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Encuentros retdricos en las artes: La pinturay la predicacion aureas
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Hasta la primera sesién del Concilio de Trento (1545-48), imperaba en Espafa la
ignorancia acerca de lo que era la Reforma protestante. El objetivo de celebrar este Concilio fue
revitalizar la institucion de la Iglesia reafirmando sus creencias doctrinales y contrarrestando las
formas de cultura religiosa popular que se consideraban poco ortodoxas. La Iglesia encontré dos
medios idoneos a sus propositos institucionales: la predicacion y las artes. En cuanto a la oratoria
sagrada, el propdsito era formar mejores ministros que fueran capaces de transmitir la doctrina
persuasivamente. Por otro lado, y en respuesta a la iconoclastia protestante, se ratificé el culto a
los santos, porque contenian misterios que iban dirigidos a la salvacion (Rawlings 89).

La interrelacion teorica e ideolégica de los tratados de predicacion y de pintura fue un
reflejo del programa evangelizador de la Iglesia. La Contrarreforma fijo de manera oficial toda
una serie de teorias que, desde la Antigliedad, habian especulado sobre el impacto que la vista
tenia en el conocimiento y en el animo de los humanos.! En la predicacion, se hizo imperativo
estimular los sentidos de los fieles en base a que, para ser persuadidos, no solo tenian que escuchar
y entender el sermoén, sino “ver” las escenas y personajes contenidos en el mensaje para sentir el
deseo de conversion. Para ello, la retorica clésica ofrecia un recurso que estimulaba la visualidad
del discurso: la hipotiposis (también conocida como enargeia) trasladaba a la mente “una imagen
veraz e integral, que ademas pudiera conmover al espiritu” (Villamia 5). Su habilidad en
conmocionar los animos la hacia imprescindible para la persuasion del mensaje evangélico, un
objetivo que la oratoria y la pintura sacras tenian en comun. El pintor y teérico Francisco Pacheco
(1564-1644), en su Arte de la pintura (escrito en 1638 y publicado pdstumamente en 1649), definia
la pintura como que representaba “a la vista las cosas en el modo propio que pasaron.” La
visualidad, como cualidad propia de la pintura, y la capacidad de expresar el mundo material de
manera precisa, casaba con los objetivos persuasivos del sermdn. Es mas, Pacheco reafirmé que
los fines de la pintura coincidian con la predicacién: “hay otro efecto derivado de las cristianas
pinturas, importantisimo, tocante al fin del pintor catélico; el cual, a guisa del orador, se encamina
a persuadir al pueblo, y llevarlo, por medio de la pintura, a abrazar alguna cosa conveniente a la
religion” (252).

Las confluencias entre imagen y discurso venian de antiguo. La primera comparacion fue
formulada por Horacio (Ars poetica) con su conocido ut pictura poesis (“como la pintura, la
poesia”); su sentido tedrico respondia al principio de imitatio aristotélico, en cuanto a que ambas
artes imitaban la naturaleza. Por su parte, los humanistas usaron el apotegma horaciano para
aproximar la poesia al campo de la retdrica con el argumento central de que la poesia, como la
oratoria, estaba determinada por el auditorio al que se dirigia, por tanto, su fin era asimismo
persuasivo. Ciceron (De oratore) reconocia el hermanamiento de ambas disciplinas en la parte
retorica de la elocutio, sin embargo, la formacion del “perfecto orador” seguia siendo superior al
del poeta. En la Edad Media y en el Renacimiento la supremacia de la retérica fue innegable; ut
pictura rhetorica se constituyd en el cimiento por donde se empezé a construir la teoria pictorica
(Gonzélez Garcia 40-78).

! Tradiciones filosoficas occidentales que tratan del efecto visual: Platon, Aristételes, la mente como tabula rasa, la
filosofia tomista y los misticos espafioles (Villamia 4).
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No cabe duda de que, después de las sesiones del Concilio de Trento (1545-63), el proyecto
politico, social e ideoldgico de la Iglesia encontrd su fundamento en la retorica clésica. En el
contexto humanista, “arte” significaba “utilidad o provecho social” (Moreno y Rubio 11-12); esto
es como decir que se consideraba un medio méas de conocimiento general, tanto como los libros y
la oratoria. El caracter didactico intrinseco en las artes coincidio con los objetivos evangelizadores
de Trento; es mas, el Concilio aprobd en el Decreto de 1562 que la iconologia era un vehiculo
apropiado para instruir a los fieles (Villamia 4). En consecuencia, las practicas artisticas tendieron
a una marcada moralizacion, tendencia que marcd la cultura y la mentalidad de la sociedad desde
el altimo tercio del siglo XVI y, con mayor fuerza, durante todo el siglo XVII (Moreno y Rubio
12). Pero, ademas, influy6 en que los artistas concibieran la obra segun las leyes de la retérica.

