la danza de la muerte es tan poderosa e historicamente
transversal, que su iconografia llega hasta la época contempordnea
citada por el artista en diferentes visualidades, dando cuenta de la

inagotable pervivencia de la problematica”.



que pertenecieron a personas ya fallecidas, implicando la intrascendencia de nuestra breve
estada en la vida. Boltanski trata de acercarse a la muerte utilizando los recursos del
recuerdo y la memoria. Lo que a ¢l le perturba, y a lo mejor también a todos nosotros, no es
la tumba, el retrato del ser ya fallecido o la escultura funebre de algin personaje famoso. Lo
que le aterra son los objetos tangibles que el difunto ha dejado tras su paso por esta vida:
objetos que nos acercan al deudo, y que lo perturban con ese modo incierto en que se

impone el recuerdo.

Esos son los cuerpos que utiliza Boltanski en sus obras. Al igual que Miguel Angel
y El Greco, €l esta ligado a su tiempo, y su obra es la forma de hablar de ese tiempo. Sus
preguntas son universales, pues son las mismas que se formula la humanidad desde sus

origenes: ;Cémo una persona con una posicion en la sociedad puede desaparecer al morir?

Nuestra investigacion se centra en el enigma de la muerte y su visibilidad en obras
mortuorias, que nos hablan de personajes famosos y su importancia en el momento
histérico que les tocé vivir. Pretendemos analizar a partir de ellas el concepto de
trascendencia del alma y de pervivencia del personaje en la comunidad histérica; en las
costumbres socioculturales de ceremonias funebres y los logros iconograficos que se
realizaron para que la dimensién vida-muerte de personajes se mantuviera en la historia
venidera. La cuestion y reflexion que ocupa esta tesis tiene que ver con la respuesta a la
interrogante sobre la propuesta de dos obras de arte — una renacentista y otra de estilo
manierista, pero con un trabajo de tematica barroca- de la imagen mortuoria como espejo
de vida de personajes historicos de los periodos antes mencionados y, ademas, si en estas

obras espejo se visualiza el concepto de trascendencia que ellas nos entregan.

El estudio que a continuacion se detalla dialogara con la iconografia que nos han
dejado dos grandes de la historia del arte. Miguel Angel y El Greco supieron plasmar, en un
conjunto estatuario, el primero, y en un 6leo, el segundo, las ideas de vida y muerte de sus
respectivos momentos historicos. Nuestro interés se centra en estos dos maestros del arte
que, por medio de las ideas volcadas en sus obras, podemos entender con mayor claridad el
acontecer renacentista y barroco. El ejercicio fue escoger dos obras que dieran cuenta de las

motivaciones que se tuvieron para perpetuar en imagenes visuales la trascendencia de



personajes reales que tuvieron cierta importancia en la sociedad en la cual vivieron.
Ademas, nos interesa la significacion que se le entrega a la vida y a la muerte como
conceptos que marcan la existencia humana y que se ven perpetuados en estas obras.
Ciertamente, la idea de elegir trabajos artisticos de los periodos del Renacimiento y del
Barroco tiene por objetivo contraposicionar en forma dialogante distintas visualidades
estéticas y visiones de muerte, que con el transcurso del anlisis se resolvera su veracidad o

discrepancia.

La investigaciéon comienza con un estudio sobre la muerte y sus preocupaciones
conceptuales. En primera instancia, desglosaremos las definiciones y origen etimologico de
la palabra muerte, para continuar con una exposicion de las representaciones iconograficas
de la muerte, desde los origenes de la cultura occidental. Luego, entregaremos una
panoramica de la vision clasica de la muerte con los mitos y las leyendas que embellecen el
concepto. Ademas de revisar el concepto de muerte para los antiguos clésicos, lo
acompafiaremos con la problematica del alma y la visién que los antiguos fil6sofos tenian
de ella. Luego, estudiaremos los ritos funerarios que ponian en practica la visibilidad de los
conceptos de alma y muerte, finalizando con la entrega de la perspectiva de la muerte del
héroe griego, como personaje publico que entrega su acciéon de vida a la comunidad a la

cual pertenece.

A continuacion, el capitulo sobre el Renacimiento nos introduce a la época histérica
del humanismo y la resignificaciéon de la cultura grecolatina. Analizaremos los sucesos
histéricos que ocurrieron en aquel periodo y que influyeron en la dindmica de la muerte,
tanto en su concepcién como en su practica funeraria. Estudiaremos el papel de la Iglesia
Catdlica con respecto a la valorizacién de la muerte como paso para la salvacion del alma
del cristiano, como asi también la influencia que tuvieron los filésofos de la época en el
quehacer social e intelectual de los europeos renacentistas. Revisaremos conceptos
cercanos a la muerte, como la cultura macabra, la danza de la muerte, el ars moriendi, el
triunfo de la muerte, como asi también las diferentes representaciones que se le atribuian a

la muerte como imagen icénica,



Luego, nos introduciremos en el Barroco para comprender la realidad mortuoria y
sus visibilidades. Comenzaremos entregando una visiéon sobre la concepcion estilistica y
luego le agregaremos la interpretacion social de la época, que nos legaron dos grandes
autores: Heinrich Wolfflin y José Antonio Maravall. Luego, entregaremos una vision
general de los antecedentes historicos que sucedieron durante el Barroco. Seguiremos con
el estudio de la realidad barroca como visién del tiempo, entregando claridades sobre
teatrum mundi, ars moriendi barroco, para continuar con el analisis de la estética de la
muerte en este periodo, el concepto de vanitas, la calavera como simbolo universal de la
muerte, para finalizar con la descripcion de la muerte de los santos y las pompas flinebres,

de mucho valor, tanto para la Iglesia como para las autoridades civiles de aquella época.

Finalmente, entregaremos un estudio analitico de dos obras de arte que nos hablan
sobre la forma de ver y de expresar la muerte de dos artistas universalmente conocidos que
inmortalizaron a personajes importantes en cada uno de los periodos histéricos que les tocod
vivir. La primera obra en estudio es la tumba de dos duques de de la familia Medici,
ubicada en la Basilica de San Lorenzo, en Florencia. La capilla Medicea, planificada y
decorada por Miguel Angel, alberga los cuerpos de los duques de Nemour y de Urbino.
Comenzaremos con la descripcién espacial de la Sacristia Nueva, en donde se encuentran
los sepulcros fiinebres de los personajes. Luego entregaremos una resefia biografica de cada
uno de ellos, para luego centrarnos en el analisis de la obra, basandonos en los conceptos
entregados en los capitulos anteriores. La segunda obra en estudio es EI Entierro del Conde
de Orgaz, de El Greco, 6leo que se encuentra en la Iglesia de Santo Tomas, en Toledo. Al
igual que con el estudio de la obra anterior, daremos una resefia de la vida del personaje
principal de esta obra, el sefior de Orgaz, para luego describir la obra en toda su dimensién.
Luego, se analizard la pintura en cuanto a los conceptos antes tratados sobre la idea de
muerte en el periodo barroco. A través de la observacién de estas obras, pretendemos
entregar una vision analitica sobre la imaginologia mortuoria y su alcance histérico con

respecto al personaje que se pone en valor en cada una de las obras.

En el capitulo final, y como conclusién, haremos un estudio comparativo de las
obras anteriormente analizadas, para dar cuenta de las similitudes y diferencias con

respecto a la vision de muerte y trascendencia del ser humano en dos épocas consecutivas



de la historia. Ademas, agregaremos reflexiones que, a partir del tema en estudio, nos

provoca contemporizar la muerte y su significancia hoy en dia.



LA VIDA ESPEJO DE LA MUERTE EN LA IMAGINERIA DEL
RENACIMIENTO Y EL BARROCO

CAPITULO I MARCO TEORICO

La Muerte: Su Origen

Las fuentes primarias de definicion del término muerte y su significado entregaran
el primer acercamiento a nuestra problematica, entendiendo que la base primordial de todo
idioma es sus raices, el origen de las palabras. De acuerdo con el diccionario Etimologias
de Chile, 1a palabra muerte proviene del vocablo latino mors, mortis, el cual tiene la misma
raiz que el verbo también latino mori, del cual el verbo morir tiene su base'. Estos vocablos
se agrupan bajo la raiz indoeuropea de la palabra mer, que significa morir. De acuerdo a lo
sefialado en el Breve Diccionario Etimoldgico de la Lengua Castellana (1987) el término
muerte comenzo a utilizarse desde el siglo X con su significado de fin>. Por su parte, la
RAE entrega varias acepciones del término: “1. £ Cesacion o término de la vida. 2. f. En el
pensamiento tradicional, separacion del cuerpo y el alma. 3. f Muerte que se causa con
violencia. 4. f. Figura del esqueleto humano como simbolo de la muerte. Suele llevar una

53

guadana™ . Todo lo anteriormente sefialado da cuenta de que, desentrafiando los origenes

de un vocablo, podemos comenzar a armar el rompecabezas del misterio de la muerte.

Detengamonos entonces en la palabra mors y dilucidemos lo que la historia tiene
para contarnos sobre ella. De acuerdo con la mitologia romana, Mors era la personificacién

de la muerte, cuya equivalencia en la mitologia griega es Ténato. “Mientras en Grecia la

* Muerte: Viene del latin mors, mortis con la misma raiz que el verbo latino mori, que nos dio el verbo morir.
Los ha generado la raiz indoeuropea *mer-3 (morir). http://etimologias.dechile.net/?muerte. Consultado el.8
de noviembre, 2014.

? Muerte, fin S. X, lat. Mors, -tis, id. Corominas, Joan (1987): Breve Diccionario Etimoldgico de la Lengua
Castellana, Editorial Gredos, Madrid, Espafia. p. 403.

*V.V. A.A. Diccionario de la Lengua Espariola (1992): Vigésima Primera Edicion, Tomo II: Editorial Espasa
Calpe S.A. Madrid, Espafia. p. 1.413.




Muerte es personificada por un genio masculino, Tdanato, en Roma es considerada como
una diosa, Mors, o, mas bien, como una pura abstraccion personificada. No posee leyenda
particular™. Mors era hija de la diosa noche Nix, y hermana de Somnus, personificacién
del suefio. Siendo la cultura latina posterior a la griega, y teniendo ya antecedentes de que
la jerarquia divina romana se basa en la mitologia griega, vayamos a la base griega para

escudrifiar mas sobre este personaje.

Como hemos dicho, Ténato (en griego antiguo ®davatog Thanatos. “muerte’) es la
representacion de la cual se genera Mors latina. Segun Hesiodo®, la noche Nix, sin
intervencién masculina, tuvo por hijos a Tanato, Hipnos y las hijas Keres. Estas ultimas se
relacionan con la muerte violenta y se dice que eran asiduas a los campos de batalla,
justamente por esta caracteristica. Hipnos era gemelo de Téanato y esta relacionado con el
suefio. “La Noche engendré al aborrecible Moros, a la negra Ker y a Tanato; dio a luz
también a Hipnos tribu de los Suefios. A todos ellos dio a luz, sin yacer con nadie la

tenebrosa diosa Noche

. Tanato es asociado a la muerte sin violencia y su toque era suave
al igual que el de su hermano. Hipnos y Tédnato cada noche discutian por quién se llevaria a
cada individuo, el primero a un suefio profundo y el segundo a la muerte. “Alli tienen su
morada los hijos de la oscura Noche, Hipnos y Tdnato, terribles dioses. Nunca el
resplandeciente Helio los alumbra con sus rayos, ni cuando sube al cielo ni cuando baja
del cielo. Uno de ellos recorre tranquilo la tierra y el ancho dorso del mar y es dulce para
los hombres. En cambio, el otro tiene el corazon de hierro y en su pecho un alma

implacable de bronce. Retiene al hombre que coge antes y es odioso aun para los dioses

inmortales’”.

* Grimal, Pierre (1998): Diccionario de Mitologia Griega y Romana, Ediciones Paidos. Barcelona, Espafia. p.
367.

SHesfodo: (Ascra, hoy Palaioppanagia, actual Grecia, h. mitad s. VIII a.C.-id?) Poeta griego. Después de
Homero, es el mas antiguo de los poetas helenos, y durante buena parte del siglo XIX la critica llegd a dudar
de su existencia real, aunque ésta parece fuera de toda duda en la actualidad. Se le han atribuido muchas obras
pero actualmente se consideran auténticas solo la Teogonia, en la que relata la genealogia de los dioses de la
mitologia griega, Trabajos y dias, los 54 primeros versos de El escudo de Heracles —el resto se considera
apocrifo— y el Catdlogo de mujeres (también Illamado Eeas). Junto con las de Homero, las obras de Hesiodo
se convertirian en parte del corpus fundacional de la cultura griega, gracias a su labor de sistematizacion del
conjunto de mitos heredados y al inicio de su interpretacién en un sentido moral y practico. Biografias y
vidas: http://www .biografiasyvidas.com/biografia/h/hesiodo.htm. Consultado el 9 de noviembre, 2014.

® Hesiodo (1990): Poemas Hesiodicos, Ediciones Akal, Madrid. Espafa. Verso 214, p. 49.

" Hesiodo (1990) op. cit. p. 71.
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Entre las historias sobre Tanato que cuenta Hesiodo esta la ocasion en que Zeus,
sabiendo de la rapidez con que actuaban, les encarga a los gemelos transportar el cuerpo de
su hijo Sarpedén hasta la ciudad de Licia, para que pudiera alli recibir la sepultura que se
merecia por parte de sus familiares. Sarpedon participé en la Guerra de Troya y en la
batalla de Licio murié en manos de Patroclo, después de haber vivido tres generaciones.
Zeus solicité a Apolo que purificara su sangre y lo vistiera como un inmortal, para que

luego Ténato e Hipnos lo llevaran a su tierra.

Otra historia, que aparece en la Odisea de Homero, relaciona a Téanato con Sisifo, el
que es condenado a empujar una roca hacia la cima de una montafia y una vez que ha
llegado arriba, debe dejar caer la roca por la ladera, debiendo realizar el castigo una y otra
vez. La penitencia es infringida porque cuando Zeus rapt6 a Egina, hija del rio Asopo,
Sisifo lo vio y le conté este suceso al rio y a cambio le pidi6 que hiciera surgir una fuente
en Corinto, de donde era Sisifo. Cuando Zeus supo de la delacién, envié a Tanato a
buscarlo, pero el astuto Sisifo logré sorprenderlo y encadenarlo. Por esta situacion, la
historia cuenta que nadie murid, porque la muerte no pudo ir a buscar a nadie. Pero para
que volviera el equilibrio al mundo y Ténato pudiera seguir cumpliendo su misién, tuvo

que ir Ares (hijo de Zeus y dios de la guerra) a salvarlo®.

Tanato no tiene una relevancia en el primer nivel de los dioses griegos, y en la
mitologia romana, no era dios ni héroe, sino un genio’. Es el dios Hades el que asume el rol

de sefior de los muertos, del cual nos referiremos més adelante.

Naturalmente, existe una concordancia entre el relato mitico y la representacion
iconogréfica de éste. En la antigua Grecia, a la muerte se le representaba generalmente
como un joven alado con una antorcha vuelta hacia abajo encendida en la mano o una
mariposa 0 una corona y una espada al cinto, generalmente desnudo, reflejando una

oscuridad escalofriante. Existen muy pocas representaciones escultéricas del personaje,

® Gallardo Lopez, Ma. Dolores (1995): Manual de Mitologia Cldsica, Ediciones Clasicas. Madrid, Espafia. p.
200.

° Genio: En la mitologfa romana, los genios (en latin genius, plural genii, relacionado con gen-itus, yi-yv-opat,
‘generador’ o ‘padre’) eran espiritus protectores, andlogos a los dngeles guardianes invocados por la Iglesia de
Roma. La creencia en estos espiritus se dio tanto en Roma como en Grecia, donde fueron llamados daimones,
y parece que se creyo en ellos desde los tiempos mas antiguos. Sin embargo, los romanos parecen haber
recibido esta influencia acerca de los genios de parte de los etruscos. The Ancient Library,
http://www.ancientlibrary.com/seyffert/0252 .html. Consultado el 9 de noviembre, 2014.
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pero en un principio se le mostraba acarreando difuntos, especialmente a Sarpedén, en la

Guerra de Troya, como lo vimos anteriormente.

“En lecitos'’ blancos suelen representarse alados llevandose un caddver al que
toman cuidadosamente uno por la parte superior del cuerpo y el otro por los pies.”!!. Se
sabe de una escultura del siglo I A.C., denominada grupo de San Ildefonso, actualmente en
el Museo del Prado, la cual presenta a los dos hermanos, Tanato e Hipnos, abrazados, uno
de los cuales lleva una antorcha con la llama hacia abajo, como simbolo del suefio y la
muerte. No existe certidumbre de que efectivamente estos dos jovenes sean Ténato y su
hermano Hipnos, pero la singular posicion de la antorcha da una pista hacia los representes
de la muerte y el suefio. “En concreto la pieza del Prado fue creada hacia finales del siglo 1
a. C, en la época de Augusto y ha tenido innumerables interpretaciones a lo largo de la

historia™”.

Durante todo el arte clasico de Grecia y Roma, especificamente en la iconografia
finebre, la antorcha invertida simboliza la muerte y lo perecedero, estando a menudo en las
manos de Eros. ;Y por qué Eros? Segiin Miguel Angel Elvira Barba, la figura de Ténato
llevando muertos desde el campo de batalla cambia radicalmente, porque el personaje
desaparece al tomar la forma de un Eros juvenil, al igual que su hermano Hipnos, s6lo que
este wltimo se impone, convirtiéndose luego en un efebo'? alado, “muy semejante a Eros él
también, pero casi siempre adormecido para mostrar su propia identidad”"*. Mas tarde lo
veremos con sus alas disminuidas en las sienes, que vuela por las noches para que el mundo

pueda tener un placido suefio.

*® Un lecito o lécito (griego Afkuboc. [ékyrhos) es un vaso griego antiguo utilizado para almacenar aceite
perfumado destinado al cuidado del cuerpo. Los lecitos son frecuentemente utilizados como vasos funerarios.
Wikipedia. http://es.wikipedia.org/wiki/Lecito. Consultado el 27 de abril, 2015.

! Gallardo Lépez, Ma. Dolores (1995): Manual de Mitologia Cldsica, Ediciones Clasicas. Madrid, Espafia.
p- 201.

28 F., Schrdder (2004): Catdlogo de la escultura cldsica, Museo Nacional del Prado, p.p. 367-374.

' Efebo (del latin ephébus, y éste del griego epnpoc) es una palabra griega que significa adolescente, aunque
en la Grecia clasica estaba destinado su uso a los varones atenienses de 18 a 20 afios, que eran instruidos en la
efebeia, una especie de servicio militar. Wikipedia. http://es.wikipedia.org/wiki/Efebo. Consultado el 27 de
abril, 2015.

* Elvira Barba, Miguel Angel (2008): Arte y Mito: Manual de Iconografia Cldsica. Silex Ediciones, Madrid,
Espafia. p. 315.
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ipo de San Ildefonso (Anonimo clasico) Siglo T d.( 1Armol,

106 cm. Museo del Prado. (Figura 1-1)

No existe certidumbre de que efectivamente estos dos jovenes
sean Tanato y su hermano Hipnos, pero la singular posicion de la
antorcha da una pista hacia los representes de la muerte y el

sueno .
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Euripides, en su Alcesti, le entrega un papel importante a la Muerte como
antagonista de Heracles's, por lo tanto, perdurara hasta nuestros dias como personaje de una
obra clasica griega. Durante la Edad Media, Tanato desaparece del léxico, ya que es

reemplazado por la palabra femenina latina mors (muerte).

Tanato no era la unica figura relacionada con la muerte en la Grecia antigua, pues
existia todo un andamiaje de dioses. mitos y ritos que se relacionaban con la sociedad
clasica en su vida cotidiana. En la Grecia clasica existian mitos relacionados con el mundo
subterraneo y el paraiso, los cuales hablan de la muerte y de dénde va el alma después que

el cuerpo deja de existir, lo que a continuacion veremos con algunos ejemplos.

Para los antiguos griegos. la tierra era una elipse. sobre la cual estaban las montafias
y colinas, y sobre éstas estaba la boveda del cielo, hecha de metal. de bronce, segun
Homero. La tierra y el cielo se unian en el horizonte y donde el sol se ponia, en el oeste
estaba la tierra de las tinieblas, y desde aqui comenzaba la entrada al mundo de los muertos,
llamado Erebo o Hades. que se posiciona como antagonista al mundo de los vivos, al
mundo de arriba o superior. Como mundo inferior. el de abajo. Hades se homologé al
infierno, pero éste no tenia la connotacion de lugar de castigo. Aqui vivian los dioses del
mundo inferior. Este territorio estaba rodeado de muchos rios o lagunas, que separan el
mundo de los vivos y el de los muertos: “Ademds de la Estige, cuyo nombre significa
abominable, y el Aqueronte, desdichado, que generalmente es considerado un rio, aunque
a veces aparece mencionado como una laguna, en el Hades habia otros rios™°. Después de
atravesar el rio o laguna que separa ambos mundos, se encuentra un bosque de sauces. En
estas llanuras. sus habitantes llevaban una vida sombria y triste. pero como afirmamos
anteriormente, este no es un lugar en donde las almas debian expiar sus malos actos. El
Tartaro se ubicaba debajo del Hades y alli llegaban los que en vida ofendian a alguna

divinidad. “En los poemas homéricos v en la Teogonia hesiddica, el Tdrtaro aparece como

'>:Es una de las mas tempranas obras supervivientes del dramaturgo griego Euripides. La obra fue
probablemente producida por primera vez en las Dionisias del afio 438 a.C., estando ya avanzada la carrera
del autor. A veces se la caracteriza como una obra satirica y a veces como un melodrama. Wikipedia.
Alcesti http://es.wikipedia.org/wiki/Alcestis_%280obra%29. Consultado 22 de noviembre 2014.

** Gallardo Lépez, Ma. Dolores (1995): Manual de Mitologia Clasica, Ediciones Clésicas. Madrid, Espafia.
p.213.
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la region mds profunda del mundo, situada debajo de los propios Infiernos. Hay la misma
distancia entre el Hades (los Infiernos) y el Tartaro que entre el cielo y la tierra.
Constituye. en una palabra. los cimientos del universo. La leyenda muesira que las
distintas generaciones divinas encerraron alli sucesivamente a sus enemigm"’”
Posteriormente. la idea de que Hades es el lugar donde van los muertos y Tartaro donde
llegan los ofensores a los dioses cambig al incorporarse el concepto de moral. En el Fedon

de Platon. aparece esta idea de moral, lo cual se analizara en detalle mas adelante.

Como lo seflalamos anteriormente, el comin de los mortales debia ir al Hades.
donde deambulaba sin rumbo, ya que al morir habia perdido su alma. Entonces, cuando la
persona muere sélo parece una sombra, y la fuerza energética, el motor intelectual no
existe. Este espectro caminara por la noche eterna, apartado de su voluntad y de la accion.
Para poder entrar al mundo inferior, se debia inhumar o incinerar el cuerpo, durante las
ceremonias finebres u honras finebres, de las cuales debian preocuparse los familiares del
difunto. Luego de realizados los ritos mortales, era el dios Hermes el encargado de llevar al
difunto hasta una de las corrientes de agua que entraban al Hades. Este dios seguia el ritual
que habian comenzado Tanato e Hipnos al acarrear al difunto del lugar donde habia
fallecido. Llama la atenci6n la sincronia que existe entre los hermanos que actuan entre el
suefio y la muerte y Hermes, en el cual ambos conceptos confluyen, ya que éste era el dios
mensajero, pero también el dios capaz de inducir el suefio y el que guiaba las almas hasta el
otro mundo. “Asimismo, estaba encargado, de modo muy especial de acompafiar a los
Infiernos a las almas de los difuntos, funcion que le valia el nombre de Psicopompo, el
Acompapiante de las almas™®. El dios conduce a la psyche'’, o alma de la persona, hasta la

orilla del rio que se introduce en el Hades, donde debia esperar la barcaza que lo

" Grimal, Pierre (1998): Diccionario de Mitologia Griega y Romana, Ediciones Paidos. Barcelona, Espafia.
p. 494,

*® Grimal, Pierre (1998) op. cit. p. 262.

'® (En latin Psyche, en griego Wuy1), divinidad griega y protagonista de un mito latino, es la personificacion
del alma. El verbo griego yiyw, psycho, significa «soplar». A partir de este verbo se forma el sustantivo
oy}, que alude en un primer momento al soplo, hélito o aliento que exhala al morir el ser humano. Dado que
ese aliento permanece en el individuo hasta su muerte, yuyr pasa a significar la vida. Cuando la psique escapa
del cadaver, lleva una existencia auténoma: los griegos la imaginaban como una figura antropomorfa y alada,
un doble o eidolon del difunto, que generalmente iba a parar al Hades, donde pervivia de modo sombrio y
fantasmal. Segin cuenta muchas veces Homero, la psyché sale volando de la boca del que muere como si
fuera una mariposa (que en griego se escribe también psyché); razén por la cual algunas personas ven en la
mariposa un psicopompo. Wikipedia. Psique. http://es. wikipedia.org/wiki/Psique_(mitolog%C3%ADa).
Consultado el 9 de noviembre, 2014.
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introduciria al submundo. “La sombra o espectro del difunto era conducida por el dios
Hermes hasta la corriente de agua que separaba el mundo de los muertos del de los vivos y
que, como hemos dicho, se identifica generalmente con el rio o laguna Estige y alguna vez
con el Aqueronte. Alli debia aguardar la llegada de la barca que surcaba las aguas
ﬁinebres”m. En la otra orilla lo espera Cerbero, el perro de tres cabezas, que vigila que
nadie entre sin autorizacion o salga del lugar. Uno de los ritos funerarios era colocarle en la
boca al difunto una moneda para que con ella pudiera cancelar a Caronte, el que manejaba
la barcaza, el pasaje por el viaje. El mismo difunto debia remar hacia la otra orilla y llegar

al lugar desde el cual nunca méas podria regresar.

Luego, se debia enfrentar a un jurado, presidido por Minos, e integrado ademas por
Radamantis y Faco, quienes juzgaban las almas de los orientales y de los europeos,

respectivamente.

“La primera region del Tdrtaro contiene los sombrios Gamonales,
donde las almas de los héroes vagan sin rumbo entre la multitud de
muertos menos distinguidos que se agitan como murciélagos. Su unica
alegria es la que les proporcionan las libaciones de sangre que les
ofrecen los vivos: cuando beben vuelven a sentirse casi hombres. Mds
alld de estos campos se encuentran el Erebo y el palacio de Hades y
Perséfone. Cerca de alli, los espiritus recién llegados son juzgados
diariamente por Minos, Radamantis y Eaco, en el cruce de tres
caminos. A medida que se van dando los veredictos, los espiritus reciben
instrucciones de tomar uno de los tres caminos: el que lleva de regreso
a los Gamonales, si no son ni virtuosos ni malvados; el que conduce al
campo de castigos del Tdrtaro, si son malvados, o el que lleva a las

huertas del Eliseo, si son virtuosos ”!

% Gallardo Lépez, Ma. Dolores (1995): Manual de Mitologia Cldsica, Ediciones Clasicas. Madrid, Espafia.
P 216.

Graves, Robert (2001): Mitos Griegos. Traducciéon de Lucia Graves. Editorial Ariel S.A. Barcelona,
Espafia. p.p. 46-47.
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Como indicamos anteriormente, este jurado cumplia una funcién moralista y su
resoluciéon dependia del comportamiento ético del individuo en el mundo de los vivos, el
cual podia recibir un castigo o un premio. Segun Maria Dolores Gallardo, esta evolucién
moralista tendria su explicacion en las religiones basadas en los misterios eleusinos” o en
las creencias que aceptaban las ideas de infierno, purgatorio y paraiso®. La sombra del
difunto entonces podia ir a su lugar definitivo, de acuerdo a lo que concluian los jueces: al
Tértaro, aquellos que han actuado en general mal, pensaron algo terrible y lo comentaron, a
una region neutral los que murieron antes de tiempo. “Poco a poco, el Tdrtaro fue
confundiéndose con el infierno propiamente dicho en la idea de “mundo subterrdneo”,
situandose generalmente en él el lugar donde eran atormentados los grandes criminales™*.
Es en este lugar donde las almas encuentran su eterno tormento y donde también reciben un
castigo ejemplar los seres que han actuado en contra de los dioses. Como ejemplo, alli estan
Ticio, por intentar violar a Leto; Tantalo, por difundir los secretos de los dioses y robar la

ambrosia del Olimpo, y Sisifo, por engaiiar a Tanato, la muerte.

Todo este submundo, que incluye el Hades y el Tartaro, lo gobernaban Hades y su
esposa Perséfone. El dios Hades recibi6 este territorio cuando el mundo fue repartido entre
€l y sus hermanos Zeus, que gobierna la tierra, y Poseidén, que gobierna los mares. Hades
utiliza un casco, regalo de los Ciclopes, el cual lo hace invisible y se moviliza en un carro

de oro.

“En los Infiernos, Hades reina sobre los muertos. Es un amo
despiadado, que no permite a ninguno de sus subditos volver a la tierra,

entre los vivos. Es asistido por demonios y genios miultiples que estdn a

* Los misterios eleusinos eran ritos de iniciacion anuales al culto a las diosas Deméter y Perséfone que se
celebraban en Eleusis (cerca de Atenas), en la antigua Grecia. De todos los ritos celebrados en la antigiiedad,
estos eran considerados los de mayor importancia. Estos mitos y misterios se extendieron posteriormente al
Imperio romano. Los ritos, asi como las adoraciones y creencias del culto, eran guardados en secreto, y los
ritos de iniciacion unian al adorador con el dios, incluyendo promesas de poder divino y recompensas en la
otra vida. Wikipedia. Misterios Eleusinos. http://es.wikipedia.org/wiki/Misterios_eleusinos. Consultado el 11
de noviembre.
% Gallardo Lopez, Ma. Dolores (1995): Manual de Mitologia Cldsica, Ediciones Clésicas. Madrid, Espafia.
217,
z Grimal, Pierre (1998): Diccionario de Mitologia Griega y Romana, Ediciones Paidos. Barcelona, Espafia. p.
493,
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sus ordenes —por ejemplo, Caronte, el barquero, etc.-. A su lado reina

Perséfone, no menos cruel”.

“Hades, cuyo nombre significa “el Invisible”, era raramente
mencionado, ya que, de hacerlo, se temia excitar su colera. Por eso se le
designaba por medio de eufemismos. El sobrenombre mds corriente era
el de Pluton, “el Rico”, aludiendo a las riquezas inagotables de la
tierra, tanto las de la tierra cultivada como las de las minas que

encierra”®.

Pero en la mitologia griega también habia un lugar para aquéllos que cuando morian
podian ir a un sitio similar a lo que podemos entender como paraiso. Me refiero a los
Campos Eliseos o las Islas de los Bienaventurados. Estaba situado en un lugar de dificil
acceso, alejado, aislado, al oeste del mundo. “Por fin, esto cumplido, realizada la ofrenda a
la diosa, llegaron a lugares gozosos y a las amenas praderas de los bosques
bienaventurados y a las felices sedes. Aqui un aire anchuroso los campos viste de luz
purpurea, y su propio sol y sus astros conocen 27 Se describe con caracteristicas muy
similares a las que entendemos hoy en dia como un lugar paradisiaco: “El clima era
agradable, la vegetacion muy abundante y lujuriosa, la tierra muy fértiP®. Los
afortunados que llegaban alli, no necesitaban trabajar y pasaban el tiempo en placeres
materiales. En la Eneida, los Campos Eliseos era el lugar para los justos. El tiempo, los
poetas y los filosofos transformaron los Campos Eliseos en un lugar en donde las almas de
las buenas personas iban a dar, algo muy parecido al concepto cristiano del paraiso, salvo
que desde aqui uno podia volver al mundo de los vivos como reencarnacion. La
problematica de la reencarnacion se debe aclarar, teniendo en consideracion que la creencia
general es la idea de que este concepto da cuenta de que la esencia individual de las

personas —que puede llamarse energia, alma o conciencia, por ejemplo- adopta una

* Grimal, Pierre (1998) op. cit. p. 220.

“® Grimal, Pierre (1998): op. cit. p. 221.

7 virgilio (siglo 1 a.c.): Eneida, Libro VI, canto 640.
http://www.edu.mec.gub.uy/biblioteca_digital/libros/V/Virgilio%20-%20Eneida.pdf. Consultado 22 de
noviembre, 2014,

% Gallardo Lépez, Ma. Dolores (1995): Manual de Mitologia Clésica, Ediciones Clasicas. Madrid, Espafia.
p. 225
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materialidad una o varias veces, en un ciclo de muerte y vida. Pero la idea de reencarnacion
puede agrupar varias nociones. Los griegos utilizaban el término metempsicosis®, que se

compone de mefa (después, sucesivo) y psyche (espiritu, alma).

Tal vez Platon fue el primero y el mas claro al explicar lo que implicaba el término
reencarnacion. Como veremos mas adelante, en su obra Fedon, Platon verbaliza su

concepcidn de muerte, alma y reencarnacion.

El término también aglutina la idea de transmigracion (migrar a través), de
renacimiento (volver a nacer) y de volver a encarnar, es decir, volver a corporizarse en
carne viva. Todos estos términos implican la idea de la existencia de una energia, alma o
espiritu que migra o reaparece en distintas corporalidades, con el objetivo de ir acumulando
aprendizajes vitales en cada una de las vidas, desarrollar una superacién existencial, hasta

alcanzar un nivel de libertad, en un estado de conciencia mas elevado que el anterior.

El cristianismo no incluye la reencarnacién en sus dogmas de fe, pues esta idea va
en contra de la creencia de la resurreccion, eje central de la idea de la concepcidn salvica de
esta religion. La palabra oficial del Vaticano sefiala: “La muerte es el fin de la
peregrinacion terrena del hombre, del tiempo de gracia y de misericordia que Dios le
ofrece para realizar su vida terrena segun el designio divino y para decidir su ultimo
destino. Cuando ha tenido fin "el unico curso de nuestra vida terrena" (LG 48), ya no
volveremos a otras vidas terrenas. "Estd establecido que los hombres mueran una sola vez"

(Hb 9, 27). No hay "reencarnacion" después de la muerte o

Para entregar una explicacion clara del concepto de alma que tenian los antiguos
griegos, nos basaremos en dos fuentes, fundamentalmente porque la idea de alma es dificil
de abordar, especialmente para nosotros, ciudadanos del siglo XXI, los cuales tenemos muy

arraigado el concepto de alma introducido por nuestras religiones, cientos de afios atras.

29Metempsicosis: (Del lat. Metempsychasi y este del gr. petepyuywaoic). 1. f. Doctrina religiosa y filoséfica

de varias escuelas orientales, y renovada por otras de Occidente, segun la cual las almas transmigran después
de la muerte a otros cuerpos méds o menos perfectos, conforme a los merecimientos alcanzados en la
existencia anterior. RAE. http://www.rae.es/search/node/metempsicosis. Consultado 22 de noviembre 2014.
30 Catecismo de Ia Iglesia Catolica. Primera Parte. La Profesion de la fe. Segunda Seccidn: La Profesion de la
fe cristiana. Capitulo Tercero. Creo en el Espiritu Santo. Articulo 11 “Creo en la resurreccion de la carne”.
http://www.vatican.va/archive/catechism_sp/p123all_sp.html. Consultado 22 de noviembre 2014.
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Estas dos fuentes son las palabras de Platon, en su obra Fedon (cuya vision la
complementaremos con las ideas de los estoicos y las de los epicureos) y los estudios de
Jan Bremer’’, basicamente en las investigaciones vertidas en su libro EI Concepto de Alma

en la Antigua Grecia, escrita en 1987.

Fedon es uno de los didlogos escritos por Platén®, en el cual interactua Fedén de
Elis, discipulo de Socrates, con Equécrates, al cual le relata los Gltimos momentos del
filosofo y sus divagaciones en cuanto a su propia muerte con varios de sus propios
discipulos. El autor aprovecha esta dramatica situacién para exponer la problematica del
alma y otros conceptos analogos. Recordemos que Platén fue discipulo de Socrates, del
cual no existen escritos, sino que Platén en sus obras verbaliza las ideas de su maestro. Por
lo tanto, estos dialogos son las interpretaciones de Platon en cuanto a las ideas de Sécrates

y para muchos ya més elaboradas.

Primeramente, Sdcrates habla de la muerte y de su propia muerte como filésofo,
vale decir, como una buena persona, que ha llevado una vida desprendida de las comidas y
bebidas e incluso del sexo; desvalorizando cosas materiales, como la ropa y todo lo relativo
al cuerpo. “;No es —repuso Socrates— la separacion del alma y el cuerpo, de manera que
el cuerpo queda solo de un lado y el alma sola del otro? ;No es esto lo que se llama la
muerte?™. Se entiende que con la muerte, el cuerpo se desprende del alma. El alma del
filosofo desestima el cuerpo y busca quedarse sola en si misma. “Es evidente que lo propio
v peculiar del filésofo es trabajar mds particularmente que los demds hombres en

desprender su alma del comercio del cuerpo“**.

! Jan N. Bremmer es un historiador holandés, nacido en 1944, cuya vida académica se ha basado en el
estudio de la religion y mitologia tanto griega como romana, y de las ideas de la vida después de la muerte. Es
profesor emérito de la Universidad de Groningen y ha escrito numerosos articulos en enciclopedias y obras de
referencia. Su libro El concepto de Alma en la Grecia Antigua es \a consumacioén de su tesis de grado en la
Universidad de Amsterdam, en 1979. Institute for the study of ancient world, New York University.
http://isaw.nyu.edu/people/alumni/scholars-2012-13/jan-bremmer. Consultado 25 de septiembre 2014.

*2 Existe un acuerdo general entre los especialistas en ubicar este didlogo entre las obras de madurez de
Platon. Alrededor de sus cuarenta afios, tras regresar a Atenas de su viaje a Sicilia, funda la Academia y
escribe el Fedon, el Banquete, 1a Republica y el Fedro, aproximadamente en este orden. Esto sucede cerca del
afio 387 a.C. Platén llega en estas obras no solo a forjar y expresar de manera cabal sus propias ideas, sino
que también llega a la cumbre de su estilo y capacidad compositiva. W. K C. Guthrie, IV Historia de la
Filosofia Griega Platon: el hombre y sus didlogos, primera época, p. 315.

* Platén (2003): Didlogos. Volumen 111. Editorial Gredos. Madrid, Espafia. p. 49.

* Platon (2003): op. cit. p. 51
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“El cuerpo, a través de los sentidos, conoce las cosas, las formas. En
cambio, si nos apartamos de lo corporal, podremos apreciar lo Bello, lo
Grande. “; Y lo hard con mayor exactitud el que examine cada cosa con
solo el pensamiento, sin tratar de auxiliar su meditacién con la vista, ni
sostener su razonamiento con ningun otro sentido corporal; o el que
sirviéndose del pensamiento, sin mds, intente descubrir la esencia pura
y verdadera de las cosas sin el intermedio de los ojos, ni de los oidos;
desprendido, por decirlo asi, del cuerpo por entero, que no hace mds
que turbar el alma, e impedir que encuentre la verdad siempre, que con
él tiene la menor relacion? Si alguien puede llegar a conocer la esencia

de las cosas, ;no serd, Simmias, el que te acabo de describir?”™.

Por lo tanto, la plenitud de la sabiduria nos llegara al morir, porque es entonces
cuando nos apartamos definitivamente del cuerpo. “Porque si es imposible conocer nada en
su pureza mientras que vivimos con el cuerpo, es preciso que suceda una de dos cosas: o
que no se conozca nunca la verdad, o que se conozca después de la muerte, porque

entonces el alma, libre de esta carga, se pertenecera a si misma™$.

Para explicar la inmortalidad del alma, Platén aplica la argumentacion de los
contrarios, es decir, todo nace de su contrario: lo bello proviene de lo feo, lo grande antes
era pequefio. “Tenemos que ver con respecto a todo lo que tiene un origen, si éste no es
otro que su contrario en todos los seres que tienen algo que estd con ellos en oposicion
andloga a aquella en que estd lo bello con respecto a lo feo, lo justo con lo injusto, y otras
innumerables cosas que estdn en la misma relacion.’™ La vida viene de la muerte, 0 mas
bien es un revivir. Y para esto debemos referirnos al mito de Perséfone, mujer de Hades,
dios del inframundo en la mitologia griega. Perséfone debia salir del submundo cada cierto
tiempo y luego volver a las profundidades de la tierra, proceso el cual estd asociado a los
ciclos de la agricultura, en donde la semilla se planta en la tierra, ésta se desarrolla, crece y

luego de la planta que de ella surgi6 cae la semilla, que comienza el ciclo nuevamente. De

* Platén (2003): op. cit p. 66.
* Platon (2003): op. cit p. 68.
*” Platon (2003): op. cit p. 71.
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forma similar, los muertos comienzan su peregrinar yendo al Hades, en donde las almas
deambulan y luego vuelven a la vida en un nuevo cuerpo. Hay un proceso logico y natural
de la vida a la muerte, por lo tanto, debe haber otro que vaya de la muerte a la vida, pues si
no fuera asi, todo terminaria en la muerte. “Si muriera todo cuanto participa de la vida, y,
después de morir, permaneciera lo que estd muerto en dicha forma sin volver de nuevo a la
vida, ;no seria de gran necesidad que todo acabara por morir y nada viviera? Pues aun en
el caso de que lo que vive naciera de las demds cosas que tienen vida, si lo que vive muere,
/qué medio habria de impedir que todo se consumiera en la muerte?*>®. Platén también da
otro argumento para la inmortalidad del alma: si el aprendizaje es un recordar, esto seria
imposible si el alma no tuviera una existencia anterior en la cual hubiera adquirido esa
experiencia. “El aprender no es sino el recordar, resulta también, si dicho argumento no es
falso, que es necesario que nosotros hayamos aprendido en un tiempo anterior lo que
ahora recordamos. Mas esto es imposible, a no ser que existiera nuestra alma en alguna
parte antes de llegar a estar en esta figura humana. De suerte que también segun esto

parece que el alma es algo inmortal. .

Seguidamente, Platén desarrolla el tema de la reencarnacién del alma, la cual
depende de la vida que haya llevado el individuo, o mas especificamente, de como haya
tratado o usado su cuerpo. Si el hombre se ha esmerado en huir de lo relacionado con el
cuerpo, su alma partird en estado puro al otro mundo. Pero si ha dado rienda suelta a los
placeres del cuerpo, su alma se hard pesada y vagard en torno a los monumentos

mortuorios.

“Porque cada placer y dolor, como si tuviera un clavo, la clava al
cuerpo, la sujeta como con un broche, la hace corpdrea y la obliga a
figurarse que es verdadero lo que afirma el cuerpo. Pues por tener las
mismas opiniones que el cuerpo y deleitarse con los mismos objetos, por
fuerza adquiere, segiin creo, las costumbres y el mismo régimen de vida
que el cuerpo, y se hace de tal calafia que nunca puede llegar al Hades

en estado de pureza, sino que parte alld contaminada siempre por el

* Platén (2003: op. cit p. 75.
* Platén (2003): op. cit p. 80.

22



cuerpo, de tal manera que pronto cae de nuevo en otro cuerpo y en él
echa raices, como si hubiera sido sembrada, quedando, en
consecuencia, privada de la existencia en comiin con lo divino, puro y

que sélo tiene una unica forma.”"’.

Al revivir en otro cuerpo, lo haran en uno similar al anterior. Pero quien haya
cuidado de su alma y se haya acercado a la filosofia, apartandose de las riquezas y honores,
se liberara y se acercara a los dioses. “Una vez que su vida acabe, llegard a lo que es afin a
si misma y tal como ella es, liberandose de los males humanos. Y, como consecuencia de
tal régimen de vida, no hay peligro de que sienta temor [puesto que hase ejercitado en
ello], oh Simmias y Cebes, de quedar esparcida en el momento de separarse del cuerpo, o
de ser disipada por el soplo de los vientos y de marcharse en un vuelo, sin existir ya en
ninguna parte ol

Fedén concluye con las palabras de Sdcrates diciendo que no se debe temer a la
muerte, pues quien haya vivido apartado de los placeres del cuerpo y tratando de procurar
los bienes propios del alma, vale decir, prudencia, justicia, valor, libertad y verdad, no
tendria razon para temerle. “Debe mostrarse animoso con respecto de su propia alma todo
hombre que durante su vida haya enviado a paseo los placeres y ornatos del cuerpo, en la
idea de que eran para €l algo ajeno, y en la conviccion de que producen mds mal que bien;
todo hombre que se haya afanado, en cambio, en los placeres que versan sobre el aprender
y adornada su alma, no con galas ajenas, sino con las que le son propias: la moderacion,
la justicia, la valentia, la libertad, la verdad, y en tal disposicion espera ponerse en camino
del Hades con el convencimiento de que lo emprenderd cuando le llame el destino ™.