El afan revitalizador de la ideologia catdlica dio sus frutos en un nutrido tratado cristiano
que revoluciond el pensamiento tedrico tanto en Espafia como en Europa: la Rhetorica
Ecclesiastica libri sex (1576) del predicador y escritor ascético fray Luis de Granada (1504-
1588). El fin de la predicacion catolica era persuadir a los feligreses de que practicasen modelos
de conducta cristiana que el Evangelio mostraba. Para conseguir adecuadamente este objetivo,
Granada adopto los tres fines de la retorica clésica: docere (ensefar), delectare (deleitar) y
movere (persuadir). De entre ellos, Granada sefial6 el tercero, movere, como el propdsito crucial
de la predicacion, pues en €l recaia el éxito del sermon. La persuasion se llevaba a cabo al final
de la pléatica, cuando el orador sagrado buscaba afectar emocionalmente a los oyentes a través de
una variedad de recursos patéticos.

Tal fue la importancia que llegd a cobrar el fin de la persuasién que, en su Arte o
Instruccion de predicadores (1617), el obispo Francisco Terrones del Cafio (1550/1551-1613),
predicador real de Felipe 11 y Felipe 11, propuso como Unicos fines de la oratoria sacra docere y
movere, que él tradujo como edificar y aprovechar, respectivamente (177-191); dicho de otro
modo, la ensefianza del Evangelio edificaba y la agitacion de las emociones cambiaba las
voluntades. No es casualidad que la traduccion en castellano que propuso Terrones de movere
coincidiera con la definicion de “arte” de los humanistas, pues fue en el Renacimiento cuando se
fij6 una conexion interna entre persuasion y practicas artisticas y discursivas. A este respecto, ut
pictura rhetorica (como una derivacién del ut pictura poesis) fue el presupuesto teérico que
dictaba que, por su misma naturaleza, tanto la oratoria sagrada como la pintura eran elaboradas
pensando en el publico heterogéneo a quienes iban dirigidas. Esto queria decir que sus técnicas
discursivas se modelaban para interpelar la participacion del oyente y del espectador en el acto
comunicativo que establecian el sermon y la obra artistica.

Ademéas de la correspondencia tedrica, existia un entendimiento simultaneo entre
predicadores y pintores. Durante la prédica, los oradores sagrados hacian referencias pictoricas e
interactuaban con las imagenes del templo, animando a los fieles a contemplarlas. Los cuadros y
estatuas eran una gran ayuda pedagogica en dos sentidos: complementaban y clarificaban la
ensefianza homilitica (Orozco Diaz 121-124) vy, paralelamente, los predicadores ayudaban a
descifrar los simbolos iconograficos contenidos en los cuadros para recordatorio evangélico
cuando no habia sermén. Los pintores, por su parte, eran alentados a instruirse de los eclesiasticos
con el fin de producir historias evangélicamente correctas y apropiadas (Gonzalez Garcia 121).
Todo formaba parte de una gran maquina de conocimiento e intelectualidad cuyo principal objetivo
era la reafirmacion de la fe; se fue ensamblando durante la Contrarreforma (con la colaboracion
de preceptistas, autoridades eclesiasticas, artifices y oradores sacros) y tuvo sus mas esplendorosos
resultados en el Barroco.
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Los tratados de pintura postridentinos que tuvieron un gran impacto en lItalia y en Espafia
fueron el Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582) de Gabriele Paleotti y el Trattato
della nobilita della pittura (1585) de Romano Alberti.> Ambos teéricos defendieron la nobleza del
arte de la pintura en los cuadros de tematica sagrada, en base a que sus imagenes elevaban a los
fieles hacia Dios ensefiando y mostrando a los iletrados lo que los libros a los cultos.® En paralelo
a los tratados de retorica cristiana, ambos tedricos se decantaron por el “efecto psicosocial del
movere” (Gonzalez Garcia 348). La experiencia que podia sentir el fiel rezando en silencio o
escuchando un sermdn podia ser equivalente a la vivida observando un cuadro de tema sagrado, y
mas aun, los que representaban escenas dramaticas de Cristo (79-80). Precisamente, el tratado de
Paleotti fue el que més influy6 en la “asociacion ideologica entre pintor y predicador” de Pacheco
(349).

De 1480 a 1630, se produjo ante todo pintura religiosa en Espafia y en Europa. Esta
circunstancia se debid, no solo porque la Iglesia comisionara asiduamente lienzos para sus fines
devocionales, sino también porque el tema religioso pertenecia a un corpus de teologia de la
imagen que empez6 con San Agustin y fue fijado por santo Tomas de Aquino.* El papa San
Gregorio | habia dictado que las imagenes eran Utiles para ensefiar a los ignorantes; en cambio, los
pintores italianos renacentistas (como Leon Battista Alberti, Dolce y Paleotti) reconocieron la
“funcion mnemonica” y el “estimulo empatico” que las imagenes sagradas provocaban también
en los espiritus mas cultivados (Gonzalez Garcia 302). La funcion de la imagen se correspondia
con cada una de las potencias visivas del alma: memoria, entendimiento y voluntad. En Trento se
asentd que los fines de cada potencia eran respectivamente: refrescar la memoria, ensefiar al
intelecto y estimular la voluntad. Concretamente, la imagen de culto tenia que ver con la memoria,
pues la funcion de las representaciones simbdlicas de los misterios y de los conceptos teoldgicos
actuaban como evocacion a través de la plasmacion pictorica. Por su parte, las imagenes historicas
instruian moralmente, mientras que las devocionales apelaban a los sentimientos.

Desde los primeros tiempos del cristianismo, la Iglesia consideraba peligroso el fin de
delectare, debido a la tendencia idolatra de la época. Por este motivo, se reforzo el sentido
simbolico y evocativo entre la representacion (la pintura) y lo representado (la Divinidad o persona
sagrada). Ante esta tradicion de control eclesiastico sobre la obra artistica, el Concilio de Trento
propuso una solucién de compromiso: aceptaba el utile dulci horaciano, es decir, la combinacién
de lo util (movere) con lo agradable (delectare), siempre y cuando se evitara la lascivia, ya que el
publico, sobre todo el ignorante, era demasiado impresionable (Gonzélez Garcia 281-282).

Parte de la formacion de los ministros sagrados postridentinos fueron los estudios
humanistas. En consecuencia, existia un debate acerca de si se podian traer a colacion los sabios

2 Los tratados italianos renacentistas fueron el puente entre la oratoria clasica y la teorfa espafiola de la pintura. De
pictura (1435) de Leon Battista Alberti fue el primero que aplicé la retérica clésica a la teoria del arte. Los otros
preceptistas influyentes antes de Trento fueron Leonardo da Vinci, Giorgio Vasari, Lodovico Dolce, Paolo Pino y
Giovanni Paolo Lomazzo; este Ultimo publico sus dos tratados después de Trento (Gonzalez Garcia 83-97).

Ademaés de Francisco Pacheco, los tratadistas que en Espafia teorizaron sobre las artes siguiendo el modelo italiano
fueron Pablo de Céspedes (1604), Juan de Jauregui (1618), Vicente Carducho (1633) y Jusepe Bautista Martinez
(1673).

3 En Madrid, Vicente Carducho gand el “pleito” (en 1633) para que los pintores no pagaran el impuesto del diezmo
de alcabala en los cuadros religiosos (Gonzalez Garcia 79-80).

4 El Il Concilio Ecuménico de Nicea (afio 787) aprobd el uso de imagenes religiosas y, de manera implicita, el culto a
las imagenes sacras, debido a la preeminencia que los tratadistas de la Antigliedad (Heraclito, Herddoto) y de la
Patristica (San Agustin) le dieron a la vista. Cicerén, en cambio, consideraba mas persuasiva la combinacion de ambos
sentidos: se podian conectar mejor los argumentos con imagenes mentales cuando el auditorio ya los conocia
(Gonzalez Garcia 282-285).
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clasicos en el sermon. Terrones pensaba que “en los estudios de humanidad podemos sacar lo dulce
y provechoso sin tragar lo salobre” (209). Para explicarse, el obispo puso la comparacion de los
peces que pueden nadar en agua salada, pero se mantienen de “la grasa del agua dulce” que esta
mezclada con ella; de la misma manera y autorizandose en San Agustin, el predicador podria
mencionar en el sermon conocimientos de los clasicos con dos condiciones: se debia hacer con
“sobriedad y cautela”, y solo mencionando “lo bueno y curioso” para la moral cristiana. Basandose
en Jeremias (23:28), recalcd mejor su argumento:®