Ampliando el espectro de teorias sobre el alma en la Grecia antigua, sefialaremos
ahora las ideas de dos escuelas que tuvieron gran repercusion para el desarrollo de la
cultura occidental. El epicureismo y el estoicismo aparecieron en la Grecia helenistica para

agregar debate y didlogo a las palabras de Platéon. Epicuro (341-270 a. C.) adquiri una casa

“® Platon (2003): op. cit p. 81.
“! Platon (2003): op. cit p. 83.
“? Platén (2003): op. cit p. 90.
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con jardin y huerto en Atenas, lugar que se convertiria en centro de encuentro de sus
alumnos. Es por esta razon que el lugar de reunién se llamé “El Jardin™. Epicuro comprd
este lugar para aislarse y alejarse de la influencia que pudiera tener la Academia —heredera
de las ideas de Platén- sobre sus ensefianzas. En general, el epicureismo buscaba la
solucién a la problematica de la felicidad, centrandose en encontrar la paz consigo mismo,
mediante un método que pretendia combatir la tristeza, la angustia, el aburrimiento y las
preocupaciones inutiles que pudieran acongojar al ser humano. Creian que los dioses no se
ocupaban de los hombres, que la muerte no fuera nada para nosotros, que el placer sea
ausencia de dolor y que los dolores del alma sean mas graves que los del cuerpo. “El mds
espantoso de los males, la muerte, nada es para nosotros, puesto que mientras nosotros
somos, la muerte no estd presente y cuando la muerte se presenta, entonces no existimos”
(Carta a Meneceo 125). En este asunto, Epicuro se distancia un tanto de Platon, que admite

que la persona se identifica mas bien con su alma, como lo vimos en el analisis de Fedon.

Por otro lado, Zenén de Citio (335-263 a. C.) crea la escuela del estoicismo o
doctrina del portico (sfoa en griego), porque con sus seguidores se reunia en el Portico de
Poecile en Atenas. Esta escuela tuvo varios periodos, dividiéndose en estoicismo antiguo

(su primera etapa) y estoicismo medio (del siglo II).

Puesto que Epicuro no considera que las propiedades de los cuerpos dependan de
ningun otro rasgo distinto de su materia, la materia que compone el cuerpo animico debe
ser distinta, especial. Los atomos del alma son tales que pueden diseminarse por todo el
organismo y compenetrarse con los atomos del resto del cuerpo en virtud de su sutilidad
(Carta a Herodoto 63). Ademas, es ella la que posee el poder de moverse por si misma y se
lo comunica al cuerpo mientras esta permeéandolo, posibilitando también la sensacion. De
modo que sélo en la unién de alma y cuerpo habra sensacién (Carta a Herddoto 64). Por
otro lado, la atribucion de corporalidad del alma no debe entenderse como una afirmacién
de independencia del cuerpo. Por el contrario, alma y cuerpo estdn tan intimamente
conectados que sélo conservan sus propiedades definitorias mientras estdn en conjuncion.
En términos un poco mas psicolégicos, una persona es la conjuncién de un alma y un
cuerpo determinado, de modo que nace una vez que estos se juntan y muere

definitivamente, cuando se separan. La composicion del alma es una mezcla de los
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elementos, lo cual explica su corporalidad, su destruccion al momento de la separacion del
cuerpo y los rasgos distintivos del caracter. Todas las funciones del alma dependen de su
materialidad y tienen su correlato en la interaccion de los &tomos que componen el alma y
el cuerpo. El estado sin dolor del alma y el cuerpo, es decir, el estado de felicidad, implica
un cuerpo sin dolor y un alma sin perturbacion. Consideraba que el miedo a la muerte era la
primera causa de ansiedad del ser humano, y que dicha ansiedad era la fuente de deseos
irracionales y extremos. Por lo tanto, la eliminacion de dicho miedo liberaria al hombre, y
asi éste podria buscar los placeres, tanto fisicos como mentales, y disfrutar de una
tranquilidad mental, que es consecuente con la satisfaccion obtenida. Epicuro explica que el
alma estd hecha de atomos. En primer lugar, no hay nada que no esté hecho de dtomos; y
segundo, una entidad incorpdrea no puede ni actuar ni ser movida por cuerpos, como lo
hace el alma. Es decir, es consciente de lo que le sucede al cuerpo e inicia el movimiento
fisico. Epicuro afirma que los atomos del alma son particularmente finos y estan
distribuidos por todo el cuerpo y que por medio de ellos podemos tener sensaciones y
experimentar el dolor y el placer. El cuerpo humano sin atomos de alma experimenta la
inconsciencia y cae en la inercia, y cuando estos 4tomos se desordenan, el cuerpo ya no
puede soportar una vida consciente, entonces los 4&tomos del alma se dispersan no pudiendo
retener las capacidades de las sensaciones. Existe también una parte del alma humana que
se concentra en la zona pectoral del cuerpo, donde se aglutinan las funciones intelectuales
mas elevadas. Esta distincion es importante, en cuanto es en la parte racional en donde se
cometen los errores de juicio. Las sensaciones, incluyendo las de dolor y placer, son
imposibles de corregir, pues son funciones de la parte no racional, que no modifica su
percepcion por alguna opinién o creencia. La naturaleza corpdrea del alma tiene dos
consecuencias cruciales para el epicureismo. Primero, es la base de la demostracion de que
el alma no sobrevive a la muerte del cuerpo. La textura del alma es tan delicada, que no
puede existir independientemente del cuerpo que la contiene, y la conexién con el cuerpo es
necesaria para que ocurran las sensaciones. De esta idea se infiere que no puede haber
castigo después de la muerte, ni tampoco remordimientos por la vida que se ha perdido.
Segundo, el alma es sensible a las impresiones fisicas, tanto internas como externas al
cuerpo. Las sensaciones elementales de placer y dolor, mas que principios morales

abstractos o conceptos abstractos de bondad o maldad, son guias fundamentales hacia lo
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que es bueno o malo, ya que todas las criaturas sensibles son naturalmente atraidas hacia lo

primero y rechazan lo segundo.“.

Para los estoicos, la naturaleza o physis es plenamente racional, ésta no rige de la
misma forma a todos los seres. Los seres humanos nacemos con un alma como si fuera una
tabla rasa, y a medida que crecemos y vamos madurando, podemos aceptar o rechazar las
impresiones que los “iconos” que desprenden las cosas, fijan en el alma como conceptos.
En la medida que el ser humano maduro ejerce una “fantasia”, puede ser capaz de
comprender la verdad de los conceptos a partir de dichas impresiones y a la vez elaborar
juicios verdaderos. Para los estoicos, como para todo el mundo griego, y antiguo en
general, el alma era primordialmente un principio de automovimiento, es decir, lo que
constituye para una planta la vida vegetativa, para los animales una vida sensible y para el
hombre con capacidad una vida racional. El alma para los estoicos es una mezcla de fuego
y aire, compacta, como para distinguirse de los elementos que constituyen el cuerpo y
también para unir lo que en el cuerpo sucede. Los movimientos mentales suponen un

cambio en la tension del alma, lo cual puede ser causa directa de otros eventos™.

El segundo acercamiento hacia la idea de alma segun los antiguos griegos sera a
través del filésofo Jan Bremmer. En el siglo XIX hubo varios eruditos que se dedicaron
especificamente a interpretar qué era el alma para los antiguos griegos. El problema era
primeramente etimoldgico, ya que el término “alma” como nosotros lo entendemos,
conlleva una carga psicoldgica importante, lo cual no necesariamente los griegos lo
entendian asi. Jan Bremmer, en su libro El Concepto de Alma en la Antigua Grecia, entrega
su definicion de alma, basada en sus estudios y los hechos anteriormente por varios
eruditos. Toma a Homero como fuente principal para su estudio y en los escritos del clasico

encuentra palabras que en su uso implican la idea de un alma especial.

Seglin Bremmer, para los griegos el alma de los vivos estd compuesta por cuatro

elementos:

“* Epicureismo, Philosophica, enciclopedia filosofica on line.

http://www.philosophica.info/voces/epicureismo/Epicureismo.html. Consultado 23 noviembre 2914.
44 .= . . . . .
Estoicismo. Philosophica, enciclopedia filoséfica on line.

http://www philosophica.info/voces/estoicismo/Estoicismo.htmli#tocS. Consultado 23 noviembre 2914.
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1. la thymos, la fuerza vital, la energia que nos mantiene con vida. Este motor
de vida es utilizada a menudo por Homero en sus poemas épicos, pues los guerreros se
caracterizaban en ser luchadores, heroicos y arrojados. “El modelo de alma del ego mds
frecuentes en la épica homérica es el thymos. A diferencia del lo que sucede con la pisqué,
el thymos se encuentra activo sélo en el cuerpo despierto "4, Pero ademés, el thymos era la
fuente de todas las emociones y sentimientos humanos, incluyendo la venganza, la alegria,

la tristeza, el temor y el enojo.

2. La noos, el intelecto. Es lo que nosotros entendemos por mente, el trabajo
intelectual y cognoscitivo. Segun Bremmer la noos de los griegos no es un drgano del
cuerpo humano: “Se trata del impulso momentdneo de uno, varios o incluso todos los
organos mentales bdsicos dirigido a una actividad especifica. Aunque observado por el

sujeto, este impulso s6lo puede recibir su influencia hasta cierto limite ™.

3. la menos, el aliento, y

4, psyche, el alma libre, la que contiene la identidad de la persona y la que mas
se asemeja a nuestra concepcion del espiritu del difunto. La representacién material de la
psyche es el eidolon, la sombra, el doble de la persona. Como vimos en el Fedon de Platon,
es la trascendencia del alma desde el mundo de los vivos al mundo de los muertos. “El
alma libre de los vivos encontraba su continuacion en el alma de los muertos, aunque
también se creia en otras manifestaciones de los difuntos™’. En Homero se menciona la
psique como parte de un ser viviente, no muerto, y utiliza este término dando a entender
que si el ser humano no tuviera psique no podria sobrevivir a momentos de crisis. Ademas,
es la psique la que trasciende hacia el mundo de los muertos. Es esta alma la que despoja al
cuerpo sin vida y deambula por el Hades: “Cuando una persona muere, la psiqué
emprende un viaje sin retorno hacia el Hades"**.Cuando la psique abandona el cuerpo de
una persona, quiere decir que se ha producido la muerte, pues esta alma libre no puede

permanecer en un cuerpo sin vida. “Del mismo modo, el cuerpo es dependiente del alma

* Bremmer, Jan . (1983): EI Concepto del Alma en la Antigua Grecia, Ediciones Siruela. p. 48.
“ Bremmer, Jan. (1983): op. cit. p. 50.
* Bremmer, Jan. (1983): op. cit. p. 23.
* Bremmer, Jan . (1983): op. cit. p. 26.
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libre. Cuando el alma libre desaparece, el cuerpo enferma y muere, o languidece hasta
49

consumirse’".

El rito de incineracion o entierro del difunto griego tenia por supuesto mucho que
ver con su concepcion de alma. En general, la muerte puede abarcar tres instancias bésicas
fundamentales: el momento antes de la muerte, el momento preiso de la muerte y el
momento después de la muerte. Este ltimo tiene dos caminos, el alma se separa del cuerpo
y sigue un camino; los deudos se encargan del ritual del cuerpo. Para los griegos era un
deber sagrado enterrar a sus parientes ya fallecidos, ya que creian que las almas de los que
no eran sepultados o de los que no recibian los ritos funerarios, vagaban eternamente sin
rumbo, como lo mencionamos anteriormente, y perseguian a sus deudos por no haber
cumplido con los ritos establecidos. Por lo tanto, a los espiritus de los antepasados se les

debia rendir culto en forma periédica.

La informacidn sobre el rito funerario de la Grecia antigua ha llegado hasta nosotros
gracias a los hallazgos arqueoldgicos y a las investigaciones que se han llevado a cabo
sobre las vasijas encontradas en las mismas tumbas, que ilustran de alguna manera el rito
mismo del difunto y su entierro o incineracion. Estos objetos eran dejados por sus parientes
para que el ser querido los pudiera utilizar una vez traspasado el momento de la muerte. El
lecitos de la Figura 2 - 1 corresponde al artista Achilles el Pintor, uno de los més conocidos
en Atenas durante la mitad del siglo V d. C., y en él estan representados dos jovenes
flanqueando un monumento funerario adornado con bandas de distinto tipo. Generalmente,
no existe indicacion alguna en estas representaciones de si las figuras son de vivos o
muertos”’. Ampliamente extendida estaba la costumbre que el cadaver, incluso de los
enemigos derribados en combate, debia ser enterrado de acuerdo al rito, ya que de lo

contrario, se arriesgaba al castigo divino, costumbre que se relajo en la etapa clasica.

* Bremmer, Jan . (1983): op. cit. p. 28
*® Leykithos, Heilbrunn Timeline of Art History. http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1989.281.72
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Lecitos. Ca. 440 d. C. Atribuido a Achille el Pintor. Grecia Atica.
Terracota, 37,39cm. The Metropolitan Museum of Art, Nueva York
(Figura 2-1).

“La informacion sobre el rito funerario de la Grecia antigua ha
llegado hasta nosotros gracias a los hallazgos arqueoldgicos y a
las investigaciones que se han llevado a cabo sobre las vasijas

encontradas en las mismas tumbas™.

29



La primera parte del rito (prothesis’') comenzaba dentro de la casa del difunto, con
el lavado del cadaver, el cual era ungido con balsamos perfumados. La Figura 3 - 1
muestra una placa funeraria, en la cual se representa una prothesis, o yacimiento del
difunto. Se puede observar al difunto con dos cojines bajo su cabeza, probablemente para
prevenir que su quijada se abra. Las mujeres deudas permanecen de pie a cada lado del
lecho de muerte, gesticulando con sus brazos y tironeando sus cabellos, con gestos de

dolor. En la parte inferior, tres cuadrigas transitan hacia la derecha™.

Al difunto se le colocaba una corona de flores en la cabeza y un 6bolo en la boca o
los ojos, para que pudiera pagar al barquero su viaje al mas alla. “Un agregado posterior
parece ser el de colocar un 6bolo en la boca del difunto como pago a Carontes por
transportar las almas de los muertos a través del rio Styx hacia el Submundo. Esta
costumbre ya se puede encontrar en fuentes literarias del siglo V a. C., y aproximadamente
la misma fecha en las tumbas. Las llamadas piezas de Carontes, generalmente hechas de
bronce, no sélo eran insertadas en la boca del difunto; también pueden encontrarse en las
manos o dispersas en la tumba "3 Esta actividad era realizada generalmente por las
mujeres de la familia que tuvieran mas de 60 afios™*. El cadaver luego era amortajado, es
decir, se envolvia en tela, con la cabeza en una almohada y los pies en direccion a la puerta
de salida de la casa, por mas de un dia, pues se debia estar seguro de que la persona estaba
realmente muerta y ademés porque se debia dar la oportunidad para que se pagaran los
consabidos respetos al muerto. Era una practica comin que se contrataran mujeres para que
acompaiiaran todo el rito funerario. Ellas estaban encargadas de expresar el dolor que
experimentaban los deudos por medio de gestos (tiraban de sus cabellos) lamentos, todo lo
cual se incrementaba dramaticamente con el acompafiamiento musical, especialmente de

liras.

°! Era el estado de reposo en que estaba el cadaver. Thesaurus Cultus et Rituum antiquorum (ThesCRA) VIII.
Private Space and Public Sapce Polarities in Religious Life Religios Interrelations between the Classical
World and Neighbouring Civilizations and Addendum to vol. V1 Death and Burial. Supplementum Animals
and Plants. The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, United States.

* Placa funeraria. Heilbrunn Timeline of Art History. http:/www.metmuseum.org/toah/works-of-art/54.11.5
* Thesaurus Cultus et Rituum antiqguorum (ThesCRA) VIIL. Private Space and Public Sapce Polarities in
Religious Life Religios Interrelations between the Classical World and Neighbouring Civilizations and
Addendum to vol. VI Death and Burial. Supplementum Animals and Plants. The J. Paul Getty Museum, Los
Angeles, United States. p. 365.

** Parker, Robert: (1983). Miasma. Pollution and Purification in Early Greek Religion. Oxford University
Press. p.p. 3-5.
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Placa funeraria. Ca. 529-510 d. C. arcaico, Grecia, Atico. 26,04 cm.
(Figura 3 - 1).

“Era una practica comun que se conlrataran mujeres para que
acompaiaran todo el rito funerario. Ellas estaban encargadas de
expresar el dolor que experimentaban los deudos por medio de gestos
(tiraban de sus cabellos) lamentos, todo lo cual se incrementaba
dramaticamente con el acompafiamiento musical, especialmente de

»

liras”.
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Debido a que se entendia que el agua almacenada dentro de la casa estaba
contaminada, se traia una jarra llena de liquido y se colocaba en la puerta de entrada, para

que los deudos, también contaminados, pudieran lavar sus manos al salir de la casa.

Al segundo dia de muerto, el cuerpo era llevado en andas al cementerio (ekphora),
seguido por sus familiares y amigos. El cortejo debia evitar transitar por los caminos
principales o parar en su trayecto, y éste se organizaba con los hombres encabezando el
cortejo y las mujeres detras. En este camino no se permitian demostraciones de dolor, como

llantos o gritos, pero si se escuchaba la musica interpretada por los musicos contratados™.

En general, el rito funerario de un difunto (o su incineracién) era muy simple y, tal
como lo sefialamos anteriormente, existen pocas descripciones detalladas de esta actividad.
El cadéaver era enterrado con su mortaja dentro de un ataud. Cuando el difunto era cremado,
sus cenizas se depositaban en una caja, que también era enterrada en una tumba. “Después
de la llegada a la tumba, el cuerpo era inhumado o incinerado. Un ataud hecho de madera,
terracota o piedra se podia utilizar para el sepelio, mientras que para la cremacion se

usaba una urna cineraria para recoger los restos cremados, para luego ser enterrados e,

Las actividades de libacion para la purificacién del alma o como ofrenda al difunto
también eran muy comunes dentro del rito funerario, por lo tanto, era corriente encontrar
trazos de liquido en los caminos a los cementerios. Més tarde, se utilizaron vino y aceites
en esta ceremonia de libacién. Ahora, también se hizo comun la practica de sacrificios de
animales, los cuales fueron encontraros en investigaciones arqueologicas dentro de vasijas

que se localizaban dentro o alrededor de las tumbas.

Después de esta ceremonia, la familia se retiraba a festejar (perideipnon’), y

conmemorar la vida del personaje difunto y alabar sus hazafias, con gran alegria y jolgorio,

% parker, Robert: ( 1983). Op. cit. p. 36

* Thesaurus Cultus et Rituum antiquorum (ThesCRA) VIIl. Private Space and Public Sapce Polarities in
Religious Life Religios Interrelations between the Classical World and Neighbouring Civilizations and
Addendum to vol. VI Death and Burial. Supplementum Animals and Plants. The J. Paul Getty Museum, Los
Angeles, United States. p. 366.

*7 Perideipnon: nombre dado por los griegos a los banquetes funerarios, probablemente celebrados al lado de
la tumba del difunto, y que luego se trasladaron a la casa de alguno de sus parientes. Kierdorf, Wilhelm
(Cologne). "Perideipnon." Brill's New Pauly. Antiquity volumes ed. Hubert Cancik and Helmuth Schneider.
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vistiendo trajes festivos y coronas sobre la cabeza, pues se creia que el espiritu del muerto
estaba presente en la celebracion. “Frecuentemente, los antropdlogos han observado que
mucha gente cree que el alma del difunto no llega a su destino final inmediatamente
después de su muerte, sino que permanece por un tiempo marginalmente entre los dos
mundos ",

Existe poca certeza de que otras ceremonias se hayan realizado en el momento del
funeral en el tercer dia, pero se sabe que el ritual tae nata, del cual no se tienen detalles,
ocurria el dia noveno después de la muerte de la persona, seguido de la ceremonia

triakosta, tres dias después. La duracién de los funerales variaba de regi6n en region.

Después de analizar el ritual funerario griego, daremos lugar a la narrativa de la
vida y muerte de un personaje fundamental en la historia ritual de Grecia antigua. Existe
para esta cultura, tanto arcaica como clasica, una muerte especial, a la cual aspiran los
hombres de guerra: la muerte heroica. Este tipo de muerte se diferencia de ]a muerte natural
por el paso de los afios, la cual es esperada por la mayoria de los hombres, pues es la forma
mas normal de morir, es decir, el individuo deja de vivir después de varias decenas de afios,
cuando el cuerpo se va deteriorando de manera natural. La fuerza y la energia que despliega
el hombre en su juventud van disminuyendo hasta que llega un momento en que la vida se
apaga, el cuerpo muestra en toda su dimension el paso de los afios y llega la muerte por
vejez. En cambio, la muerte en la plenitud de la juventud ocasionada por un evento heroico,
por el cual el personaje sera recordado eternamente es el tipo de muerte preciada por el

griego arrojado, que desea en algun sentido parecerse al dios inmortal.

Jean Pierre Vernant, en su obra El Individuo, la Muerte y el Amor en la Antigua
Grecia (2001) explica esta muerte del héroe, la cual serd de importancia al compararla con
la muerte del hombre publico del Renacimiento o el Barroco, como veremos en capitulos
siguientes. Vernant comienza comentando la importancia que tiene el cuerpo para los
antiguos griegos, pero a la vez éste es efimero en su evolucion, pues a través de la vida va

adquiriendo nuevas potencias y caracteristicas y va disminuyendo en otras. En el camino de

http://referenceworks.brillonline.com/entries/brill-s-new-pauly/perideipnon-¢913820. Consultade 17 junio
2014.

% Garland, Robert: (1985). The Greek Way of Death, Cornell University Press, Ithaca, New York. p. 38.
33



la vida las caracteristicas fisicas y psiquicas humanas fluctian en su potencialidad, ya que
su estado de plenitud es momentaneo y la fuerza que las hace movilizarse se va agotando
desde el primer momento en que se comienzan a utilizar. Haciendo una comparacién con la
fuerza del fuego, el autor explica: “Al igual que el fuego que se consume al quemar y que
debe alimentarse sin cesar para impedir que se apague, el cuerpo humano funciona por
fases alternas de consumo y de recuperacion "% Por lo tanto, el cuerpo tiene ciclos de
entrega de potencia y otros de consumo de energia, pero debido a que lo primero es més
costoso que lo segundo, el cuerpo se debilita con los afios y muere con el paso del tiempo.
El ser humano desaparece y de ¢l no queda nada en esta tierra. Distinto es el caso del héroe,
pues de él perviven sus hazafias, sus recuerdos, los cuales son recordados en su estela (séma
0 mnéma), que se ubicaba en su tumba. Esta estela era para que los hombres que vinieran
después del fallecido supieran de su historia, de sus vivencias, de su nombre. Asi, el
fallecido de alguna forma seguia viviendo entre los hombres, y su identidad permanecia, a
pesar de que su cuerpo ya no estaba con los vivos “siendo incluso, al parecer, algo mds
que testimonio, desde el momento en que la estela, desde el siglo vi a. de C., incluye la
representacion pldstica del difunto o que una estatua funeraria, un kouros o una kore, es
puesta encima de la tumba-, el mnéma hard el papel de una especie de sustituto corporal
capaz de expresar para siempre los valores estéticos y vitales que el individuo haya podido
encarnar durante el breve tiempo de su existencia 60,

Hasta nosotros han llegado innumerables historias en donde la muerte es el tema
principal, el que mueve toda la accién de los personajes, y que se han transmitido de
generacion en generacion o han quedado plasmadas en escritos. Esta muerte es presentada
con dos caras, que Vernant clasifica de contradictorias: por una parte estd la muerte
gloriosa, la muerte que puede ser el ideal del joven héroe. Por otra, estd la muerte

horrorosa, no deseada e insoportable.

El autor toma la muerte de Aquiles, el cual debe optar entre tener una vida corta
pero gloriosa y una larga existencia, tranquila en su hogar. Aquiles elige la “muerte bella™.

la vida gloriosa, presente en la mente de todos. ejemplo de heroismo. “Al rechazar una vida

** Vernant, Jean Pierre (2001): £/ Individuo, la Muerte v el Amor en la Antigua Grecia, Traduccion de Javier
Palacio. Ediciones Paidés Ibérica S.A., Madrid, Espafia. p. 20.
* Vernant, Jean Pierre (2001): op. cit. p. 31.
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larga v concentrar al mismao tiempo sus energias en la guerra, las proezas y la muerte, el
héroe intenta acceder al estatuto de muerto glorioso —o. como dicen los griegos, de “bellos
muerto "~ puesto que no hay ninguna otra forma de que las criaturas mortales inscriban
para siempre en la memoria de los hombres venideros sus nombres, sus hechos de mérito y
su paso por la vida®'”. Es este tipo de muerte una respuesta a la problematica de la
decrepitud del cuerpo producto de la vejez. pues por medio de ella. el héroe no tiene que
enfrentar la fatalidad de la muerte. Y a través de esta muerte gloriosa, el héroe pasa a una
nueva condicién social. pues su existencia no ha desaparecido y pervive en forma estable
en la sociedad. Es la epopeya la que hace inmortal al héroe. pues ésta a través de su
repeticion “garantiza la permanencia de su nombre, renombre y hazanas a cierta pequefia
elite de elegidos (...) Es la wransformacion de un individuo que ha dejado de existir en la
figura de un personaje cuyva presencia, en tanto que difunto. ha quedado para siempre
inserta en las existencia del grupo ®*”. Por medio de la muerte heroica, el personaje se
desliga de la masa popular y pasa a tener individualidad; ya no es un ser anénimo, su vida
no sera olvidada y por lo tanto, no morira en el recuerdo de sus iguales, sino que, por el
contrario, cada vez que se escuche la epopeya, €l revivird y permanecera en la cotidianeidad
de la sociedad. La epopeya cumple el mismo objetivo del rito funerario, ya que este Gltimo
permite traer a la actualidad en valor la personificacion del héroe dentro del grupo,
permitiendo que el muerto esté a la misma altura que la comunidad viva. “Al arrancar al
héroe del olvido, la rememoracion le despoja al mismo tiempo de su condicion puramente
privada; le hace pasar a ser de dominio publico; le concierte en un elemento mds del

. % » 3 3s
patrimonio comin de los griegos™”.

Pero la epopeya, ademas de presentarnos la “muerte bella™ del héroe, nos entrega la
muerte horrorosa. Aquella “de un anciano indefenso, degollado como si fuera una bestia o
cuando, en contraste con el admirable caddver del héroe que yace sobre el campo de
batalla y en el que “todo es belleza, nos muestra otros cuerpos irreconocibles por el

ensafiamiento con que han sido ultrajados, desfigurados, mutilados. cortados en pedazos a

* Vernant, Jean Pierre (2001): op. cit. p. 82.
® Vernant, Jean Pierre (2001): op. cit. p. 82.
* Vernant, Jean Pierre (2001): op. cit. 83.
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manera de carrona destinada a los animales o pudriéndose al aire libre®. En otras
palabras, para apreciar la “muerte bella”, para que ésta tenga existencia y valor. debe
convivir con la muerte horrorosa. Esta idea se podria explicar con la teoria de Platén de los
extremos contrarios. pues la muerte heroica existe si hay una muerte repulsiva con qué
compararla. El héroe no tendria mérito en sus actos al enfrentar la muerte: su eleccion de

morir obliga la existencia de un monstruo a quien combatir.

Cuando un héroe ha muerto en la batalla frente al enemigo. tanto sus
correligionarios como sus adversarios se pelean el cadaver. Los primeros., porque por
supuesto. desean darle al difunto un completo ritual funerario, comenzando con la
exposicion de su cadaver, lavado y perfumado. embellecido y bafiado con aceites y
esencias, luego cremado y enterrado en una tumba que lleve su nombre, en conmemoracion
a sus hazafas. para que los hombres del presente y del futuro lo recuerden. Pero sus
enemigos también querran tener su cadaver. pero por razones muy opuestas a sus amigos.
“Ultrajando sus restos, dandolos a devorar a los perros y a las aves, dejando que se
pudran sin sepultura, desean no tanto privar a su enemigo de vida —pues eso ya se ha
logrado- como de muerte, cerrandole el paso a esa bella muerte por él merecida, puesto
que ha caido con las armas en la mano, en definitiva lo mejor que podria sucederle a
cualquier guerrero”®. De esta forma, el guerrero no tendra un lugar donde lo recuerden
como héroe. donde hacerle sus rituales funerarios. donde la comunidad lo reviva con sus

ceremonias.

Sin duda, las epopeyas nos cuentan de la importancia del rito funerario del héroe,
cuyo cadaver era incinerado en una pira, pues asi su cuerpo pasaba por las llamas para ser
purificado. Lo unico que quedaba eran sus huesos; la hoguera devora las entrafias, es decir,
las partes condenadas a la descomposicion. Esto es esencial, se debe despojar de toda
fealdad al cuerpo, pues de esta forma solo lo bello del héroe permanecera. ademas de su

juventud y su virilidad demostrada en el campo de batalla.

* Vernant, Jean Pierre (2001): op. cit. 84.
® Vernant, Jean Pierre (2001 ): op. cit. 94
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Gracias a su muerte. el héroe obtiene todo aquello que entre los humanos constituye
la consagracion de la excelencia: la gloria inmortal. Asi el héroe permanece vivo para
siempre en la memoria colectiva. como modelo de vida y muerte para su comunidad.
ejemplo para las generaciones posteriores. Es por esto que es tan importante la memoria del
héroe. la cual se ve centrada en la epopeya y en el monumento funerario. pues le da
visibilidad al personaje. para que sea un ser socialmente real y permanezca como simbolo

para los demas.
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LA VIDA ESPEJO DE LA MUERTE EN LA IMAGINERIA DEL
RENACIMIENTO Y EL BARROCO

CAPITULO I

La Muerte: El Renacimiento

Siendo nuestro objetivo descifrar el sentido y relacion que el hombre renacentista
tuvo con el proceso de la muerte, es necesario ahora adentrarnos en la cultura del
Renacimiento. Para este propoésito, revisaremos aspectos generales de este periodo y nos
detendremos en las ideas que nos permitan entender y desarrollar el concepto de muerte,

contextura ligada en este momento histérico.

El Renacimiento, como periodo en la historia de la humanidad, implica el quehacer
artistico, cultural, econdmico y social de una época y un periodo especificos. Pero nuestro
estudio dara visibilidad sélo a la evolucién y cambio del centro de interés filosofico y
religioso en la Europa de los siglos XIV y XVII, ya que el tema de la muerte da cuenta de

dicha evolucion.

Sobre los comienzos del Renacimiento existe consenso general en situarlo en
Florencia, en el siglo XIV, pero sobre sus origenes y caracteristicas se presenta una
variedad de teorias, dependiendo del foco de atencién sobre los factores que influyeron en
el desarrollo de este movimiento social, cultural y artistico. “El Renacimiento fue un
movimiento cultural de los siglos XIV y XVI iniciado en Italia y propagado por Europa,

que por extension acabo dando nombre a un periodo de la civilizacion occidental
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caracterizado por la vuelta a la antigiiedad cldsica como reaccion contra la mentalidad

Fon B 5 66
teologica medieval ™.

Este periodo fue de grandes cambios que afectaron la vida intelectual de Europa,
comenzando en ltalia y divulgandose al resto del continente en el siglo XV1. El humanismo
fue la base para el estudio e investigacion del mundo circundante y personal. centrandose
éste en los monasterios. pues en ellos existian las bibliotecas que guardaban y conservaban

documentos historicos y religiosos de la antigiledad.

Como lo reseflamos anteriormente, existe consenso en estimar que las ideas que
caracterizan el Renacimiento tienen su origen en la Florencia del siglo XIV. Algunos
afirman especificamente que las obras literarias de Dante Alighieri y de Francesco Petrarca
y las obras de arte de Giotto di Bondone son el punto de partida®’. Otros entregan una fecha
mucho mas definitiva y concuerdan que el comienzo del Renacimiento fue el concurso por
el contrato, en 1401, para construir las puertas del Baptisterio de la Catedral de Florencia,
en el que Lorenzo Ghiberti y Filippo Brunelleschi compitieron®. Pero donde no existe
unanimidad es en los motivos de por qué el Renacimiento comenzd en halia, y cuales

fueron las circunstancias temporales y locales que permitieron su origen.

Sin duda, los viajes hacia oriente, especialmente a Grecia, de los cruzados v de los
comerciantes, permitieron el re-conocimiento de la cultura clasica, entregando una nueva
vision a los intelectuales de la época. los cuales se interesaron en recuperar y estudiar los
textos historicos y literarios griegos y latinos. Ya en el siglo XV el grueso de la literatura
latina se habia recuperado, por lo que la fase griega del humanismo renacentista estaba bien
encaminada. A diferencia de los textos latinos que se habian preservado y estudiado desde
la antigiiedad, el estudio de textos griegos fue muy limitado, salvo los dedicados a las
matematicas y filosofia. que se habia realizado desde la Alta Edad Media. Pero los textos

griegos de literatura, oratoria e historia, como los escritos de Homero, Demoéstenes o

% V.V.A.A. (1991): Enciclopedia Hispénica. ~Macromedia, Volumen 12. Encyclopaedia Britannica
Publishers, Inc. Kentucky, Estados Unidos. p. 298.

® Renaissance. A World History of Art. hitp://www.all-art.org/history214_contents_Renaissance.html.
Consultado el 1 de julio 2014.

* Walker, Paul Robert (2003): The Feud that sparked the Renaissance: How Brunelleschi and Ghiberti
Changed the Art World. New York, Perennial-Harper Collins.
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Tucidides. nunca se habian estudiado, ni en el mundo islamico ni en el latino. solo por los
intelectuales bizantinos. Por lo tanto. la incorporacion de tal cantidad de obras de la cultura
griega fue un gran logro de los intelectuales renacentistas, especialmente de Coluccio
Salutati al invitar al diblomético e intelectual bizantino Manuel Chrysoloras a ensefiar

griego en Florencia.

El Renacimiento tuvo un gran efecto en la teologia contemporéanea. particularmente
en la forma en que el comun de la gente percibia la relacion entre Dios y el hombre®.
Recordemos que en el Renacimiento comenzo6 un periodo de revuelo religioso, el cual tuvo
su origen a fines de la Edad Media, con las intrigas que rodearon el papado. y que siguieron
durante el Renacimiento. Sin duda. el solo nombre del Papa Alejandro VI nos remonta a
una de las épocas mas oscuras de la historia de la curia romana. Rodrigo Borja llegé al
poder de la Iglesia Catdlica gracias al nepotismo, el cual le permitié su ascenso dentro de la
jerarquia eclesiastica catdlica, en virtud de su relacion con el Papa Calixto I11, de quien era
sobrino. “Hacia muchos arios que el Vaticano se comportaba como un Estado mas, y el
Papa, como su principe. tanto o mas poderoso y violento que el resto de los principes
cristianos. No era intencion de Rodrigo Borgia cambiar esa situacion. Por eso fue electo,

& 5 o s »70
por ofrecer mas y mds fdcilmente 7

. Ya electo Papa como Alejandro VI. se vio envuelto
en decenas de situaciones politicas. intrigas amorosas, traiciones y conspiraciones. que
hicieron que toda su familia se consolidara dentro de la nobleza italiana, acrecentando su
poderio gracias a la ayuda de sus hijos Juan, César, Lucrecia y Jofre, los cuales fueron las
herramientas para sus maquinaciones politicas. Su legado a la posteridad es la leyenda
negra de los Borgia, y las criticas no fueron sélo por su actuar como Papa, sino que
involucraron a toda la Casa de Borgia, pues sus detractores acusaron a sus hijos de
seductores, adulteros, instigadores e incluso asesinos. El mismo Alejandro VI fue acusado

de simonia”’ y de sostener relaciones amorosas con varias damas de la época, incluyendo a

*Open  University, Looking at the Renaissance: Religious Context in the Renaissance.
http://www.open.ac.uk/Arts/renaissance2/religion.htm. Consultado el 1 de Julio 2014.

’° Berenstein, Ménica (2007): Alejandro VI: El Insaciable Papa Borgia que Goberné la Roma del
Renacimiento convirtiendo a su Familia en una Poderosa Realeza, Ediciones Nowtilus S.1. Madrid, Espafia.

?. 13.
1

Simonia: 1. f. Compra o venta deliberada de cosas espirituales, como los sacramentos y sacramentales, 0
temporales inseparablemente anejas a las espirituales, como las prebendas y beneficios eclesidsticos. RAE.

http://lema.rae.es/drae/?val=simonia. Consultado el 26 noviembre 2014.
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Vannozza Cattanei. madre de sus hijos. Ademas, fue acusado de disponer de los recursos y
riquezas de la Iglesia Catdlica que €l mismo y su hijo César aprovecharon para llegar a las
instancias del papado y de la jerarquia cardenalicia, respectivamente. No siendo una excusa
para el actuar de la familia Borgia. recordemos que estas practicas eran usuales en la Italia
renacentista. No olvidemos a las familias Orsini y Colonna’, las cuales también impulsaron
las carreras eclesiasticas de alguno de sus miembros, y que. al igual que los Borgia,
buscaron beneficiarse de las acciones y poderes del Vaticano. También estd el caso de
Giuliano de la Rovere, acérrimo rival de Alejandro VI. el cual fue nombrado Papa Julio 11,
impulsado por su tio, el Papa Sixto IV. En cuanto a las criticas sobre la castidad de los
miembros de la Iglesia. y en particular del Papa. esta practica también era usual en la época.
El problema no residia en sostener relaciones y romper el voto del celibato, sino en
reconocer el hecho. y en consecuencia. no habia problema alguno, en tanto no se hiciera de
publico conocimiento. El ya mencionado Giuliano de la Rovere tuvo varios hijos, y el
Cardenal Mendoza” consiguié que la Corte de Espafia incluso reconociera a sus vastagos

como legitimos.

Todo este periodo de revuelo religioso culminé con el cisma de oriente’*, en el cual
simultaneamente tres personajes reclamaron ser los obispos de Roma. El cisma fue resuelto
con el Concilio de Constanza (1414), pero durante el siglo XV hubo un movimiento
reformista, con el cual se limitaron los poderes del Papa. Como respuesta a esta corrupcion
anteriormente detallada, tanto Erasmo de Roéterdam como Lutero propusieron reformas a la

Iglesia, retando la autoridad papal y criticando dicha corrupcion. particularmente en lo

" En la familia Orsini estan los papas Celestino 111 (1191-1198), Nicolas 111 (1277-1280) y Benedicto X111
(1724-1730). Miembros destacados de la familia Colonna fueron el cardenal Giovanni Colonna, elegido en
1192, y el papa Martin V. Wikipedia. Familia Colonna. http://es.wikipedia.org/wiki/Familia_Colonna.
Consultado el 26 de noviembre, 2014.

” Pedro Gonzélez de Mendoza (1428-1495) fue un eclesiastico, politico, militar y mecenas castellano,
conocido como Gran Cardenal de Espafia. Wikipedia.
http://es.wikipedia.org/wiki/Pedro_Gonz%C3%A1lez_de Mendoza_(cardenal). Consultado 26 de noviembre
2014.

’* En 1054 finaliz6 un largo proceso de separacion entre las Iglesias cristianas de Oriente y Occidente. El
motivo de la ruptura fue la cuestién de la fidelidad al papado de Roma. En Occidente, la autoridad eclesiastica
suprema correspondia al Papa. Por el contrario, en Oriente la autoridad residia en un episcopado integrado por
todos los obispos. La divisién lingilistica y cultural se vio acentuada por una serie de controversias
doctrinales, incluida la discusién sobre la naturaleza dual de Cristo -humana y divina- o la cuestién de la
devocion a iconos, es decir, imagenes de Cristo, Maria o los santos. ArteHistoria, El cisma de Oriente.
http://www.artehistoria.com/v2/contextos/8164.htm. Consultado el 27 de abril, 2015.
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concerniente a la venta de indulgencias. Por lo tanto. tanto el Humanismo como el
Renacimiento jugaron un papel preponderante en la etapa de la Reforma. al igual que en

. » . , 5
muchos otros debates religiosos y conflictos de la época’.

Esta relacion del hombre con Dios cambia de teocéntrica. caracteristica de la Edad
Media. pues el objetivo principal de esta filosofia era justificar la existencia de Dios, a una
relacion en la cual Dios y el cristianismo dejan de ser el punto central para girar hacia el
hombre como eje. En forma natural, algunos de los primeros padres apologistas cristianos’®
tendieron a desarrollar una barrera hostil frente a la filosofia. pero luego. al pasar de los
aios. durante el neoplatonismo’’. estos mismos vieron en la filosofia un instrumento atil
para comprender los misterios revelados. Es por eso que surgioé aqui una asociacion entre
filosofia y religion, que sentd las bases de la filosofia medieval. Entonces. era la divinidad
el tema fundamental del pensamiento, y lo que atafie a la comprension e interpretacion del
mundo. del hombre y de la sociedad pas6 a segundo plano. Luego, la fe entré en didlogo
con la razon, y ésta asumi6 un papel preponderante e independiente, dando comienzo asi a
Ja filosofia moderna. Ahora. para comprender mayormente estas generalidades de la

filosofia renacentista, veremos el pensamiento filosofico de la época, en lo que concierne a

sus ideas de vida, muerte y hombre como eje del pensamiento renacentista.

Volviendo a la idea anteriormente mencionada, el Renacimiento trajo al presente el
mundo grecolatino, no solo en su concepcidn artistica sino también filosdfica. y en este
punto aparecieron tres corrientes de pensamiento que marcaron la intelectualidad de la

época. Una de las corrientes filosoficas de moda en el Renacimiento fue el Epicureismo,

7 Catholic Encyclopedia, Western Schism. http://www.newadvent.org/cathen/index.html. Consultada el 1 de
Julio 2014.

’® Grupo de pastores y escritores eclesidsticos, de los primeros siglos del cristianismo, que se considera
tuvieron relaciéon personal con algunos de los apdstoles o que tuvieron sus influencias, cuyo conjunto
doctrinal es considerado fundamento de la fe y de la ortodoxia en la Iglesia catélica. Sus escritos pueden ser
entenderse como genuinas ensefianzas apostdlicas. Catholic Encyclopedia. Fathers, the Apostolic
http://www.newadvent.org/cathen/01637a.htm. Consultada el 5 de Julio, 2014.

77 Sistema de filosofia idealista y espiritualista, tendiente al misticismo, que floreci6é en el mundo pagano de
Grecia y Roma durante los primeros siglos de la era cristiana. Fue el altimo intento del pensamiento griego de
rehabilitar su exhausta vitalidad por medio del recurso de las ideas religiosas orientales. Ademas, estuvo al
servicio del politeismo pagano y fue utilizado como arma en contra del cristianismo. Carholic Encyclopedia.

Neoplatonis. http://www.newadvent.org/cathen/01637a.htm. Consultada el 5 de Julio, 2014.
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basado en el pensamiento de Epicureo’®. el cual ensefiaba que la moral era la busqueda del
placer por el hombre, tema que mencionamos en el capitulo anterior, al referirnos a las
ideas de Platon. El filosofo sefialaba que el mas alto bien de la vida es el placer, y lo definia
como la ausencia del dolor (aponia): la virtud nos ensefia a renunciar a los placeres
inferiores, que pueden ocasionar dolor. y a preferir el goce mas elevado de la paz de
espiritu. "Todo lo que hacemos persigue este fin: la supresion del dolor y del miedo...
Cuando no sentimos ningun dolor no necesitamos ya del placer; y por eso decimos que el
placer es principio v fin de la vida feliz... Por consiguiente, todo placer es bueno por su
propia naturaleza, aunque no todo placer es elegible; y, reciprocamente, todo dolor es
malo, pero no todo dolor es siempre rehuible””. Para Epicuro es necesario calcular y medir
los placeres para que lo sean realmente. "Porque no son ni las borracheras, ni los
banquetes continuos, ni el goce de los jovenes o de las mujeres, ni los pescados y las
carnes con que se colman las mesas suntuosas, los que proporcionan una vida feliz, sino la
razén, buscando sin cesar los motivos legitimos de eleccion o de aversion, y apartando las

opiniones que pueden aportar al alma la mayor inquietud i

Otra de las corrientes filosoficas clasicas que entraron en valor en el Renacimiento
es el Estoicismo. que se basaba en la impasibilidad y resistencia ante las adversidades.
Profesaba el materialismo y su doctrina ética iba en busca de la virtud como tnico medio de
alcanzar la felicidad. Esta virtud se fundaba en el saber. por lo tanto33. la funcién primaria
de la filosofia era ensefiar a ser un hombre virtuoso. Segin los estoicos, las virtudes
fundamentales son la sabiduria, la fortaleza del alma. que se refleja en el dominio de si
mismo y en la impasibilidad ante el dolor, y por ultimo, la justicia®'. La escuela estoica es
tan antigua como la epiclirea, pero sus mas grandes representantes pertenecen a la era
cristiana: Séneca, Epicteto y el emperador Marco Aurelio. En su tratado filoséfico De la

vida bienaventurada, Séneca (1992, 112) opone virtud y deleite con estas afirmaciones:

7 Epicuro, Samos 341 a. C. aprox., Atenas 270 aprox. Fue un filésofo griego, fundador de la escuela que lleva
su nombre (epicureismo). Los aspectos mas destacados de su doctrina son el hedonismo racional y el
atomismo. Wikipedia. Epicuro de Samos. http://es.wikipedia.org/wiki/Epicuro.

” Montes de Oca, F. (1980): La filosofia en sus fuentes, Editorial Porria, México p. 72.

" Verneaux, R. (1982): Textos de los grandes filésofos. Editorial Herder, Barcelona, Espafia. p. 96.

. Philosophica, Enciclopedia Filosofica: Estoicismo.
http://www.philosophica.info/voces/estoicismo/Estoicismo.html. Consultada el 5 de julio, 2014.
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"La virtud es una cosa alta, excelsa, real e infatigable; el deleite es
abatido, servil, débil y caduco, cuya morada son los burdeles y
bodegones. A la virtud siempre hallards en el templo, en los consejos, y
en los ejércitos defendiendo las murallas, llena de polvo, encendida y
con las manos llenas de callos. Hallards al deleite escondiéndose y
buscando las tinieblas, ya en los bafios, ya en las estufas, y en los
lugares donde se recela la venida del juez... El deleite, cuando estd
dando mds gusto, entonces se acaba, y como tiene poca capacidad,
hinchase presto y causa fastidio, marchitindose al primer impetu, sin

que se pueda tener seguridad de lo que estd en continuo movimiento i

En conclusion: "Tu abrazas el deleite, yo le enfreno; ti le disfrutas, yo le gozo, ti le
tienes por sumo bien, yo ni aun le juzgo por bien; tu haces todas las cosas en orden al
deleite, yo ninguna™.

En el Renacimiento, los humanistas se dedicaron a considerar y a poner en valor los
aspectos propiamente humanos de la vida: en lo que concierne al hombre por su naturaleza
terrestre y activa, al hombre que, antes de alcanzar la felicidad ultramundana, intenta
conseguir en esta tierra la que es humanamente posible. Esta comprension humana del
hombre, que no consideraba condenar dicha felicidad, sino mas bien legitimar su estado,
determina una nueva valoracion del placer. y por lo tanto, una apreciacion nueva del
epicureismo griego. que habia hecho del placer el objeto de la vida. Ahora, Epicureo es el

vocero de la idea de que el placer no va separado de la virtud, sino condicionado por ella.

Siguiendo la idea de Epicureo, Lorenzo Valla*, en su obra mas discutida. De

volupiate. defiende la tesis de que el placer es el Gnico bien para el hombre. En este escrito

* Séneca (1992): Tratados filosdficos. Cartas, Editorial Porria, México. p. 114.

® Séneca (1992) Op. cit. p. 114.

*# Vivio a principios del siglo XV y fue un gran humanista y filosofo. Su De falso credita et ementita
Constantini donatione declamatio (1440) fue muy discutida por cuestionar el poder temporal del Papa.
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se presenta una concepcion optimista de la naturaleza que contrasta con el ascetismo
cristiano. idea vigente desde la Edad Media. El placer. segin Valla, es el unico fin de todas
las actividades humanas. Sefala que tanto las artes liberales, como las que tienden a
satisfacer las exigencias necesarias de la vida, como la medicina. la jurisprudencia. la
oratoria, la poesia, tienen como objetivo final el placer o, por lo menos. ayudan en su rol de
utilitarias a la vida humana, que es lo que conduce al placer. El hombre virtuoso, para
Valla, es aquél que, utilizando su sabiduria es capaz de seleccionar los placeres. El cristiano
solo obra por placer. aunque en su caso no sea el terrenal. ya que sus actos conllevan al
placer celestial. Valla considera que el cristiano se halla frente a una alternativa: o se
inclina hacia el placer terrenal y renuncia al celestial; o se inclina al placer celestial,
renunciando al placer terrenal. Pero quien espera los bienes eternos nunca debera gemir,
sufrir o acusar a Dios porque esta privado de los bienes terrenos™. Esta renuncia debe ser

confiada y llena de gozo. para que sea verdaderamente sincera y total.

El pensamiento de Valla representa la fusion renacentista entre los motivos
cristianos y los clésicos. El autor se aprovecha de los dioses clasicos paganos para explicar
con alegorias los poderes o atributos del Dios cristiano. Por ejemplo. Apolo representa la
presencia y el poder de prediccion de Dios. Jupiter. su voluntad y su poder sobre el destino.

De acuerdo a esto. entonces, entendemos que el filosofo subordina la filosofia a la fe.

El humanismo toma estas corrientes filosoficas v las actualiza gracias a las
condiciones socioecondmicas optimas y a la presencia del legado cultural grecorromano.
Ellas son revisadas como legado basado en la racionalidad y el espiritu cientifico de la
época. El humanista, por lo tanto, se introduce en el estudio de las ciencias humanas, en
especial de las lenguas cldsicas; busca en las fuentes de la Antigiiedad una nueva forma de
pensamiento. Con ello, el humanismo busca el derecho del hombre a realizarse en el mundo
utilizando su inteligencia. Por lo tanto. el cambio es absoluto hacia el antropocentrismo. El

humanista se interesa por el mundo que lo rodea, es por eso su amor a la naturaleza:

Acusado ante la Inquisicion, supo defenderse con su Apologia adversus calumniatores (1444). Biografias y
Vidas. http://www biografiasyvidas.com/biografia/v/valla.htm. Consultado el 28 noviembre 2014,

* Historia de la Filosofia 11: Filosofia Renacentista. Http://filotecnologa.wordpress.com. p. 13. Consultada el
3 de julio. '
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defiende la razdn para solucionar los conflictos humanos y busca un ideal de equilibrio y
armonia. Pero lo que condujo al hombre renacentista a girar hacia el humanismo fue su
profunda inquietud por una renovacion espiritual. ya que. durante la Edad Media. vivencio
la debilitacion tanto del pontificado, del Sacro Imperio y también el de las universidades.
que eran las tres instituciones basicas de su tiempo. Por lo tanto. tuvo que buscar otros
pilares en los cuales apoyar su vision de mundo. Asi. entonces, entendemos que este giro
hacia el hombre no es una causa, sino una consecuencia. yva que estas entidades basicas no
lo satisfacian para la consecucion de sus nuevos ideales. Con un nuevo anhelo de
renovacion, puso sus ojos en los modelos clasicos y dio el viraje sefialado, estableciéndose
un eje de exaltacion del individuo y la naturaleza: el hombre y la naturaleza despojados de

todo sentido trascendente y sobrenatural.

Tempranamente, el espiritu renacentista tuvo su expresion a través del humanismo,
el cual fue un método de ensefianza mas que una filosofia. “Los humanistas quisieron dar
respuesta a las interrogantes del momento y para ello recurrieron tanto al cristianismo
como a la filosofia grecolatina. creando asi un sistema intelectual caracterizado por la
supremacia del hombre sobre la naturaleza y el rechazo de las estructuras mentales
impuestas por la religion medieval ™. La educacion humanista se basé en el programa
Studia Humanitatis. es decir, el estudio de cinco campos: poesia, gramatica. historia,
filosofia moral y retdrica. Por sobre todo, el humanismo se centrd en “recuperar,
interpretar y asimilar el lenguaje, la literatura, la ensefianza y los valores de la antigua

Greciay Roma™

’. Los intelectuales humanistas dieron forma al paisaje intelectual ya desde
la primera etapa del periodo moderno. Ellos creian que la trascendencia de la vida era en
cuerpo y mente perfectos, y esto se lograba por medio de la educacion. El propésito de los
humanistas era crear un hombre universal, cuya persona combinara la excelencia tanto
intelectual como fisica (womo wuniversale) y que fuera capaz de comportarse

honorablemente en toda circunstancia®. Nicolas de Cusa®, por ejemplo. afirmaba que cada

% V.V.A.A. (1991): Enciclopedia Hispéanica, Macropedia, Volumen 12. Encyclopaedia Britannica Publishers,
Inc. Kentucky, Estados Unidos. p. 299.

¥ Burke. P.(1990): The spread of Italian humanism, en The Impact of Humanism on Western Europe,
Editorial A. Goodman y A. MacKay, Londres, Inglaterra. p. 2.

* Hause. S., Maltby, W. (2001).4 History af Eurapean Saciety. Essentials of Western Civilization Belmont,
CA: Thomson Learning, Inc. Volumen 2, p.p. 245-246.
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hombre es un microcosmos de creatividad. libertad y espontaneidad. tnico e independiente.
En su libro El Juego de las Esferas sefiala que cada hombre, en esta metafora que hace de
las esferas. ocupa un lugar tnico en el cosmos: “Existe una infinidad de sitios y mansiones
dentro del circulo, ya que la esfera de cada persona descansa sobre su propio punto y
dtomo, el cual no es alcanzable por nadie mas", sin embargo, “los hombres particulares e
individuales portan la apariencia e imagen del unico universo perfecto. En esta forma la
unidad estable del gran universo se despliega con mayor perfeccion en la variedad de
pluralidades de miltiples pequefios mundos fluidos que se suceden unos a otros™. Es
decir, el hombre es una sintesis del universo, es un microcosmos del cosmos. En el hombre
existen todas las potencialidades, individualizadas segun las caracteristicas de cada ser. El
universo es una pluralidad y el hombre su particularidad. El universo se ve reflejado en
todas sus partes y, siendo el hombre parte de este universo, es reflejo del primero, o
pequefio universo. La naturaleza del hombre es reflejada en una parte como la mano, pero
mas perfectamente en la cabeza: “Se dice que el alma se compone de lo mismo v de lo
diverso en tanto que abarca el movimiento universal de todas las cosas y el movimiento
particular de cosas diversas. De manera que se compone de lo indivisible y de lo divisible
en vista de que adopta la forma de lo divisible y lo mutable. Por lo tanto el alma es el
poder que puede adaptarse a todas las cosas y se hace a si misma la causa del movimiento
corporal. como por ejemplo, el de la mano o del pie™'. Asi mismo, el universo, aunque
reflejado en todas sus partes, es reflejado mas perfectamente en el hombre. En
consecuencia, puede decirse del hombre que “es llamado un microcosmos. esto es, un
pequeiio mundo que posee alma?. En efecto, al reunir en si mismo atributos que se
encuentran por separado en otros seres, el hombre es una representacion finita del universo

divino.

¥ Cusa, Tréveris, 1401-Todi, Umbria, 1464. Tedlogo y filésofo, es considerado el padre de la filosofia
alemana y, como personaje clave en la transicion del pensamiento medieval al del Renacimiento, uno de los
primeros filésofos de la modernidad. Wikipedia. Nicolas de Cusa.
http://es.wikipedia.org/wiki/Nicol%C3%A1s_de_Cusa. Consultado el 26 de noviembre, 2014.

* De Cusa, Nicolas (1994): El Juego de las Esferas. Servicios Editoriales de la Facultad de Ciencias UNAM,
México D.F. p. 70.

°! De Cusa, Nicolas (1994): op. cit. p. 67.

°2 De Cusa, Nicolas (1994): op. cit. p. 73.
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Ahora, este movimiento hacia el ser humano no significa en absoluto un abandono
de lo divino. que transversalmente habia marcado la sociedad medieval. Por el contrario.
durante el Renacimiento, todo lo concerniente a lo religioso sigue teniendo plena vigencia.
pues el humanista valora el mundo antiguo como contribucion al cristianismo. Lo divino es
mirado desde la perspectiva humana para dotarlo de una mayor significacion. Es decir,
Dios es inteligible al pensamiento humano y ya no al sentimiento de fe. El individuo. por
otro lado, debia ser un compendio de todas las perfecciones fisicas e intelectuales. en el que
la razon dominara sobre la pasion. El hombre integral fue la gran creacion del

e 93
Renacimiento ™.

El humanismo y sus ideas no sélo fueron exclusividad de una elite erudita de
filosofos y pensadores. sus conjeturas también llegaron al pueblo comin y corriente,
gracias al trabajo de algunos de estos humanistas, como por ejemplo. Coluccio Salutati™, el
cual llego a ser canciller de Florencia en 1375. Su concepto de la muerte era bastante
distinto de lo que se venia pensando desde la Edad Media, pues afirmaba en sus Epistolae.
que la muerte es el peor de los males y nadie podia hacer nada al respecto. El unico
consuelo que el hombre puede encontrar estd en los brazos de la fe. Su novedoso
pensamiento renacentista llega hasta “la defensa de la vida activa frente a la
contemplativa”™”, lo cual deja de lado todo el estilo de vida propio de la Edad Media. Para
Salutati. la muerte es un mal. en ‘el sentido que es un mal natural y. por lo tanto, no
debemos sentir pena frente a ella, porque este sentimiento. por cierto muy natural, es
predominio de los deudos que lamentan la pérdida del ser querido: que sufren la muerte del
otro. En cierto sentido., también es un mal para el que muere. en tanto cuanto. el ser sufre

una pérdida; hay una separacion del cuerpo y del alma, en donde el cuerpo deja de ser lo

* Historia de la Filosofia II: Filosofia Renacentista. Http://filotecnologa.wordpress.com. P.p. 4-6. Consultada
el 1 de julio 2014.

* Humanista italiano, nacié en Toscana en 1331; muri6 el 4 de mayo de 1406. Una de las personalidades mas
significativas del Humanismo italiano, emprendi6 tras sus estudios en Bolonia una carrera politica: en 1367
fue canciller en Todi, en 1371 en Luca y desde 1375 hasta su muerte en Florencia. Defendi6 en sus escritos la
primacia de la vida practico-politica, el primado de la voluntad sobre el entendimiento (pues sélo por la
voluntad se hace el hombre semejante a Dios) y ensalz6 en este sentido siempre el ideal de la libertad que, en
lo politico, vio realizado en la ciudad de Florencia. Enciclopaedia Herder.
http://encyclopaedia.herdereditorial.com/wiki/Encyclopaedia_Herder:Acerca_de. Coluccio Salutati
Consultada el 26 de julio, 2014.

= Colomer, Eusebi (1997): Movimientos de Renovacion. Humanismo y Renacimiento, Ediciones AKAL S.A.
Madrid, Espafia. p. 13.
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que era y esa unidad se pierde para siempre. El tinico consuelo a este mal es la fe en Dios.
pues €l es el unico que puede entregar la energia al ser humano para soportar la idea de
muerte. El hombre, entonces. sufre de un sentimiento de resignacion ante lo inevitable que
implica el estar muerto. Y he aqui un doble sentimiento: por un lado esta la muerte que
arrebata todo lo consolador y benéfico que la adornaron la religion medieval y las antiguas
ideas griegas sobre la muerte. Las ideas de Epicuro tenian que ver con el miedo a la muerte.
Y en este sentido. éste era uno de los cuatro miedos contra los cuales el hombre debia
luchar, junto con el miedo a los dioses, al dolor y al fracaso en la biisqueda del bien. El
temor a la muerte no tenia sentido para Epicuro, porque “todo bien y todo mal residen en la
sensibilidad y la muerte no es otra cosa gue la pérdida de sensibilidad ™. Y en este
sentido, si entendemos que la muerte puede constar de tres etapas, como lo sefiala Phillipe
Ariés”: antes del momento. el momento mismo y después de la muerte, esta ultima
vivencia ya no tiene sentido, porque mientras vivimos no ha llegado y cuando llega. va no
vivimos. La actitud del sabio es la de vivir razonablemente en lugar de desperdiciar el

tiempo que tenemos anhelando un tiempo de vida infinito que nunca lograremos alcanzar.

Volviendo al Renacimiento y a Salutati, se renueva la idea que la muerte se debe
superar con la resignacion, basandose en la fe catdlica. Ademas, el fildsofo agrega que el
sufrimiento por la muerte de seres cercanos es algo valeroso. pues asi se entiende que el
hombre esta vivo. que se conmueve por el dolor del otro. y que no sélo contempla la vida

pasar. escondiéndose en una vida contemplativa mas que activa.

Las representaciones de la muerte durante el Renacimiento son elementos culturales
que nacen en la Edad Media y que las caracteristicas de la época y de las costumbres
permitieron que se siguieran manifestando durante el siguiente periodo histérico. Los

factores que determinaron la pervivencia de la cultura macabra son varios, y entre ellos

* Epicuro Carta a Meneceo. http://www.onomazein.net/Articulos/4/23_Oyarzun.pdf. Consultado 2 diciembre
2014.

7 Philippe Ariés (1914-1984) Historiador e investigador considerado uno de los grandes renovadores de la
historiografia francesa, fue director de estudios de la Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS)
y autor de obras como E! nifio y la vida familiar en el Antiguo Régimen (Taurus, 1992) e Historia de la vida
privada (Taurus, 2005), junto a Georges Duby. Historiador atipico ("de domingo" como el mismo se califica),
se apasiona primero por la demografia histérica, disciplina en el seno de la cual puede aprovechar sus
métodos innovadores de tratamiento, antes de consagrarse a la historia de las mentalidades, donde llega a ser
una de sus figuras embleméticas. Tauwrus. Santillana Ediciones Generales S.L.. Phillipe Ariés.
http://www.editorialtaurus.com/es/autor/philippe-aries/. Consultado el 26 de julio. 2014.
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podemos mencionar que la costumbre de ver morir a un ser querido o cercano era muy
comun, ya que en “edad media y la edad Moderna las tasas de natalidad y mortalidad se
situaban cerca del 40%o 0 50%o, es decir, nacian muchos nifios pero, al mismo tiempo, la
mortalidad era muy elevada incluso en los afios ordinarios (por la inseguridad vital, la
deficiente alimentacion, higiene, sanidad, etc.), y mucho mds en los arios de mortalidad
catastrdfica suscitada por una coyuntura de crisis (mortalidad provocada por guerras,
hambrunas o epidemias).””. Otro de los hechos con que la gente del Renacimiento estaba
muy acostumbrada era la exhibicion de partes del cuerpo en forma de reliquias en las
iglesias. La veneracion de huesos y en general de fragmentos corporales como
representacion del cuerpo de los santos o martires era parte de la devocion de los creyentes
hacia su religion. Y estos santos y martires intercedian por los pecadores que quedaban en
la tierra, cuya esperanza era que al final todos moriamos. como lo veremos mas adelante, en
las danzas macabras, la muerte llega por igual a golpear las puertas del rico y del pobre, del
santo y del pecador. Y esta muerte llega con la descomposicion del cuerpo, que es también
igual para todos. Por su puesto, los pecadores manifiestan sus sentimientos de culpa, de su
responsabilidad de los pecados cometidos en vida, lo cual dio origen a formas de

automortificacion en todos los niveles sociales.

La peste negra fue otro de los acontecimientos historicos que acercaron la vision de
la muerte al hombre comtn. A mediados del siglo X1V, entre 1346 y 1347, estallo la mayor
epidemia de peste de la historia de Europa. Desde entonces la peste negra se convirtid en
una inseparable compaiera de viaje de la poblacion europea, hasta su ultimo brote a
principios del siglo XVIII. Por entonces habia otras enfermedades endémicas que azotaban
constantemente a la poblacion, como la disenteria, la gripe, el sarampion y la lepra. la mas
temida. Pero la peste tuvo un impacto pavoroso: por un lado. era un huésped inesperado,
desconocido y fatal. del cual se ignoraba tanto su origen como su terapia; por otro lado.

afectaba a todos. sin distinguir apenas entre pobres y ricos. Quiza por esto ultimo, porque

* Transicion demogréfica. Wikipedia http:/es.wikipedia.org/wiki/Transici%C3%B3n_demogr%C3%A fica.
Consultada el 1 de agosto 2014.
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afectaba a los mendigos. pero no se detenia ante los reyes. tuvo tanto eco en las fuentes

escritas, en las que encontramos descripciones tan exageradas como apocalipticas.”

Sin duda, los cambios tanto sociales como ideologicos que ocurrieron durante el

Renacimiento se fraguaron y comenzaron timidamente a finales de la Edad Media,

implicando un traslape de costumbres, situaciones y rituales que nacieron en el Medioevo y
siguieron durante los primeros afios del Renacimiento. Detallaremos a continuacion
algunos de esos sucesos que traspasaron los limites de época. y que implicaron un

importante elemento en la idea de la muerte renacentista.

La representacion de la danza de la muerte data de la mitad del siglo XIV y nacio, al
igual que el ars moriendi a consecuencia de las frecuentes epidemias que asolaron Europa
en aquella época. Es un género artistico, cuyo tema es la universalidad de la muerte, que
atrapa al hombre, no importando su edad o situacion social. El texto esta escrito en verso
dialogado, por lo cual fue representado en escena como obra teatral. El escenario era
propicio para que la imaginacion popular trajera a la vision social el tema de la muerte y su
dominio universal. En estas representaciones la muerte aparece como el mensajero de Dios,
que reune a los hombres en el mundo mas allé de la tumba para bailar alrededor de ella. Su
objetivo era “ensefiar la verdad que todos los hombres deben morir y por consiguiente
deben prepararse para comparecer ante su juez”'™. La localizacion de la obra podia estar
en algun cementerio, en el patio de cierta iglesia o incluso dentro de ella. En general, el
espectaculo abria con la presencia de un monje, el cual verbalizaba un sermdn acerca de la
certeza de la muerte, prosiguiendo con la aparicion de figuras vestidas con un traje
simulando un esqueleto y con mascaras. Estas se dirigian a la supuesta victima y la

invitaban a acompafiarlas mas alla de la tumba.

% National Geographic: La Peste Negra, la epidemia mds mortifera. Por Antoni Virgili. Universidad
Auténoma de Barcelona, Historia NG Ne 103.

http://www.nationalgeographic.com.es/articulo/historia/grandes_reportajes/7280/peste_negra_epidemia_mas
mortifera.html#gallery-1. Consultada el 1 de agosto 2014.

% Herbermann, C., G. Williamson. Dance of Death, The Catholic Eﬁc-)_/c]c_)pedia'. Vol. 4. New York: Robert
Appleton Company, 1908. http://www.newadvent.org/cathen/04617a.htm Consultada el 28 de Julio, 2014.
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Danza de la Muerte: el papa y el emperador. Segun xilografia de
Guyot Marchant. Adaptado de J. M. Clark: The dance of Death in the
Middle Ages and the Renaissance. Glasgow University Publications,

Glasgow, Scotland 1950. (Figura 1 - 2)

“Es un género artistico, cuyo tema es la universalidad de la muerte,

que atrapa al hombre, no importando su edad o situacion social .
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Generalmente, la primera victima era el Papa o Emperador, los cuales rechazan la
invitacién, pues no es vista con agrado, para lo cual expresan sus variadas razones, las que
son rechazadas por insuficientes, por lo que la muerte personificada se lleva a su victima.
Luego era el turno de un principe o cardenal eclesiastico, seguido por representantes de las
diversas clases sociales, sumando en total veinticuatro personalidades. La obra concluia con
un sermon final, que reforzaba la leccién de la representacion. Segun Phillipe Ariés, “el
objetivo moral es recordar a un tiempo la incertidumbre de la hora de la muerte y la
igualdad de los hombres ante ella. Todas las edades y todos los estados desfilan en un
orden que es el de la jerarquia social tal como se concebia entonces™''. Presenta, por un
lado, una intencién religiosa: recordar que los goces del mundo son perecederos y que hay
que estar preparado para morir cristianamente; por otro lado, una intencién satirica al hacer
que todos caigan muertos, con independencia de su edad o su posicidn social, dado el poder

igualitario de la muerte.

Segun distintas hipétesis, se habria originado a partir de homilias sobre la muerte,
que habrian dado paso en los templos a dramatizaciones en mimica sobre el contenido de
los sermones, para pasar a cuadros alegoricos en las procesiones y luego a interpretaciones
teatrales y graficas. En 1485, Guyot Marchant public6 una serie de xilografias
acompafiadas de versos, titulada La Danse Macabre, al parecer el primer indicio de la
representacion grafica de las Danzas de la Muerte. El tema de la Danza de la Muerte fue
adaptado y modificado, representdndose en los més variados medios como poemas,
pinturas, vitrales, esculturas, tapices, grabados en madera o metal. Por ejemplo, las
xilografias de Marchant deben de haber servido como prototipo para series similares de la

danza de los esqueletos, que empezaron a aparecer en otras regiones de Europa.

La mas conocida y famosa de todas las representaciones de la Danza de la Muerte
es la serie de xilografias con dibujos de Hans Holbein el joven, que fueron publicadas en

1538 con el titulo Las imdgenes y aspectos detallados de la Muerte. 2

1019 Aries, Phillipe (1984), EI Hombre ante la Muerte Versién castellana de Mauro Armifio, Taurus

Ediciones S.A., Madrid. Espafia p. 102.

%2 4rs medica, Revista de Estudios Médicos Humanisticos. Pontificia Universidad Catélica de Chile. Vol. 8,
N° 8. Dr. Ignacio Duarte Garcia. http://escuela.med.puc.cl/publ/arsmedica/arsmedica8/art] 1 .html. Consultada
el 1 de agosto 2014.
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El médico. En H. Holbein: The dance of Death. Dover Publications, New
York 1971. (Figura 2 - 2).

“La mds conocida y famosa de todas las representaciones de la Danza de
la Muerte es la serie de xilografias con dibujos de Hans Holbein el

joven”.
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Fotograma. El Séptimo Sello, dirigida por Ingmar Bergman (1957).
(Figura 3 - 2).

“El Caballero Antonio y su escudero Juan llegan a una iglesia, en
su interior un pintor estd realizando un mural en el que ha

representado macabras imdgenes de la danza de la muerte .
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La imagen de la Danza de la Muerte es tan poderosa e historicamente transversal,
que su iconografia llega hasta la edad contemporanea citada en diferentes visualidades,
dando cuenta de la inagotable pervivencia de la problematica. El cineasta Ingmar Bergman
cred en su obra maestra El Séptimo Sello la atmosfera del tiempo en que naci6 la cultura
macabra de la Edad Media, pero presentandonos la problematica inagotable de la muerte,
que subsiste a través de los afios y de las épocas. El director y escritor nos invita a
preguntarnos por la religion, la existencia de Dios, el transito de la vida a la muerte, la
muerte v el miedo a la misma. El tema central es la muerte, y en consecuencia la actitud del
ser humano ante ella. Analiza mediante sus personajes diferentes posturas. Por un lado, los
muy creyentes y por otro, aquellos que no creen que tras la muerte exista nada. Es esta idea
la que en definitiva atormenta a los personajes de Bergman: ;qué hay tras la muerte? O mas
bien, ;existe algo tras la muerte? Estas elucubraciones las plantea en un entorno medieval
supersticioso en el que la muerte acecha en todo momento. Y especificamente, vivenciamos

la Danza de la Muerte en dos escenas de la pelicula.

Primeramente, el Caballero Antonio y su escudero Juan llegan a una iglesia, en su
interior un pintor esta realizando un mural en el que ha representado macabras imagenes de
la Danza de la Muerte. La pelicula esta plagada de detalles que advierten al espectador de
que la muerte esta proxima, reflejo de esto es la conversacion que mantiene Juan con el
artista. Juan reprocha al artista que la pintura que realiza no hara feliz a quien las
contemple, a lo que el artista responde “Me parece que hay que advertir al pueblo de que
tiene que morir. Una calavera es mds sugerente que una doncella desnuda. ;Por qué
divertir siempre? también hay que meter miedo e

Juan se pregunta cémo pueden disponerse murales que atemoricen a la poblacion,
y mucho menos que este hecho haga reflexionar al observador, cuestion que defiende el
pintor. Juan es un personaje critico que defiende la libertad de las personas y critica

duramente la manipulacién que las autoridades ejercen sobre la poblacion, valiéndose del

' The Seventh Seal, The Script. http://www.imsdb.com/scripts/Seventh-Seal,-The.html. Consultado el 12
diciembre 2014.

56




miedo por desconocimiento. El escudero y el pintor beben ginebra y hablan de la muerte,
de los horrores de la peste negra, de las torturas de los peregrinos flagelantes, de las
mujeres y de las condenas del infierno. Asi, las palabras de los interlocutores y las
imagenes pintadas del mural tienen franca consonancia con la patética procesion de
flagelantes, que en ese momento interrumpe el acto de musica y cantos que sobre un
escenario improvisado tres personajes ejecutan frente a las grotescas palabrotas de la
gentuza del pueblo. Esta también es una danza macabra, pero con flagelantes,
minusvalidos, crucificados, que se castigan entre si, gritando, cantando, rezando y
quejandose. El lider del grupo vocifera un sermén a la gente observadora de la procesidn,

recordandoles el tema central de la danza macabra:

“- Dios nos envio como castigo. Todos debemos morir a través de la
Muerte Negra. Usted, que estd parado boquiabierto como un animal
bovino y usted, que estd sentado sobre su hinchada complacencia,
Jsaben que ésta puede ser su ultima hora? La Muerte estd detrds de
ustedes, puedo ver su calavera brillar en el sol. Su guadafia destella
cuando la levanta sobre sus cabezas. ;A quién de ustedes va a pegar
primero? Usted, alld, con los ojos saltones como cabra, ;se le
distorsionard la boca en su ultimo bostezo antes del anochecer? Y usted,
mugjer floreciente en fecundidad y lujuria, ;palidecerd y se marchitard
antes del anochecer? Y usted, el de la nariz hinchada y la ridicula
mueca, ;le queda todavia un afio para deshonrar a la tierra con su

rechazo?

- Saben, tontos insensibles, que morirdn hoy o mafiana o el dia después,
ya que todos estdin condenados. ;;Me escuchan?! ;;Escuchan la

palabra?! ;Condenados! ;Condenados! ;Condenados!

Oh, Sefior, ten piedad de nosotros en nuestra humillacion; no nos

quites tu apoyo, sino ten piedad por el bien de tu hijo Jesucristo.”"

" The Seventh Seal, The Script. http:/www.imsdb.com/scripts/Seventh-Seal.-The html. Consultado el 12
diciembre 2014.
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Fotograma. El Séptimo Sello, dirigida por Ingmar Bergman (1957).

(Figura 4 — 2).

“Van cogidos de las manos haciendo una larga cadena y empieza la
danza. Delante va la misma Muerte con su guadaria y su reloj de

arena’”
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Estas escenas de grupos de penitentes que vagan de pueblo en pueblo con la intencion
de frenar la ira de Dios en pleno siglo XIV eran muy habituales. La sociedad estaba
fuertemente ligada a la religion, que como institucion abarcaba absolutamente todos los
aspectos de la sociedad. La poblacion se regia en torno a la misma. cumplia con lo
establecido para procurar una vida tranquila y tener paz tras la muerte, por ello, entendian
que la peste que arrasd casi con las tres cuartas partes de la poblacién europea era un

castigo de Dios.

En la ultima escena. José (comico ambulante que va con su mujer —Maria- v su hijo
pequeio a hacer una representacion al mismo pueblo al que van Antonio y su escudero) ve
a los muertos junto con la Muerte en una solemne Danza de la Muerte y le describe la

vision a Maria:

"Sobre ellos sigue el cielo tormentoso. Suben juntos el monte. (...) La Muerte,
severa, los invita a danzar. Van cogidos de las manos haciendo una larga cadena y
empieza la danza. Delante va la misma Muerte con su guadana y su reloj de arena. (...) Ya
marchan todos, hacia la oscuridad, en una exwrana danza. Ya marchan huyendo del
amanecer, mientras la lluvia lava sus rostros, surcados por la sal de las lagrimas.”"".

Volvamos a la época renacentista para conocer un concepto que transitd por siglos
en la sociedad europea. El ars moriendi o arte de morir, se entiende lo escrito en dos textos
en latin, cuyo objetivo es entregar consejos en cuanto a los protocolos y procedimientos
para tener una buena muerte, de acuerdo a los ideales cristianos de finales de la Edad Media
y principios del Renacimiento. Estos escritos dieron a la luz en un periodo muy especial en
Europa. cuando la peste negra habia provocado innumerables muertes, horrores y
levantamientos sociales. Fue a finales del siglo XV que surgieron para trazar los limites de
la disciplina que el cristiano debia adoptar en el momento de su muerte. Se extendieron
rapidamente y gozaron de una larga vida de tres siglos. lo que les permitié desarrollar un
proceso de tres periodos en su evolucion: la primera etapa es el surgimiento del ars

moriendi a finales del siglo XV: la segunda es cuando surgen las artes de bien morir y de

'® The Seventh Seal, The Script. http:/www.imsdb.com/scripts/Seventh-Seal,-The.html. Consultado el 12
diciembre 2014.
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bien vivir. fuertemente influenciadas por Erasmo de Rotterdam, y la tercera etapa
corresponde a la surgida en el marco de la Contrarreforma y del pensamiento jesuitico. lo

cual marc6 una decadencia, imperando lo macabro.

En la sociedad europea de fines de la Edad Media existia la nocion general colectiva
de la muerte, lo cual comenzo6 a cambiar por un sentido personal de la finitud de la vida. es
decir, la idea del fin colectivo pasoé a ser un fin personal. De hecho, que sean obras de
lectura personal. mas que de declamacion por un orador o sacerdote en el pulpito, nos

entrega ya la idea de intimidad frente a la muerte personal.

Originalmente. existieron dos versiones de ars moriendi, una larga en primera
instancia, y luego una corta, con grabados de imagenes que instruian a la gente para que las
entendieran y memorizaran facilmente. La version original, Tractotus artis bene moriendi
fue escrita en 1415 en Alemania. y fue ampliamente leida y traducida a varios idiomas. Su
version mds reciente es la inglesa, que sobrevivié hasta el siglo XVIII'". Basicamente,
tiene seis capitulos, siendo el primero una explicacion de que la muerte tiene un lado
bueno. y sirve para consolar al moribundo y ensefiarle que a la muerte no hay que temerle.
Esta debe ser aceptada como la voluntad de Dios, sin importar el contexto en que se
presente. La persona debe prepararse para recibirla, procurando conseguir la gracia a través

de los sacramentos, el arrepentimiento y la penitencia:

“Por ende, ante de todas cosas, sea inducido e amonestado el enfermo a
aquellas cosas con que aya e alcange la salud de la dnima, e son
necesarias para salvacion. Primeramente, que crea asi como buen
cristiano los articulos de la fe, segundo que la Santa Madre Iglesia los
tiene e cree. Segundo, que sea alegre porque muere en la fe de Nuestro
Senor Thesu Christo en la obediencia ¢ unidad de su Santa Iglesia.
Tercero, que propaga en su corazon de enmendar su vida, si mds
viviere, e de non pecar mds, ni ofender a Dios ni a sus préximos.

Cuarto. Que perdone por amor de Dios a los que le han ofendido e pida

Encyclopedia of Death and Dying. Ars Moriendi. http://www.deathreference.com/A-Bi/Ars-
Moriendi.htmi. Consultada el 28 de Julio, 2014,




perdon de aquellos que él ha injuriado. Quinto, que tome las cosas
ajenas. Sexto, que conosca e crea que lIhesu Christo murié por salvar a
nosotros e por él, e que de otra manera non puede ser salvo, sino por
meérito de la su Santa Pasion, por lo qual faga gracias a Dios en quanto
puede. E si a estas cosas respondere de buen corazon, senal es que es

del niimero de los que se han de salvar”'"’.

El segundo capitulo resume las cinco tentaciones que un hombre debe sortear al
momento de morir v como debe evadirlas: la falta de fe o infidelidad, desesperacion por
miedo a la justicia divina. impaciencia producto de los dolores y el sufrimiento a la agonia,
orgullo espiritual por complacerse en exceso por las buenas obras realizadas y codicia por
el apego hacia todos los bienes terrenales. Todas estas tentaciones son descritas de forma
aterradora, porque son incitadas por demonios; pero para combatirlas al lado del moribundo
estan los angeles, que en contraposicion a las tentaciones, presentan las buenas
inspiraciones. Asi por ejemplo, la primera tentacion hace dudar al moribundo de su fe en
Dios, pues el diablo le dice que sus buenas obras y su fe no sirven, pues todos se salvan, no
importando lo grandioso de sus actos: “Esta fe o creencia que ti tienes, non es como i la
crees o segunda que la predica, ni ay infierno alguno: todos avemos de ser salvos. E
aungue el ombre faga muchas cosas que sean agui avidas por malas, o se mate asi mesmo
0 adore a los idolos, assi como fazen los reves infieles e grandes ombres '™ Entonces. el
angel le rebate senalando que el diablo es mentiroso y lo motiva a morir en la fe, dandole
como ejemplo a los patriarcas de la Iglesia. a los martires y a los apdstoles: “Non creas en
las temptaciones pestiferas e malvadas e falsos consejos del diablo; mas gudrdate d’él,
porque es mentiroso e malicioso, ca por mentiras e falsias él engané a Addn e Eva,
nuestros padres”"". Phillipe Ariés. anticipa que a través de estas cinco tentaciones. el ars

moriendi enfatiza el rol activo de morir, decidiendo libremente el destino, porque solo el

"7 Gago Joyer, Francisco (1999): Arte de Bien Morir y Breve Confesionario, edicién y de Francisco Gago

Jover, Barcelona, Medio Maravedi. p.p. 83-84.
108 Gago Joyer, Francisco (1999): op. cit. p. 88.
"% Gago Joyer, Francisco (1999): op. cit. p. 89.
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libre consentimiento a las tentaciones demoniacas o a las inspiraciones angelicales

determina si la persona es salvada o condenada.

En el capitulo tercero hay una lista de las siete preguntas que se le debe hacer al
moribundo. junto con una consolacion a través de los poderes redentores del amor a Cristo.
El capitulo cuarto expresa la necesidad de imitar la vida de Cristo y para eso se le debe
presentar al moribundo, imagenes de Cristo crucificado y de santos, para estimularlo al
arrepentimiento, a la recepcion de los sacramentos y para la escritura de un testamento. en
el cual disponga de sus bienes. El quinto capitulo esta dirigido a los amigos y familiares. y
sefiala las pautas de comportamiento de ellos en el lecho de muerte del familiar o amigo. Y
el sexto capitulo incluye la oracion adecuada para el moribundo. Por ejemplo, se
recomienda una oracion que se atribuye a San Agustin: “La paz de Nuestro senor Thesu
Cristo e la virtud de la su Pasion, e la senal de la Santa Cruz e la integridad de la Senora
Virgen Santa Maria, e la bendicion de todos los santos e santas, la guarda de los angeles e
las ayudas de todos los escogidos sean entre mi e entre todos los mis enemigos, visibles o
non visibles, en esta hora de la mi muerte. Amén """

En 1460 se edita la version corta con xilografias, que basicamente es una adaptacion
del segundo capitulo de la version larga. Los primeros diez grabados que aparecen en esta
version, se dividen en cinco pares, cada uno mostrando al diablo presentando una de las
cinco tentaciones, y el segundo dibujo mostrando el remedio apropiado para dicha
tentacion. En el texto con grabados. finaliza con una imagen triunfante de la buena muerte.
El moribundo es el centro de una muchedumbre de gente. un sacerdote lo ayuda a encender
una vela, al momento de su ultimo suspiro; un angel recibe su alma, en la forma de un
recién nacido. A un lado, la imagen de la escena de la crucifixion, con Maria, Juan y los
otros santos. Este ultimo grabado muestra al hombre moribundo, probablemente pasando
con éxito el laberinto de las tentaciones, siendo aceptado en el cielo, y a los diablos que

. 111
vuelven al infierno desordenadamente .
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Gago Joyer, Francisco (1999): op. cit. p. 118.
Encyclopedia of Death and Dying. A4rs Moriendi. Written by Donald F. Duclow.
http://www.deathreference.com/A-Bi/Ars-Moriendi.html. Consultado el 26 de Julio 2014.
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La imprenta contribuy6 a la gran difusién de este manual que trata un tema tan
trascendente, en un texto breve, pero expuesto con gran dramatismo y claridad. El ars
moriendi destaca la actitud cristiana ante la muerte, en un clima optimista, de tranquilidad y
confianza en la Salvacién. Recoge una tradicion que se remonta a los origenes de la Iglesia,
que ve en la muerte el momento clave para la salvacién de las almas, ddndole importancia a
la reconciliaciéon y la profesion de fe. Estos textos tenian como objetivo fomentar los
cuidados que se deben tener al momento de la muerte de un ser querido, en cuanto a las
oraciones que acompafiaban la etapa fatal, recibiendo la muerte con paciencia y aceptar la
voluntad de Dios. “La muerte se presenta como la ultima batalla del ser humano, para
ganar la salvacion, contra las tentaciones ofrecidas por los demonios, que conocen su
debilidad. Pero, no estd solo en esta batalla, ya que su dngel de la guarda le ofrece las
buenas inspiraciones para enfrentar los malos pensamientos”'>. Gran importancia se le
dio a la presencia de un asistente del moribundo, que podia ser hombre o mujer, no
necesariamente clérigo, pero que conociera bien la doctrina cristiana, asi como al
moribundo, y entender la agonia como una lucha ascética. Debia asistirlo en sus ultimos
momentos, tratando de que el moribundo viviera este lapso tranquilamente, sin miedos y

con sus asuntos terrenales ordenados en lo posible.

En el ultimo momento, el hombre es tentado por el demonio por tltima vez y con
extrema fuerza, pues se aprovecha del estadio mas débil del ser. Es el momento que
inevitablemente llega, pero que no lo tenemos en cuenta hasta que irremediablemente se
presenta, pues vivimos sin preocuparnos de que la muerte tarde o temprano llega. Es por
eso que debe existir una preparacion para la muerte, la que consiste en dos niveles: Una
remota que “aconseja vivir una buena vida, en coherencia con los principios cristianos, en
la gracia de Dios. Por lo tanto, un hombre que vive una buena vida no debe temer a la
muerte, porque ésta se presenta como la puerta a su salvacion y no como un castigo e g
una preparacién proxima que “se realiza en visperas de una muerte cercana o cuando se
padece una grave enfermedad. Generalmente, requiere de la presencia de asistentes que

ayudan al moribundo a estar completamente preparado para que esa muerte sea,

2 Haindl Ugarte, Ana Luisa (2013): Ars bene moriende: el Arte de la Buena Muerte. Revista Chilena de
Estudios Medievales, Numero 3, enero-junio 2013, p. 89.
*** Haindl Ugarte, Ana Luisa (2013):0p. cit. p. 90.
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efectivamente, el acceso a la salvacion™'"*. Los textos del ars moriendi es la posicién de la
Iglesia Catolica frente a la muerte, es decir, es un paso a una vida mejor, la cual debe ser
enfrentada con el corazén en paz, pero ademas en la gracia de Dios. Por lo tanto, estos
textos encontraban su efecto en el arrepentimiento del moribundo y del hombre de fe,
utilizando para ello imagenes tanto graficas como literarias de la lucha entre las fuerzas
demoniacas y celestiales por el alma del difunto. Naturalmente, el hombre a medida que se
sumerge en el Renacimiento, va concibiendo una nueva actitud en cuanto a su vida y su
muerte. Ya no es sélo un peregrinar hacia una vida mejor, que llega con la muerte, sino una
vida que se debe disfrutar, sin olvidar por cierto que el hombre es mortal y que esta vida se
acaba tarde o temprano. En esta idea predomina el individualismo humano y su
consecuente castigo en el purgatorio y el juicio final. Asi el ars moriendi constituy6 el
punto de partida de una concepcion idénea para el hombre del Renacimiento, individualista

y profano, creyente, pero apegado a la tierra.