Los predicadores, que tratan de predicar sus suefios, hinchan los sermones de fabulas y
pinturas, que el predicador de veras no a de predicar sino grano de palabra de Dios, en cuya
comparacion, las fabulas y geroglificos son paja, saluo si, para que el auditorio coma el
grano y no se acebade, fuere menester mezclar un poco de esta paja. (211)

Si mezclar la “paja” con el “grano,” o lo “dulce” con lo doctrinal significaba que los fieles
iban a ser mejor persuadidos de la ensefianza del sermon, Terrones aceptaba también el apotegma
horaciano. La controversia de delectare tenia que ver con la teoria del decoro retérico, basado en
lo que era apropiado (aptum) y digno (dignitas). En la oratoria sagrada, el predicador debia regirse
por el “principio de acomodacion,” o lo que es lo mismo, descender al caso particular de la
congregacion, conocerla para hablar con mas propiedad y circunstancia (Terrones 247, 251;
Granada 223, 741). En el contexto pictorico, el decoro consistia en que las imagenes debian ocultar
0 manifestar ciertas emociones; todo dependia de si era apropiado o si la técnica artistica podia
representarlo debidamente (Gonzélez Garcia 108-109).

Por influencia aristotélica, Granada fue pionero en tratar la elocutio y la actio como las
partes de la oratoria que el predicador mejor debia dominar. El libro quinto de su Rhetorica
contenia los criterios para hablar bien, mientras que el sexto estaba dedicado a la elocucién del
cuerpo del orador sagrado (la voz y la pronunciacion, junto con el gesto y el movimiento). Sin
embargo, la elocutio también permed los tres libros dedicados a la inventio (libros segundo, tercero
y cuarto). Concretamente, en el tercer libro, Granada desarrollé dos teorias que se
complementaban, constituyéndose en el pilar teérico de la persuasion emotiva: la amplificatio
(265-335) y el effectus, o teoria de las emociones (335-361).

En la inventio se tenia en cuenta el entendimiento humano porque era la potencia que
comprendia los argumentos que desarrollaban el asunto del discurso. Sin embargo, como la
persuasion estaba ligada a los sentimientos, el orador debia recurrir a la psicologia de las
emociones si queria imbuir la platica de carga suasoria. La patologia aristotélica ofrecia recursos
eficaces que podian conmocionar con una variedad de sensaciones, todo dependia del objetivo del
orador y del tema que estuviera tratando. Aqui entraba en juego la teoria de la amplificatio, que se
fundaba en la exageracion del argumento con el fin de hacer huella en el animo del oyente. La
amplificacion retorica contenia dos operaciones discursivas: la descripcion y el didlogo. En este
altimo, se acomodaban discursos a diversas personas que el predicador debia representar con
palabras, tono de voz y gestos adecuados. Con respecto a la descripcion,

es cuando no exponemos sumaria ni ligeramente algo que es o ha ocurrido, sino que lo
ponemos a la vista tefiido de todos los colores para que el oyente o el lector capte como en
un teatro lo que ya se le ha puesto fuera de si. Los griegos lo llaman hipotiposis porque

5 “El profeta que tuviere un suefio, cuente el suefio; y aquel a quien fuere mi palabra, cuente mi palabra verdadera.
¢ Qué tiene que ver la paja con el trigo? dice Jehova” (La Santa Biblia).