Indudablemente, la necesidad de prepararse para la propia muerte era bien conocida
en Ja literatura medieval a través de escenas en lechos de muerte, pero antes del siglo XV
no habia tradicion literaria sobre como prepararse para morir, sobre lo que significaba morir
de buena manera o cémo hacerlo. Los protocolos, rituales y consolaciones del lecho de
muerte eran reservados generalmente para los servicios de un sacerdote. El ars moriendi era
una respuesta innovadora de la Iglesia catdlica a las cambiantes condiciones causadas por la
peste negra, particularmente, las filas clericales habian sido duramente azotadas, y tomaria
generaciones reemplazarlas tanto en cantidad como en calidad; el texto y las imégenes
proporcionaron los servicios de un sacerdote virtual al piblico comin. El ars moriendi
proveia una guia para morir a aquellos que experimentaron los horrores macabros de los
siglos XIV y XV, en particular la peste negra; y para aquellos que buscaban maneras de
distinguirse haciendo los actos apropiados en un creciente estatus culturalmente consciente
en una Europa despoblada pero, consecuentemente, mas prospera. Esto queda claramente
reflejado en la ya mencionada pelicula E/ Séptimo Sello, en donde la esposa del Caballero
Antonio aguarda en su hogar la llegada de su marido, y contrariamente a la reaccién

colectiva, no se deja llevar por las tentaciones propias de alguien acosado por la venida de

114
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la muerte. Ella se esmera en preparar la asi llamada “buena muerte”, siendo asidua y
perseverante en la lectura de las escrituras y en la oracion. Esta actitud la hace visualizar el
final de su vida fisica como un mero paso, quizas en espera de la temida muerte verdadera,
la muerte del alma, aquella en que se define la salvacion y la condena. Esta posicion ante la

vida se refleja y se resume en el filme con un silencio y una actitud serena del personaje.

Sin duda, las danzas de la muerte son anteriores al ars moriendi, pero ambos
conceptos influyeron en la concepcion de muerte del Renacimiento. A diferencia de las
danzas macabras, que representaban la muerte como un fenémeno colectivo, los ars
moriendi representaban una muerte mas intima e individualizada: un moribundo, cuya alma
luchaba por su salvacion, enfrentdndose a las tentaciones de los demonios, asistido por los
angeles. Mientras las danzas presentaban el triunfo de una muerte inevitable, resaltando lo
macabro y terrorifico, los ars moriendi fomentaban una actitud serena ante la muerte,
evitando los miedos y angustias que hacen al hombre caer en las tentaciones. Dos
manifestaciones artistico-literarias que, aunque parecen contradictorias, en realidad son
complementarias. Mientras la danza de la muerte representa la muerte inevitable, que podia
llegar en cualquier momento, sin distinguir estamentos, riquezas o edad, el ars moriendi
ayuda a enfrentar esta danza macabra con serenidad. Por lo tanto, tiene como objetivo
eliminar en la medida de lo posible el trauma moral y espiritual experimentado en el lecho

de muerte.

Interesante es ahora conocer la vision de un personaje contemporaneo, estudioso de
la historia, como Phillipe Aries. En su libro EI Hombre ante la Muerte. nos muestra el
sentido antropoldgico y religioso de la muerte para el hombre desde la Edad Media. A
través de sus dichos, analizamos la concepcién de muerte del hombre renacentista, para
luego compararla con otro periodo de la historia. El autor afirma que a comienzos del
Renacimiento, naturalmente las costumbres e ideas en general se mantuvieron como venian
dandose en la Edad Media, pues es obvio que el cambio de mentalidad ocurrid
paulatinamente, bajo apariencias de estabilidad y continuidad. Las ars moriendi
continuaron sobreviviendo en la literatura y las danzas macabras se presentaban con méas
restos Oseos en las iglesias. Pero esta iconografia de la muerte ya no atemorizaba como

antes, pues la muerte se habia hecho mas familiar durante todo el periodo medieval, por las
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razones antes descritas. por lo cual, los sacerdotes mendicantes aprovecharon esta situacion
para la conversion de nuevas almas. “Una literatura edificante, difundida por la naciente
imprenta. desarrollo entonces los temas de los sufrimientos y de los delirios de la agonia
como una lucha de poderes espirituales en la que cada uno podia ganar todo o perder
todo "3, La situacion cotidiana era ver al agénico en su lecho de muerte en su casa. pero
desprovista de la dramatizacion medieval del ars moriendi, porque. como lo afirmaba
Salutati, se experimenta una division del cuerpo y del alma, como la separacion de dos
esposos que han vivido una vida juntos. El sentimiento. por lo tanto, cambia de una agonia
a una tristeza por la separacion de una relacion entre cuerpo y alma. El giro que el
pensamiento renacentista da hacia una muerte menos traumatica indica que la preocupacion
no es en el ars moriendi, sino en el arte de vivir. Esta vida que puede estar dominada por el
recuerdo de una muerte que seguro va a llegar, pero que ya no es el horror fisico o moral de
la agonia. sino que es la muerte como el sentimiento del vacio de la vida. Y la razon juega
un papel importante en este sentido, pues es ella la que debe gobernar la mente y encauzarla '

hacia un desapego de la vida, en el sentido de razonar a cerca de ella.

Como lo sefialamos anteriormente, a partir de los primeros afios de Renacimiento, la
muerte cambia desde un sentimiento de agonia, hacia un sufrimiento racional de la division
de cuerpo y alma, por lo que aparecen también nuevas conductas que se traducen en una
nueva evaluacion de las virtudes y de los vicios, propios de la vida humana. Teniendo en
cuenta que la vida asceta y la vida monacal era comun en la época. las ideas de los filosofos
renacentistas, ya vistas anteriormente, vinieron a remecer la estructura social. ya que se
entendia que el hombre debia vivir en el mundo, aunque no sea del mundo. Es decir, la vida

monacal encerrada en un monasterio, deja de ser una actitud cristiana absoluta.

“Lo normal y lo que se recomienda al hombre es que use los bienes, como hizo
Abraham o Salomon. pero que sepa que no posee la riqueza, que es solo su
usufructuario . En este sentido. no se trata de la propiedad privada de cada uno, sino de
la relacion del hombre con Dios, en donde el hombre es solo un administrador de los bienes

de Dios, y por lo mismo, debe cultivar la moderacién y la sobriedad como valores

15 Ariés, Phillipe (1977): El Hombre ante la Muerte, version castellana de Mauro Armifio, Taurus Ediciones
S.A., Madrid, Espafia. p. 250.
® Ariés, Phillipe (1977): op. cit. p. 258.
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supremos y en contrapartida, debe evitar la avaricia. “La avaritia es el amor inmoderado
del mundo. Mas que un pecado por el que haya que sentir vergiienza y arrepentimiento, es
odio a Dios, odium Dei, que empuja al endurecimiento y al desafio, a la alianza con el
Diablo. Quienes la practican son obstinados, estan seguros de si mismos ™"

El ars moriendi del Renacimiento. o el buen morir. tenia relacion con la muerte
bella y edificante, del moribundo justo, yacente en su lecho, el cual ha pensado en su
muerte durante toda su vida, v que ya en sus tltimos momentos no necesita meditar sobre

su muerte fisica. Ariés nos entrega un relato que describe la situacion:

“La moribunda es una santa mujer «en la flor de la edad», es decir,
muy joven. Una espantosa enfermedad la ha roto, la ha cubierto de
uilceras, la ha torturado. Ofrece sus sufrimientos a Dios, «que nos hiere
para salvamos y que nos mata para que no muramos». En el momento
en que siente que va a morir, segin el aviso tradicional, después de
haber recibido el sacramento, se levanta y se arrodilla sobre el suelo
desnudo", Luchina, ése es el nombre de la joven, estaba en ese
momento «tan agotada que, aunque viva todavia, ya parecia estar
invadida por la muerte, increiblemente desfigurada, ella, que habia sido
en tiempos tan hermosa, tan majestuosa. Y he aqui que después de
haberse dormido en el Sefior, la lucidez y la tension se borraron de su
rostro. Sus rasgos perdieron su rigidez, su aspecto repugnante, y una
noble belleza, una digna majestuosidad ganaron su rostro. Tan bella y
no deformada ya, no se creia que estuviera muerta, creian que

dormia” ',

"7 Ariés, Phillipe (1977): op. cit. p. 259.
"# Ariés, Phillipe (1977): op. cit. p. 260.
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La belleza descrita en este relato manifiesta las caracteristicas de un moribundo
santo o justo, cuyo cuerpo es incorruptible a los efectos de la descomposicion de la carne,
cuyo olor es un perfume a los sentidos. El sentido de anulaciéon de la angustia ante la
muerte, caracteristico de la época renacentista, podia derivar en un olvido completo del
sentido de la mortalidad, exponiéndose a una indiferencia o incredulidad frente al fin de la
vida. Y, segun el autor, fue esto lo que sucedié con el hombre moderno. La iglesia, por
medio de su adoctrinamiento, tendi6 al debilitamiento del momento de la muerte, y el
hombre por su lado tendi6 a su reticencia. La carga dramatica del momento de la muerte se
diluy6 a lo largo de toda la vida del hombre, porque ésta estaba siempre presente, por lo
tanto, en el justo final, la tranquilidad del yacente predominaba por sobre una

dramatizacion de la escena.

Hemos visto hasta el momento la concepcion idealizada del concepto de muerte que
conocieron por medio de la razdn los filésofos y pensadores renacentistas. Pero esas ideas
abstractas debian tener su correspondiente imagen grafica en las distintas disciplinas
artisticas, pues, a pesar de que con la invencién de la imprenta el texto escrito se propagéd
enormemente, el analfabetismo en Europa era todavia importante, por lo que la imagen
pictérica o escultérica era el medio por el cual el pueblo era ilustrado con respecto a los
ideales de la época. Es por esto que veremos ahora la representacion de la muerte como

imagen de eso que todos tenemos en la mente y que tendemos a entregarle un valor icénico.

En principio, debemos establecer el género de la palabra muerte, si este es femenino
o masculino, el cual dependera de la cultura y la época que vayamos a considerar, pues de
esto dependerd su representacion grafica. Asi es que, por ejemplo, en nuestra cultura
occidental estamos acostumbrados a la imagen femenina de la muerte y esto no siempre fue
asi, pues ésta ha variado; en algunas etapas de la historia del hombre, la muerte se
representaba con la imagen de un hombre o de un sexo no reconocible, y esto puede
explicarse porque dependiendo del idioma, la muerte puede tener género femenino,
masculino o neutro. En general, en los idiomas latinos la muerte es de género femenino:
italiano morte (f), francés mort (f), y en los idiomas sajones es masculino, como por
ejemplo, en aleman, der Tod (m), en inglés, death (m); en ruso Cmepms (f) y en checo,

smrt (f). Pero esta nomenclatura depende muchas veces de la representacion artistica
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iconica de la muerte. En alguna etapa de la historia, la imagen de la muerte era la del
difunto, pues se creia que el alma se separaba del cuerpo y ésta tenia el mismo sexo del
cuerpo. Pero en el Renacimiento, con influencias de la Edad Media, la representacion de la
muerte era un personaje masculino, ya que la Biblia aseguraba que asi era. Recordemos
que, seguin los dogmas de la Iglesia Catdlica, Adan y Eva fueron expulsados del Paraiso por
haber pecado. San Pablo, en la Carta a los Romanos afirma: “Porque la paga del pecado es
muerte, mas la dddiva de Dios es vida eterna en Cristo Jesus Sefior nuestro”. (Romanos
6:23). Y el responsable del pecado original es Adéan, pues “por un hombre entré el pecado
en el mundo y por el pecado la muerte”. (Romanos 5:12). Por esto, en algunas pinturas
sobre la crucifixion de Cristo, se incluy6 el esqueleto o el craneo de Adan, lo cual
significaba que Cristo venci6 a la muerte con su sacrificio. Pero ya en el siglo XV, Durero
publicé un grabado en donde ilustra a los cuatro jinetes del Apocalipsis como cuatro
varones, simbolizando la invasion de los pueblos barbaros, la guerra, el hambre y la muerte.
Aqui la muerte es un jinete masculino, enflaquecido, con el rostro demacrado, que empuiia

un tridente contra hombres y mujeres que encuentra a su paso.

De acuerdo con Karl S. Guthke, en su libro The Gender of Death, a Cultural
History in Art and Literature, la enciclopedia més famosa de los primeros tiempos
modernos sobre simbolos y alegorias era la Iconologia overo descrittione dell imagini
universali cdvate dall’antiquita et da altri luoghi, de Cesare Ripa, la cual definia “mors”
como una “mujer palida, con ojos cerrados, vestida de negro, de acuerdo a los poetas »119,

En el devocionario Les Trés Riches Heures del duque de Berry, completado hacia
1489, el maestro iluminador Jean Colombe presenta a la muerte, como uno de los cuatro
jinetes del Apocalipsis, pero de manera opuesta a lo realizado por Durero. Es un caballero
con trajes de la corte, con su espada en mano, galopando en un caballo sobre las tumbas. Lo
acompafia un séquito de cadaveres envueltos en su mortaja, llevando lanzas, hachas, palos y

guadafias; avanzan hacia una multitud de soldados, que retroceden asustados hacia la villa.

“® Guthke, Karl S. (1999): The Gender of Death, a Cultural History in Art and Literature Cambridge
University Press. P. 82.
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Les Trés Riches Heures del duque de Berry. El Jinete de la Muerte,
Folio 90v. (Figura 5 - 2)

“Es un caballero con trajes de la corte, con su espada en mano,

galopando en un caballo sobre las tumbas .
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Es que a la figura de la muerte se le confirid respeto, considerada como del mismo

rango de los nobles.

Finalmente, y cuando ya los artistas se independizaron del vasallaje de la iglesia, la
muerte se representé con un componente erdtico, con el tema de la muerte y la doncella, en
donde la muerte es -un joven musculoso que asedia a la doncella, abrazandola y besandola,

como el dibujo de Hans Baldung o Nicklaus Manuel.

Alrededor del siglo XIV, el esqueleto se establecié como la personificacién de la
muerte, siendo su iconografia mas reconocida. Esta personificacién, al observarla
atentamente, nos entrega la visién de un cuerpo dseo que mas bien es un caddver que un
esqueleto sin carne; es un ser con una piel tan delgada que deja ver sus huesos, cuya cara
tiene las orbitas oculares sin 0jos y sin nariz. Lo mismo ocurre con el térax, el cual esta
cubierto por una delgada capa de piel, que deja ver sus costillas; y su abdomen muestra una
abertura, por la cual se pueden ver las visceras. Las extremidades también tienen el mismo

trabajo, es decir, solo huesos con jirones de piel.

No se entregan mayores detalles en los grabados o pinturas, pues se entiende que en
aquella época no existia un conocimiento acabado de la composicion del cuerpo y sus
6rganos internos, lo cual se puede comprobar con algunas descripciones de las
articulaciones, insinuadas muy elementalmente. Desde el siglo XVI en adelante, la figura
humana como esqueleto propiamente tal aparece claramente en la iconografia como

representacién de la muerte'?’,

Otra de las representaciones iconograficas macabras que predominaron en el
Renacimiento es la denominada el Triunfo de la Muerte, que tuvo sus primeras
manifestaciones en Italia. En 1369 Francisco Petrarca termina su poema El Triunfo de la
Muerte, en donde la muerte triunfa sobre su amada Laura, quien muri6 ciertamente victima

de la peste negra.

120 Ars medica, Revista de Estudios Médicos Humanisticos. Pontificia Universidad Catélica de Chile. Vol. 8,

N° 8. Dr. Ignacio Duarte Garcia. http://escuela.med.puc.cl/publ/arsmedica/arsmedica8/art] | .html. Consultada
el 1 de agosto 2014.
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Hans Baldung gen. Grien Der Tod und die Frau, 1520/25. Técnica mixta

sobre tela. 29.8 x 17.1 cm. Kunstmuseum Basel, Museum. (Figura 6 — 2)

“Cuando ya los artistas se independizaron del vasallaje de la iglesia, la

muerte se represento con un componente erotico”.
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Petrarca describe el personaje la muerte como una mujer iracunda envuelta en
negros ropajes, que se ufana de ser importuna y fiera, e indiferente a los ruegos de los que
van a morir. Al principio del capitulo cuarto de sus Triunfos, Petrarca describe a la muerte
como una dama vestida de negro, cuyo aspecto era de completo horror, que parecia una
figura salida del infierno, que se acerca a Laura y le cuestiona el conocimiento que ella
podria tener de su propia muerte. Se presenta como la de trato cruel, pues le afirma que
viene a su muerte prematura. Se ufana de ser un tema en la antigua Grecia y el Imperio
Romano, que temblaron ante su presencia. Su espada perforé cuerpos en Troya y los
barbaros se subyugaron a su paso. Como lo visibilizaba la Danza de la Muerte, aqui su
personificacion le explica a Laura que ella estd para los ambiciosos, vanidosos, pero

también para los de pensamiento amoroso, como ella.

—A lady clothed in black, whose stern looks were
With horror fill'd, and did like hell appear,
Advanced, and said, ""You who are proud to be
So fair and young, yet have no eyes to see

How near you are your end; behold, I am

She, whom they, fierce, and blind, and cruel name,
Who meet untimely deaths; 'twas I did make
Greece subject, and the Roman Empire shake;
My piercing sword sack'd Troy, how many rude
And barbarous people are by me subdued?

Many ambitious, vain, and amorous thought

My unwish'd presence hath to nothing brought;

Now am I come to you, while yet your state."”’

121

The Project Gutenberg EBook of The Sonnets, Triumphs, and Other Poems of
Petrarch, by Petrarch. Thomas Campbell. Release Date: January 31, 2006 [EBook #17650]. P.p. 372-378
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Mas adelante, el poema prosigue con el didlogo entre Laura y la Muerte, la cual le
sefiala a la doncella que ella la llevara sin dolor ni miedo a su sepulcro, para complacer a
quien habita en los cielos. Laura le responde que el triunfo de la muerte lo ha percibido
cuando ha tenido conocimiento, por medio de la lectura en prosa, de sucesos en llanuras
adyacentes, en la India, Espafia, Marruecos y Cathay. Es decir, su manto cubre toda la
tierra, pero Laura no demuestra miedo, pues en este pasaje, la Muerte no infunde temor.
Ella sabe que la va a llevar por caminos que han transitado Papas, emperadores, reyes o
personas comunes y corrientes, que no llevan insignias, pues la Muerte no distingue las

riquezas ni pobrezas, ni gemas preciosas, ni mitras.

"Then with less fierce aspect, she said, "Thou guide
Of this fair crew, hast not my strength assay'd,

Let her advise, who may command, prevent
Decrepit age, 'tis but a punishment;

From me this honour thou alone shalt have,
Without or fear or pain, to find thy grave.”

"As He shall please, who dwelleth in the heaven
And rules on earth, such portion must be given
To me, as others from thy hand receive
,""She answered then; afar we might perceive
Millions of dead heap'd on th' adjacent plain;
No verse nor prose may comprehend the slain
Did on Death's triumph wait, from India,

From Spain, and from Morocco, from Cathay,
And all the skirts of th' earth they gather'd were;

Who had most happy lived, attended there:
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Popes, Emperors, nor Kings, no ensigns wore

Of their past height, but naked show'd and poor
.Where be their riches, where their precious gems,
Their mitres, sceptres, robes, and diadems?

O miserable men, whose hopes arise

From worldly joys, yet be there few so wise.'”

Ya al final del poema, Laura estd consciente de que la hora final de su corta
existencia se acerca, de ese momento que todos temen. Es una empresa nueva que debe
afrontar y que en su vida terrenal no habia percibido como cierta. Comienza a rezar, para
ver si asi apacigua la ira de la Muerte y la convence de no llevarsela. La Muerte la toma
firme de la mano y le arranca un mechén dorado de su cabellera, para hacerla brillar méas
luminosamente. El destino cierra sus ojos y la belleza de Laura es como un fuego que

ilumina el lugar.

That doubtful passage which the world doth fear;
Another company, who had not been

Freed from their earthy burden there were seen,

To try if prayers could appease the wrath,

Or stay th' inexorable hand, of Death.

That beauteous crowd convened to see the end
Which all must taste; each neighbour, every friend
Stood by, when grim Death with her hand took hold,
And pull'd away one only hair of gold,

Thus from the world this fairest flower is ta'en

%2 The Sonnets, Triumphs, and Other Poems of Petrarch, by Petrarch. Op. cit. p.p. 372-378
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To make her shine more bright, not out of spleen
How many moaning plaints, what store of cries
Were utter'd there, when Fate shut those fair eyes

For which so oft I sung; whose beauty burn'd.'*

Y con las fuerzas ya apagadas, como lamparas sin gas, el alma de Laura se va en

paz y su rostro queda blanco como la nieve.

Thus went the soul in peace; so lamps are spent,
As the oil fails which gave them nourishment;

In sum, her countenance you still might know

The same it was, not pale, but white as snow. 124

La representacion pictorica original del tema es el fresco pintado en el cementerio
de Pisa presumiblemente antes de 1347, afio en que llegdé la plaga a Europa, y por
consiguiente, anterior al poema de Petrarca. “Los muros aparecen decorados con pinturas
al fresco. El mds antiguo fue realizado en 1360, mientras que el mds reciente fue pintado
hace tres siglos aproximadamente. El mds antiguo es la Crucifixion de Francesco Traini,
en el lado suroeste del cementerio. De alli, siguiendo a la derecha, en el muro meridional,
se encuentran El Juicio Final, El Infierno, El Triunfo de la Muerte y Anacoretas en Tebas,
atribuidos a Buonamico Buffalmacco "125 En su mitad derecha, la obra representaba un
grupo de jovenes y damas que conversan, galantean y se divierten con libros y musica. Del
cielo desciende una anciana de capa negra, cabellos sueltos y ojos desorbitados, que

empuiia una guadafia. Sus pies terminan en garras, no en dedos.

"2 The Sonnets, Triumphs, and Other Poems of Petrarch, by Petrarch. Op. cit. p.p. 372-378

*** The Sonnets, Triumphs, and Other Poems of Petrarch, by Petrarch. Op. cit. p.p. 372-378

1ae Wikipedia: Camposanto monumental de Pisa.
http://es.wikipedia.org/wiki/Camposanto_monumental_de_Pisa#Frescos. Consultado el 1 de agosto 2014.
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El Triunfo de le Muerte. Buonamico Buffalmacco (1355) Camposanto de

Pisa. (Figura 7 - 2)

“Del cielo desciende una anciana de capa negra, cabellos sueltos y ojos
desorbitados, que empufia una guadafia. Sus pies terminan en garras, no

en dedos .
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Predica del arte del ben moriré (1496), Girolamo Savonarola.

Figura de Portada. (Figura 8 — 2)

“Muerte vestida con atuendos de mujer, con el pelo rizado, con

cara esquelética, sin alas”.
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Tiene grandes alas negras como de murciélago. Un rollo advierte que ni sabiduria,
riqueza, nobleza o proeza lograran protegerlos de los golpes de aquella que llega, porque se

han complacido mas en las cosas mundanales que en las de Dios.

Otra imagen similar del personaje se observa en la portada de la edicion de 1496 de
la Prédica del arte de bien morir, de Girolamo Savonarola'?®. El grabado ilustra una
Muerte, vestida con atuendos de mujer, con el pelo rizado, con cara esquelética, sin alas.
Lleva un pergamino que reza Yo soy, desplazandose por el aire con una guadafia sobre los
cadaveres'?’.

El artista flamenco Pieter Brueghel el Viejo'?® pinté un cuadro multitudinario
denominado EI Triunfo de la Muerte. La muerte estd representada por un caddver
esquelético que cabalga blandiendo una espada. Aparecen también otros esqueletos que
parecen ser sus ayudantes, y se llevan a un emperador, una madre con su hijo, un peregrino,
una pareja de enamorados, un bufén; pero también a grupos enteros que suman cientos de
personas, utilizando redes, suplicio, cadalso, guerra y naufragio. Parte del botin es
conducido a la tumba en un carro tirado por un jamelgo. “Todos los estamentos sociales

estdn incluidos en la composicion, sin que el poder o la devocion pueda salvarles.

126 Girolamo Maria Francesco Matteo Savonarola (Ferrara, Italia 1452 - Florencia, 1498) fue un religioso

dominico, predicador italiano, confesor del gobernador de Florencia, Lorenzo, organizador de las célebres
hogueras de las vanidad (o "quema de vanidades"), donde los florentinos estaban invitados a arrojar sus
objetos de lujo y sus cosméticos, ademas de libros que €l consideraba licenciosos, como los de Giovanni
Boccaccio. Predicé contra el lujo, el lucro, la depravacién de los poderosos y la corrupcion de la Iglesia
Catolica, contra la bisqueda de la gloria y contra la sodomia, que él sospechaba que estaba en toda la
sociedad de Florencia, donde él vivié. Predijo que un nuevo rey Ciro atravesaria el pais para poner orden en
las costumbres de los sacerdotes y del pueblo. La entrada del ejército francés de Carlos VIII, en 1494, en la
Toscana, region donde estaba Florencia, confirmé su profecia. Sus ataques contra el Papa Alejandro Vi le
valieron, primeramente, la excomunién y la prisién, y més tarde, tras haber sido liberado y conducido a
Roma, la condena a la hoguera por un tribunal de la Inquisicion y la inclusién de su obra en el indice de libros
prohibidos. Wikipedia. Girolamo Savonarola. http://es.wikipedia.org/wiki/Girolamo_Savonarola. Consultado
el 1 de agosto, 2014.

¥’ The Metropolitan Museum of Arts, Heilbrunn Timeline of Art History. Predica del arte del ben morire
(Sermon on the Art of Dying Well): Title page (signature al). http://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/25.30.95. Consultada el 1 de agosto 2014.

128 (1520-1569) Fue un pintor y grabador brabanzén. Fundador de la dinastia de pintores Brueghel. Es
considerado uno de los grandes maestros del siglo XVI, y el mas importante pintor holandés de ese siglo. Con
Jan Van Eyck, Jerénimo Bosco y Pedro Pablo Rubens, estd considerado como una de las cuatro grandes
figuras de la pintura flamenca. Wikipedia. Pieter Brueghel el Viejo.

http://es.wikipedia.org/wiki/Pieter Brueghel_el_Viejo. Consultado el 1 de agosto, 2014
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El Triunfo de la Muerte, Bruegel el Viejo, Pieter. Hacia 1562. Oleo,

Tabla 117 cm x 162 cm. Musco Nacional del Prado. (Figura 9 — 2)

“La muerte esta representada por un caddver esquelético que

cabalga blandiendo una espada’”.
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Algunos intentan luchar contra su funesto destino, otros se abandonan a su suerte.
Solo una pareja de amantes, en la parte inferior derecha, permanece ajena al futuro que
ellos también han de padecer”'*’.

Como se infiere de los ejemplos citados, la mayoria de las escenas del Triunfo de la
Muerte presenta un campo diseminado de cadaveres sobre los cuales galopa o vuela la
exterminadora, a la cual aguardan impotentes con terror los vivos. Esto contrasta con el
caracter de la Danza de la Muerte en que la Muerte no abate a los seres humanos, sino que
los afronta personalmente, colocandolo a cada uno frente a su propia muerte. En la Danza
de la Muerte ocurre un didlogo cargado de ironia macabra, pues el cadaver que arrastra al
viviente al paso de baile se rie de su temor y del apego que muestra por la vida y los bienes

terrenos, y de las torpes tentativas que hace para salvarse del destino ineluctable.

129

Museo Nacional del Prado, Galeria online. E! Triunfo de la Muerte, Pieter Brueguel, el Viejo.
s://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/el-triunfo-de-la-muerte/.
Consultado el 1 de agosto 2014.
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LA VIDA ESPEJO DE LA MUERTE EN LA IMAGINERIA DEL
RENACIMIENTO Y EL BARROCO

CAPITULO III

La Muerte: El Barroco

Ciertamente, tanto el origen del estilo artistico Barroco como el concepto que éste
implica han llevado a discusiones por parte de estudiosos del arte que se remontan al siglo
XVII y que con el correr del tiempo se han ido aclarando, gracias al profundo estudio del
tiempo que implica el ambito de lo Barroco, en autoria de investigadores del arte e
intelectuales. Con el fin de obtener una vision general de la cultura barroca, comenzaremos
conociendo los distintos acercamientos que el concepto Barroco ha proporcionado a
historiadores, dependiendo de su foco de interés. El objetivo de entregar diversas visiones
sobre el concepto Barroco radica en entender que éste no sélo es un estilo artistico, cuyas
caracteristicas se pueden diferenciar del Renacimiento, como mas adelante lo veremos
cuando mencionemos a Heinrich Wolfflin, sino también una idea de cultura, que cubri6 no

solo la Europa del siglo XVII, sino también la América mestiza.

A pesar de que en la RAE podemos encontrar la definicion oficial de la palabra
barroco, ca. “(Del fr. baroque, y este resultante de fundir en un vocablo Baroco, figura de
silogismo, y el port. barroco, perla irregular). 1. adj. Se dice de un estilo de ornamentacion
caracterizado por la profusion de volutas, roleos y otros adornos en que predomina la
linea curva, y que se desarrolld, principalmente, en los siglos XVII y XVIII. 2. adj.
Excesivamente recargado de adornos. 3. m. Periodo de la cultura europea, y de su

influencia y desarrollo en América, en que prevalecié aquel estilo artistico, y que va desde
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finales del siglo XVI a los primeros decenios del XVII"'*°, para algunos era simbolo de
extravagante o ridiculo. Mas aun, segun La Historia del Arte Salvat, “unos han pretendido
hacerla derivar de la voz griega baros, que significa “pesadez”, como en una alusion a la
excesiva cargazon artistica; otros han querido ver en ella una derivacién de la voz latina
verruca, “verruga”’ Lo cierto es que la palabra fue inventada y que en un principio tuvo
un caracter peyorativo, debido principalmente a la ignorancia que existia en cuanto a
hechos y sucesos de aquella época, que con el correr de los afios han debido de ser
corregidos por ser falsos o exagerados. Pero para E. H. Gombrich la definicién era mucho
mas simple, aunque no por eso menos profunda: los criticos posteriores al periodo Barroco
emplearon dicho término porque no gustaban de sus modas, utilizando la palabra como
sinénimo de ridiculo. Para el critico de arte, “Barroco significa, realmente, absurdo o
grotesco, y el término fue empleado por personas que insistieron en que las formas de los
edificios cldsicos nunca debian ser aplicadas o combinadas de otra manera que como lo
fueron por griegos y romanos. Desdefiar las reglas estrictas de la arquitectura antigua les
parecia a esos criticos una lamentable falta de gusto; de ahi que denominaran estilo

Barroco al de los que tal hacian™*.

En general, como lo sefiala la RAE, el estilo nacié en Europa. Para algunos en
Roma, o al menos alli tuvo su mayor desarrollo, y comenz6 a finales del siglo XVI y durd
hasta los primeros decenios del XVIIL, a pesar de que J. Pijoan sefiala que “desconocemos
aun gran parte del secreto que entrafia el origen y proceso de formacion del arte
Barroco ">,

Segtin lo expresado antes, el Barroco en un principio tuvo acentos peyorativos en
cuanto a sus caracteristicas y casi siempre venia acompafiado de adjetivos descalificativos.

Incluso, los estudiosos del arte, como Johann Joachim Winckelmann'**, que vivid en el

* Diccionario de la Lengua Espariola (1992): Vigésima Primera Edicién, Tomo I: Editorial Espasa Calpe
S.A. Madrid, Espafia. Pag. 271.

! Historia del Arte, (1976), Salvat Editores, S.A. Tomo 7, cap. 1, Barcelona, Espafia, p. 3.

32 Gombrich, E.H. (2007): La Historia del Arte, Ed. Phaidon, Nueva York, Estados Unidos' p. 437.

'3 Historia del Arte, (1976), Salvat Editores, S.A. Tomo 7, cap. 1, Barcelona, Espafia, p. 3.

I34(”” 1768). Arquedlogo e historiador del arte aleman. Puede ser considerado como el fundador de la
Historia del Arte y de la arqueologia como una disciplina moderna. Resucité la utopia de una sociedad
helénica fundada en la estética a partir del viejo ideal griego de la kalokagathia, esto es, la educacién de la
belleza y de la virtud con referencia al espiritu neoclésico, siendo asf uno de los grandes tedricos del
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periodo Barroco, lo denominaba una “agitacion febril”'**, pues para él el arte griego clasico
era el arte que debia predominar, pues la belleza y el equilibrio que éste presentaba eran su
mayor legado a las generaciones posteriores. E incluso, ya en el siglo XX, intelectuales
como Benedetto Croce descalificaba al Barroco en los siguientes términos: “El historiador
no puede valorar el Barroco como un elemento positivo, sino sélo negativo: como negacion
de todo arte y de toda poesz’a”]36. Edwin Panofsky encuentra una respuesta a esta mirada
incrédula, negativa y reprobable al arte Barroco cuando afirma que “se debe, en gran
medida, a la impresion de que el sentimiento de las figuras del Barroco carece de
autenticidad y sinceridad. El observador siente que estas figuras asumen poses teatrales,
que se deleitan en sus propias sensaciones, que, por asi decirlo, no es eso «lo que quieren

7 3 =
13 _ Sin

deciry, sea que exhiban sus éxtasis mitad dolientes, mitad bienaventurados
embargo, esto no durd por siempre, ya que gracias a los estudios de Heinrich Wolfflin'*®, la
audiencia pudo orientarse mayormente con respecto a las caracteristicas, influencia y
legados que el Barroco afiadi6 a la historia del arte universal. Sin duda sus estudios y
comparaciones ayudaron a entender a cabalidad este estilo y le entregé el lugar que estaba
perdiendo en la cronologia histérico-artistica. En su libro Renacimiento y Barroco (1888),
defini6 la historia del arte como una historia mas bien independiente del contexto social,
econdémico o religioso. Al interrogar la nocién de arte renacentista y su paso al estilo
Barroco, afirma que las formas en la primera época ya pierden su atractivo y “/o muy visto
ya no actua, el sentimiento de la forma, que se ha debilitado, pide un refuerzo de la
impresion productiva. Una estimulacion siempre idéntica, a menudo repetida, debilita el
organo de la percepcion, es decir, que la participacion en el espectdaculo ofrecido se vuelve

cada vez menos intensa y pierde su fuerza”'”. De esta manera, el arte del Renacimiento se

desensibiliza y comienza a ser aburrido, rigido, estatico y simple para el observador. Por lo

movimiento. Wikipedia. Winckelmann, Joachim.
http://es.wikipedia.org/wiki/Johann_Joachim_Winckelmann. Consultado el 21 de septiembre, 2014

35 El Barroco: Arquitectura, escultura, pintura (1997). Introduccién, (dirigida Rolf Toman), ed. Kénemann.
Citando a J. J. Wilkenman, p. 8

b Checa, Fernando y Moran, José Miguel (2001): El Barroco, Ed. Istmo, Madrid, Espafia (citando a Croce),
p- 352.

**7 panofsky, Erwin, (2000): ; Qué es el Barroco?, Ed. Phaidés, Madrid, Espafia, p. 22.

138(1864-1945) Critico del arte suizo, profesor en Basilea, Berlin y Munich, considerado como uno de los
mejores  historiadores de arte de toda  Europa.  Wikipedia. = Wolfflin,  Heinrich.
http://es.wikipedia.org/wiki/Heinrich_W%C3%B6Ifflin. Consultado el 21 de septiembre, 2014.

" Wolfflin, Heinrich (1961): Renaissance and Baroque. Translated by Kathrin Simons. Benno Schwaben
and Co. Basel, Germany. p. 29.

84



tanto, son las propias caracteristicas del estilo que fuerzan que las formas rigidas den paso a
las formas suaves, que las lineas rectas se tornen curvas, que lo pragméaticamente
equilibrado dé espacio a lo inestable y que lo estatico se vuelva dindmico. Pareciera que el
hombre de fines del Renacimiento se cansd de la tranquilidad y la serenidad y ahora se
vuelca a un sentimiento de éxtasis que lo sobresalta, que lo embriaga con las nuevas formas
del Barroco. Concretamente, el autor entrega cinco rasgos caracteristicos del Barroco: 1) La
busqueda del movimiento real, con edificaciones de paredes ondulantes; la busqueda del
imaginario, ya que en las pinturas aparecen personajes capaces de acciones violentas. 2)
Intento de sugerir el infinito pictérico. 3) La importancia de la luz y de sus efectos. 4) El
gusto por la teatralidad, por lo escenogréfico y fastuoso. 5) La tendencia a mezclar las
disciplinas artisticas. Estas caracteristicas las detallaremos en profundidad cada vez que

analicemos una obra en el siguiente capitulo. i

Si aceptamos que H. Wolfflin entregd las bases comparativas del estilo Barroco,
José Antonio Maravall'*' es el que le da al Barroco su lugar, no sélo como estilo artistico
universal, sino mas bien el estatus de cultura. Wolfflin nos habla de una definicion estética
del Barroco y Maravall de una definicion mas bien politica y social, pues no considera al
Barroco como un estilo, mas bien como una estructura histérica que estd mas alla de una
definicidn estética. Pero aun asi, Maravall no ignora los estudios de Wélfflin, e incluso lo
cita en su libro La Cultura del Barroco: andlisis de una estructura historica (1975), pues
sus dichos en Renacimiento y Barroco son indiscutiblemente punto de referencia para todos
los que pretendan conocer la cultura barroca. Ademas, W4lfflin creé un horizonte de

conocimiento y significado que ciertamente envuelve hoy en dia la cultura barroca.

La caracteristica mas importante en la metodologia utilizada por Maravall en su
investigacion historica es el énfasis que le entrega a la relevancia de la cultura y a la
mentalidad en la historia humana y en la construccién de una realidad social. Maravall
define al Barroco como una ideologia, en tanto cuanto es un sistema de valores que se ven
expresados en una clase determinada, que es la gobernante. Pero ademas, porque es un

concepto de época, que en principio, se extiende a todas las manifestaciones que hacen

9 Wlfflin, Heinrich (1961) op. cit. pp. 29-48.
"1 (1911-1986) Historiador y ensayista espafiol, figura central durante la segunda mitad del siglo XX en
cuanto a la historia de las ideas.
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posible la cultura de esa época, como fueron las expresiones en contra de la represion

absolutista.

La idea de Barroco anterior a los cuestionamientos de Maravall era por sobre todo
estética, la cual fue desarrollada e investigada por Wolfflin en su ya mencionado libro
Renacimiento y Barroco, el cual investigaba el origen y naturaleza del estilo Barroco en
Italia, desde 1580 a 1630. Sus estudios fueron de gran importancia para la comprension y
entendimiento de la idea que Maravall propuso del Barroco, porque, ademas de considerar
al Barroco como un estilo artistico, lo posicioné en un contexto sociocultural mas amplio.
El también teoriz6 sobre el Barroco como una cultura, una estructura social relacionada con
la formacién de un estado moderno absolutista. “Estructura histérica es para nosotros la
figura en que se nos muestra un conjunto de hechos dotados de una interna articulacion, en
la cual se sistematiza y cobra sentido la compleja red de relaciones dentro del cual cada
hecho adquiere su sentido en funcion de todos los otros con los que se halla en conexion.
Entre los hechos de una estructura se constituye, no un nexo causal, sino una relacion
situacional "'**. Esta idea del Barroco como un concepto de €época cred la posibilidad de
aterrizar la idea de Barroco en condiciones historicas precisas que existian en Europa en el
siglo XVII. La cultura barroca, para Maravall es una cultura guiada y controlada por la
monarquia absolutista, como una cultura urbana y de masas, que se desarroll6 en las

ciudades europeas para integrar a la gente a un estado moderno bajo la autoridad soberana.

El concepto de Maravall de un Barroco como estructura histérica y el estudio
anterior de Wolfflin sobre un Barroco como concepto de estilo, aunque distantes en el
contenido de sus investigaciones y de las premisas metodoldgicas, comparten un objetivo
comun: entregar una definicién del Barroco. Ambos autores describen el estilo Barroco y la
estructura historica barroca con términos similares, pues para los dos el concepto de
Barroco estd gobernado por rigidos principios de unidad y subordinacién, que estan por
debajo de una superficie de aparente libertad y arbitrariedad. Wolfflin indica que en el arte
clasico, las partes estan condicionadas por el todo. La unidad en el arte cléasico se considera

como la armonia y la coordinacién de las partes. El siglo XVII vivencié una articulacion,

142

Maravall, José Antonio (1958): Teoria del Saber Histdrico, Revista de Occidente, Madrid, p. 155.
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un progreso de cada una de estas partes, y la unidad fue el resultado de la subordinacion de
todos los elementos. En términos wolfflianos, esta nueva idea de unidad que trajo el siglo
XVII es la consecuencia de una nueva forma de ver enfocada en el todo y no en los

detalles.

Como complemento a lo anterior, los antecedentes historicos del periodo Barroco
nos entregaran claridad para entender el desarrollo histérico-social de éste. El siglo XVII -
para muchos, el siglo del Barroco- en Europa, se caracterizd por una depresidn econdmica,
ya que el descubrimiento de América conllevé una prolongada expansién del continente
europeo. El comercio se estancd, especialmente en el territorio mediterraneo, pero florecié
en el norte, gracias a que los paises de dicha region tuvieron comercio con Oriente, creando
grandes compafiias comerciales. Ademas de una economia debilitada, Europa central fue
golpeada por la pestem, y también por enfrentamientos bélicos, como la Guerra de los
Treinta Afios (1618-]648)]44, lo cual produjo millones de muertes, miseria y pobreza a la

poblacion.

En cuanto al poder politico, éste solia cambiar entre la Espafia imperial y la Francia
absolutista, la cual a mediados del siglo XVII pas6é a ser el estado mas poderoso del
continente, para luego pasar a manos de Inglaterra, ya en el siglo XVIII. En definitiva,
entonces, los nucleos de la cultura barroca continental fueron Francia e Italia, los cuales
también fueron los centros de poder econémico y politico del siglo. Espafia, a pesar de su
depresién econdémica, también participé como un polo de cultura, pues fue en ese pais

donde se desarroll6 lo que se conocié como el Siglo de Oro, que aunque tuvo un marcado

143

Revista Creces, publicada Marzo 1999
http://www.creces.cl/new/index.asp?imat=++%3E++37&tc=3&nc=5&art=522. Consultado el 21 de
si?tiernbre, 2014

% Fue una guerra librada en la Europa Central (principalmente Alemania) en la que intervino la mayoria de
las grandes potencias europeas de la época. Aunque inicialmente se trataba de un conflicto religioso entre
Estados partidarios de la reforma y la contrarreforma dentro del propio Sacro Imperio Romano Germaénico, la
intervencién paulatina de las distintas potencias europeas convirtié gradualmente el conflicto en una guerra
general por toda Europa. Lleg6 a su final con la Paz de Westfalia y la Paz de los Pirineos, y supuso el punto
culminante de la rivalidad entre Francia y los territorios de los Habsburgo y el Sacro Imperio Romano
Germanico, por la hegemonia en Europa, que conducirfa en afios posteriores a nuevas guerras entre ambas
potencias. Wikipedia. Guerra de los Cien Afios.
http://es.wikipedia.org/wiki/Guerra_de_los_Treinta_A%C3%B10s. Consultado el 28 de abril, 2015.
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componente de proselitismo religioso, fue muy popular tanto en la literatura como en artes

en general'**.

La Iglesia Catdlica se sumié en una profunda crisis debido a la Reforma
protestante'*, lo cual se agudiz6 con la revelacién de niveles de corrupcion dentro de ella y
la imperiosa necesidad de renovacion del mensaje y de la obra catdlicos, como asi también

de un mayor acercamiento a sus fieles. El Concilio de Trento (1545-1563)'"

ayudo6 a
solucionar estos problemas dentro de la iglesia, contrarrestando el avance del
protestantismo y consolidando su presencia en los paises en donde la fe catdlica prevalecia.
Esta Contrarreforma asenté la figura del Papa, lo cual alent6 a un gran programa de
renovacion y ampliacion de los lugares de culto, especialmente en Roma. El edificio de la
iglesia fue el eje de la ensefianza y de la propaganda religiosa, por lo que se le dio el mayor

énfasis artistico para que se cumpliera a cabalidad esta tarea'*®.

Como lo sefialamos en el capitulo anterior, el hombre renacentista era
antropocéntrico, pero este sentimiento empez6 a cambiar poco a poco con el pasar de los
afios, y ya en el siglo del Barroco el hombre habia perdido la fe en el orden y la razon. La
naturaleza, con su libertad y misterio, paso a ser la fuente de inspiracion para el artista. La
verdad no es revelada, sino que se debe investigar; todo es aparente e ilusorio. Se debe
dudar de todo lo aparente, por lo que Descartes pone como punto de partida la duda:
“Considerando que todos los pensamientos que nos vienen estando despiertos pueden

también ocurrirsenos durante el suefio, sin que ninguno entonces sea verdadero, resolvi

145 Martinez Ripoll, Antonio (1989). £l Barraco en Europa. Madrid: Historia 16, p. 16.

' Se conoce como Reforma protestante al movimiento religioso cristiano, iniciado en Alemania en el siglo
XVI por Martin Lutero, que llevd a un cisma de la Iglesia catdlica para dar origen a varias iglesias y
organizaciones agrupadas bajo la  denominacién de protestantismo. Wikipedia. Reforma
Protestante.http://es.wikipedia.org/wiki/Reforma_protestante. Consultado el 28 de abril, 2015.

7 El concilio de Trento coron6 con éxito, la doble tarea de trazar con firmeza las lineas de la recta doctrina
catélica y poner los cimientos de una renovaci6n s6lida, profunda y duradera de las instituciones de la Iglesia.
Delimité claramente la verdadera fe de la Iglesia catdlica frente a las desviaciones de la Reforma. Los
reformadores ponfan el acento sobre dos temas: la sola Escritura como unica autoridad doctrinal y la sola fe
como fuente de justificacion. Las definiciones conciliares sobre estos puntos han sido, durante cuatrocientos
afios, la piedra angular de la ensefianza oficial de la Iglesia catélica. Se consolidé, con argumentos extraidos
tanto de la Escritura como de la tradicion, la patristica y la teologia especulativa, las ensefianzas del concilio.
Historia de las Religiones. El Concilio de Trento. http://www.historia-religiones.com.ar/el-concilio-de-trento-
85. Consultado el 28 de abril, 2015.

" Martinez Ripoll, Antonio (1989). Op. cit. p.p. 18-20.
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fingir que todas las cosas que hasta entonces habian entrado en mi espiritu, no eran mds

verdaderas que las ilusiones de mis suefios” .

Por lo anterior, el arte era la expresion de lo imaginario, y asi surge el gusto por los
efectos opticos y lo ilusorio, por las arquitecturas efimeras y el valor de lo transitorio. El
arte Barroco debia ser didactico y apelar a los sentidos, debia llegar a todo publico y debia
entusiasmarlo e impactarlo, debia asimilar rapidamente el mensaje religioso o politico que
enviaba. La iglesia querfa transmitir su mensaje contrarreformista y el poder politico queria
mostrar su poder a través de obras grandilocuentes y pomposas; ambos poderes se sirvieron
del arte para asentar su poder a través de la propaganda. E incluso, pese a la crisis
econdmica, el arte se impuso gracias a los generosos aportes tanto de eclesiasticos como de
aristocratas. Los monarcas absolutos utilizaron _ el arte Barroco para plasmar la
magnificencia de sus reinos, y para dar fe de la grandiosidad del monarca. Un claro ejemplo
de esto es el Palacio de Versalles, comenzado a construir por Luis XIV en 1661. Gracias a
este auge e importancia que se le dio al arte, surgieron las primeras academias de arte (Paris

(1648) y Berlin (1696)), como instituciones encargadas de promocionar y conservar el arte.

En un primer acercamiento, el Barroco se veia como una época de libertades, frivola
y decadente, incluso para algunos fue un periodo inmoral en cuanto a la perpetuacién de los
conceptos religiosos. Sin embargo, luego se afiadieron datos que apaciguaron los adjetivos,
pues fue la misma época en que, por ejemplo, la gran pintura espaiiola religiosa tuvo su
aparicion, caracterizada por un profundo sentido espiritual. Y este nuevo impetu de la
Iglesia Catolica se debid quizas a que las elites jerarquicas se dieron cuenta de que, ademas
del papel educativo que jugaba el arte en general, tanto en arquitectura, pintura como
escultura, ensefiando los dogmas y la historia biblica a la plebe ignorante y analfabeta,
desde la Edad Media, ahora podia afiadirse el acto de “persuadir y a convertir a aquellos
que, acaso, habian leido demasiado. Arquitectos, pintores y escultores eran llamados para

que transformaran las iglesias en grandes representaciones cuyo esplendor y aspecto casi

9 Descartes, René (1637): Discurso del Meétodo,

http://presencias.net/indpdm.html?http://presencias.net/invest/ht3017e.html. Consultado el 21 de septiembre,
2014.
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obligaban a tomar una determinacion”™°

, como lo afirma claramente E. H. Gombrich. La
grandiosidad ejercia un efecto general del conjunto y éste estuvo presente durante todo el
periodo Barroco, pues su efecto de “teatro del mundo” se reflejé no so6lo en las artes
plasticas, sino también en la literatura. Obviamente, en el arte se representaba lo que se
estaba viviendo, es decir, un mundo azotado por fuertes contradicciones, guerras y luchas
sociales y religiosas. Solo para dar algunas luces histéricas: a mediados del siglo XVI,
paises del norte de Europa, como Inglaterra, Alemania y otros, se escindieron de la iglesia
romana; en Hungria regia el islam; la Reforma hacia dificil la situacion de la Iglesia
Catolica, ademas de su corrupcion interna. El Concilio de Trento y la Compafiia de Jesus
parecieron dar salida a esta situacién para afirmar el poder eclesidstico en el continente
Europeo y también en América. Asi y todo, tanto el Papa como los distintos soberanos
escribieron sus propios guiones para escenificar su plan politico en este gran teatro del

mundo, que era la representacién del orden superior o divino.

El teatrum mundi es la mejor metafora para expresar la idea de que la existencia en
la tierra es un engafio, cuyas raices son tan antiguas como “la Antigiiedad cldsica, en el
pensamiento de Séneca y Epicteto, aunque pronto fue adaptado a la doctrina del
cristianismo S1 . El cristiano barroco creia que la representacion era verdadera, no un rol en
este drama, y la calavera, por tanto, se recubria con el disfraz que le tocd interpretar,
ocultando su verdadera identidad. Pero al final de la vida, la muerte desvela el disfraz de la
calavera del cristiano y nos ensefia que ella nos hace a todos iguales. Segin Luis Vives-
Ferrandiz Sanchez, “Erasmo de Rotterdam hace eco de las ideas de Séneca y los estoicos y
actua como puente decisivo en la posterior divulgacion del tema en los ambientes
culturales del siglo de oro”'*. Obviamente, el gran desarrollo de esta idea de reatrum
mundi estd en el auto sacramental de Calder6n de la Barca EI Gran Teatro del Mundo
(1649), el cual presenta todos los ingredientes del tema, tanto sus ideas moralizantes como
cristianas. En resumen, es Dios quien define el caracter teatral y aparente de la vida humana

en este mundo, e invoca a éste para que fabrique un escenario en donde la humanidad

*° El Barroco: Arquitectura, escultura, pintura (1997). Introduccién (dirigida Rolf Toman), ed. Kénemann,

p. 10. ;

%1 Vives-Ferrandiz Sénchez, Luis (2001) Vidnitas: Retdrica visual de la mirada, Ed. Encuentro, Madrid,
Espafia, p. 179.

**? Vives-Ferrandiz Sanchez, Luis (2001) op. ¢it., p. 182.
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entera pueda representar los papeles que les sean asignados. Finalmente, los actores son
juzgados por el autor de la comedia y éstos deben desvelar sus apariencias y presentarse

desnudos, tal como comenzaron la obra, y salir por donde mismo entraron.

Pero sefialdbamos también que este periodo fue contradictorio en cuanto a la
representacion artistica, porque, ademas de entregarnos la puesta en escena del orden
superior mundano y del orden divino, existia una adversidad cotidiana que no se podia
eludir, por lo tanto, las artes dieron cuenta de esto también y asi el Barroco se caracterizo
por su papel desconcertante. Por un lado presentaba una ostentacion material desbordante y
por otro, la profunda espiritualidad seriamente vivida en su fe; por una parte, la pasién
desinhibida por la vida y, por otra, la muerte siempre recordandonos que no somos eternos.
Estos niveles de contradiccion que se presentaba en la vida real y que las artes reflejaban
tan exquisitamente, eran parte del ya mencionado “gran teatro del mundo”, caracteristica
principal de todo el periodo Barroco. La realidad es presentada en el gran escenario de la
vida, pero tras bambalinas existe otra realidad: es el ser y parecer de un drama teatral; el
protagonista y el antagonista siempre presentes en todo el periodo Barroco. Incluso la
contradiccion esta dada en lo que respecta a la belleza y asi, Humberto Eco nos ensefia: “El
siglo barroco expresa una belleza que estd, por asi decir, mds alld del bien y del mal.
Puede expresar lo bello a través de lo feo, lo verdadero a través de lo falso, la vida a
través de la muerte. Este tema de la muerte, por otra parte, se encuentra obsesivamente
presente en la mentalidad barroca”. El autor podriamos decir que concuerda con las
aseveraciones que Panofsky nos entrega en relacion a la dualidad de conceptos tan
generales como lo bello y lo feo, la vida y la muerte, cuando dice: “La actitud del Barroco
se puede definir como basada en un conflicto objetivo entre fuerzas antagénicas, las
cuales, no obstante, se fusionan en un sentimiento subjetivo de libertad e incluso de

placer™

”. Panofsky muestra el conflicto permanente en que se encuentra el hombre del
Barroco, entre la representacién de la realidad y la realidad misma, pero esto lo lleva a la
libertad de expresion de sus placeres. Estos dos niveles de representacion es la
caracteristica del estilo: por un lado esta la representacion de la realidad mundana, de la

cotidianeidad y de lo efimero que la vida conlleva, que se materializé en un gusto por las

153 Eco, Humberto (2007): Historia de la Belleza, Ed. Lumen, Barcelona, Espafia, p.
*** panofsky, Erwin, (2000): ¢Qué es el Barroco?, Ed. Phaidés, Madrid, Espafia, p. 10.
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cualidades sensibles del mundo. y por otro, esa vision grandilocuente de los valores
nacionales y religiosos. como expresion de poder, que se tradujo en el gusto por lo
monumental. lo ornamental, lo recargado. Es por eso que el Barroco impresiona por su
caracter ilusorio v artificial. destacando lo visual y lo efimero. dando paso al desarrollo del
teatro. que despliega exitosamente dichas caracteristicas, al igual que otras artes escénicas,
como la danza. las marionetas. espectaculos acrobaticos. etc.. y en concordancia, se tendia a
teatralizar las otras artes, como la arquitectura, por ejemplo. En general. es un arte que
invierte la realidad con lo irreal, con lo imaginado, con lo simulado; lo falso con lo
verdadero. La realidad no es tal como es, sino como se quiere ver. Y esto tiene relevancia
en el ambito catélico. donde la Contrarreforma no tuvo el éxito que se esperaba, pues el
protestantismo fue mayoria en Europa. Esta tendencia a la representacion de la realidad
como no realidad se produjo a través de la ficcidon y la ilusién de las fiestas y las
celebraciones. Surgieron las edificaciones efimeras para adornar estas celebraciones y
palacios e iglesias, calles y pueblos enteros se convertian en teatros por unos dias:
escenarios donde las vidas alli representadas eran una sola ilusion de la realidad, donde los
sentidos se embriagaban con el engaiio y el artificio. La iglesia contrarreformista, entonces.
se aprovechd de estas celebraciones y fiestas, organizando misas solemnes, canonizaciones,
jubileos, investiduras papales. Y la monarquia, para no ser menos, organizaba
coronaciones, bodas. nacimientos. funerales, visitas. etc. Ambos poderes mostraban todo su
despliegue y utilizaban todas las artes, incluyendo arquitectura, pintura, musica, danza,

teatro. artes plasticas. pirotecnia, arreglos florales y de comida. juegos de agua, etc.

Existen ciertas figuras literarias e iconograficas que comenzaron a visualizarse ya en
la Edad Media, que continuaron en el Renacimiento y que en el Barroco tuvieron un
especial desarrollo. Como lo sefialamos en el capitulo anterior, el ars moriendi. o e arte de
morir, es ¢l nombre de dos textos interrelacionados escritos en latin que contienen consejos
sobre los protocolos y procedimientos para una buena muerte y sobre como “morir bien”,
de acuerdo con los preceptos cristianos de finales de la Edad Media. Fueron escritos
durante un periodo en el que los horrores de la peste negra y los consecuentes
levantamientos populares estaban muy presentes en la sociedad. Su popularidad fue tal, que
se tradujo a la mayoria de las lenguas europeas occidentales, y fue la primera obra de una

posterior tradicion literaria occidental de guias para la muerte. Con el tiempo y a medida
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que el concepto de la muerte iba mutando, la iconografia presentaba matices que
subrayaron ciertos aspectos y dpacaron otros. El tema base del ars moriendi no dejo de ser
nunca el pecador acompaiiado en el ultimo trance de su vida, el cual en un principio era un
sujeto pasivo asediado por las tentaciones demoniacas, a las que se les presentaban cinco
buenos consejos dados por el angel de la guarda. Ademas de los dngeles, en las
representaciones iconograficas de ars moriendi se agregaban a veces imagenes de horribles
demonios, asi como de la Santisima Trinidad, la Virgen y los santos. Con los afios, a este
tipo de representaciones se le fueron incorporando una serie de personajes, como por
ejemplo aquéllos que se referian a lo macabro, a la muerte, especificamente. Ya en el
Barroco. la muerte era el destino inexorable al que el ser humano estaba condenado. Otro
personaje que no aparecia en la imagineria temprana del ars moriendi es la del confesor,
cuyo caracter emotivo nos introduce de lleno en la ideologia contrarreformista. desde el
momento en que le brinda al fiel la posibilidad de utilizar un arma infalible como la
confesion sacramental, y de esa forma, segin el autor Emile Male, “introduce dos factores
de reafirmacion sacramental fundamentales para la Contrarreforma: la penitencia y la
negacion de la predestinacion™”. Sin duda. esta figura confesora ilustra la importancia
que para la Iglesia Catolica tiene la confesion como parte del sacramento de la penitencia,
acompafiado a veces por una alusién a la uncién de los enfermos, que cumple una mision
semejante. Es la representacion de que la cultura catélica barroca basa su confianza en la fe
y el arrepentimiento. y lo reafirma con figuras que incitan a un pecador moribundo a
expresar su confianza en la resurreccion y salvacion frente a una imagen de Cristo en la
cruz, por ejemplo. O una imagen contraria, representando la misma idea: el mismo
moribundo pecador, pero ahora atormentado por un demonio que intenta arrastrarlo hacia el
infierno. mientras un dngel custodio intenta acercarlo a Cristo, en su condiciéon de
crucificado. Pero en el ars moriendi no solo se trataba la representacion del pecador,
también se puede representar la muerte del justo. En este caso, la escena puede ser
luminosa, presentando al alma del justo ascender al cielo, donde es recibida por los santos,
angeles, la Virgen Maria y la Santisima Trinidad. Los ars moriendi se prolongan en el

tiempo, y en el periodo Barroco los tratados del bien morir enumeraréan las acciones que se

55 Male, Emile (1985): El Barroco. Arte religioso del siglo XVII. Italia, Francia, Espafia, Flandes, Ed.

Encuentro, Madrid, Espatia, p. 88.
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deben hacer para morir bien, pero aqui abundaran las recomendaciones para asistir a los
moribundos, fomentando la practica de visitar a los enfermos y asistir a los agonicos. Si en
el Renacimiento estos tratados eran para el bien morir. en el Barroco se insistira en el bien
vivir para bien morir. El discurso sobre la muerte se modero, restandole dramatismo al
momento mismo: “Numerosos autores trataron de nivelar la balanza entre buen vivir y
buen morir. Para ello tendieron a excluir de la posibilidad de salvacion a los que se
arrepintiesen en la agonia soélo por miedo al juicio. Ademas, favorecieron la
desdramatizacion de la muerte volviendo a prestar atencion a la vida, ya fuese
considerandola un continuo memento mori, ya acercandola a la sencillez evangélica w36,
La agonia del difunto esta presente, entendiéndosela como la lucha final del ser humano,
que culmina con el deterioro definitivo de su cuerpo y la pervivencia de su alma, la cual

también debe luchar por salvarse para no condenarse. Y es por eso que los ars moriendi

presentan angeles y demonios, que se disputan el alma del difunto.

Segun el autor Phillipe Ariés. desde la Edad Media hacia el Barroco, se tendio a
simplificar las cosas de la muerte, pues comenzando por la idea de la fragilidad de la vida,
continta con un sentimiento de la nada para terminar en un sentimiento de indiferencia con
respecto a la muerte. En sus palabras: “Esta voluntad expresa. ante todo, pero con mas
conviccion que en el pasado, la creencia tradicional en la fragilidad de la vida y la
corrupcion del cuerpo. Pone de manifiesto luego un sentimiento crispado de la nada que la
esperanza del mas alla, siempre afirmada sin embargo, no consigue detener. Desemboca,
finalmente, en una especie de indiferencia ante la muerte y los muertos, que significa
abandono a la naturaleza "bienhechora en las élites letradas y negligencia olvidadiza en
las masas urbanas™"".

El tema de la muerte ha sido motivo de meditacion y elucubraciones para el hombre,
especialmente para el cristiano, pues en las bases de su fe fue el hijo de Dios quien murié
para la salvacion de la humanidad. Por lo tanto, para un cristiano morir, en comunion con

este sacrificio, debe ser de profunda cavilacién, tanto el sentido de la muerte como todo a lo
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Martinez Gil, Fernando (1996): La Muerte Vivida, Ed. Universidad de Castilla La Mancha, Espafia, p. 153.
7 Ariés, Phillipe (1983): EI Hombre ante la Muerte, Ed. Taurus, Madrid, Espafia, p. 269.
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que ésta le rodea. Y es por esto que la representacion pictorica de este tema es fundamental,

especialmente en un periodo de profundas preocupaciones religiosas.

“Vive el rico de cuidados anegado,
Vive el pobre en miserias sumergido,
El monarca en lisonjas embebido,

Y a tristes penas el pastor atado.

El soldado en los triunfos congojado,
Vive el letrado a lo civil unido,

el sabio en providencias oprimido,
Vive el necio sin uso a lo criado.

El religioso vive con prisiones,

En el trabajo boga oficial fuerte,

Y de todos la muerte es acogida.

Y qué es mori? —Dejarnos las pasiones.
;Luego el vivir es una amarga muerte!

;Luego el morir es una dulce vida!”'”®

Miguel de Mafiara fue un pecador arrepentido, que decidié consagrar su vida y su
fortuna a los pobres, para lo cual fund6 el Hospital de la Caridad de Sevilla. Este poema,
que es parte de Discurso de la Verdad, 1o publicé en 1672, y en €l se resume a la perfeccion
la concepcion de la época de la muerte y la vida. El cristiano del periodo final de la Edad
Media mantiene una nueva consideracion con respecto a la muerte, pues aparece el
concepto del purgatorio y ya en los siglos XIV y XV se une el impacto espiritual de la crisis
religiosa. Todo ello otorga paulatinamente a la muerte una gran relevancia, en donde el
individuo se juega su salvacion o su condena eterna, “conviccion que arraiga con el triunfo

a partir del siglo XV de la idea del juicio particular del alma inmediatamente después del
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Mafiara Vicentelo de Leca, D. Miguel (1878): Discurso de La Verdad Dedicado a la Imperial Majestad de
Dios, Reimpreso por la Junta Provincial de la Asociacién de Catélicos en Madrid, Espafia, p. 53.
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fallecimiento, creencia sancionada oficialmente por el Concilio de Florencia en 14397

Desde ese minuto, entonces al cristiano le embarga la idea de tener una buena muerte,
rodeando de angustia los Gltimos momentos del moribundo. Es por esto que comienza a
aparecer una serie de escritos con reflexiones y consejos de religiosos y autores sagrados.
Es aqui donde desemboca la aparicion del ars moriendi, los libros que ensefian a morir
bien. Como vimos en el capitulo anterior, el final del cristiano se ve rodeado de manera
progresiva de un ritual que no deja de ser complejo, adornando la cama del moribundo de
rituales, palabras, gestos, adminiculos, que deben decirse, presentarse y ejecutarse de una
forma predeterminada, pues de esto depende la salvacién del que va a morir. Luego, la
Iglesia Catolica, presionada por las criticas del protestantismo, opté por desechar las
soluciones faciles que otorgaban las ars moriendi. Después del Concilio de Trento la
muerte ya no es una entidad auténoma, sino la etapa final de la vida, y segun se halla
vivido, se morird. La idea se plasmard repetidamente en toda forma de comunicacion
durante siglos venideros, pero el purgatorio y el miedo a la muerte pervivieron como tema

de reflexion de los fieles y como medio para controlar las conductas de los fieles.

Las artes plasticas utilizaba esqueletos, calaveras, relojes o flores como medio para
ilustrar la fugacidad y la vanidad de las cosas de este mundo; la literatura exaltaba la vida
ascética y la renuncia a los placeres mundanos. Memento, homo, quia pulvis es, et in
pulverem reverteris (Hombre, acuérdate que polvo eres y en polvo te convertiras) es la
frase del Génesis que retumbaba en las iglesias y que fue un tema recurrente y popular en el
siglo XVII en Europa, como respuesta a la condena moral de los goces terrenales que
hicieron los clérigos de la Contrarreforma. En cuanto a la expresion icénica, la muerte
aparece de forma explicita como una morte secca'®, en palabras de Phillipe Ariés. Es el
esqueleto seco, imagen caracteristica de los temas macabros en el arte, que a veces puede
aparecer con rasgos femeninos, pero ligubre, que descansa su brazo sobre una sepultura,

mientras fija su mirada en la figura de un muerto.
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Gonzilez Lopo, Domingo Luis (2005): E/ Ritual de la Muerte Barroca: la Hagiografia como Paradigma
del Buen Vivir Cristiano, Revista SEMATA, Ciencias Sociais e Humanidades, vol. 17, p. 300.
' Ariés, Phillipe (1983): EI Hombre ante la Muerte, Ed. Taurus, Madrid, Espafia, p. 90.
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La presencia siempre intangible de la muerte en la pintura y en la escultura, era la
voz que mantenia vivo el llamado de la fugacidad de la vida, y que por lo tanto, habia que
estar preparado para la inesperada muerte. Esta debia ser una buena muerte, como la de
Cristo, como la de los santos, como la de los reyes. Y es por eso, que la muerte cotidiana no
estd representada en la plastica barroca, sino en forma simbolica, a través de muertes
ejemplares, de elementos que alertaban el funesto futuro, como la calavera; se sublim¢ en la

representacion de la muerte de Cristo y de los santos.

Siendo el Barroco el soporte para la representacion de las ensefianzas religiosas y
morales. surgio el tema de la vanitas ocupando objetos para simbolizar la fragilidad y la
brevedad de la vida, de que el tiempo pasa y de la muerte. Este término latino tiene
importancia en su sentido de vacuidad e insignificancia mas que en el de soberbio u
orgullo, pues es extractado del Eclesiastés (1:2) “Vanidad de vanidades, todo es vanidad™.
Este es el principio basico en lo que se basa la idea de “vanidad” en el arte Barroco. Su
mensaje es una exhortacion a adquirir un sentido de la duracion del tiempo y la
insignificancia de los bienes terrenos con su consiguiente menosprecio; la inutilidad de los
placeres mundanos frente a la certeza de la muerte. Utiliza el craneo humano como simbolo

de la muerte y da cuenta del memento mori'®

y de simbolos de las actividades del ser
humano. como el saber, la ciencia, los placeres, las riquezas, la belleza, todas las cuales
denuncian la relatividad del conocimiento y del ser humano en general, sujeto al paso del
tiempo y de la muerte. Otros elementos utilizados en la vanitas son frutas frescas y en
descomposicion o mariposas en capullo y en su plenitud, representando la decadencia; las
burbujas, relojes, humo, instrumentos musicales. simbolizando la brevedad de la vida y lo

repentino de la muerte.

Ya en el siglo XVII este tema se hizo muy frecuente como elemento moralizante del
memento mori y complemento para la predicacion y la devocion, tanto para el catolicismo

como para el mundo protestante. Para ello, los artistas utilizaron variados recursos,

"' Es una frase latina que significa «Recuerda que moriras» en el sentido de que debes recordar tu mortalidad

como ser humano. La frase tiene su origen en una peculiar costumbre de la Antigua Roma. Cuando un general
desfilaba victorioso por las calles de Roma, tras él un siervo se encargaba de recordarle las limitaciones de la
naturaleza humana, con el fin de impedir que incurriese en la soberbia y pretendiese, a la manera de un dios
omnipotente, usar su poder ignorando las limitaciones impuestas por la ley y la costumbre. Wikipedia.
Memento Mori. http://es.wikipedia.org/wiki/Memento_mori. Consultada el 28 de abril, 2015.
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basandose en elementos que les entregaban los miembros de las cupulas religiosas. San
Ignacio de Loyola 182 incluia la meditacion sobre la muerte como un elemento importante
de sus Ejercicios, porque ésta toma un nuevo significado y ocupara un gran espacio en el
arte. Sus discipulos enriquecieron y enfatizaron la necesidad de meditar acerca de la muerte
v los tratados influyeron sobre la imaginacion y los sentidos. “Como consecuencia de ello
aparecio una relacion viva v sensorial con respecto al problema de la muerte que
autorizaba las ideas macabras en ocasiones demasiado drasticas™’®. Por lo tanto, la
meditacion sobre la muerte fue un ejercicio importante y primordial en las actividades de
los catolicos y el mejor antidoto contra las vanidades del mundo terrenal, procurando que
los hombres de fe se encaminaran por un sendero mas espiritual. La calavera simboliza
perfectamente esta idea y es el elemento mas utilizado para representarla. porque ella nos
recuerda en el presente el estado al que vamos a llegar en el futuro, cuando la muerte
golpee nuestra puerta. Es la consecuencia inevitable de la vida. del paso del tiempo, el cual
no es eterno y se ejemplifica con el reloj de arena, que nos habla del discurrir del tiempo,
que destruye y vence todas las cualidades humanas que se atesoran y se admiran. Pero esta
meditacion sobre la muerte representada en las vanitas no estaria completa si los artistas no
le agregaban el sentido mas profundo y religioso de la fe catolica, que era la esperanza en la
resurreccion. la fe en lo que vendra en el futuro. Es la mariposa la que representa esta
resurreccion. Pero el mayor interés de una vanitas esta en la muerte. la finitud, lo efimero.
no en la resurreccion, pues lo fundamental es que el hombre entienda que no debe apegarse
a las cosas mundanas y que debe estar listo para la muerte repentina. Por lo tanto. estas
obras entregan el mensaje para prepararse para la muerte. Sus imagenes son afirmaciones
contundentes sobre la muerte e incitan al espectador a meditar su propia muerte. de la cual
nadie esta libre. Es asi como la contemplacion de una pintura en la cual se observa una
calavera acompafiada con un reloj de arena y una mariposa flotando por ahi podia golpear
las sensaciones de un espectador para que éste comenzara su proceso de preparacion para

una buena muerte.

'¥2(1491-1556) Fundador de la Orden Jesuita. Referencia incuestionable del espiritu de la Contrarreforma

catoblica.
183 Ziegler, Maria Magdalena (2010): Meditacién sobre la Muerte en la Pintura Barroca, Cuadernos
Unimetanos 22, citando a Jan Bialostocki, p. 27.
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Segun Isabel Cruz de Amendbar, existen tres tipos de simbolos en una vanitas: “los
de la existencia terrena. los de la mortalidad de la vida humana y los de la resurreccion a

wi6

. 4 : % & i 3
la vida eterna”™"". Los simbolos de existencia terrena se refieren a la vida contemplativa,

practica del ser humano.

En el fondo, vanitas es. como lo han Ilamado varios autores. el desengafio'® que
experimenta el ser humano al saber mirar en un espejo de enigmas. La muerte, por cierto.
“es una presencia nunca evidente, nunca claramente leida, gracias a las apariencias que se
cierran sobre ella sin jamds ocultarla por completo. A partir de ese momento, la presencia
de la muerte no puede ser visible mads que en el reflejo intermitente de un espejo mdgico.
La muerte por tanto estd difundida en el ser fragil y vano de las cosas mientras que en la
Edad Media venia de fuera™®. Incluso, en el Eclesiastés se agrega: “He observado cuanto
sucede bajo el sol y he visto que todo es vanidad y atrapar vientos™ (Eclesiastés 1:14),
ocupando el verbo observar para descifrar lo que sus sentidos pueden atrapar de este mundo
de engafios. que se van deteriorando con el paso del tiempo. el cual es inexorable si se
desea dar vuelta atras. Entonces, el concepto de vanitas juega con la mirada, la verdad y el
tiempo. Para nadie es un misterio que por medio de la vision podemos aprender v conocer
en primera instancia el mundo que nos rodea, y que la realidad circundante es la verdad.
pero una verdad engafiosa, ya que lo que vemos puede que no sea la verdad. Recordemos lo
que sentenciaba Calderén de la Barca, cuando proponia que el mundo era un gran teatro,
una gran ilusion. El mundo se presenta desde una perspectiva engafiosa, bajo la forma de la
ilusion. siendo necesario someter a critica esa primera vision para desengafiarse y llegar a la
verdad de la existencia. Por lo tanto, vanitas no es solo un tema cuya representacion
pictorica utilizaba flora, fauna y objetos que daban cuenta del paso del tiempo. Siguiendo a
Luis Vives-Ferrandiz Sanchez, el concepto va mas alla de un tema pictérico y se puede
encontrar en una sepultura, por ejemplo, la cual “es una escuela en la que se puede
aprender el desengaro, pues enseia a ver las cosas al revés de como son. El sepulcro de

un monarca es una escuela en la que se descifra el enigma de la vida, eliminando las falsas

'* Cruz de Amenabar, Isabel (1998): La Muerte Transfiguracién de la Vida, Ed. Universidad Catélica de
Chile, Santiago, Chile, p. 40.

' El Desengafio del Mundo (c. 1602), Desengafios del Mundo (1611), Engafios y Desengafios del Mundo
(1656), El Desengafio (1663) de Francisco de Miranda y Paz.

%6 Ariés, Phillipe (1983): EI Hombre ante la Muerte, Ed. Taurus, Madrid, Espafia, p. 276.
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apariencias del papel que se esta representando en el gran teairo del mundo™'"’. Para el
autor, el desengariio es el eje alrededor del cual se mueve vanitas, pues es él el que le da una
interpretacion al mundo. a partir del modo de ver que las imagenes nos ensefian. Y para
alcanzar este desengafio, debemos desentrafar las claves que las imagenes de vanitas

barrocas nos entregan.

El discurso visual y textual que nos entrega la vanmitas necesita de un sabio
desenganado, como lo llama Vives-Ferrandiz. que posea una mirada construida para
analizar criticamente el mundo que lo rodea y asi llegar a la verdad que se oculta en una

capa de engafios visuales.

El elemento temporal en las vanitas también juega un rol fundamental para el
entendimiento del sabio desengaiiado, pues debe mirar hacia el presente y el pasado y
entender que el ser humano es perecedero. mortal. El instante presente, entonces, es de

relevancia para el mortal, pues de esto depende la salvacion de su alma.

En lineas generales, el tema de vanitas fue utilizado por los artistas del Barroco de
un modo anecddtico -como retrato, naturaleza muerta- y de un modo simbdlico —como
imagen del tiempo y de la muerte-, llevando el tema macabro fuera de los confines de las
iglesias 0 cementerios, instaldndolo en los hogares. Aqui. entonces, lo macabro cambia de

imagenes de corrupcion a imagenes limpias. decorativas.

“En los siglos XVI-XVII, el esqueleto esfinis vitae, un simple agente de la
Providencia en la actualidad, de la Naturaleza mafiana; en sus papeles alegoricos, es
perfectamente sustituido por el Tiempo, un buen viejo venerable sin segundas intenciones
sospechosas; en los retablos de iglesia es sustituido por el santo patron, detrds del

donante™'%.

187 Vives-Ferrandiz Sanchez, Luis (2001) Vdnitas: Retdrica visual de la mirada, Ed. Encuentro, Madrid,
Espafia, p. 61.
**® Ariés, Phillipe (1983): op. cit. p. 273.
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Antonio de Pereda, Alegoria a las Vanidades (1640). Lienzo

139,5 x 174 cm. Kunsthistorisches Museum Wien. (Figura 1 —3)

“El desengario es el eje alrededor del cual se mueve vanitas,
pues es él el que le da una interpretacion al mundo, a partir del

modo de ver que las imagenes nos ensefan”.
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Segun Phillipe Ariés, las vanidades descubren una nueva idea de la vida mortal, una
idea comun. que no necesita ser impuesta ni ser eficaz o reconocida o confesada. sino que
exista como lugar comun en una época. La vanitas sali6 del pulpito de la iglesia y se instalo
en el inconsciente colectivo para “inspirar un comportamiento nuevo. una relacion nueva
con las riquezas v el placer™"®.

En el capitulo anterior vimos que en la Edad Media se habian puesto en vigencia los
temas macabros, y la calavera, como icono de la simbologia macabra, se habia posicionado
en la pintura religiosa y didéctica de la época. En el Barroco, la calavera ya se valoriza,
desplazando a la imagen del esqueleto con la guadaa, propia de los siglos XIV y XV. La
danza macabra nos hablaba que la muerte llega por igual a ricos y pobres, cultos e
ignorantes: es ahora la calavera la que nos indica que al final todos vamos a ser una
calavera. Es la imagen dela igualdad de la muerte, la que no respeta ni edad. sexo,

condicion social o religiosa.

Si el esqueleto con la guadafia fue un signo que intimidaba frente a la idea de la
muerte, la calavera mas bien era una advertencia a lo que vendra. Es por eso que el hombre
barroco presenta una distancia sicologica entre su vida y su muerte. lo cual le permite
reflexionar sobre ella, prepararse para tener una muerte bella o buena. Y a la vez, esto le
entregd armas para apegarse a la vida, y ese apego se reflejo en la valoracion de los
placeres. la vanidad, las riquezas. el poder, todos los cuales aparecen en la iconografia
catolica como las grandes posibilidades de este mundo, pero que a la vez son los obstaculos

que al salvarlos permiten una mejor pervivencia en la otra vida.

La iconografia de la muerte de los santos permitia poner ante los ojos de los fieles el
trance de los ultimos momentos de estas vidas como elemento ejemplificador y didactico.
De esta forma, el devoto, no sélo hacia suya la forma de vivir del santo, sino también su
muerte, la cual. gracias a su buen vivir, tenia caracteristicas de bella, pues su transito de

esta vida a la otra habia sido sin violencia, incruenta y dulce. “Una muerte largamente

' Ariés, Phillipe (1983): op. cit. p. 277.
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anunciada y esperada, que marca el fin del ciclo terrenal y el comienzo de la vida eterna.
Es una buena muerte, es decir, en paz con dios, con los hombre y consigo mismo 70 E]
proceso vital del santo no terminaba con su muerte, pues ésta era considerada solo un hito
en la historia del personaje, ya que su proceso vital continuaba incluso cuando ya habia

muerto. pues sus experiencias y milagros continuaban ain estando muerto.

Hemos senalado anteriormente que en el periodo Barroco de la historia hubo una
acentuacion al caracter teatral que tenia la vida, y esto no solo se reflejaba en las
reflexiones y cavilaciones de los poetas y fildsofos, por ejemplo. sino que se exteriorizé en
el arte plastico y en las manifestaciones masivas, especificamente en las ceremonias reales
o religiosas. En las ceremonias de exequias, en las pompas funebres de principes. reyes vy
altos dignatarios la celebracion asume caracteristicas teatrales, porque las categorias de
fiesta y teatro se integran para convertirse en un unico espectaculo. En cuanto al ambito
real, la ceremonia de exequias vino a acentuar la legitimidad tanto historica como politica
del difunto. a la vez que ponia en valor la continuidad de la familia real. Estas
caracteristicas de las pompas funebres no hacian otra cosa que repetir la politica que ya
habia sido manifestada visual y conceptualmente en los bautizos y matrimonios, en las
visitas a ciudades, en actos solemnes o festivos. Cada una de estas ceremonias festivas
expresaban el mismo discurso ideoldgico, que afirmaba un mismo sistema politico. social y
religioso. Los mensajes eran los mismos, la fiesta era una sola: un instrumento de

ostentacion y la proyeccion del poder, ya sea politico o religioso.

La Espafia barroca nos entregd a través de sus relaciones’”’ una detallada
descripcion de las peculiaridades del gran esplendor de los funerales regios. Gracias a ellas
podemos saber como eran las honras y exequias celebradas en distintas ciudades, porque
describen con suma atencion los aparatos y decorados que constituian la arquitectura

efimera con que se acompaiiaban estas celebraciones.
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Cruz de Amendbar, Isabel (1998): La Muerte Transfiguracion de la Vida, Ed. Universidad Catélica de
Chile, Santiago, Chile, p. 67.

! Relato de los hechos de un viaje; aplicado muy frecuentemente por los Cronistas de Indias.
http://es.wikipedia.org/wiki/Relaci%C3%B3n#Literatura. Consultado el 21 de octubre, 2014.
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En general, la arquitectura efimera se levantaba durante la ceremonia o fiesta y se
desmontaba a su término. Implicaba mucho trabajo y dinero por parte de la comunidad. lo
cual no siempre era el reflejo de una voluntad sincera del duelo. Por esta razon y por lo
complejo de los trabajos, las exequias se celebraban varios meses después de enterrado el
difunto. El lugar del acto funebre era casi siempre la iglesia mas importante de la ciudad.
por lo general. la catedral, la cual vivia una completa transformacion, gracias a las
escenografias y decorados. quedando como un escenario de un teatro, para que en ellas se
desarrollara el drama organizado por la comunidad. Cabe sefialar que en aquellos tiempos,
teatro tenia un significado distinto al que entendemos hoy en dia. Segun el Diccionario de
la Academia Usual, de 1780. “Tearro. s.m. El sitio. 6 parage formado en semicirculo. en
que se juntaba el pueblo d ver algiin espectdculo, 6 funcion™ . Es por eso que la expresion
“el gran teatro del mundo™ tiene una amplitud de significados si entendemos la cultura de
esta época como escenario social. Era en este escenario donde se instalaba el decorado para
representar la imagen monarquica. la que proponia una dimension distinta a la iglesia.
Venia entonces la exaltacion al monarca, aprovechando toda la retérica y estilo ampuloso,
para dar paso a la propaganda politica. La oratoria era el reflejo de la decoracion y del
catafalco. y éstos la traduccion de la retorica. Las relaciones no solo daban cuenta de todo
esto, sino que agregaban planos y estampas de los aparatos a utilizar. Asi, ellas son el eco
de la transformacién vivida en el interior del templo, habldndonos de su ornamentacion.
oratoria y desplazamiento de los personajes en el acto de las pompas finebres. Se detallan
las misas, la musica y coros, las oraciones y los sermones que se escucharan en las visperas
y en la vigilia: ademas del papel que juegan los personajes invitados, dependiendo de su
jerarquia, etc. La relaciones nos entregan la clave para interpretar este gran aparato
efimero. y a la vez es un texto que nos invita a imaginar el marco escénico de la ceremonia.
Las exequias funebres era el ultimo triunfo del monarca en esta tierra, por lo tanto. su
magnificencia debia ser igual a la de un recibimiento después de ganar una batalla. En las
pompas flinebres de Maria Luisa de Borbon en la Encarnacion se describe: “A4 la entrada

Triunfal en la corte, que tan grande fue, y tanto en la demostracion a las naciones, y si

2 Diccionario de la  Real Academia de la  Lengua  Espafiola  (1780).

http://buscon.rae.es/ntlle/SrvitGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0. Consultado el 21 de septiembre,
2014.
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como se executo aquella grandeza, v obstentacion. es debido obsequio. v ultima
demostracion, que no executada, fuera muy reparable Triunfo a los Vivos y Triunfo a los
Muertos™' .

Para poblar la transformacion del lugar se prodigaba con pintura, tapices y toda
clase de decoraciones suntuarias, favoreciendo asi el equivoco o el engafio, trayendo de
nuevo la vaniras a tres dimensiones en el escenario del teatro funebre. Marmoles y piedras,
oro v plata entregaban su brillo desde los armazones de madera. o desde las telas o lienzos.
El lugar se oscurecia con pendones. lo que entregaba una sensacion mas tenebrosa, lo que
contrastaba con el sentido del pueblo, pues se asistia a una celebracion. Nuevamente, la
contradiccion aparece: la misma distribucion de objetos macabros, esqueletos, tibias y
calaveras por el entorno se articulaba con estatuas de las virtudes, exaltadas inscripciones
de los difuntos y de sus hechos histéricos. Era la vanitas representando dos polos: la vida y

la muerte.

El timulo'™ o catafalco se disponia en medio de la iglesia, como punto referencial
de la ceremonia, entregandole asi un total sentido teatral al acto. Ubicado en el centro del
crucero, bajo la cupula, corazon de la liturgia. esta estructura efimera traspasa su lugar al
altar mavor. La figura del timulo identificado con “un templo, por dos razones. porque en
su altar evolucionaban los actos religiosos v en segundo lugar porque asi se resalta
precisamente la idiosincrasia divina de la monarquia, la cual, por sus caracteristicas
santas ™' ”. tendié mas a la rendicion de culto que de llanto. Y debido a que era adornado de
luces. se metamorfoseaba con el sol y muchas veces con el rey sol. el monarca de los astros,
reflejado en las caracteristicas del difunto monarca, y desde esa idea se desplegaban
creativas descripciones del rey, que como el sol iluminaba el orbe hispano. o al igual que el
astro solar, el monarca iluminaba los corazones de sus vasallos con su virtuoso ejemplo.

Durante las altimas décadas del siglo XVII esta representacion del monarca con el sol

* De la Parra, Juan Manuel (1689): Exequias Reales, celebradas en el Real Convento de la Encarnacion de

esta Corte, Editado por Sebasti4n de Armendariz, p. 3.

7% Armazon de madera, vestida de pafios funebres, que se erige para la celebracién de las honras de un
difunto. RAE. http:/lema.rae.es/drae/?val=t%C3%BAmulo.

'”® Soto Caba, Victoria (1988): Teatro y Ceremonia: algunos apuntes sobre las exequias barrocas, Revista de
la Facultad de Geografia e Historia, N°2, p. 126.

105



estaba muy establecida en la iconografia. por lo cual. esta imagen se repitid en muchas

oportunidades durante las celebraciones regias.

Durante estas ceremonias flinebres, el pueblo recepcionaba en su plenitud el lujo y
el gusto por lo macabro, aceptando esta realidad efimera que le entregaba la escenografia
de la pompa de una verdad simbolica. “Los textos y las cronicas de las Relaciones reflejan
que, durante el Barroco, la ceremonia funebre fue mas que nada una fiesta teatral. Su
caracter festivo y escénico se mantuvo en tanto en cuanto la escenografia cumplio su
cometido teatral, transformando la forma y funcion de las distintas partes de la iglesia en

S e el
un marco espacial, literario e irreal ™",

En general, el arte funerario entregaba con macabro realismo los simbolos
mortuorios —calaveras, esqueletos, gusanos- en obras pictéricas, literarias, escultoricas y de
arquitectura efimera. En Espafia, y en Europa en general, existié un gusto por las pompas
funebres, con apotedsicas honras a los difuntos, ya sean monarcas, autoridades eclesidsticas
o nobles. Eran verdaderas celebraciones, porque, a pesar de que era un drama la pérdida de
personajes publicos, no era una tragedia, ya que el pueblo entendia que el personaje llegaba
a un lugar privilegiado cerca de Dios, en donde intercederia por todos ellos. Es por esto que
el sentimiento popular oscilaba entre la pena por la muerte del difunto y la alegria de tener
alguien cercano en el cielo. Por lo tanto, la visién barroca de la vida era tanto espiritual
como sensual, entre goces terrenales e impulsos espirituales o misticos, y este concepto
también esta presente en la muerte barroca. En las ceremonias fiinebres del Barroco estos
dos conceptos se entrecruzan por lo sefialado anteriormente, son una celebracioén porque se
cree en la otra vida, porque se cree en la resurreccion. Pero en el fondo esta celebracion es

también por la vida, por lo que el difunto fue e hizo en vida.

Tal vez uno de los enigmas humanos en cuanto al concepto de muerte, es la
dificultad de disociar la imagen de la existencia terrena con la idea del mas alla. Es decir, la
nocion de la existencia después de la vida puede ser similar o totalmente opuesta a la vida
terrenal, pero siempre estas concepciones van unidas. Ariés lo explica de la siguiente

forma: “En la cristiandad de la Edad Media y del Renacimiento no siempre era fdcil

"¢ Soto Caba, Victoria (1988): op, cit. p. 128.
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distinguir entre la supervivencia celestial de los bienaventurados y la supervivencia
garantizada por la gloria terrena, por la fama™77. En el Barroco se acentud esta idea de
que la fama terrenal estaba estrechamente unida a la gloria del mas all4, y que la muerte no
s6lo era un fin de la vida, sino que implicaba el momento de mayor importancia. La fama y
la bondad circulaban por distintos niveles terrenales, pero se unian en el mas all4, y la idea
de que la muerte era un evento de suma importancia, cobraba valor tanto en la nobleza

como en la clase inferior; para la gente humilde y para los famosos nobles.

En este punto, entonces, se puede entender en su totalidad el porqué de la pompa
funebre como una ceremonia de exequias, grandilocuente y maravillosa: porque también
era el momento de mayor individualidad del ser humano. Si por medio de la vestimenta o el
traje elegante, el hombre del Barroco quiso ser lo que queria parecer, y mediante las fiestas
aparentd tener una vida desplazada de su realidad, o aparentar ser otro, en la muerte quiso
ser €] mismo, mostrando todo lo que fue y logré por medio de la retorica, la arquitectura
efimera, las ceremonias, las relaciones. Asi, el lecho mortuorio participé activamente de
este escenario que llamaba a la muerte, siendo testigo del ritual pomposo que entregaba esta
muerte-espectdculo. Era una muerte personalizada y a la vez catdlica; publica e
individualista, pero afincada en la trascendencia. Claramente explicado por Emile Male:
“El cristianismo solo cree en la vida y ante los mismos sepulcros niega audazmente la
muerte”'”

Segun Phillipe Ariés, este proceso de individualizacién de la muerte habria
comenzado va en la Edad Media, época en la que el espectaculo de los muertos, calaveras,
huesos era tan familiar, que no sorprendian, y que por el contrario, llamaba a pensar en la
propia muerte. Debido a esta familiaridad de la muerte en la vida, el hombre la consideraba
como parte de la naturaleza circundante, sin cuestionarse en evitarla o ensalzarla, pues ésta

era aceptada como el fin del proceso vital del hombre y el comienzo de otro. Pero alrededor

*"7 Aries, Phillipe (1983): EI Hombre ante la Muerte, Ed. Taurus, Madrid, Espafia, p. 178.
"8 Male, Emile (1966): El Arte Religioso del siglo XII al siglo XVIiI, Fondo de Cultura Econémica, Buenos
Aires, Argentina, p. 134
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de esta idea se fue creando un fenémeno colectivo, que fue creando alrededor del lecho

funebre, este escenario particular e individual, que Ariés lo llama “la muerte propia”. 17

7 Aries, Phillipe (1983): EI Hombre ante la Muerte, EA. Taurus, Madrid, Espafia, Segunda Parte, La Muerte
Propia, p 86.
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LA VIDA ESPEJO DE LA MUERTE EN LA IMAGINERIA DEL
RENACIMIENTO Y EL BARROCO

CAPITULO IV

Dos Obras Funebres

Tomando en cuenta toda la informacién anteriormente detallada sobre el
significado que conlleva la experiencia de la muerte, ingresaremos ahora a un terreno mas
especifico, al pretender dar cuenta de dos obras de arte que reflejan y son espejo de la
imagen mortuoria de personajes, estilos de vida y costumbres en las dos épocas historicas

que analizamos en revisiones anteriores.

En este capitulo pretendemos entregar una visidn analitica de dos obras de arte: la
primera perteneciente al Repacimiento y la segunda de estilo manierista, con un trato
barroco del tema mortuorio. La observacion hacia estas obras es desde un punto especifico,
que se dirige hacia una linea que dara luces sobre la imagineria mortuoria que dé cuenta de
la vida y obra del personaje, en un primer nivel de observacion, y mas importante, la vision

de tiempo y lugar de época en que el personaje vivid.

Nuestro primer andlisis contempla la imagineria mortuoria de las esculturas
localizadas en la Sacristia Nueva, que forma parte de la Capilla Medicea, situada al interior
de la Basilica de San Lorenzo, en la ciudad de Florencia, Italia. Nos interesa descifrar el
simbolismo plasmado en las esculturas que conforman la construccion visual del interior de
esta arquitectura cristiana, pues ellas, como la mayoria de las figuras mortuorias del
Renacimiento, se elevan de la cripta dandole significado no sélo a todo lo que implica el

final de una vida, sino, en palabras de Panofsky, “lo que implica la revelacion de la
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verdad™'™. Es la verdad pura de la imagen del difunto, de su trayectoria vital como
personaje publico, de sus obras y cualidades. Pero mas ain, es la verdad del momento
cuando una obra de arte, ya sea escultura o pintura, recibe todo el estimulo potente del
sentimiento de la muerte, el cual va mas alla de lo terrenal y entrega luces sobre la vision
del hombre renacentista o barroco sobre sus conceptos de muerte y vida. Es decir, no solo
es la verdad del difunto, a quien por medio de la obra de arte se le rinde tributo, sino
también del artista, cuya creatividad dio vida a una obra, cuyo valor perdura a través de los

afios.

En general, la obra escultérica renacentista de origenes funerarios nos entregaba
como primera lectura la imagen del difunto en proceso de ensofiacion, en un estado de
suefio, pues se entendia que la muerte era un estado de transicion hacia la resurreccion de la
carne. Todo esto reflejado ya en dichos de San Jer6nimo, cuando acotaba en su Epistola
XXIX que “entre los cristianos, la muerte no es la muerte, sino una dormicion y se llama
suerio”. Es por eso que las figuras yacentes en las esculturas funerarias renacentistas posan
en estado equilibrado y tranquilo, pues estan en un tiempo de espera y esto se refleja no
sélo en sus caras, sino en su postura general. Ademads, esta imagineria mortuoria daba
cuenta del concepto de que el cuerpo es el fiel reflejo del alma, lo que ratifica claramente
Plotino en su Eneada: “Eso mismo lo experimentareis cuando en vosotros mismos veis, 0
contemplais en los demads, la grandeza del alma o un cardcter justo o la pureza de las

costumbres o la virilidad retratada en un rostro firme o la gravedad o ese respeto de si

mismo que se transluce en un alma serena, tranquila e impasible”!81- Incluso, si estas
esculturas funerarias son la vera esfigie del personaje difunto, pueden expresar rasgos
diferentes de su fisonomia verdadera, como por ejemplo, referenciar una edad que no
concuerda con la fecha de la defuncién, sino mas bien con una edad de plenitud del difunto.
Todo esto de acuerdo al espiritu cristiano que sefialaba que los cuerpos resucitarian a la

edad que muri6 Cristo.

Por medio de la imagineria y el material utilizado en los sepulcros se pretendié dar

visibilidad inmortal a la fama del ocupante del sitio funebre. De alguna manera existia un

'*0 panofsky, Erwin (1992): Tomb Sculpture Four Lectures on Its Changing Aspects from Ancient Egypt to
Bernini ed. Harry N. Abrams, New York, USA. P. 88.
", Plotino, Eneadas 1, 5.
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didlogo entre la representacion y el ideal del personaje publico difunto, por cuanto el arte
sepulcral tomaba aspectos de la vida del difunto, manifestaba sus virtudes, y daba a
entender que si su fama era virtuosa, deberia entonces trascender y vencer al efimero

suceso de la vida.

APROXIMACION LITERARIA Y ESTETICA DE LAS
OBRAS FUNERARIAS QUE GUARDA LA
SACRISTIA NUEVA DE LA BASILICA DE SAN
LORENZO

La Basilica de San Lorenzo fue encargada por Cosme de Medici (1389-1464) al
arquitecto Filippo Brunelleschi, el cual trabajé en la construccién del edificio desde 1418
hasta su muerte en 1946, y fue terminada en 1470, gracias a los trabajos de los arquitectos
Micchelozo y luego Manetti. La idea originaria fue de un grupo de ocho familias
florentinas que deseaban la construccion de una iglesia en donde descansaran los restos de
los miembros de cada una de ellas, pero debido a la falta de dinero, sélo la familia Medici

pudo solventar los gastos ocasionados por tal empresa.

La organizacion arquitecténica es del antiguo modelo de basilica cristiana con

planta en cruz, capillas adosadas a los lados y tres naves longitudinales.

La Sacristia Vieja estd anexada a la basilica y fue construida por Brunelleschi entre
1419 y 1422. Los doce apostoles estan simbolizados en los doce 6culos'® de la ciipula, los
cuales ocupan un lugar subordinado al 6culo central, el cual hace referencia a Dios. El
lenguaje arquitectonico se basa en el circulo (la esfera) y el cuadrado (el cubo) y los

numeros tres y cuatro, con sus combinaciones matematicas.

182 s
Ventana circular pequefia
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Basilica de San Lorenzo, de culto catdlico, ubicada en la Plaza de San

Lorenzo, Florencia, Italia. Arquitecto Filippo Brunelleschi (1418-

1470). (Figura 1 —4)

“La Sacristia Nueva forma parte de la Capilla Medicea, situada al
interior de la Basilica de San Lorenzo, en la ciudad de Florencia,

Italia’.
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Capilla del Tesoro, Basilica de San Lorenzo. (Figura 3—4)

“La Capilla del Tesoro hoy es un remodelado museo, en donde se

puede admirar hermosos objetos de la liturgia™
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La decoracién estuvo a cargo del artista Donatello, el cual adorné la cornisa con
bellos querubines y serafines, ademas de los medallones de la cupula. Posteriormente,

elabora los medallones de los lunetos con los cuatro evangelistas. '*’

La Capilla del Tesoro esta ubicada en la cripta de la basilica y hoy es un remodelado

museo, en donde se puede admirar hermosos objetos de la liturgia.

La Capilla Medicea incluye en su interior la Capilla de los Principes y la Nueva
Sacristia. La primera es la confirmacion histérica de la importancia social y politica de la
familia Medici concebida por Cosimo 1. Su construccién comenzo6 luego de que se llamara
a concurso para su elaboracion en 1602, bajo las 6rdenes del arquitecto y escultor Matteo
Nigetti. La idea era cubrir las murallas del mausoleo con los materiales més preciosos,

como marmol policromo, granito, jaspe, alabastro, lapislazuli, corales y madreperlas. Aqui

se encuentran enterrados los grandes duques de Toscana, Fernando [ y Cosme II. 154

La Sacristia Nueva se edific6 gracias al proyecto del cardenal Giulio de Medici (el
cual luego fue envestido con el titulo de Papa Clemente VII (1523-1534)), y por las
gestiones de su primo Giovanni, Papa Leén X (1513-1521). El encargado de la
planificacion y disefio de la Nueva Sacristia fue Miguel Angel, que en 1520 comenzé su
trabajo. El Papa Clemente VII le propuso al artista una obra originariamente para cuatro
sepulcros, uno en cada pared de la planta cuadrada de la sacristia, ademas de una escultura
de la Virgen con el Nifio y las imagenes de los santos patronos de la familia Cosme y
Damian, que tenian que estar ubicados en el centro de la estancia sobre el altar. Ya
Verocchio habia realizado la tumba del viejo Cosme, y ahora los Medici que Clemente VII
queria glorificar en un nuevo sepulcro eran Lorenzo el Magnifico y su hermano Giuliano,
papéa del propio Clemente VII. Ademas, el Papa Clemente VII deseaba que en dicha cripta
estuvieran otros dos Medici: Lorenzo 11 duque de Urbino y Giuliano II duque de Nemours.
Una vez que el proyecto fue aprobado, su implementacién no comenzé a ejecutarse hasta
1524, fecha en la que arribaron los bloques de marmol de Carrara. Miguel Angel aplicé las

esculturas al lado de la estructura arquitectonica, que junto con las molduras y cornisas

' ArteHisatoria. Iglesia de San Lorenzo (Florencia). Sacristia Vieja.

http://www.artehistoria.com/v2/obras/26721.htm. Consultada el 3 de marzo, 2015
¥ Opera Medicea Laurenziana. Complejo. http:/www.operamedicealaurenziana.org/index.php/en/the-
chapels. Consultada el 3 de marzo, 2015. ‘
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entregan al lugar un juego de luz y sombra. Pero la inestabilidad politica de Florencia y de
sus autoridades debido a la instauracion de la Republica en el territorio desembocaron en la
paralizacion del proyecto por al menos diez afios, periodo después del cual el artista retomo6
su labor, pero debido al retraso, su discipulo Vasari debi6 realizar las ultimas obras para

finalmente concluirlo en 1546.

La mirada exterior de la Sacristia Nueva nos entrega un contrapunto con la Sacristia
Vieja, disefiada por Brunelleschi, al otro lado del coro, como duplicado sélo en forma de la

segunda, pero mas antigua en construccion.

Desde su interior, la Sacristia Nueva da cuenta de la importancia que se le entregaba
a la distribucion clésica de los elementos arquitectonicos. Y es aqui donde se guarda el
saber de la antigiiedad, pues Miguel Angel atesoraba este conocimiento, al igual que varios
artistas del Renacimiento, como Leonardo da Vinci, entre otros. A través de los legados de
Vitruvio'®, el artista pudo identificarse con las ensefianzas del maestro romano.
Observando el plano de la sacristia podemos comprender claramente la disciplina del
origen de las medidas de los templos, que trata Vitruvio: “Es imposible que un templo

1%y para ello

posea una correcta disposicion si carece de simetria y de proporcion
Vitruvio aplicaba el circulo como simbolo del cielo y el cuadrado como simbolo de la
tierra. El templo, por ende, intermedia entre uno y otro, y a través de ¢l se logra la
cuadratura del circulo, la unién indisoluble del espiritu y la materia. Agrega que la
“disposicion de los templos depende de la simetria, cuyas normas deben observar
escrupulosamente los arquitectos. La simetria tiene su origen en la proporcion, que en

griego se denomina analogia.

18 (c.80-70 a. C. - c. 15 a. C.) Fue un arquitecto, escritor, ingeniero y tratadista romano del siglo I a.C., autor
de tratado Sobre la arquitectura. La edicion del tratado de Vitruvio en Roma en 1486 ofrecic a los artistas del
Renacimiento, imbuidos de la admiracion por las virtudes de la cultura cldsica tan propio de la época. un
canal privilegiado mediante el cual reproducir sus formas arquitectonicas. Es el unico tratado organico de su
género que la antigiiedad nos ha transmitido. Biografias y Vidas. Enciclopedia Biogrdfica en Linea. Vitruvio
Polion. http://www.biografiasyvidas.com/biografia/v/vitruvio.htm. Consultado el 5 de mayo, 2015.

1% Vitruvio Polion, M., Los Diez Libros de Arquitectura (1787): Traducido del latin y comentados por Joseph
Ortiz y Sanz. En Madrid en la Imprenta Real. Libro Tercero-Capitulo I: De la composicion y simetria de los
Templos. P. 58
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Sacristia Nueva. Miguel Angel, 1520-1546; G. Vasari y B.

Ammannati, 1550. Basilica de San Lorenzo. (Figura 4 — 4)

“Es imposible que un templo posea una correcta disposicion si carece

de simetria y de proporcion”
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Detalle de la cupula de la Sacristia Nueva. Basilica de San Lorenzo

(Figura 5 —4)

“La cupula es hemisférica, donde estan ubicados los lunetos que dejan

entrar la luz”.
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La proporcion se define como la conveniencia de medidas a partir de un modulo
constante y calculado y la correspondencia de los miembros o partes de una obra y de toda
la obra en su conjunto”™'®. La planta de la Sacristia Nueva es perfectamente cuadrada y su
espacio es cubico. La ctpula es hemisférica, donde estan ubicados los lunetos que dejan
entrar la luz. Se dibuja en ella un cuadrado circular con circulos en su interior, resaltado por

los materiales oscuros y claros.

Teniendo en cuenta que en esta sacristia se daria honor a cuatro personajes de la
familia Medici: Lorenzo el Magnifico, su hermano Giuliano, su hijo Giuliano IT y su nieto
Lorenzo II (los dos primeros fueron llamados los Magnifici y los segundos los Capitani),
Miguel Angel proyecté primeramente un monumento aislado en el centro de la sala, pero
luego su idea muto y resolvid ubicar las tumbas de los Capitani adosadas a las paredes
laterales. Finalmente, se resolvié ubicar la tumba de los duques dentro de la Sacristia
Nueva, uno frente al otro, junto con una Madonna y los santos patronos de la familia
Medici, San Cosme y San Damian. Los Magnifici se posicionaron en dos tumbas muy

simples al interior de la basilica, pero fuera de la Sacristia Nueva.

En un principio se debian realizar cinco esculturas por cada una de las tumbas de la
Sacristia Nueva, pero luego el nimero se sustrajo a tres. Miguel Angel cre6 lo que luego se
conocié como Alegorias del Tiempo para los monumentos finebres ubicados a los dos
lados de la capilla, afladidas por encima de los sepulcros, a los pies de las figuras que

representan a los duques.

El guion editorial se organiza espacialmente con el sepulcro de Lorenzo duque de
Urbino a la izquierda del altar, junto con dos figuras escultéricas que representan al
Crepusculo o atardecer y a la Aurora o amanecer, las cuales presentan un cuerpo alargado y
torcido y fueron dejadas incompletas en algunas de sus partes. Justo al frente de este grupo
escultorico se encuentra la tumba de Giuliano duque de Nemours, representado por una
imagen masculina joven con coraza y baston de mando. Acompafian a esta figura dos
representaciones alegoricas de la Noche y del Dia. El Dia esta girado de espaldas y el
observador solo puede apreciar la expresion misteriosa de sus 0jos, en un rostro no

finiquitado; la Noche se observa adormilada, abandonada por el suefio.

¥ Vitruvio, ob. Cit. p. 61.
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Detalle del interior de la Sacristia Nueva, Basilica de San Lorenzo.

(Figura 6 — 4)

“El guion editorial se organiza espacialmente con el sepulcro de

Lorenzo duque de Urbino a la izquierda del altar”.
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Esculturas de San Cosme, de Montorsoli; la Virgen Lactante, de Miguel

Angel, y San Damian, de Montelupo. (Figura 7 — 4)

“El rol de la Virgen en esta posicion es de intercesora de las almas de los

muertos, y mds aun en su papel de Madonna lactans, la cual fue elegida

para este proposito”.
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Los duques estan representados por figuras masculinas jovenes sentadas, sobre los
nichos, encima de sus respectivos sepulcros, uno en frente del otro. Ambos llevan las
vestimentas de soldados clasicos romanos y sus rostros no son la representacion real de los
duques. Ambas esculturas estan posicionadas mirando hacia la pared de la capilla donde se
ubica la Virgen con el Nifio Jesus en sus brazos, por lo que la dindmica implica que los
duques dialogan con su mirada con la madre de Cristo. Como tercera ornamentacion
escultorica se presenta, ademas de esta Virgen con el Nifio (obra también de Miguel Angel,
que hoy en dia ocupa el lugar en que originalmente estarian las tumbas de los Magnifici),

las esculturas de los santos patronos de la familia Medici:

San Cosme a su derecha y San Damian a la izquierda, obras de Montorsoli y
Raffaele de Montelupo, respectivamente'®. El rol de la Virgen en esta posicion es de
intercesora de las almas de los muertos, y més aun en su papel de Madonna lactans'®’, 1a
cual fue elegida para este propdsito. Vasari entrega una descripcion sublime de la Virgen:
“Una es Nuestra Sefiora, que esta en actitud sedente , cuya pierna derecha cruza la
izquierda, y una rodilla sobre la otra, y el Nifio, que se gira hacia Su Madre, en la mas
bella actitud, hambriento por la leche, y ella, mientras lo sostiene con una mano, con la
otra se apoya, y se agacha para darle soporte, y a pesar de que la figura no es igual en
todos sus lados, y fue dejada en bruto en algunas de sus partes, incluso con todas sus

imperfecciones se debe reconocer en ella la completa perfeccion del trabajo ™",

El artista contemporaneo de Miguel Angel, Giorgio Vasari, nos entregd una
descripcion de primera fuente de los disefios originarios de la Sacristia Nueva en su libro

Vidas de los mas Eminentes Pintores, Escultores y Arquitectos.

188 Arte Historia, Capilla Medicea http://www.artehistoria.com/v2/monumentos/1140.htm. Consultada el 26
de febrero.

"% Se refiere a la Virgen de la leche, una representacién muy popular en la escuela Toscana de arte en la Edad
Media y el Renacimiento, que muestra a la Virgen dando pecho a Jesus infante. Las representaciones
muestran el pecho descubierto de la Madonna, a veces incluso con gotas de leche. Este estilo de
representacion comenzd a desaparecer a finales del periodo del Renacimiento. Wikipedia: Madonna lactans.
http://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Madonna lactans. Consultada el 31 de marzo 2015

¥ Vasari, Giorgio Lives of the Most Eminent Painter, Sculptor & Arquitects. P. 44.

http://www.gutenberg.org/files/32362/32362-h/32362-h.htm. Consultado el | de marzo, 2015.
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Esculturas mortuorias de las tumbas de Lorenzo Il duque de Urbino,

con las alegorias al creptsculo y a la aurora, y de Giuliano II duque de
Nemours, con las alegorias a la noche y al dia. Miguel Angel, marmol.

(Figura 8 — 4)

“El sobrepasé a todo hombre en estas tres profesiones, de las cuales

doy testimonio ",
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No escatima en elogios al sefialar que Miguel Angel “hizo cuatro tumbas en esa
sacristia, para adornar las paredes y para contener los cuerpos de los padres de los dos
Papas -el viejo Lorenzo y su hermano Giuliano-, y los de Giuliano, hermano de Leon, y el
del Duque Lorenzo, su sobrino. El deseaba ejecutar el trabajo a semejanza de la vieja
sacristia, que construyo Filippo Brunelleschi, realizando una ornamentacion compositiva,
de manera mds variada y original que cualquier otro maestro de la época, ya sea antiguo o
moderno, hubiera podido realizar; pues en la nobleza de las hermosas cornisas, capiteles,
bases, puertas, taberndculos y tumbas, no se alejé ni un poco del trabajo regulado por
medidas, orden y regla, lo cual hicieron otros hombres por el uso comin”.'”’ Segin esta
descripcidn, el disefio y la planificacion de la Sacristia Nueva se visibilizaba como un gran
proyecto, apartandose de los canones formales de la época, dando cuenta de la maestria del
artista y lo incomparable de la obra.“El continué con el trabajo en la ya mencionada
sacristia, en la cual habia siete esculturas que fueron dejadas parcialmente terminadas y
parcialmente no. Con ellas, y con las invenciones arquitectuales de las tumbas, debo
confesar que él sobrepasé a todo hombre en estas tres profesiones, de las cuales doy
testimonio, estatuas de mdrmol, por él terminadas, que se pueden apreciar en ese sitio. (...)
Incluso mads, él hizo que cualquiera se maravillara por las circunstancias en la ejecucion
de las tumbas del Duque Giuliano y del Duque Lorenzo de Medici; él considerd que la

tierra sola no era suficiente para darles un entierro honorable en su grandeza. "%’

La cupula de la sacristia termind de realizarse en 1524 y los ambiciosos planes de
Miguel Angel nunca se completaron, ya sea por el exilio de la familia Medici, la muerte del
Papa Clemente VII y la salida de Miguel Angel de Florencia hacia Roma. Bartolomeo
Ammannati y Giorgio Vasari fueron los encargados de completar el proyecto de la

edificacion y ornamentacion de la Sacristia Nueva hasta el afio 1550.193

El analisis correspondiente a esta capitulo pretende dar cuenta de la reflexion que
nos provoca la imagineria de la figura funeraria frente a la vida de un personaje y

basandonos en esta idea, la biografia de cada uno de ellos serd el punto de partida para

*! Vasari, op. cit. P. 44,

Vasari, op. cit. P. 44,

Wikipedia. Sacristia Nueva. Texto basado en su original en italiano, publicado por sus editores bajo la
Licencia de documentacién libre de GNU y la Licencia Creative Commons Atribucion-Compartirlgual 3.0
Unported. Consultado el 4 de marzo, 2015

192

193
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luego entablar la lectura de los textos simbolicos que nos entregan las figuras y los espacios

involucrados.

Giuliano de Medici duque de Nemours nacié en marzo de 1479 y fallecié en el
mismo mes del afio 1516 y fue el tercer hijo de Lorenzo de Medici el Magnifico. Como
miembro de esta familia, Giuliano sufrié los avatares politicos que llevaron a la expulsion

del grupo familiar de la ciudad de Florencia.

Su hermano Piero fue gobernador de lugar luego de la muerte de su padre Lorenzo,
hasta que los republicanos, para hacerse del cargo, destituyeron a los Medici, en 1494.
Estos republicanos obtuvieron la ayuda de Francia para culminar con su propdsito, pero al
tener rencillas entre ellos, Francia les quit6 el apoyo. En 1512 el Papa Julio II organizo la
Liga Santa para combatir al rey francés Luis XII e ingres6 a la ciudad de Florencia como
miembro de la organizacion, expulsando a sus autoridades republicanas, restableciendo .en
el poder a la familia Medici. En el periodo de la expulsién de Florencia, Giuliano viaj6 a
Venecia y a su retorno a su lugar de nacimiento fue instaurado en el poder como
gobernador entre 1512 y 1516. Durante este periodo, la vida del gobernante no fue
placentera, ya que tuvo que aplastar conspiraciones en su contra, situacion que enfrentd con
dureza pero a la vez con moderaciéon. En 1513 fue nombrado por su hermano mayor
Giovanni Medici (Papa Leon X) cardenal y gonfaloniero'®* de la Santa Iglesia Catélica,

situacion por la cual fue a residir a Roma'®®

. Giuliano se cas6 con Filiberta, hija del duque
de Savoya Felipe I, gracias a la intercesion de su hermano Giovanni, Papa Leon X. Y
como regalo de matrimonio, Francisco I de Francia, sobrino de Filiberta, lo nombré duque
de Nemours. En 1515 fue nombrado gobernador perpetuo de Parma, Piacenza, Reggio y
Modena. Para tener una idea de la fisionomia de Giuliano, existe un retrato del duque

realizado por Rafael Sanzio, el cual se encuentra en el Castillo de Sant’Angelo, en Roma.

¥Rl gonfaloniero dio nombre durante la Edad Media y el Renacimiento a un cargo municipal (en
italiano,gonfaloniere) Wikipedia. Gonfaloniero. http://es.wikipedia.org/wiki/Confaloniero. Consultado el 24
febrero, 2015.

= Enciclopedia Briténica. Giuliano de Medici duc de Nemours.
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/372322/Giuliano-de-Medici-duc-de-Nemours. Consultado el 24
de febrero, 2024.
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Giuliano de Medici, copia de Rafael (siglo VI), témpera y 6leo sobre

tela, Metropolitan Museum of Art, New York. (Figura 9 - 4)

“Siendo miembro de una de las familias mas poderosas de lItalia
durante el Renacimiento, Giuliano de Medici, al igual que sus

hermanos, recibio una educacion refinada y culta”.
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Siendo miembro de una de las familias mas poderosas de Italia durante el
Renacimiento, Giuliano de Medici, al igual que sus hermanos, recibié una educacion
refinada y culta. Cuando la familia sufrié la expulsion de su ciudad natal y fue exiliada,
vivieron en distintas ciudades de Italia, como Urbino, Ferrara y Mantua, donde se roded de
una vida glamorosa y elegante, propia de las respectivas cortes. Su capacidad para la
dialéctica lo llevo en 1512 a ser parte del Congreso de Mantua, siendo la cara visible y
representarse de su familia y aprovechando su lugar politico bogé por la causa para el

regreso de los miembros de su familia a Florencia y la revocacion de su estado en el exilio.

Era algo débil de salud, de constitucion delicada y con poca inclinacion a los juegos
militares, los que gustosamente los delegaba a sus parientes mas jovenes. En su vejez,
Giuliano se retird a Badia Fiesolana, situada en las montafias cerca de Florencia, periodo en
el cual dono6 unos hermosos y unicos cddices a la biblioteca de la ciudad. Escribié poemas y
frecuento artistas y hombres de letras como Macchiavello, Castiglione, Leonardo y Miguel
Angel.l%.

Lorenzo di Piero de Medici, nieto de Lorenzo el Magnifico, se le llam6 Lorenzo 11
para diferenciarlo de su abuelo. Nacio en 1492 en Florencia y fallecié en la ciudad de
Careggi en 1519 producto de la sifilis. En 1516 fue nombrado por su tio, el Papa Leon X,
duque de Urbino, pero durante la guerra de Urbino (1517) sufri6é temporalmente la pérdida
del control de su ducado, situacion que revirtié con la ayuda financiera de los Estados
Pontificios para asegurarse un ejército de 10.000 hombres. Con él reconquisto su territorio,

pero debid retirarse a la Toscana debido a una herida de guerra.

Contrajo matrimonio con Magdalena de la Tour de Auvernia, con la cual tuvo una
unica hija, Catalina, la cual posteriormente fue conocida como Catalina de Medici, esposa

del Rey de Francia Enrique I1."".

196 Palazzo Medici Riccardi. Giuliano de Medici. http://www.palazzo-

medici.it/mediateca/en/Scheda_Giuliano_duca di_ Nemours. Consultado el 24 de febrero, 2015.
"7 Wikipedia. Lorenzo 11 de Medici. http://es.wikipedia.org/wiki/Lorenzo_lI_de_M%C3%A9dici. Consultado
el 24 de febrero 2015.
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Lorenzo di Piero de Medici, réplica reducida del original,
presuntamente hecha en el taller de Rafael en 1518. Coleccion privada.

(Figura 10 — 4)

“Nieto de Lorenzo el Magnifico, se le llamo Lorenzo Il para

diferenciarlo de su abuelo”.
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En nuestro propdsito por analizar los elementos iconograficos expuestos en la
Sacristia Nueva entendemos que en ella existe un vocabulario simbdlico complejo, que se
ha interpretado innumerables veces, y que sugiere algunas interrogantes dificiles de
encontrarles una respuesta categdrica: por qué las figuras que deben representar a Giuliano
y Lorenzo no guardan relacion con las caracteristicas fisicas de estos personajes, o por qué
sus nombres no estan impresos en alguna parte de la sacristia. Quizas una de las
explicaciones a estas interrogantes es porque la obra no fue terminada segin la
planificaciéon original en su totalidad, por las razones histéricas que comentamos

anteriormente o porque “los documentos sobre la descripcion del programa de obra o estdn

perdidos o Miguel Angel nunca los hizo™'%8.

Una tradicién popular dice que cuando alguien critico la poca semejanza del
retratado con las verdaderas facetas de Giuliano, Miguel Angel, contesté que su obra se

transmitiria por el tiempo, y que de alli a dieciocho siglos ya nadie se acordaria de €l.

Al efectuar una primera lectura de la obra, Miguel Angel aborda el tema de la
muerte en la planificacion de la tumba funeraria de los Medici como un asunto teatral, con

lineas poéticas, creando una obra de varias capas de significacion y de grandiosa belleza.

En el plano arquitecténico, la Sacristia Nueva estd dividida en tres espacios
definidos: en el inferior se encuentran los sepulcros de los personajes antes mencionados y
representa el mundo de los muertos; el espacio intermedio habla de la vida terrena, y los
lunetos'” y clipula o espacio superior lleno de luz simboliza la esfera celeste. Siguiendo la
interpretacion de Vasari, Miguel Angel aposté por incorporar las imégenes de las Alegorias

del Tiempo (dia, noche, crepusculo y aurora) acompaiiando las figuras de los duques, para

% Balas, Edtih (1995): Michelangelo's Medici Chapel: A New Interpretation, Memoires of The American
Philosophical Society, Volume 216. Independence Square, Philadelphia. P. 7.

% En arquitectura, se habla de Luneto y algunas veces luneta, a una boveda secundaria en forma de media
luna que se utiliza para dar luz a la boveda principal. También se usa para designar al hueco curvado formado
por la interseccién de dos bovedas o se habla de boveda de lunetos para indicar la interseccion de dos bovedas
de cafion de distinta altura. Wikipedia. Luneto. http://es. wikipedia.org/wiki/Luneto. Consultado el 2 marzo,
2015.
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concretar la idea del recuerdo, nocion que indica la persistencia en la memoria colectiva de
la familia Medici, y de su gran legado a la ciudad de Florencia. El tiempo debe ser un

aliado para la pervivencia del triunfo y del recuerdo de la familia en la historia futura.

La concepcion neoplatonica que organiza los elementos de la capilla da cuenta del
orden césmico, como nocion de la organizacion vital, en donde en la parte inferior se ubica
el mundo terrestre y subterrenal; en la parte superior esta el plano celestial. Los sarcofagos
acunan el cuerpo del muerto y sobre ellos se ubican obras alegoricas de etapas del tiempo y
sobre ellas personajes que representan personajes idealizados, casi divinos. En conjunto,
entones, fluye un didlogo entre el humano y la divinidad, en donde el personaje es el nexo
que une el mundo y su destino espiritual. El artista, en este caso, juega un rol fundamental,
pues es el encargado de concebir imagenes que expresen de modo alegorico la redencion de
las almas de los Medici que han partido de este mundo. En el Renacimiento, los artistas
eran tratados como “divinos”, y en este sentido, Miguel Angel actué como un dios dandole
vida imaginativa a su mundo interno, a su mundo criptico, con imagenes poderosas que
cumplieran su objetivo. La iconografia de la Sacristia Nueva nos habla de la problematica
de la existencia humana, de la trascendencia, de la fama, del destino, del amor y de la

virtud, pero sobre todo, nos entrega un instrumento de la inmortalidad espiritual.

Como lo indicamos anteriormente en el capitulo II, en el universo neoplaténico la
eternidad se logra a través de la muerte y esto se ve reflejado en la iconografia de la
sacristia. Segun De Tolnay, en el espacio de la sacristia hay una interpretacion de la
articulacion visual de los conceptos antes descritos, y agrega que esta interpretacién puede
comenzar con los rios que supuestamente fueron planeados, para ser ubicados debajo de las
alegorias, pero no ejecutados, y que eran los rios del Hades; para luego proseguir con las
alegorias de las “partes del Dia, como fueron identificadas por contempordneos tales como
Vasari, Varchi y Condivi. Estas figuras alegoricas no sélo representan cualidades de
transitoriedad y de flotacion de vida corporal (veloce corso), sino también una polaridad

de actividad (Aurora, Giorno) y pasividad (Crepuscolo, Notte)™*".

2 pe Tolnay, Charles (1948): Michelangelo, Princeton University Press, Princeton USA. P. 66.
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Vasari entendi6 que las figuras ubicadas debajo de las imagenes de los duques eran
alegorias de las partes del dia, y las nombro asi por primera vez: “Y deseé que todas las
fases del mundo estuvieran alli, y que sus sepulcros debieran estar rodeados y cubiertos
por cuatro estatuas: Noche y Dia y las otras Crepusculo y Aurora; estatuas que por estar
hermosamente forjadas en forma, en actitud y en el magistral tratamiento de los musculo,
bastarian si este arte se perdiera, para restaurarles su brillo pristino 201 En su conjunto,
las alegorias de la Aurora, el Dia, la Noche y el Crepusculo estan representadas por
imagenes algunas inacabadas y contorsionadas de dolor, pues expresan el sufrimiento

terrenal que provoca la vida finita.

La manera en que Miguel Angel utilizaba los simbolos contenia una compleja
alegoria y su explotacion de la imagineria pagana ya estaba significada en la tradicion
neoplatonica, como una expresion de la pia philosophia. Ficino escribid que “era
costumbre de los antiguos teélogos vestir los misterios divinos con simbolos matematicos e
imdgenes poéticas, para que fueran asi exhibidos para el vulgo”’”. Cada una de estas
imagenes esconde un alma y es tarea de cada hombre resolver esta verdad detras de las
formas, la unica verdad que nos habla como revelacion de Dios. Como expresion de la
revelacion divina, la verdad o logos converge en una tradicidn filosofica ininterrumpida,
llamada por Ficino pia philosophia, y que en el comienzo de este capitulo sefialamos que

era la revelacion de la verdad, apoyandonos en las palabras de Panofsky.

Hemos afirmado que las figuras que acompafian las imagenes que representan a los
difuntos duques son las Alegorias del Tiempo. Y debemos detenernos en este concepto,
pues son muy representativas del Renacimiento y su uso en la imagineria tanto visual como
escrita fue muy aplicado en la época. La RAE indica que la voz alegoria viene del latin
allegoria, y éste del griego GAnyopia. Y su tercera acepcion explica que en escultura y
pintura es la “representacion simbélica de ideas abstractas por medio de figuras, grupo de
estas o atributos™”. Es decir, la alegoria intenta entregar una visibilidad objetiva a lo que

no la tiene, para que el observador pueda entender mejor el concepto o idea detras de la

' Vasari, Giorgio Lives of the Most Eminent Painter, Sculptor & Arquitects.  P. 45.

http://www.gutenberg.org/files/32362/32362-h/32362-h.htm. Consultado el 1 de marzo, 2015.

%2 Balas, Edtih (1995): Michelangelo's Medici Chapel: A New Interpretation, Memoires of The American
Philosophical Society, Volume 216. Independence Square, Philadelphia. P. 411.

% RAE. Alegoria. http://lema.rae.es/drae/?val=paramento. Consultado el 16 de marzo, 2015.
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figura. Es dibujar una idea abstracta, para hacer visible lo conceptual, con un sentido
didéctico al proceso. Ejemplos existen muchos y sin duda lo comiin de la cotidianeidad de
la alegoria hace que esté en el dia a dia de la gente comun, pero no la interiorizan como tal.
Vemos una mujer con vestimentas clasicas griegas con un pafiuelo amarrado alrededor de
sus ojos, privandola de la vision, y sabemos que es la representacion de la justicia, y un
esqueleto provisto de una guadafia en su mano (imagen que viene de siglos anteriores,

como hemos visto) nos entrega de inmediato la vision de la muerte.

David Summer, en un estudio del lenguaje del arte de los tiempos de Miguel Angel,
seflala que “su alegoria se entiende ampliamente como una forma de metdfora vertical, en
la cual el mds alto significado conceptual se materializa en forma sensible, y por lo tanto,

la composicion de Miguel Angel me parece haber sido habitualmente alegérica™" .

Ciertamente, la sacristia estd impregnada de una concepcion de la muerte
neoplatonica, pues observamos a los duques presenciando el mundo de las ideas, como la
aurora, el dia, la noche, el crepusculo, que representan las cuatro estaciones o los cuatro
modos de vida en la tierra. Y estas alegorias son imagenes del tiempo, que con cada una de
las torsiones en espiral de sus cuerpos expresan el movimiento del tiempo, que avanza, pero
que también repite sus ciclos de estaciones y de procesos, de cambio, de muerte y
nacimiento en un ritmo inagotable y eterno. “La vida es un suefio entre dos periodos de
ensofiacion; dormir es el hermano gemelo de la muerte, la noche es la sombra de la
muerte, la muerte es la puerta de la vida. Este es el misterio mitolégico forjado por el
escultor™”. Las figuras, ademds, desproporcionadas respecto del sarcofago en donde estén,
parecieran estar en constante equilibrio sobre una superficie curva, sobrepasando la linea de
lo natural y 16gico, suponiendo que la linea del tiempo también va en constante equilibrio

entre el presente, pasado y futuro.

La Aurora: representa una mujer joven y la vida valiente. En esta hermosa sibila,
Miguel Angel logro expresar el esfuerzo por desperezarse del suefio de una figura

eminentemente pasiva. Vasari la describe asi: “Pero, ;qué puedo decir del Aurora, una

** Summers, David (1981): Michelangelo and the Language of Art. Princeton University Press, USA. P. 454.
208 Symonds,  Addington  Renaissance in  Italy:  Fine  Arts.  Project  Gutenberg.

http://www.gutenberg.org/files/11559/11559-h/11559-h.htm
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dama desnuda, que parece despertar melancélicamente en el alma y rendirse impotente
ante el estilo de la escultura? En su actitud se puede ver el esfuerzo que hace al tratar de
levantarse del pesado suefio, de su sofioliento lecho; y pareciera que en su despertar ella
hubiera encontrado los ojos de gran Duque cerrados por la muerte, por lo que ella agoniza

con amargo dolor, sollozando en su propia incomparable belleza. n206

La Noche: ;Y qué puedo decir de la Noche, una escultura no solamente fuera de lo
comun, sino también unica? ... Porque en ella se puede observar no sélo la quietud de
alguien durmiendo, sino también la afliccién y melancolia de quien ha perdido grandes y
honorables posesiones; y debemos creer que esta es la noche de oscuridad que ennegrece a
todos aquellos que pensaron alguna vez, no diria superar, pero igualar a Miguel Angel en
disefio y esculturas. En esa escultura se infundié toda la somnolencia que se puede
observar en las formas oniricas"*”". La Noche es la figura de una mujer madura, con la cara
hacia su pecho, en un gesto de profundo suefio. A sus pies yace una lechuza, que de
tiempos inmemoriales estd relacionada con la noche y también con la muerte. Siendo un
ave nocturna, su actividad transcurre principalmente durante esta parte del dia, gracias a su
excelente vision. Siendo un simbolo universal de la muerte y sus poderes, también lo es de
la transformacién y renovacion “de la vida que en los mitos estd implicita en la muerte*®,
Acompafian a la lechuza como simbolos de la noche, la luna y una estrella, situadas sobre la
cabeza de la imagen. El cuerpo femenino de la Noche yace fatigado sobre una méscara, la
cual “pertenecia a las artes miticas del teatro y la narracion de cuentos. Estas, a su vez, se
remontan hasta el chamanismo y por extension, hasta la sagrada sensibilidad al misterio y
la profundidad de la experiencia humana™*” Basandonos en esta acepcion del simbolismo

de la mascara, podemos inferir que la noche esta cerca de la representacion del cuerpo

desde donde parti6 el alma o espiritu del difunto.

™ Vasari, Giorgio Lives of the Most Eminent Painter, Sculptor & Arquitects. P. 45,

http://www.gutenberg.org/files/32362/32362-h/32362-h.htm. Consultado el 1 de marzo, 2015.

7 Vasari, op. cit. P.47. :

% El Libro de los Simbolos, The Archive for Research in Archetypal Symbolism. Editora Katheleen Martin.
Taschen. P. 254.

® El Libro de los Simbolos, The Archive for Research in Archetypal Symbolism. Editora Katheleen Martin.
Taschen. P. 722.
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El Dia se visibiliza como un hombre maduro y corpulento, torciéndose en su eje y
mirando al espectador. Su obra estd inconclusa, entregindole a la figura un aire de

sufrimiento, pues las facciones de su rostro no estan definidas detalladamente.

El Crepusculo es una figura masculina musculosa, fuerte, pero con gesto de

resignacion. En su rostro también se puede visibilizar agotamiento.

La idea de que el tiempo lo consume todo estd plasmada a través de las cuatro
alegoria del Dia, la Noche, la Aurora y el Crepusculo, que representan los poderes
destructivos del tiempo, pues éste todo lo consume, como lo explica Panofsky al sefialar
que “sin precedentes en la iconografia anterior, comunican la idea de un pesar profundo e
inagotable. De forma semejante a los Esclavos de la Tumba de Julio Il parecen sofar,
dormir, afligirse y adolecer y consumirse. La Aurora que despierta con un gran enojo
hacia la vida en general, el Giorno agitado por una ira inutil y sin causa, el Crepusculo
agotado por una fatiga indescriptible, e incluso la Notte con los ojos sin cerrar del todo,
sin poder encontrar un verdadero descanso™'’. Y es por eso que se aprecia en ellas una
reflexion de sufrimiento de la vida en la tierra, que se caracteriza por la miseria que surge

del fallecimiento inminente de su esencia material.

“Alli, entre otras estatuas, estan las de los dos Capitanes, con sus armaduras, un
pensativo duque Lorenzo, la verdadera presencia de la sabiduria, con piernas tan
hermosas y tan bien forjadas, que no existe nada mejor a la vista por ojo mortal; y la otra
es el Duque Giuliano, figura tan orgullosa, con la cabeza, el cuello, la posicién de los ojos,
el perfil de la nariz, la apertura de la boca y el pelo todo divino, que no queda nada mds
para decir de las manos, brazos, rodillas, pies y, en definitiva, cada una de las otras cosas
que fueron esculpidas, que el ojo nunca se cansard de mirarlos, y, la verdad, cualquiera

sean los estudios de la belleza de los borceguis®"' y de las corazas, parecen celestiales mds

1 panofsky, Erwin (1962): Estudios sobre Iconologia Alianza Editorial, Madrid, Espafia. p. 271.

RAE. Borceguf: (De or. inc.). 1. m. Calzado que llegaba hasta mas arriba del tobillo, abierto por delante y
que se ajustaba por medio de correas o cordones. http://lema.rae.es/drae/?val=paramento. Consultado el 1 de
marzo, 2015.
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que mortales”"’. Los Capitani no se parecen a los personajes reales y esto lo podemos
corroborar repasando los retratos antes expuestos. Esta no es una idealizacion en el sentido
de una realidad supertemporal, abstracta y genérica. La intencion parece ser la creacion de
un individuo trascendental, una imagen que encarne las cualidades intelectuales y visuales
que se combinen para producir un individuo, y las personifique con una claridad y

perfeccion que sélo el arte puede lograr.

Efectivamente, las facciones de los duques Giuliano y Lorenzo son
conceptualizaciones, pues no pretenden semejar la apariencia fisica de los Capitani, sino
que representan sus espiritus inmortales. Ellos manifiestan las vidas activa y contemplativa.
La importancia iconografica de los motivos activo y contemplativo radica en la nocion
neoplatonica de que s6lo a través de estas cualidades el hombre puede superar su
mortalidad fisica y obtener la vida eterna. Recordemos que, como lo sefialamos en el
capitulo II, los filésofos renacentistas afirmaban que el elogio de la riqueza formaba parte
de una méas amplia revalorizacion de la vida activa del ciudadano. Y en consecuencia, los
humanistas se enfrentaban a sus predecesores medievales, y también a la tradicion
filosofica dominante en la Antigiiedad pagana. Como lo dijimos antes, tanto epiciireos
como estoicos no creian que quienes se comprometian en actividades de la vida publica
pudieran ejercer su cometido respetando los principios éticos. El cristianismo reforzo ese
prejuicio al convertir la vida contemplativa del monje medieval en la mejor de todas las
vocaciones humanas. Pero en el siglo XV algunos humanistas, resignificando a autores
latinos, cuestionaron la tradicional supremacia de la vida contemplativa sobre la activa. Y
este era un conflicto que aun en la figura de los duques de Medici llamaba a reflexion. Los
humanistas no cuestionaban la contemplacién en tanto que preparacion del alma para el
otro mundo, pero ponian en duda la actividad politica como alternativa a la primera.
Recordemos a Lorenzo Valla, quien radicalmente anulaba la diferencia entre estas dos

posiciones ante la vida, y aceptaba un igualitarismo espiritual.

2 vasari, Giorgio Lives of the Most Eminent Painter, Sculptor & Arquitects. P. 45.

http://www.gutenberg.org/files/32362/32362-h/32362-h.htm. Consultado el 1 de marzo, 2015.
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Detalle de la escultura funeraria de Giuliano de Medici. Miguel Angel.

(Figura 11 —4)

“La tumba de Giuliano es una alegoria a la vida activa, pues estd
representado como un guerrero romano, pero su pequefia cabeza y

delgado cuello no son los de un guerrero”.
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“Otros, pese a mantener la distincion, extendieron el territorio de la vida activa
mucho mds alld de lo que autorizaban las fuentes filosdficas. Aunque Aristoteles la
confinaba al ejercicio real del poder politico y el mando militar, para los humanistas
comprendia también a comerciantes adinerados, funcionarios de rango menor, burocratas,
soldados con ciudadanta, cortesanos, maestros y hombres de letras™". Y es aqui donde el
relato social que entregan las iméagenes de los Capitani cobra valor. Ambas figuras, a través
de sus representaciones, aceptan la nocién de la salvacioén a través de sus dos posiciones

vitales: la vida activa y la vida pasiva.

El duque Giuliano de Medici estd representado por un joven, fisicamente en la
plenitud de su potencialidad masculina. Su cuerpo es musculoso y su rostro hermoso. Luce
las vestimentas de un guerrero romano con jerarquia, luciendo sus adornos de poder, como
el baston que descansa en sus piernas. A pesar de estar sentado, su actitud es activa, girando
su cuerpo hacia su derecha y posicionando su pie derecho por delante del izquierdo, casi a
punto de levantarse para marchar. Tanto su rostro como su gesto fisico revelan una actitud

alerta y activa.

La tumba de Giuliano es una alegoria a la vida activa, pues est4 representado como
un guerrero romano, pero su pequefia cabeza y delgado cuello no son los de un guerrero. A
pesar de estar sentado, el gesto coreografico de posicionar un pie delante del otro, en gesto
de levantarse, lo ubica en un momento de accién, que es mas potente ain que si la imagen

estuviera de pie, pues al estar sentada, entrega mayor efecto de estabilidad a la figura.

La figura de Lorenzo duque de Nemours en su tumba es de un joven que, al igual
que Giuliano, viste a la usanza de un guerrero romano. Su cuerpo ha tomado la actitud de
reposo sedente, sumado a la laxitud de su mano derecha. Su rostro es pensativo y su mano

izquierda se apoya en el rostro, reafirmando dicha idea.

B V.V.A.A. Introduccién al humanismo renacentista (1998). Editado por Jill Kraye. Cambridge University

Press. P. 170.
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Detalle de la escultura funeraria de Lorenzo de Medici. Miguel Angel.
(Figura 12 — 4)

“El representa el opuesto de Giuliano, pues es la vision de la vida

contemplativa”.
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El representa el opuesto de Giuliano, pues es la vision de la vida contemplativa, de
la melancolia que acompafia a un profundo proceso cognitivo, lo que distinguia a los
hombres que estaban por sobre el comin, con un panorama mas elevado de la vida, que le

otorgaba la inmortalidad espiritual.

De acuerdo a los neoplaténicos florentinos, la vida contemplativa estd asociada a la
mente angelical y a la inmortalidad del alma, que se alcanzaba precisamente con el estado
contemplativo, con una directa experiencia interna de la vida espiritual *'*. Sin duda para
los neoplatonicos la accién contemplativa implicaba ignorar las distracciones del mundo
fisico y purificarse de las impurezas de la materia para alcanzar la concentracién mas
elevada, y asi ganar un mejor conocimiento al desprenderse del mundo material que les

rodeaba.

En el capitulo sobre el Renacimiento revisamos las ideas de Colusio Salutati, y
sefialamos que este filosofo le entrega una nueva vision a la idea de la muerte, en cuanto a
que ella debe ser superada con la resignacion, basandose en la fe catélica. Salutati agrega
que el sufrimiento por la muerte de seres cercanos es algo valeroso, pues asi se entiende
que el hombre se conmueve por el dolor del otro, y que no sélo contempla la vida pasar,

escondiéndose en una vida contemplativa mas que activa.

Agregamos ahora las ideas del filosofo renacentista Marsilio Ficino’", el cual
afirma que ser humano podia llegar a alcanzar la salvacion de su alma por medio de dos
caminos de accion: la vida contemplativa o la vida activa. Emplea el concepto de tiempo
como medio de contraste entre el mundo material y el espiritual y explica que el mundo
material estd sujeto a los dictados del tiempo, mientras que el mundo espiritual ha escapado
de sus limites y es perpetuo. Siguiendo con su argumento, indica que el alma humana existe
en los dos mundos; al participar del mundo espiritual activa su parte contemplativa y el

alma se compromete profundamente con la eternidad. Asi, al llevar una vida contemplativa,

1% Edith Balas (1995): Michelangelo's Medici Chapel: A New Interpretation, Memoires of The American

Philosophical Society, Volume 216. p. 62. Independence Square, Philadelphia, citando a Kristeller, Eight
Philosophers.

5 V.V.A.A. Diccionario Enciclopédico Salvat, Vol. 12. Salvat Editores S.A., Barcelona Espafia. Ficino,
Marsilio: 1433-1499. Filésofo y humanista italiano. Miembro de la Academia Florentina, fue el méas eminente
traductor renacentista de Platon y Plotino, al latin. Construyé una teoria jerarquica del universo, en cuyo
centro se encuentra el hombre poseedor de un alma inmortal, todo ello en proceso de divinizacién.
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como lo representa la figura de Lorenzo, los hombres mortales esperan superar las
limitaciones del tiempo y se aferran a la vida eterna >'°. Segun las ideas de Panofsky, la
pose gestual de la figura de Lorenzo, con su mano izquierda ocultando su boca y su mano
derecha reposando libremente sobre su muslo, nos revela un caracter introvertido y
pensativo, caracteristicas del intelectual contemplativo neoplatonico. La idea de Panofsky
va mas alld y relaciona la figura de Lorenzo con Saturno, y especifica: “Como el rostro de
la Melancholia de Durero, la cara del Penseroso estd oscurecida por una grave sombra
que sugiere la facies nigra del Saturniano melancélico. El dedo indice de su mano
izquierda cubre su boca con el gesto del silencio Saturniano. Su codo descansa en un
cofrecillo cerrado, un simbolo tipico de la parsimonia de los saturnianos; y para hacer el
simbolismo todavia mds explicito, la parte delantera del cofrecillo estd adornado con la
cabeza de un murciélago, el animalito emblemadtico del grabado de la Melancolia I de

Durero. %"’

Anteriormente, presentamos el pensamiento de Lorenzo Valla, el cual representa la
fusion renacentista entre los motivos cristianos y los cléasicos. Dijimos que el autor se
aprovecha de los dioses clasicos paganos para explicar con alegorias los poderes o atributos
del Dios cristiano. Y es justamente, Miguel Angel que, a través de su obra escultérica
funeraria de los duques de Medici, Lorenzo y Giuliano, grafica sus ideas neoplatonicas de
la época histérica en que vivio. Combina las imagenes clésicas grecolatinas con la
presencia intercesora de los santos cristianos para la salvacién de los mortales que yacen en
estas tumbas de la Sacristia Nueva. Su genio artistico le permiti¢ dar visibilidad a la nocién
de salvacién del alma por medio de dos figuras que representan la vida activa y pasiva, por
medio de las cuales el ser humano en general, y los duques en particular, buscan la
inmortalidad del alma. Las imagenes de estos soldados romanos tan finamente creados son
la excusa para que el genio dialogue con el observador sobre la trascendencia humana,
entregando todo un discurso valdrico sobre las ideas filosoficas que el Renacimiento
reposicioné a través de los pensadores, filosofos y artistas, que supieron plasmar en figuras

iconicas sus ideas. Las representaciones de los duques no son ciertamente meros retratos de

21 Kristeller, Paul Oskar(193): The Philosophy of Marsilio Ficino translated into English by Virginia Conant.
Columbia University Press, New York. p. 295
*'7 panofsky, Erwin (1962): Estudios sobre Iconologia Alianza Editorial, Madrid, Espafia. p. 276.
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los difuntos a quienes conmemoran, sino imagenes plasticas de conceptos que van mas alla

de simples vidas terrenales.

No existe en este conjunto funebre ningln indicio de dolor, angustia o temor hacia
la muerte. Las imagenes. tanto de las alegorias, las representaciones de los duques como la
de los santos y la Virgen y el Nifio irradian tranquilidad. pues esta iconografia de la muerte
va no atemorizaba como antes. pues la muerte se habia hecho mas familiar durante todo el
periodo medieval, como lo detallamos ampliamente en el capitulo sobre el Renacimiento.
Lo que se vivenciaba a menudo era ver al agénico en su lecho de muerte de su casa, escena
desprovista de la dramatizacion medieval del ars moriendi, porque se experimentaba una
division del cuerpo y del alma. como la separacion de dos esposos que han vivido una vida
juntos. La tristeza frente a la muerte toma el lugar de la angustia por la separacion de una
relacién entre cuerpo y alma. Esta vida puede estar dominada por el recuerdo de una muerte
que seguro va a llegar, pero que ya no es el horror fisico o moral de la agonia, sino que es la
muerte como el sentimiento del vacio de la vida. Y la razén juega un papel importante en
este sentido, pues es ella la que debe gobernar la mente y encauzarla hacia un desapego de

la vida, en el sentido de razonar a cerca de ella.

Como lo sefialamos anteriormente, desde principios del Renacimiento, la muerte
cambia desde un sentimiento de agonia, hacia un sufrimiento racional de la division del
cuerpo y del alma, por lo que aparecen también nuevas conductas, que se traducen en una
nueva reformulacion de las virtudes y de los vicios. propios de la vida humana. Teniendo
en cuenta que la vida contemplativa y la vida monacal eran comunes en la época. las ideas
de los filosofos renacentistas, vinieron a remecer la estructura social. La carga emocional
del momento de la muerte se diluyé a lo largo de toda la vida del hombre, porque ésta
estaba siempre presente, por lo tanto, en el justo final, la tranquilidad del yacente

predominaba por sobre una dramatizacion de la escena.
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LECTURA ESTETICA DE LA OBRA ENTIERRO DEL
CONDE DE ORGAZ, DE DOMENIKOS
THEOTOKOPOULOS, EL GRECO

La segunda obra que incluiremos en este ejercicio de identificacién entre el
personaje y la obra de arte es la pintura El Entierro del Conde de Orgaz, realizada por el
maestro griego Domenikos Theotokopoulos, mas conocido como El Greco, entre los afios
1586 y 1588, en la ciudad espafiola de Toledo. Nuestro analisis tendra basicamente el
mismo hilo conductor que utilizamos al examinar las tumbas de los duques de Medici, es
decir, comenzando por entregar una visién general del personaje protagonista de la obra, en
este caso el sefior de Orgaz, para luego centrarnos en un estudio analitico de la obra. En
éste haremos hincapié en el trato que el artista entrega sobre la vision de época de la
tematica mortuoria, a la cual podemos evaluar de anticipatoria a la mirada que el Barroco

nos entrego sobre la materia.

Primeramente, debemos aclarar que el “conde” de Orgaz en realidad gozaba del
titulo de “sefior” de Orgaz, y su verdadero nombre era Gonzalo Ruiz de Toledo’'®. Don
Gonzalo fue el cuarto sefior de la villa de Orgaz, sefiorio creado en 1220, después que su
bisabuelo recibiera este nombramiento de parte de Fernando III. En 1520, siglos después de
la muerte de don Gonzalo, sus descendientes reciben el titulo de conde y desde esa fecha

viene la tradicion de nombrar conde al sefior de Orgaz. *"°

8 Gonzalo Ruiz de Toledo, Sefior de Orgaz: 1323 (2003). Edit. Demetrio Fernandez Gonzalez. Instituto
Toledano San [ldefonso, Toledo, Espafia. p. 127
® Gonzalo Ruiz de Toledo, Wikipedia, citando a Crespi Valdaura, Conde de Orgaz, Gonzalo: El conde de

Orgaz que nunca fue conde. http://es.wikipedia.org/wiki/Gonzalo_Ruiz_de_Toledo. Consultado el 5 de mayo,

2015
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El Entierro del Conde de Orgaz, Doménikos Theotokopoulos, El
Greco (1587). Oleo sobre lienzo, 480 cm x 360 cm. Iglesia de Santo

Tomé, Toledo, Espafa. (Figura 13 — 4)
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Don Gonzalo Ruiz nacié a mediados del siglo XIII en Toledo, Espafia, durante el
reinado de Alfonso X, en casa de los sefiores de Orgaz. Murié en la misma localidad en

1323, y fue enterrado en la iglesia de Santo Tomé de Toledo.

Don Gonzalo fue mayordomo mayor220 de la reina Constanza de Portugal y de Santa

Isabel de Portugal, esposa de Fernando IV de Castilla, y mayordomo menor y ayom

del rey
Alfonso XI de Castilla, cuando éste quedd huérfano de padre y madre; notario mayor del
reino de Castilla, alcalde mayor de Toledo y ayo de la infanta Beatriz de Castilla, quien

luego se cas6 con Alfonso IV.**

El sefior de Orgaz se caracterizé por ser un buen cristiano y también un buen
politico. Gracias a su generosidad, se construyeron las iglesias de San Justo y Pastor, San
Bartolomé y Santo Tomé, donde se guardan sus ultimos restos. Ademas de las iglesias
mencionadas, mandé crear el convento de San Agustin y fund6 el Hospital del Abad
Antonio. Por su contribucién efectiva a la iglesia y por sus cargos publicos fue muy querido
y respetado, lo que lo llevo a tener cierta fama de santidad en la ciudad de Toledo y sus
alrededores, lo que implico que para el dia de su muerte (9 de diciembre de 1323) a su
entierro acudiera el pueblo en masa, ademas de personajes del clero y la nobleza. El sefior
de Orgaz vivi6 en la Edad Media, periodo en el cual la muerte tenia una especial
connotacién, como lo detallamos en el capitulo anterior. El particip6 de lo que se denomin6
en esa época ars moriendi, es decir, su vida activa se caracterizd por realizar obras que
tendieran a obtener una buena muerte. Sus actos y donaciones le permitieron obtener la
gracia de una buena muerte, pues el hombre debia prepararse para, al final de sus dias,

poder tener una muerte buena, que conllevara a la salvacion de su alma.

0 Jefe principal del palacio, a cuyo cargo estaba el cuidado y gobierno de la casa del rey. RAE, Mayordomo

mayor. http://lema.rae.es/drae/srv/search?id=CkV5acYOLDXX2DyToZfn. Consultado el 6 de abril, 2015.

** persona encargada en las casas principales de custodiar nifios o jévenes y de cuidar de su crianza y
educacion. RAE. Ayo. http://lema.rae.es/drae/srv/search?id=CkV5acYOLDXX2DyToZfn. Consultado el 6 de
abril, 2015.

“ Fernandez Gonzilez, Demetrio Edit. (2003): Gonzalo Ruiz de Toledo, Sefior de Orgaz 1323 Instituto
Toledano San Ildefonso, Toledo, Espaiia.
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Detalle del retrato de Gonzalo Ruiz. El Entierro del Conde de Orgaz.

(Figura 14 — 4)

“Don Gonzalo fue el cuarto seror de la villa de Orgaz, sefiorio creado
en 1220, después que su bisabuelo recibiera este nombramiento de

parte de Fernando 111" .
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El sefior de Orgaz cumpli6 con lo dictado por la iglesia catolica de prepararse para
una buena muerte, pero no sélo fue un buen cristiano al final de sus dias, sino que fue un

ejemplo a seguir por sus méritos y dedicacion religiosa.

Asi, su buen vivir le permitié disfrutar de un ars moriendi acorde a su estilo de vida
cristiano. Don Gonzalo Ruiz fue sepultado en el convento de los agustinos de la ciudad,
pero en 1327, los restos se trasladaron a la iglesia de Santo Tomas de Toledo. La leyenda
cuenta que en ese momento se produjo el milagro que luego pasé de boca en boca por el
pueblo toledano, llegando hasta nuestros dias, gracias a la obra de El Greco. “Cuando los
sacerdotes estaban preparados para enterrarlo (cosa admirable e insdlita!), San Esteban y

223 trasladandolo

San Agustin bajados del cielo lo enterraron aqui con sus propias manos
y depositandolo en su ultima morada, y diciendo la siguiente frase: “Aqui es honrado quien
a Dios y a sus santos sirve ***. Seguidamente los santos desaparecieron. Todo esto esta
escrito en latin en la ldpida que cubre la tumba de Don Gonzalo Ruiz en la capilla de la

iglesia Santo Tomas de Toledo, cuyo detalle es el siguiente:

“Dedicado a los Santos bienhechores y a la devocion. Detente un
instante, caminante, aunque tengas prisa y escucha en unas lineas la
vieja historia de nuestra ciudad. Don Gonzalo Ruiz de Toledo, sefior de
la ciudad de Orgaz, protonotario de Castilla, hizo, entre otras obras
testimonio de su piedad, que la iglesia que ves aqui del apostol Santo
Tomas, pequefia y mal conservada, fuese restaurada y ampliada a sus
expensas. También afiadio muchos donativos de plata y oro. Cuando los
sacerdotes se disponian a enterrarle, entonces, -oh! Extrafio suceso-
descendieron del cielo San Esteban y San Agustin y le pusieron con sus
propias manos en la sepultura. Como seria largo de contar la razén que
guié a los Santos, preguntalo, si tienes tiempo, a los hermanos

agustinos. El camino hacia alli es corto.

223

Gonzalo Ruiz de Toledo, Sefior de Orgaz: 1323 (2003). Op. cit. p. 207.
Gonzalo Ruiz de Toledo, Sefior de Orgaz: 1323 (2003). Op. cit. p. 241
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Murié en 1312, aiio del Serior. Has oido hablar de la gratuidad de los
Santos. Ahora escucha unas palabras sobre el espiritu veleidoso de los
mortales. El citado Gonzalo legé en su testamento a la parroquia, a sus
sacerdotes y a los pobres de la didcesis dos cabras, 16 gallinas, dos
odres de vino, dos medidas de lefia y 800 maravedias, que habian de
pagar anualmente los habitantes de Orgaz. Durante dos afios éstos se
negaron a hacer su contribucion piadosa, con la esperanza de que
Sfuese olvidada con el tiempo, pero segun la sentencia de la cancilleria
de Valladolid fueron condenados en 1570, afio de nuestro Sefior, a su
pago, después de que Andrés Nufiez de Madrid y Pedro Ruiz Durdn,

abogado, defendiesen enérgicamente (estos derechos)”.

En su testamento, el sefior de Orgaz explicita que desea ser enterrado en el lugar

mas humilde y retirado de la iglesia de Santo Tomé.

Desde la muerte de Don Gonzalo el pueblo en general comenzé de manera
espontanea a venerar su sepulcro. Y cada 21 de diciembre, dia de Santo Tomas, los
toledanos se acercaban a la iglesia que recordaba al santo para celebrar su fiesta y ademas

para participar en los responsos que se le ofrecian en ese dia al sefior de Orgaz.

La historia de esta magnifica obra comienza asi: el parroco de la iglesia de Santo
Tomé, Andrés Nufiez, solicité permiso oficial para realizar renovaciones y embellecer el
lugar donde estaba enterrado Don Gonzalo, que era especificamente la capilla de la
Concepcion, al interior de la iglesia de Santo Tomas de Toledo. Y es asi como se le encargd
a El Greco en 1584, la tarea de realizar la pintura con la narrativa de los hechos del milagro.
“Don Andrés Nuriez de Madrid se propuso enaltecer a don Gonzalo Ruiz de Toledo por su
fama de santidad, y fue dando pasos en esa direccion. El motivo principal del encargo del
cuadro a El Greco fue el de exaltar la figura de don Gonzalo y rememorar su milagroso
entierro.”*** El artista acepté el encargo de realizar la obra en 1586, un poco mas de dos

siglos y medio después de efectuados los hechos que se representan en la pintura.
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Gonzalo Ruiz de Toledo, Sefior de Orgaz: 1323 (2003). Op. cit. p. 181.
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Emplazamiento de El Entierro del conde de Orgaz, y texto bajo el

Oleo. (Figura 15 - 4)

“Don Gonzalo Ruiz fue sepultado en el convento de los agustinos de la
ciudad, pero en 1327, los restos se trasladaron a la iglesia de Santo

Tomas de Toledo .
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“La escritura por la cual el Greco se obligo a pintar el Entierro del Conde de
Orgaz no se hizo hasta el 18 de Marzo de 1586, de donde resulta, que hasta esa fecha no se
empez6 d pintar la obra™*. Por lo tanto, en ese afio se firma el acuerdo entre el parroco
Andrés Nufiez y el pintor, fijandose detalladamente la iconografia inferior del cuadro, el

cual seria de grandes dimensiones. En el contrato se puede leer:

“Lo primero que se a de pintar desde arriba del arco hasta abajo y
todo se a de pintar en lienzo hasta el epitafio que esta en la dha pared
y lo demas abajo al fresco y en ello se pintar un sepulcro y en el lienzo
se a de pintar una procesion de como el cura y los demas clerigos que
estaban aciendo los oficios para enterrar a don gonzalo rruyz de
toledo senor de la billa de orgaz y bajaron santo agustin y san esteban
a enterrar el cuerpo deste caballero el uno teniendole de la cabeza y el
otro de los pies echandole en la sepultura y fingiendo al rrededor
mucha gente que estaba mirando y encima de todo esto se a de hacer
un cielo abierto de gloria toda la qual la obra se obligo de hacer a su

costa asi de manos como el lienco y matizes de colores™’

Como lo dice la redaccién contractual, el artista siguié con detalle las indicaciones
para realizar la parte inferior del cuadro, pero genialmente reservé para €l toda su
creatividad y desplegarla en la parte superior. Asi, endosé lo concerniente a las escenas del

mundo terrenal a cambio de modelar a su antojo la zona celestial con total libertad.

En el mismo escrito se definia el pago de cien ducados a cuenta, y el resto de
acuerdo a una tasacion que se realizaria al finalizar la obra, cuya fecha se estipul6 en la
Navidad de 1586. Pero debido a la complejidad del trabajo, éste se alargd hasta finales de
1587.

% De San Roman y Fernandez, Francisco de Borja (1910): E/ Greco en Toledo: Nuevas Investigaciones

acerca de la Vida y Obra de Dominico Theotocopuli. Libreria. General de Victoriano Suarez, Madrid,
Espafia. p. 35.

**’ De San Romén y Fernandez, Francisco de Borja (1910). Op. cit. p. 143.
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El 6leo sobre tela tiene 4,80 metros de alto por 3,60 metros de largo y su

organizacion espacial esta dividida en dos grandes zonas.

La zona inferior est4 representada por la narraciéon del entierro del sefior de Orgaz,
tal como lo relataba la tradicién oral del milagro, dramatizado por los personajes y
protagonistas de la historia, entre ellos algunos eclesiasticos y civiles. Toda esta escena esta
claramente detallada en el contrato de trabajo para el artista. En esta parte de la pintura, sin
duda, el artista propuso exponer por medio de la representacion facial a varios personajes
aristocraticos de la época para asi inmortalizarlos en la historia venidera. Esto obviamente
es un juego anacrénico que utiliza El Greco, pues los personajes alli representados vivieron

cientos de afios después de la ocurrencia de la muerte del sefior de Orgaz.

Al centro se aprecia a don Diego Ruiz, sefior de Orgaz, que va a ser depositado con
toda veneracién y respeto en su sepulcro, y para esto han bajado San Agustin, y San
Esteban. Don Gonzalo esta representado al centro inferior, con armadura de acero brufiido,

tomado por los santos como lo indica el contrato, de la cabeza y de los pies.

Como lo especifica el contrato, aparece a la izquierda también San Esteban, didcono
y primer mértir de la iglesia catélica, con cuyas manos sostiene los pies del protagonista. El
santo aparece con una dalmética diaconal’’®, la cual lleva bordada la escena de su propio

martirio, por lapidacion hasta su muerte.

San Agustin, padre de la iglesia, esta vestido con un rico ropaje liturgico de obispo,

229 todo bordado en oro. La mitra en su cabeza comprueba que el santo fue obispo

con mitra
de Ipona. En su capa el artista reprodujo a San Pablo, Santiago el Mayor y a Santa Catalina

de Alejandria.

28 yestidura liturgica que se viste sobre el alba y cubre el cuerpo del diacono o subdiacono por delante y por

detras. con mangas anchas y abiertas. Se utiliza en las ordenaciones y demas ceremonias presididas por un

cardenal u obispo. Articulos religiosos Dalmatica diaconal.

http://www.articulosreligiososbrabander.es/dalmaticas/. Consultada el 11 de abril, 2015.

229 aps s e .
Ornamento que wusaba el sumo sacerdote en la cabeza. Wikicristiano.org. Mitra.

http://www.wikicristiano.org/diccionario-biblico/3229/mitra/. Consultado el 11 de abril, 2014
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Detalle inferior central de £l Entierro del Conde de Orgaz. (Figura 16 —
4)

“Don Gonzalo Ruiz, seiior de Orgaz estd representado al centro
inferior, con armadura de acero bruiiido, tomado por los santos como

lo indica el contrato, de la cabeza y de los pies”.
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En primer plano apreciamos a un nifio, retratado muy elegantemente, con traje de
gala y golilla”’. Con su mano izquierda indica al protagonista de la historia, el sefior de
Orgaz, pero no sigue la ceremonia como los demas participantes de la narracion. En su
bolsillo sobresale un pafiuelo con la inscripcion “Doménico Theotocopuli 1578, fecha de

nacimiento del hijo del pintor, y como marca de autoria de la obra.

Al lado de San Agustin, de espaldas, se ubica un sacerdote, quien parece estar
absorto en la contemplaciéon del alma de Don Gonzalo que asciende a los cielos. Otro
sacerdote, pero situado de frente a su derecha, esta a cargo de celebrar el responso funebre.

1! negra con dorados, en la cual est4 dibujado el rostro de Santo Tomas,

Viste capa pluvia
con una escuadra de carpintero y una calavera negra. Al lado de éste, encontramos a un

personaje que porta la cruz procesional.

Las dos grandes areas de la pintura se dividen por una hilera de sefiores y un
crucifijo que corta esta linea de cabezas o la une con el estrato superior. Los personajes que
se instalan en la hilera de la mitad inferior del cuadro se han descrito en tamafio real,
entregando al observador una vision retratada de sefiores contemporaneos de El Greco,
haciendo un juego de anacronismo con ellos y lo que la obra describe. Estos caballeros,
cada uno tiene una expresion distinta, y ninguno, incluyendo los monjes a la derecha
presenta una expresion de sobresalto a la vision del milagro. Por el contrario, la pareja de
monjes pareciera que son los Unicos que comentan el hecho milagroso. “Los dos monjes
conversan con absoluta normalidad. El milagro al que asisten no provoca en ellos asombro

o conmocion: de este modo, el milagro se vuelve un hecho natural, cotidiano.

2 La golilla estaba formada por un carton de tela almidonada que se sostenia por medio de un alambre y su
forma se asemejaba a un plato. Se colocaba alrededor de la garganta por lo que debia resultar muy incémoda.
Durante el Renacimiento se popularizé entre las clases pudientes el uso de cuellos de encaje. Esta moda
surgio en ltalia, mas concretamente en la Corte de los Medici, y de ahi paso al resto de Europa. El Arte y
demas Historias. La golilla. http://barbararosillo.com/2011/09/24/la-golilla/ Consultada el 11 de abril, 2015.
= Capa que llevan los sacerdotes o diaconos en los actos de culto divino que lleva capillo o escudo en la
espalda. La capa pluvial tiene su origen en la romana /acerna, con la cual se confundia hasta el punto de
servir en un primer momento las propias capas de principes o magnates que después se ofrecian al culto.
Como esta prenda empezd a llevarse en las procesiones, fuera de los templos y se emple6 para protegerse de
la lluvia y del frio, se llamé6 pluvial en Italia, nombre que se ha conservado hasta hoy en el lenguaje
eclesiastico. Wikipedia. Capa pluvial. http://es.wikipedia.org/wiki/Capa_pluvial. Consultada el 21 de abril,
2015.
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Posible identificacion de las figuras mundanas con personajes reales

contemporaneos al artista. (Figura 17 —4)

“Entre ellos se pueden distinguir miembros del clérigo, algunos

nobles, otros letrados .
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Su charla anade a la escena apenas un murmullo, facilmente de imaginar para el

espectador sensible " >**

Algunos siguen la ceremonia con atencién, otros miran al
observador, otros fijan su vista en el cielo, algunos distraidos, otros casi en ensofiacion.
Entre ellos se pueden distinguir miembros del clérigo, algunos nobles, otros letrados,
reconociéndolos por el cuello vuelto, y también miembros de la Orden de Santiago,
identificados por la cruz roja bordada en su pechera negra’> Sobresale de la fila un
caballero que mira directamente sin miedo al observador, ubicado encima de San Esteban.

Es un autorretrato de El Greco.

De entre los muchos rostros que El Greco pintd en su obra, varios de ellos fueron
personajes reales, contemporaneos, que el maestro conocié y que quiso inmortalizarlos
como caballeros, nobles o clérigos. Varios autores a través de la historia se han dedicado a
investigar a quiénes perteneces dichos rostros. Es asi que alli pudieran estar las caras del
alcalde de Toledo, de algun descendiente del Conde de Orgaz, del mozo de la iglesia que
conocié a El Greco mientras realizaba la obra y que accedié a posar para él, etc. La
intencion de esta investigacion no es descifrar las identificaciones de cada uno de los
personajes retratados en el cuadro, y comprobar su veracidad, sino revelar la idea detras del

tema del entierro del Conde de Orgaz, por lo que no ahondaremos en dicha reflexion.

El negro es el coprotagonista de esta escena; el luto y la seriedad de los semblantes
de los dolientes dramatizan el ambiente. Esta fila de caballeros un poco desordenada

contrasta con el orden superior, pues en partes se observa la linea en dos planos o filas.

232

V.V.A A. Grandes Maestros de la Pintura. El Greco. Editorial Sol90. Barcelona, Espafia. P. 58.
233

La insignia de la Orden es una cruz gules simulando una espada, con forma de flor de lis en la
empufiadura y en los brazos. Las dos flores de lis de las extremidades laterales representan el honor sin
mancha, que hace referencia a los rasgos morales del caracter del Apéstol. La espada representa el caracter
caballeresco del apostol Santiago y su forma de martirio, ya que fue decapitado con una espada. También
puede simbolizar, en cierto sentido, tomar la espada en nombre de Cristo. Se dice que su forma tiene origen
en la época de las Cruzadas, cuando los caballeros llevaban pequefias cruces con la parte inferior afilada para
clavarlas en el suelo y realizar sus devociones diarias. En realidad la historia nos indica que surge en la
Espafla de la Reconquista, tras la Batalla de Clavijo (23/5/844). Wikipedia. Cruz de Santiago.
http://es.wikipedia.org/wiki/Orden_de_Santiago. Consultada el 11 de abril, 2015.

153



Detalle de El Entierro del Conde de Orgaz. (Figura 18 — 4)

“Jorge Manuel, hijo de El Greco".

Detalle de EI Entierro del Conde de Orgaz. (Figura 19 — 4)

“La inscripcion que lleva el pariuelo que asoma de sus ropas, que

sefiala la fecha de su nacimiento y el nombre del artista.”
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Como dijimos, muchos autores han analizado e identificado a varios de los
personajes en el cuadro, pero sélo han coincidido unanimemente en tres: en primer plano a
la izquierda de la obra, un nifio mira al observador directamente, parado e indicando con su

mano al protagonista.

Es Jorge Manuel, hijo de El Greco, a la edad de 10 afios. Esto se puede comprobar
leyendo la inscripcion que lleva el pafiuelo que asoma de sus ropas, que sefiala la fecha de
su nacimiento y el nombre del artista. El hombre de barba blanca, ubicado de semiperfil al

centro derecho es Alonso de Covarrubias, clérigo muy amigo del artista.

La parte superior nos entrega una vision celestial, protagonizada por Cristo,
glorioso, luminoso. vestido de blanco, entronado como juez de los vivos y muertos, pero
con misericordia, con su rostro sereno; la Virgen, que acoge maternalmente el alma del
sefior que se aproxima al cielo, muchos angeles, santos y personajes importantes ya

fallecidos.

En la parte central se ubica un angel que se encarga de transportar el alma de Don
Gonzalo. Sujetandola, la introduce entre nubes al d&mbito celestial. Es una crisalida que

toma la forma de un nifio y que posteriormente analizaremos en detalle.

La zona celestial superior es otra realidad, colmada de luz, lo cual contrasta con la

parte inferior.

El espacio mas iluminado del cuadro lo ocupa Jesucristo, el cual viste de blanco, en
gesto de juez de vivos y muertos, ordenandole a San Pedro que abra las puertas del cielo
porque viene entrando una nueva alma al cielo. La Virgen acoge maternalmente el alma del
sefior de Orgaz. Estan presentes también San Juan Bautista arrodillado, clamando por el
alma del sefior de Orgaz, y los bienaventurados. Los ubicados a la derecha de Jesucristo, lo
miran como en una suplica de intercesion por el recién fallecido. San Pablo esta
representado con ropajes violeta, acompafiado de Santo Tomas, con la escuadra, vestido de
verde y amarillo; el rey Felipe II, el Papa Sixto V y el arzobispo de Toledo, Gaspar de

Quiroga.
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Detalle superior central de EI Entierro del Conde de Orgaz. (Figura 20
—4)

“La zona celestial superior es otra realidad, colmada de luz, lo cual

contrasta con la parte inferior”.

156



Debajo de los bienaventurados se representa un grupo cuyas figuras aparecen
tenuemente, entre ellas un hombre desnudo y dos mujeres, una de ellas podria ser Maria
Magdalena, pues porta un frasco de perfume. San Pedro se ubica a la izquierda, vestido con

ropas amarillas y las llaves del Reino en sus manos.

En la parte izquierda se suman figuras que contemplan y que pueden ser personajes
del Antiguo Testamento, como el rey David, con un arpa; Moisés, con las tablas de la ley y
Noé, con el arca. San Pablo Apostol, con la espada de su martirio; Santiago el Mayor, con
indumentaria que asemeja la de un peregrino y con la concha. Maria Magdalena, con los
cabellos desordenados y San Sebastidan con las saetas de su martirio. Llenan la escena

angeles y almas de nifios.

Luego de haber descrito la narrativa y anécdota que esta obra presenta al espectador,
y antes de comenzar nuestro analisis tematico de ella, quisiéramos realizar un corto andlisis
estilistico, basandonos en las ideas de H. Wolfflin sobre las diferencias y contrastes entre
las caracteristicas de estilo del Renacimiento y el Barroco, que El Entierro del Conde de

Orgaz puede presentar al observador.

Lo primero que debemos tener en cuenta es que el andlisis siguiente no negativiza la
aceptacion historica y general de que El Entierro del Conde de Orgaz es de estilo
manierista, de acuerdo a la mayoria de los textos especializados. Este estilo sigui6 al alto
Renacimiento desde 1520 hasta alrededor de 1590, y se visualiza por muchas caracteristicas
que podemos observar en la obra del El Greco, como las figuras con sus cuerpos elongados
desproporcionadamente, el uso de la luz, colores brillantes, artificialidad y falta de

profundidad. Dicho lo anterior, propongo el siguiente anélisis:

La obra pictdrica de El Greco se puede dividir en dos pinturas: la inferior, que relata
la muerte del sefior de Orgaz y la superior, que narra el ascenso del alma de difunto hacia
los cielos. La parte inferior estd pintada como una obra renacentista y la parte superior tiene

caracteristicas propias de lo que Wéliflin llamaba estilo barroco.
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Al comenzar a desglosar esta idea, recordemos que Wollflin opone el concepto
lineal renacentista al pictorico barroco. Por lo lineal el autor entiende que todas las figuras y
todas las formas significativas situadas entre las figuras y su alrededor estan claramente
perfiladas. Los limites de cada elemento sélido, humano o inanimado donde se presentan
los participes de la muerte de don Gonzalo (sacerdotes, obispos, testigos, nobles y
caballeros) estan definidos y son claros, cada figura estd uniformemente iluminada y se

destaca enérgicamente como una pieza escultdrica.

Al subir la visién y centrarnos en la parte superior de la obra, las figuras no estan
iluminadas por igual, sino fusionadas en un conjunto, vistas a través de una luz procedente
de una unica direccion, que proviene desde arriba de la figura de Cristo, la cual revela
algunas partes y oscurece otras, especialmente la muchedumbre del costado izquierdo de
Jesis. Los contornos se pierden en las sombras, las rapidas pinceladas unen las formas

separadas en vez de aislarlas entre si.

Wollflin sefiala que en la pintura renacentista se aprecia una vision en superficie, es
decir, que los elementos de la pintura estan distribuidos en una serie de planos paralelos al
plano del cuadro. Asi, apreciamos que en un primer plano se localizan el fraile franciscano,
el nifio, San Agustin, don Gonzalo Ruiz, San Esteban, un sacerdote que dirige la ceremonia
y otro que lleva los simbolos del ritual. En segundo plano estan todos los testigos del
entierro. En contraste, en la parte superior hay una multiplicidad de planos no definidos que
dibujan sinnumero de lineas horizontales, verticales y diagonales, que permiten que la

vision del observador se mueva libremente por ellas.

Otra de las caracteristicas que Wollflin analiz6 en las pinturas renacentistas y
barrocas es lo que €l denominé las formas abiertas y las formas cerradas. En la forma
cerrada del cuadro renacentista todas las figuras estan equilibradas dentro del marco del
cuadro, lo cual se aprecia claramente en la parte inferior de la obra. La composicion esta
basada en lineas verticales y horizontales que se hacen eco de la forma del marco y de su
funcién delimitadora. Los personajes situados a cada lado cierran el cuadro con enérgicos
trazos verticales. La forma cerrada transmite una impresion de estabilidad y de equilibrio, y

se observa una tendencia hacia la disposicion simétrica.
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En la forma abierta caracteristica de la pintura barroca, las enérgicas diagonales
contrastan con las verticales y horizontales del marco. Las lineas diagonales no sélo
aparecen sobre la superficie del cuadro, sino que también se arrastran hacia la lejania.
Claramente, en la parte superior de la pintura en cuestion encontramos una composicion
mas dinamica debido fundamentalmente al juego de lineas que sefialamos, el cual sugiere
movimiento y estd llena de efectos momentaneos que se oponen al tranquilo reposo de la

pintura renacentista opuesta inferior.”*

Otra de las caracteristicas que Heinrich Wolfflin detallaba para aseverar que una
obra era de estilo Barroco es el gusto por la teatralidad, por lo escenografico y lo fastuoso,
todo lo cual lo apreciamos en E!/ Entierro. En la obra de El Greco, aparte de un cierto
horror vacui, percibimos algo de puesta en escena de una narrativa milagrosa sobre un
personaje del pasado. Todos los personajes parecen estar sobre un escenario representando
aquella escena y el sacerdote que dirige la misa funeraria, de espaldas al publico, pareciera
liderar el drama. Pero hay algunos criticos de arte que, al analizar estilisticamente el cuadro
de El Greco, dan cuenta de su influencia bizantina, como por ejemplo en el tema de la
escena familiar santa, de Maria, Cristo y San Juan Bautista, que al mezclarse con las
caracteristicas de la pintura occidental, el artista renueva su estilo, haciéndolo unico,
rompiendo las reglas de las escuelas convencionales. De acuerdo a la descripcion del estilo
pictdrico de la obra, solamente nos interesa entregar las caracteristicas que hemos sefialado,
para reflexionar a continuacion sobre la problematica de esta tesis. Todo esto da cuenta de
que El Greco aprovechd de incorporar en esta obra algunas caracteristicas de estilos
anteriores a su época, del estilo propio de su tiempo y, siendo pionero de su tiempo,
anticipé caracteristicas estilisticas de tiempo futuro. Nuestro analisis de la obra El Entierro
del Conde de Orgaz se basa fundamentalmente y basicamente en la forma en que el artista
trabaja la tematica referente a la muerte con caracteristicas propias del Barroco como
concepto que sobrepasa los limites de estilo pictérico. Es decir, trataremos de comprobar
que la forma con la cual El Greco trata el tema central de esta obra, la muerte, tiene
caracteristicas propias del Barroco, a pesar de que su estilo artistico es ampliamente

reconocido como manierista, como lo sefialamos anteriormente.

% Woodfor, Susan (2008): Cémo Mirar un Cuadro, Gustavo Gili, Barcelona. P.p. 90- 93.
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Contractualmente, como afirmamos, a El Greco se le detallé como debia representar
la zona inferior, dejandole total libertad para desarrollar la zona celestial. Y esta

circunstancia le permiti6 al artista explayar con total creatividad su inspiracién pictdrica.

La zona terrenal reproduce exactamente una misa de difuntos barroca. Esta
ceremonia, como muchas otras ceremonias religiosas de la época, es parte de la cultura del
Barroco, de acuerdo al anélisis ya estudiado de José Antonio Maravall. Si evaluamos esta
etapa de la historia como una época, el Barroco es un sinfin de caracteristicas sociales que
se reflejan en el ambito de la cultura, la cual es masiva, conservadora y dirigida. Es una
sociedad que est4d dirigida por las autoridades civiles y también religiosas, las cuales
manipulan los gustos del pueblo y velan por la aplicacién del Concilio de Trento. Y a pesar
de que dicho estatuto defendia la moderacion en las exequias, la pompa funeral del Barroco
se vestia con frecuencia con caracteristicas casi festivas, o al menos se podia plantear como
un acontecimiento publico. “El ritual de los cortejos acompariados de clérigos, drdenes
religiosas, cofradias, repique de campanas y misica constituia ceremonias de gran
relevancia social, que tenian su exponente mds vistoso en el levantamiento de monumentos

efimeros y su consecuencia mds duradera en la construccion de capillas funerarias "’

Para llevar a cabo sus objetivos, la cultura barroca debe conmover al hombre, es
decir, debe apelar a los sentimientos y emociones del receptor, que es lo que el artista
provoca con esta obra. Es por eso que esta época se caracteriza por un despliegue inusual
de medios visuales y auditivos en las fiestas barrocas, tanto civiles como religiosas. La
imagen juega un rol primordial como herramienta eficaz para evangelizar didacticamente.
“A partir del Concilio de Trento, los inquisidores habian entendido la terrible eficacia de
la imagen que permitia expresar conceptos abstractos o misteriosos secretos sin tener que
recurrir al lenguaje escrito. La imagen ofrecia la posibilidad de juntar lo sensible con lo
intelectual, y de transformar las ideas en simbolos.”**. Por lo tanto, el papel que se le
atribuia a las imagenes que se desplegaban en una ceremonia religiosa, como en este caso

una misa funeraria con velas, ropajes representando historias biblicas, era fundamental para

% Urquizar Herrera, Antonio. EI Horizonte Funerario y los Limites de la Apreciacicn estética. La Promocion

Diferida en el Encargo de la Obra Artistica Durante el Barroco. Universidad de Cérdoba.
http://www.upo.es/depa/webdhuma/areas/arte/3cb/documentos/017f.pdf. Consultado el 24 de abril, 2015.

23 parello, Vincent. Una fiesta barroca en tiempos de Carlos II: el auto de fe madrilefio de 1680. Les Cahiers
de Framespa. http://framespa.revues.org/794. Consultado el 24 de abril 2015.
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la emocidn de las masas. La ceremonia debia provocar en el espectador reacciones, que
podian ser de admiracion, temor, piedad o alegria. Y estas emociones debian contagiarse en
el tumulto de gente que participaba de la ceremonia, y es por eso que las reuniones debian
ser masivas para provocar este sentimiento colectivo. El contrato de la obra de El Greco
explicitaba que debia haber una multitud de personas testigos y alli estaban, todas
presenciando el milagro y la misa de difuntos del sefior de Orgaz. El conjunto de la
comunidad de los fieles, comulgaba con el mismo objetivo de ver el alma del difunto
ascender a los cielos. Si observamos la celebracién de la misa de difuntos como un
espectaculo, veremos que todo alli se pone en movimiento para provocar el sentimiento en
el participante, para llamar la atencion del afecto mas que del intelecto, al corazén més que
a la razén, como un sermon visual para las masas. Esta multitud de testigos participa de la
ceremonia ritual fuinebre con total normalidad. Pareciera que observan con habitual
presencia a San Agustin y a San Esteban, los cuales estan representados como miembros
jerarquicos de la iglesia y no como santos con aureola, lo cual era lo habitual en estos

casos.

En primer plano estan el parroco que parece guiar la ceremonia, el inico en la obra
que esta de espaldas al publico, el obispo (San Agustin), el didcono (San Esteban) y el paje
(Jorge Manuel) y el sacerdote con la cruz procesal. Ademas de ser una ceremonia religiosa,
la misa finebre procuraba difundir los ideales de la Contrarreforma, elaborados durante el
Concilio de Trento (1545-1563). Y asi lo plasmé también El Greco en su obra, pues toda la
emblematica inquisitorial se remitia al culto de los santos y a los martires, los cuales estan
presentes en El Entierro del conde de Orgaz, tanto como personajes protagonistas como
imagenes de subcuadro en el ropaje de los representados. Asi destacamos la imagen del
martirio de San Esteban, inmortalizado en la parte inferior de su ropaje; Santa Catalina,
Santiago y San Pablo en las vestimentas de San Agustin. Punto importante en dicho
Concilio fue también la puesta en valor de la intercesion de los santos y martires para la
salvacion de las almas, lo cual queda de manifiesto en la iconografia superior, en donde
aparecen ademas de Noé, Moisés y San Pedro, una muchedumbre de almas, incluyendo al

Rey Felipe II, que claman por el ser que llega a los cielos.
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Detalle central inferior de EI Entierro del Conde de Orgaz. (Figura 21 —
4)

“El hombre ya fallecido estd en los brazos de la Iglesia Catdlica’.
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Como lo sefialamos en el capitulo anterior, la iconografia de la muerte de los santos
permitia poner ante los ojos de los fieles el trance de los Gltimos momentos de estas vidas
como elemento ejemplificador y didactico. De esta forma, el devoto. no solo hacia suya la
forma de vivir del santo, sino también su muerte, la cual. gracias a su buen vivir, tenia
caracteristicas de bella, pues su transito de esta vida a la otra habia sido sin violencia.
incruenta y dulce. En Europa existié un gusto por las pompas flnebres, con apoteosicas
honras a los difuntos, ya sean monarcas, autoridades eclesiasticas o nobles. Eran verdaderas
celebraciones, porque, a pesar de que era un drama la pérdida de personajes publicos, no
era una tragedia, ya que el pueblo entendia que el personaje llegaba a un lugar privilegiado
cerca de Dios, en donde intercederia por todos ellos. Es por esto que el sentimiento popular
oscilaba entre la pena por la muerte del difunto y la alegria de tener alguien cercano en el

cielo.

La cuestién de esta obra es precisamente la muerte y la trascendencia del alma.
Todos los personajes de la pintura estdn confrontados a la realidad de la muerte, que se

observa primera y basicamente en el gris palido del semblante del sefior de Orgaz.

Pero a la vez, no se evidencias rastros de nada ligubre en la pintura, nada en estado
depresivo o melancélico. Todo lo contrario, los gestos faciales de los hombres que rodean
al muerto no demuestran pena ni pesar, sino mas bien una cierta esperanza, pues es la
muerte vista a la luz de la fe. Rodeado por el monje franciscano por la derecha, el parroco y
otro clérigo por la izquierda, el cuerpo del sefior de Orgaz es llevado en andas por San
Esteban y San Agustin, los cuales estan vestidos con hermosos ropajes eclesiasticos,
indicandonos sus puestos en la jerarquia eclesidstica. Todo esto nos da cuenta de que el
hombre ya fallecido estd en los brazos de la Iglesia Catdlica, la que reverencialmente se
inclina sobre él, evidenciando de esta forma una preocupacién por su cuerpo y su alma,

incluso en el momento extremo de la muerte, para darle un digno descanso.

En su obra, El Greco nos entrega magistralmente la representacién de las dos
dimensiones de la existencia humana: en la inferior podemos apreciar el ambito de la
muerte, en la superior se nos despliega en plenitud el cielo y la vida eterna. Es el horizonte

cristiano de la vida ante la muerte, con Jesucristo iluminando el camino.
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La creencia cristiana nos habla de que el cuerpo es puesto bajo tierra, enterrado,
devuelto a la tierra, esperando la resurreccion. Asi, el cuerpo ya no es mas la cércel del
alma, pues éste se transfigurard para resucitar. El Greco se representa en la pintura
mirandonos de frente, invitdndonos a participar de este misterio, que esta ejemplificado en
la narrativa del milagro del sefior de Orgaz. Para esto también hace participe a su hijo, que

con su mano nos indica quién es el personaje central de la historia.

La produccion de la obra nos regala una narrativa que comienza en el plano inferior
y continia en el superior. En el cielo reina Jesucristo resucitado, sentado en el trono,
impartiendo su justicia a todas las almas del universo. Le indica a San Pedro que debe abrir
las puertas del cielo porque estd entrando una nueva alma para ser juzgada, que es la de

Don Gonzalo Ruiz.

El lenguaje pictérico definido por El Greco para presentarnos el mundo celestial
habla -ademés de la tematica del alma siendo transportada a los cielos- de colores
plateados, de figuras alargadas y fantasmales que flotan en un espacio y tiempo
indeterminados, que desafian las leyes y la logica de la materialidad para resignificar una
realidad distinta a la terrenal. El factor de incongruencia que se presenta en el plano
terrenal, se repite en el celestial, pues el artista nos entrega la vision de la imagen del Rey

de Espaiia Felipe II, acompafiando a todo el grupo celestial.

La Virgen esta vestida con ropas rojas, pues es participe de la pasion de Cristo, y
azules, haciendo notar que ella acompaiia las esperanzas de las almas en su redencién. “La
unica figura del cuadro con colores vivos y contrastantes es la Virgen Maria. Es la manera
en que El Greco subraya su presencia, y lo hace especialmente. Tras el Concilio de Trento,
el dogma de la Inmaculada Concepcion se convierte en bandera de la Contrarreforma y,
en consecuencia, el culto mariano cobra gran protagonismo en la produccion
pictérica”.*’’ Ella dialoga con el alma que sube a los cielos, acogiéndola tiernamente y
siendo intercesora ante su hijo. Y con esto, El Greco se anticipa al papel que la Virgen
tomard durante la Contrarreforma, y que se plasmard en muchas obras religiosas del
Barroco. El papel de madre intercesora es uno de los argumentos contrarreformistas mas

utilizados, ya que con el objetivo de contrarrestar las doctrinas protestantes, la iglesia hara

*7V.V.A.A. Grandes Maestros de la Pintura. El Greco. Editorial Sol90. Barcelona, Espafia. P. 58.
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hincapié en la funcién de quien recibe un culto de hiperdulia238

. Esta imagen de la Virgen
Maria como intercesora de los hombres ante Dios y su hijo Jesucristo, como juez de las
almas, también se presenta en la verbalizacién y en el texto escrito. Es asi como se
revaloriza junto a la figura materna de la Virgen, las letanias lauretanas, que oralizan la
peticion del creyente para que la madre de Dios juegue el rol de agente intermediario. En
general una letania es una plegaria que se compone de varias invocaciones cortas, que los
fieles ejercitan en honor a Dios, de la Virgen o de algin santo de su devocion. Las letanias
se practicaron desde muy temprano en la Iglesia Catdlica, incluso aconsejadas por San
Pablo en uno de sus escritos: “Recomiendo ante todo, que se realicen peticiones, oraciones,
suplicas y acciones de gracias por los hombres de toda clase, por los jefes de Estado y
todos los gobernantes, para que podamos llevar una vida tranquila y de paz, con toda
piedad y dignidad” (1 Tim. 2, 1-2). Especificamente, las lauretanas son una coleccioén de
letanias de la Virgen Maria que pasaron a ser las mas famosas por practica popular en los
siglos XVI y XVI, y proceden del Santuario de la Virgen de Loreto en Italia. Debido a su
popularidad, con los afios se les fue agregando texto, enriqueciendo asi la letania original,
de 50 invocaciones. La letania lauretana comienza con diversas invocaciones a Maria como
santa, luego en su papel de madre, prosigue con invocaciones en cuanto a virgen y finaliza
presentando sus caracteristicas de consoladora y auxiliadora de los hombres y reina de los
que estan en el cielo. Pero esta letania no s6lo pone en valor las caracteristicas de la Virgen
que mencionamos, sino que ademas el fiel debe encomendarse a su intercesion y por ello,
después de cada invocacion, debe afiadir “Ruega por nosotros”, “Intercede por mi” o
“Apiadate de mi”. Asi el creyente pone de manifiesto su ruego por obtener la gracia de

Maria como mediadora ante su Hijo, porque ha pecado o porque su muerte esta préxima.

“

-Santa Maria,

-Santa Madre de Dios,

-Santa Virgen de las virgenes,
-Madre de Cristo,

-Madre de la Iglesia,

-Madre de la divina gracia,
-Madre purisima,

-Madre castisima,

28 Culto de hiperdulia. 1. m. Rel. Culto que se tributa a la Virgen. RAE.
http://lema.rae.es/drae/?val=hiperdul%C3%ADa. Consultada el 12 de abril. 2015.
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-Madre virginal,

-Madre sin mancha de pecado,
-Madre inmaculada,

-Madre amable,

-Madre admirable,

-Madre del buen consejo,

-Virgen prudentisima,
-Virgen digna de veneracion,
-Virgen digna de alabanza,
-Virgen poderosa,

-Virgen clemente,

-Virgen fiel,

-Reina de los dngeles,

-Reina de los patriarcas,

-Reina de los profetas,

-Reina de los apdstoles,

-Reina de los mdrtires,

-Reina de los que confiesan su fe,

-Reina de las virgenes,

-Reina de los santos,

-Reina concebida sin pecado original,

-Reina asunta al cielo,

-Reina del Santisimo Rosario,

-Reina de la familia,

-Reina de la paz, (Ruega por nosotros)

-Cordero de Dios, que quitas los pecados del mundo, (Perdonanos, Sefior)
-Cordero de Dios, que quitas los pecados del mundo, (Escuchanos Sefior)
-Cordero de Dios, que quitas los pecados del mundo, (Ten misericordia de
nosotros) —

Entendamos que la expresion “Santa Maria” se refiere a que en ella se encarga toda
la obra de Dios y al mismo tiempo hace referencia a su trayectoria en la tierra, ejemplo de
fe, esperanza y caridad. Ademas, al invocarla como santa, ilumina al creyente con el
llamado que Dios hace de transitar por el camino de la santidad. Luego, la letania le agrega
el valor de madre al de santa, destacandose asi el acontecimiento central de la vida y mision
de Maria, sin la cual no hubiera sido posible el desarrollo de la Iglesia Catélica. Maria es

también virgen entre las virgenes, refiriéndose a la manera tunica en que concibi6 a su Hijo

239 Barrera, Daniel, msp: Devocionario Catélico: Virgen Maria. “Inquietud, Nueva, revista Catélica de
Evangelizacién” N° 99, mayo de 2001. http://www.devocionario.com/maria/lauretanas_2.html. Consultada el
1 de julio, 2015.
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Jesucristo, dando prueba, entonces, de que éste ha venido a salvar al hombre. Y siendo la
madre de Jesus, implica y subraya la caracteristica de la encarnacién divina, pues Dios a
través de ella asume la naturaleza humana, es decir, Maria tiene la mision de darle
humanidad a Dios a través de su hijo, no s6lo a través de sus caracteristicas corpdreas, sino
también a través de actitudes y sentimientos humanos. Pero no sélo es madre de Cristo;
ademas, es madre de la iglesia, pues desde el dia en que Cristo muere, ella pasa a ser la

madre de los discipulos, de los miembros de la iglesia que perdura en la tierra.

La Contrarreforma entonces pone en valor el culto a los santos, entregandoles
mayor credibilidad frente a los fieles cristianos y resaltando los hechos histéricos de dichos
personajes. La labor intercesora de estos personajes también tiene que ver con lo que
seflalamos en el capitulo anterior sobre el ars moriendi, pues dentro de los actos para el
bien morir debia existir la figura intercesora frente a Cristo Juez, que revalorizara los actos
terrenales del difunto y que le sirvieran de herramienta de salvacién. De este modo se les
entrega primacia a los grandes de la corte celestial, iconizada en la obra de El Greco, como
los primeros diaconos, los padres de la iglesia, los fundadores de érdenes religiosas, los
ascetas, sacerdotes, obispos, papas, al igual que reyes, principes, que hubieren aportado al
engrandecimiento de la iglesia y a la expansion de la Contrarreforma. Es por eso que la
representacion de la Virgen en obras pictéricas adquiere una nueva dimension, pues ahora
se debe poner énfasis en el concepto de inmaculada concepcion y en la idea de virginidad,
pues los protestantes negaron esta caracteristica de la Virgen. “El punto culminante de la
representacion iconogrdfica de la Virgen tiene lugar en el XVII con las glorificaciones y
las imdgenes de la Inmaculada. Hay, desde luego, una evolucion en los asuntos, que pasan
por la Coronacion, la presencia de Maria junto a la Trinidad, la Anunciacion, la
Adoracion de los pastores, la Epifania, como intercesora al pie de la Cruz, hasta llegar a

la imagen de la Inmaculada en el Barroco ™",

9 Martino Alba, Pilar 82003): San Jerdnimo en el Arte de la Contrarreforma. Memoria para optar al grado
de doctor. Universidad Complutense de Madrid, Espafia. p. 284.
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Detalle central de £/ Entierro del Conde de Orgaz. (Figura 22 —4)

“Este angel es parte esencial en la transformacion del alma, ya que

sin su ayuda, ésta no podria sola hacer el camino de la salvacion”.
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El artista vuelca toda su imaginacion en el transito de la tierra al cielo. Es el proceso
semejante al de un parto del alma del difunto. El cielo y la tierra se unen por medio del
alma de Don Gonzalo, que como una vulva materna, envuelve el feto. El alma del sefior de
Orgaz esta en estado incorpéreo, en la mitad del camino entre la muerte y la existencia
eterna, y su transito a la vida eterna es apoyado por un 4ngel. Este debe realizar una accion
extenuante, visibilizada en su musculatura tensa, pues debe acompafiar a la fragil alma a
terminar su recorrido hacia la salvacion. Es un alumbramiento a la nueva vida, que al igual
que en la vida real, es un trance doloroso pero lleno de esperanzas. Contemplamos el
misterio de la verdad revelada, pues el hombre ha nacido a la nueva vida, a la vida eterna.
“En el mismo centro de la composicion, un dangel acomoda a la timida y espectral alma de
Ruiz a través de un angosto canal hacia la eternidad, literalmente estableciendo la
promesa de salvacién.?*" El alma es recibida por las maternales manos de la Virgen, que
lo entrega a Jesucristo, redentor de los hombres. Esta alusion metaforica del utero,
representado por una crisalida, intensifica el concepto cristiano de la experiencia de un
segundo nacimiento, un renacimiento espiritual, s6lo después que hemos pasado por la
muerte. La resurreccion es, por lo tanto, un simbolo del nacimiento, que es esperado por la
Virgen. Este movimiento ascendente del alma del sefior de Orgaz comienza en la mano del
angel asistente y termina en las mangas del vestuario de Maria. Este angel es parte esencial
en la transformacion del alma, ya que sin su ayuda, ésta no podria sola hacer el camino de
la salvacion. El Greco, didacticamente, nos entrega la visioén de la transfiguracion del alma,
con la ayuda de los seres celestiales, ya que sin su intercesion el proyecto no termina con

éxito.

El angel esta en el centro de la pintura, diferenciando los dos espacios, superior e
inferior, en los cuales también se diferencian los dos estados del ser. Por medio de la
salvacion, la muerte se transforma en vida, y este angel es un signo vital de la fuerza -

transformadora.

! Tompkins Lewis, Mary. 4 Vision of Faith. The Wall Street Journal,

http://www.wsj.com/articles/SB10001424127887323415304578370621638609246. Consultado el 18 de abril,
201s.

169



Arriba estan observando el nacimiento a la eternidad todos los hermanos santos,
para indicar que el hombre resucitado pertenece a la familia de los santos. El artista en su
obra nos relata un hecho milagroso que acompafia la narracion vital de un personaje real,
pero a la vez, nos invita a reflexionar sobre la muerte y sobre la trascendencia del alma,
entregando al observador una lecciéon de teologia. Las almas se desprenden del cuerpo
cuando éste ya no tiene aliento vital y luego comienzan su camino hacia la otra vida, la vida
eterna. Jesucristo las espera para que sean juzgadas y ellas pueden entrar por las puertas del
cielo o pueden ser condenadas eternamente. Este proceso es apoyado por la Virgen y los
angeles, que son testigos del proceso y son intermediarios frente a Dios. También otros
santos actores interceden en el proceso de recepcion del alma del difunto como San Juan

Bautista.
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LA VIDA ESPEJO DE LA MUERTE EN LA IMAGINERIA DEL
RENACIMIENTO Y EL BARROCO

CONCLUSION

Durante un recorrido por Espafia, cercanos a las festividades del primero de
noviembre paramos en un pueblito costero llamado Matalascafias. Nuestro alojamiento en
ese lugar fue un hostal, casi una casa familiar, muy hogarefia. Un poco inseguros, la noche
del 30 de octubre nos fuimos a nuestra habitacién, no sabiendo con seguridad si debiamos
tener una reserva de caramelos, por si llegaban a golpear a nuestra puerta nifios con la tipica
frase: “Dulce o travesura”. Nos dormimos sin que nadie acudiera con la peticién. A la
mafiana siguiente, nuestra sorpresa fue grande, porque, ademas de verificar que nadie vino
a interrumpir nuestro descanso durante la noche, descubrimos que el pueblo estaba
invadido por enlutados peregrinos que hacian su procesion hacia el cementerio local.
Ciertamente, Halloween quedd en su natal Norteamérica y su réplica chilena, pues los
lugarefios se habian dedicado a recordar a sus muertos de acuerdo a su tradicién ancestral.
El recuerdo de los que ya no estan en esta tierra se acrecienta en ese dia y en lugares como
Espafia es una fiesta, y en otros es ignorada, como en Estados Unidos, donde pas6 a ser una
fecha en donde el comercio festeja las aumentadas ventas de caramelos, disfraces y demas.
Sin duda, ese hecho puede hacernos reflexionar de cdbmo vivenciamos la muerte y sus ritos
en paises que se supone hemos tenido un mismo desarrollo cultural occidental, pero que la
presencia de la muerte y el recuerdo de los muertos tiene variantes en cuanto a tiempo y

espacio historicos.

Las obras de artes visuales nos posibilitan el ejercicio de este recuerdo de personas y

personajes que ya no estan en esta vida, lo cual nos permite que ellos recirculen en un plano
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simbélico de tiempo y espacio. Todo hombre tiene la posibilidad de tejer su historia y de
construir sus relatos de vida, todo lo cual nos permite liberarnos de la muerte mediante el
recuerdo. Finalizamos este escrito con un analisis comparativo de las obras en estudio,
enfocandolo en los aspectos culturales y de vision de mundo de los tiempos histdricos
confrontados. Este ejercicio nos permite visualizar los sinénimos y contrastes no sélo de
dos obras reconocidas universalmente y a través de la historia, sino que ademéas nos brinda
la posibilidad de constatar los cambios y permanencias de conceptos, ritos y recuerdos

relacionados con la muerte desde el Renacimiento al Barroco.

Sin duda la gran diferencia visual entre las esculturas funerarias de la Sacristia
Nueva de los duques de Nemours y de Urbino y El Entierro del Conde de Orgaz es la
materialidad de la obra. Las primeras son esculturas adosadas a las murallas de la Sacristia
Nueva, hechas de marmol de Carrara y la segunda es un 6leo sobre tela dispuesto también
en una edificacion cristiana, como lo es la iglesia de Santo Tomas. Pero ambos tipos de
arte, la escultura y la pintura, tienen la validez de entregar mensajes similares al
observador, en cuanto al propdsito de su construccién: ambas obras se planificaron para
entregar a la historia el valor social de tres personajes que dejaron su huella en la
comunidad en la cual vivieron. La idea fue perpetuar en la memoria colectiva presente y
futura la imagen de hombres publicos, cuyo aporte a la época en que vivieron les permite
prolongar su quehacer renacentista y barroco, inmortalizando su imagen real o idealizada
por generaciones futuras. Ese fue el objetivo primario y basico para dar inicio a dos obras
maestras. Pero la genialidad les permiti6 a sus autores — Miguel Angel y El Greco- liberar
su inteligencia y creatividad para expresarlas en toda su extensién. Sus obras superan este
objetivo primario y nos entregan una lectura simbolica sobre la muerte y la trascendencia
del ser humano, basandose claramente en los preceptos religiosos y filosoficos del

Renacimiento y del Barroco.

Ciertamente, ambas obras fueron encargos realizados por gente interesada en que el
objetivo de perpetuar la memoria de personajes importantes para la sociedad se cumpliera.
La cripta funeraria de los duques de Medici fue encargada por miembros de esta familia
que deseaban completar una gran obra en recuerdo de sus parientes mas ilustres, y El

Entierro del Conde de Orgaz fue encomendada por un religioso que deseaba que se hiciera
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justicia con la memoria del sefior de Orgaz, en cuanto a su generosidad hacia la comunidad
de Toledo. A pesar de que las identidades de los personajes principales de las obras estaban

claramente estipuladas, el acercamiento hacia ellas no fue el mismo.

La identificacion de las figuras esculpidas de los duques de Medici no se condice
con la realidad fisica. El artista se aparta de la verosimilitud que debiera tener el personaje
con su representacion y ni siquiera agrega sus nombres ni fechas de defuncién. Sus figuras
son idealizadas, representando a hombres jovenes en la plenitud de sus vidas, sanos y
fuertes. Miguel Angel fue mas all4 al entregarnos un esquema de macro y microcosmos, en
el cual despliega el universo magico y simbdlico de alegorias que dialogaban con sus
principios, cumpliendo asi el objetivo de acercarse a la divinidad como artista. En cambio,
El Greco nos presenta un sefior de Orgaz verosimil en cuanto a su figura fisica, a pesar de
que ciertamente el artista nunca conocid al personaje. Al igual que Miguel Angel, el
cretense representa al personaje principal, Don Diego, en la plenitud de su vida, pues, de
acuerdo a su fecha de defuncién, 1323, él debe de haber fallecido alrededor de los 70 afios.
Esta manipulacién de la vera esfigie nos indica que el difunto esta representado en la
plenitud de su vida, lo cual concuerda con el espiritu cristiano de que los cuerpos
resucitaran en su plenitud, pues la idea es la trascendencia del ser humano, que encarne las
cualidades intelectuales y fisicas en su maxima potencialidad. Esta personificacion clara y
perfecta se puede apreciar tanto en las figuras totalmente idealizadas de los duques de
Medici y en la personificacion del sefior de Orgaz. De alguna manera existia un didlogo
entre la representacion y el ideal del personaje publico difunto, por cuanto el arte sepulcral
tomaba aspectos de la vida del fallecido, manifestaba sus virtudes, y daba a entender que si

su fama era virtuosa, podia trascender y vencer al efimero suceso de vivir.

La imagen de la Virgen Maria estd presente en ambas obras, intermediando el
proceso de la muerte. Por una parte, las caras de los duques de Medici se direccionan hacia
la imagen de la Virgen con el Nifio, situada dentro de la Sacristia Nueva, verificindose un
didlogo visual entre los tres personajes. Aqui la imagen de la Virgen es de intercesora de las
almas de los difuntos duques, siendo potenciada por la presencia del Nifio lactando. Miguel
Angel ha posicionado a la Virgen Maria y también a los santos Cosme y Damian para que

participen en el proceso de intercesion de las almas del duque de Nemours y del duque de
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Urbino. Por su parte, en El Entierro del Conde de Orgaz, la Virgen Maria juega el rol de
receptora del alma del conde. Ella es la maternal figura que presenta a Cristo Juez el alma
que estd llegando a los cielos para su salvacién. El Greco ha localizado, ademas de la
Virgen Maria, a un sinnumero de santos y padres de la iglesia como testigos del proceso de
salvaciéon de la muerte de don Diego. Pero aqui la Virgen juega un rol més participativo,
pues la doctrina de la iglesia asevera que la Madre de Cristo y los santos deben concurrir

activamente en este proceso.

Los testigos de la evolucion que sufren los difuntos de la muerte a la trascendencia
del alma son pocos en la obra de Miguel Angel y muchos en la de El Greco, pero ambas
tienen que ver con la idea del ars moriendi, que solicitaba la presencia de testigos de la
buena vida del difunto, lo cual le permitia tener una buena muerte. La familia Medici en
general se caracterizé no solo por ser ejemplo de buen vivir cercano a las artes, la cultura y
la organizacion de las ciudades, sino también por el buen hacer cristiano, legando iglesias,
como la de San Lorenzo, en donde se ubica la Sacristia Nueva. Los duques que yacen en la
Sacristia Nueva fueron autoridades civiles y militares de sus sociedades, que participaron
activamente por el bienestar de sus comunidades. El sefior de Orgaz se caracteriz6 por
realizar obras que tendieron a obtener una buena muerte. Sus actos y donaciones le
permitieron obtener la gracia de una buena muerte, pues el hombre debia prepararse para, al
final de sus dias, poder tener una muerte buena, que conllevara a la salvacion de su alma. El
sefior de Orgaz cumpli6 con lo dictado por la Iglesia Catdlica de prepararse para una buena
muerte, pero no sélo fue un buen cristiano al final de sus dias, sino que fue un ejemplo a
seguir por sus méritos y dedicacion religiosa. Asi, su buen vivir le permitié disfrutar de un
ars moriendi acorde a su estilo de vida cristiano. Recordemos aqui que ars moriendi es el
arte del buen morir, y como la palabra arte la han definido muchas personas a través de la
historia, propongo considerar la de Tatarkiewicz, que sefiala que arte es una actividad
realizada por el ser humano con una finalidad estética y a la vez comunicativa, por medio
de la cual podemos expresar nuestras ideas, emociones 0 nuestros conceptos de mundo, a
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través de materialidades™ . Y entendiendo que es una actividad humana, debemos

consensuar que ésta implica un ejercicio de razonamiento, planificacion y dedicaciéon con
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un objetivo comunicacional. Por lo tanto, ars moriendi implica una actividad presente en el
razonamiento humano de la época, con caracteristicas positivas, pues es un ejercicio
realizado con esmero y aplicaciéon. Ademads, recordemos que al hombre renacentista y
barroco, que participd activamente del ars moriendi le interesaba intervenir en el ritual de
su propia muerte, porque creia que en ella su propia individualidad actuaba en forma activa
y definitoria. El personaje no sélo era protagonista de su vida sino también de su propia

muerte.

Siendo las obras en discusion representaciones de personajes conocidos
popularmente en sus comunidades, entendemos que el tratamiento de la imagen por parte
de los creadores fue semejante al enfoque del héroe antiguo. Sus vidas fueron importantes
para la sociedad en que vivieron. Y aqui replanteamos lo que sefialaba Pierre Vernant sobre
la importancia del héroe griego, cuya vision ha traspasado las épocas y ha sido transversal
para la cultura de occidente. En el desarrollo de su teoria sobre el héroe griego-hombre
publico, el autor afirma que el cuerpo para éste va adquiriendo caracteristicas y
potencialidades, que con el pasar de los afios disminuyen. Por lo tanto, el estado de plenitud
€s momentaneo y es asi que ambas obras nos presentan a los protagonistas en su plenitud.
En las esculturas funerarias de los duques de Medici, los protagonistas ademds estan
idealizados y no tienen relacién con las caracteristicas fisicas reales de los personajes. Las
obras nos ofrecen la vision de la muerte del héroe, que muere sin la problematica de la
decrepitud del cuerpo producto de la vejez. El héroe no tiene que enfrentar la fatalidad de la
muerte; por el contrario, tiene una muerte gloriosa. Al igual que él, los personajes
representados en las obras en estudio pasan a una nueva condicién social, pues su
existencia no ha desaparecido y ha pervivido en la memoria colectiva en forma estable.
Ellos han obtenido lo que para el comun de los mortales implica la consagracién de la
excelencia. Es el estado de gloria inmortal, que le permite al héroe y a nuestros personajes
permanecer vivos para siempre como modelos a seguir por la comunidad que los admira y
como ejemplo para todos los que observan con arrobamiento estas creaciones. El
monumento funerario y la pintura al 6leo que discutimos aqui dan visibilidad a los
personajes que presentan, a sus vidas y valores. Por el contrario, el olvido es como morir

nuevamente, porque el recuerdo muere en la memoria. Y gracias a estas obras no olvidamos
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a los personas a las cuales aluden, a pesar de que una de ellas no detalla la identificacién de
los difuntos.

La conciencia de la muerte hace que el hombre del Renacimiento y del Barroco
pueda advertir los signos que ella manifiesta. Es lo que Phillipe Aries llamaba “la muerte
domesticada”. Era la muerte esperada y por lo mismo era encomendada a Dios. Los
moribundos yacian en su lecho de muerte y los testigos de ella hacian presencia alrededor
del cuerpo, pues la ceremonia que seguia era puiblica y organizada. Era la muerte

domesticada, pues era esperada, y por lo mismo, preparada durante toda la vida.

En ambas obras la muerte en tanto que domesticada se vive con tranquilidad, y los
rostros tanto de los difuntos como de todos los testigos, ya sean del orden espiritual como
del mundo real, reflejan la paz interna, convencidos de que la muerte de estos difuntos es
sin dolor ni angustia, ni menos temor por su presencia. La grandilocuencia de la escena de
la muerte del sefior de Orgaz da cuenta de la dramatizacion barroca de las ceremonias de la
época, en donde el gran teatro del mundo llena la escena con personajes que no dejan

espacio al vacio.

Tanto los duques de Nemour y de Urbino, como asi también el sefior de Orgaz
llevaron una vida activa al servicio de sus comunidades, lo cual los hizo ganadores de la
salvacion de sus almas. Sus registros como personajes publicos los diferenciaron de
muchos otros que no tuvieron una vida tan dedicada al servicio de sus sociedades. Por ello,
y con la intercesion de los santos y de la Virgen, la imagineria los cubri6é de la ayuda

espiritual para que sus almas estuvieran en la presencia de Dios para la eternidad.

Siendo ambas obras de estilos y €pocas diferentes, lo cual se refleja en el orden
estético de sus facturas, sus autores permitieron dar visibilidad a conceptos, criterios y
aspectos culturales que facilitan al espectador de cualquier época posterior encontrar las
claves para conocer sus significados. Esto hace que una obra sea una obra de arte, pues nos
entregan mas que una anécdota en la historia de la humanidad. Ellas nos conmueven y
también apelan a nuestros sentimientos y emociones, pues con ello llegan mas directamente

al interlocutor.
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Nuestra hipétesis en este estudio era verificar si la imagen del personaje difunto se
reflejaba en la iconografia de la obra de arte como un espejo de la vida de éste. Pero
ciertamente, estas obras nos han permitido conocer mas alla de las terrestres vidas de los
duques de Nemour y de Urbino y del sefior de Orgaz. La problematica de la muerte y la
trascendencia del alma es el tema principal de ambas obras, que nos han permitido no sélo
entregar la vision de la muerte de la sociedad renacentista y barroca, sino ademads
racionalizar la discusion sobre la muerte y como la imagineria de ésta ha cambiado a través

de la historia.

Nuestra eleccién de la obra El Entierro del Conde de Orgaz de El Greco como
pionera en la representaciéon barroca del sentido de la muerte, se justifica por la forma en
que el autor traté el tema de la obra mortuoria con caracteristicas propias del Barroco. Su
puesta en escena de la misa barroca, de la importancia de la Virgen Maria como intercesora
del alma del difunto, el sentido que entrega del ars moriendi en esta obra, y los
acercamientos que detallamos en el Capitulo IV nos posibilitan abrir una tematica barroca

mortuoria a esta obra de El Greco, que sin duda fue un precursor de estilo.

Teniendo en cuenta lo anterior y para realizar un ejercicio de acabado del estudio
del tema mortuorio en el barroco con dos obras que reflejan puramente el estilo,

revisitaremos Jeroglifos de las Postrimerias, del sevillano pintor y grabador barroco Juan
Valdés de Leal.

Las alegorias Finis Gloriae (el fin de las glorias mundanas) e In Ictu Oculi (en un
abrir y cerrar de ojos) fueron ejecutadas en 1672 para la iglesia del Hospital de la Caridad
de Sevilla. En ellas el tema macabro alude al asunto de la vaniras, que detallamos en el
Capitulo III, y que da cuenta de la caducidad de los bienes temporales y la brevedad de la
vida terrena, que fueron los asuntos centrales del eje temdtico artistico del barroco. Sin
duda, Valdés fue un pintor que en su obra se puede percibir a un artista de su tiempo, por el

movimiento, la riqueza del color y la temética de sus creaciones.
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Juan De Valdés Leal, In Ictu Oculi, 1671. Hospital de la Caridad
(Sevilla). 220 x 216 ¢cm. Oleo sobre lienzo. (Figura 1 — 5).
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Juan De Valdés Leal. Finis Gloriae Mundi, 1671. Hospital de la Caridad

(Sevilla). 220 x 216 cm. Oleo sobre lienzo. (Figura 2 - 5).
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En la pintura In lctu Oculi el maestro entrega noticias de la llegada inesperada de la
muerte, que obliga al hombre a dejar de lado sus glorias mundanas, sus pertenencias y sus
placeres que disfruta en la tierra. Para esto, el pintor se aprovecha de la imagen tétrica de un
esqueleto, que apaga la llama de la vida, localizandose por sobre varios objetos que aluden
a los poderes humanos. El texto in ictu oculi, en un abrir y cerrar de ojos, nos enfatiza el
hecho de que la muerte llega repentinamente, sin aviso, y apaga la vida humana, que
simboliza la vela, y que para esto el pecador que desea salvar su alma, debe estar
preparado. En la inferior de la composicion, se despliega una serie de objetos simbdlicos de
la vanidad de los placeres. Se distinguen baculos, mitra, capelo, corona, cetro, etc., pues ni
las glorias eclesidsticas ni las reales se podradn escapar a la muerte. La muerte pisa el globo
terraqueo, indicandonos que trata a todos por igual. La penumbra del fondo entrega un

clima dramatico y simbblico a la vez, sugiriendo que la muerte transita entre tinieblas.

En Finis Gloriae Mundi, Valdés entrega la imagen de una cripta con cadéveres
corroidos y semidestruidos por insectos. En primer plano, se aprecia la figura de un obispo
y de un caballero, que esperan el juicio final, el cual estd representado por una balanza
sostenida por la mano de Cristo, en la cual se sopesan las virtudes y los pecados de las
almas de los difuntos pecadores. El plato izquierdo lleva la leyenda “ni mas”, con los
simbolos de los pecados capitales que nos encaminan a la condenacidn eterna, y en el plato
derecho se lee “ni menos”, con la decoraciéon de elementos relacionados con la virtud, la
oracion y la penitencia. Es decir, no se necesita hacer mas para caer en el mortal pecado ni
se debe hacer menos para salir del pecado. La balanza esta nivelada, pero es el cristiano el
que, con ayuda de su libre albedrio, puede inclinarla hacia uno y otro lado. Al fondo del
cuadro se aprecia un conjunto de esqueletos, una lechuza y un murciélago (animales de las
tinieblas). La luz utilizada en esta obra es totalmente dramatica, al entregar un sentido
teatral a los cadaveres del primer plano, gracias a un foco principal que proviene del fondo

izquierdo.

Estas dos obras nos inundan con impactantes escenas, facturadas con un dramatico

realismo, y nos hablan de cémo el hombre barroco se debe preparar para su muerte y el
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juicio final. Este hombre esta consciente de que sélo conseguira la salvacion eterna si ha
practicado las obras de caridad. Este concepto estd individualizado en la obra ya analizada
de El Greco, pero la obra de Valdés de Leal nos entrega el planteamiento global y general,

ya no imputado a un personaje especifico, sino a toda la sociedad barroca.

Al ubicar estas tres obras mortuorias como eje a transitar entre las culturas del
Renacimiento y del Barroco, pasando por el periodo de estilo del Manierismo,
completamos la evaluacion de la tematica mortuoria como espejo individual o colectivo de
dos periodos importantes en la historia del arte universal. La muerte siempre estard presente

en nuestras vidas, y estas obras de arte permaneceran vivas mas alla de nuestra muerte.

A través de este estudio hemos percibido que la muerte aparece como constante en
la historia del hombre y para algunos es justamente la muerte la que otorga sentido y
significado a la vida. Entendiendo que el fallecimiento de alguien, cercano o no, despierta
un dolor por la pérdida que ello implica, ciertamente la muerte provoca un vacio, que
histéricamente se ha tratado de llenar con ritos, rituales, duelos y perpetuacién de objetos
de recuerdo del difunto, como las obras de arte que hemos descrito y analizado en este
estudio. Este dolor que causa la muerte implica que existe a su vez una pérdida de la
individualidad del ser, pues el muerto pasa a otro nivel, distinto del orden de los vivos. Por
lo tanto, la individualizacién de una tumba o de un monumento funerario es una forma de
buscar la permanencia de esa individualidad perdida o de revitalizar la permanencia del
muerto en esta vida. Sin duda, la creacion de estas obras permite que el difunto siga
conservando su individualidad y siga “viviendo” entre los vivos. Y asi el personaje muere,
pero luego revive, transitando de la muerte a una nueva vida; una vida en la cual €l es su
esencia, el recuerdo de lo mejor de su vida terrena. Ha luchado en contra del olvido, que es
una suerte de muerte en la memoria de los que quedamos, pero que, a la vez, es una nueva
forma de vida. Vida y muerte, recuerdo y olvido juegan un ejercicio de opuestos, como lo
aseverara Marc Augé. Y una manera de escapar al olvido, es la posibilidad del hombre de
hacer su historia, de construir sus relatos. Es decir, el hombre puede perpetuar su recuerdo
en la memoria de los vivos con narraciones, que puedan inscribir en un texto escrito, oral y

objetual, la posibilidad de que circule dentro de las coordenadas de tiempo y espacio, como
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se puede apreciar en las lapidas funerarias, en los monumentos recordatorios o en las

pinturas en honor a un personaje distintivo.

La necesidad de materializar el recuerdo de la persona que se ha ido esta tanto en
dicha persona como en las que quedan. Los grandes personajes de todos los tiempos se
esmeraron en crear materialidades que hablaran de sus vidas para que la historia no los
olvidara; los vivos planifican recuerdos funerarios para no olvidar a los grandes que han
partido. Si no existieran estos objetos mortuorios de recuerdo, habria una ausencia de
practicas funerarias, y el hombre vivenciaria una perturbacion interior, pues no podria

desarrollar el proceso de duelo y con ello no ejercitaria el olvido, el recuerdo ni la memoria.

Hoy en dia la muerte irrumpe en los hospitales u hogares de ancianos, pues se
entiende que en dichos lugares los cuidados al moribundo son mejores. Profesionales en la
materia se encargan de velar los ultimos dias en esta vida. Hasta no hace mucho, la gente
moria en sus propias casas, rodeada de sus familiares, en un ambiente propio y conocido. Y
debido a este cambio de escenario, de la casa al hospital, el moribundo ya no es el
protagonista de las ceremonias rituales, rodeado de sus parientes y amigos. Este vive sus
ultimos momentos sin la compafiia de sus familiares y seres cercanos; la muerte se vive en
solitario, rodeada de cuidados impersonales y asépticos, en un ambiente frio y sin
sentimientos. Los ritos mortuorios y funerarios no se ejercitan y el duelo dura lo menos
posible, sélo para encargarse de cumplir la burocracia de la documentacién apropiada.
Incluso, el gran momento dramatico de la muerte se vive en pequefias etapas, porque puede
haber una muerte cerebral, un estado de coma inducida, y por lo tanto, el penoso momento

de la muerte se alarga lo imposible.

El paso del hospital al cementerio también tiene temperatura fria. Es una empresa y
no la familia la que se ocupa de todos los detalles del traslado, y por lo mismo, el proceso
es impersonal y dirigido al objetivo. También dejamos en manos de profesionales el
complejo y antiguo ritual que se acostumbraba actuar en casa. Muy lejos estan las pompas
funebres de los antiguos reyes, hoy solo hay una explotacion comercial y una perversion de
la cultura del bienestar. La ceremonia finebre actual nos habla de un siniestro rechazo a
una evacuacion radical de la muerte y a la repugnancia por una destruccion fisica sin

solemnidad.
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Los cementerios antiguos, con imagenes de angeles, jarrones, cruces, madonas, etc.,
entregaban una visién casi museistica del entorno, en donde la individualidad del fallecido
se hacia notar en su sepultura. Lo cual contrasta con la simple lapida horizontal, con el
nombre y fechas de nacimiento y defuncién del afectado. Pero en los cementerios actuales
hay total ausencia del cuerpo en proyeccion hacia un sentido mas espiritual. Las antiguas
esculturas funerarias permanecen en estado vertical sobre la tumba, permitiéndonos un
ascenso del espiritu del difunto hacia las alturas del cielo. La casi nula individualizacién en
la tumba actual no permite ese didlogo entre lo terreno y lo celestial, porque en la
horizontalidad paisajistica del parque no se percibe lo singular. Todo esto conlleva a una
falta de compromiso con el tema de la muerte, ya que la simpleza del entorno no genera un
sentimiento de intermediacion entre la vida y la muerte y el visitante no encuentra

solemnidad en un lugar que debe hablar de la muerte como lugar de culto.
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