ISSN 1540 5877 eHumanista 42 (2019): 55-65



Carmen M. Grace 59

perfila una representacion de las cosas, supuesto que esta denominacion es genérica para
todos los casos en que algo se pone ante la vista. Consta este género principalmente de la
explicacion de las circunstancias, y sobre todo de las que mas ponen un asunto ante la vista
y enlentecen la narracion, esto es, las que muestran los estados de &nimo, habitos e
inteligencia de las personas. (297-299)°

Las hipotiposis eran descripciones que suspendian el devenir pedagdgico del discurso
evangélico (“enlentecen la narracion”), debido a que se elaboraba algo (un personaje o un elemento
de la naturaleza) con mas detalle. Para transformar la palabra en una imagen visualmente nitida,
el predicador tenia que ser elocuente. Granada comparaba el efecto de la hipotiposis con la pintura
y el teatro, en el sentido de que se nutria al discurso de una capacidad plastica y escénica que
activaba la imaginacion de los oyentes afectando sus estados de &nimo. Mas adelante volveremos
a la actio, como el componente teatrico de todo discurso, esencial para volver la palabra poderosa.

Ahora sigamos analizando la cita de Granada a partir de la afirmacion “lo ponemos a la
vista tefiido de todos los colores.” En los textos renacentistas, el término “color” podia referirse al
elemento pictdrico literal o al sentido ciceroniano de ornatus. La afinidad entre color retérico y
color pictorico consistia en que ninguno era tanto un instrumento descriptivo del mundo real como
un modo de afectar los sentimientos del oyente o del espectador; la intencién de ambos era
claramente hacerle experimentar unas emociones predefinidas por el orador o el artista. De hecho,
para Quintiliano, “color” era mas que un ornato, era dar a la narracion la “ilusion de realidad,” esto
es, de verosimilitud, y la clave estaba en la actitud del orador (Gonzélez Garcia 143-145).’

Los recursos retéricos mas comunes de la hipotiposis eran las comparaciones, las
metéforas, las alegorias y los epitetos. No obstante, para conmocionar al auditorio Granada insistia
en que, no solo valia ser elocuente, sino que el predicador debia estar sinceramente conmovido.
Era como la version cristianizada de la “actitud” quintiliana de dar apariencia de veracidad, la
diferencia radicaba en que el orador sagrado debia mostrar sentimientos sinceros. La Unica forma
de conseguir esta espontaneidad y veracidad en la conmocién era haberla experimentado con
anterioridad, o bien desde la realidad, o bien estimulada en la imaginacién por la lectura de
literatura espiritual y ascética o por la contemplacion de un cuadro religioso.®

Una parte primordial en el proceso de acercamiento del fiel a la Divinidad a traves de la
empatia era la presencia del predicador en el pulpito. Ademas de la teoria de la amplificacién, fray
Luis de Granada consolidé la actio como el fundamento de la persuasion. La conexion de la accion
con el fin de movere significaba que, aunque los oradores sagrados tuvieran erudicion para
disputar, elocuencia para escribir y moralidad en sus vidas, el dominico atestiguaba que los fieles
“apenas les pueden, no obstante, aguantar sus prédicas con paciencia”, porque “carecen, con todo,
de gracia en su expresion, esto es, que por el nombre gracia dan a entender la virtud de la actuacién
y pronunciacion” (Granada 641). El pueblo Ilamaba “gracia” a la actio retdrica y, sin ella, el

8 En la edicidn, se han conservado las grafias griegas de la edicion original en latin en la traduccién espafiola de la
palabra hipotiposis.

" La hipotiposis griega era la demonstratio del autor de la Retdrica a Herenio, y la subjectio de Cicerdn y Quintiliano
(Gonzalez Garcia 239).

8 Con el Tercer abecedario espiritual (1527) de Francisco de Osuna empezd la literatura mistica en Espafia y el uso
de la imagen devocional para la oracion. Le siguieron los Ejercicios espirituales de San Ignacio de Loyola (1548), el
Libro de la oracién y la meditacion (1554) y la Guia de pecadores (1556) de fray Luis de Granada, el Audi Filia
(1556) de Juan de Avila, El Libro de la vida (1562-1566) de Santa Teresa de Jesus y escritos de San Francisco de
Borja y San Juan de la Cruz (Gonzélez Garcia 388-410).
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predicador méas excelso podia cansar con su platica porque “los oyentes se ven tan involucrados
que el gesto y la palabra les entran por los 0jos y los oidos” (643). Autorizandose en San Bernardo
y Quintiliano, Granada asenté como precepto en la teoria del arte de predicar que los sentidos de
la vista y la audicion eran los sentidos de la persuasion; la voz emotiva y vivaz del predicador
atravesaba el animo a través del oido, mientras que el gesto devoto (o indignado, sorprendido, etc.)
a través del ojo (647). No obstante, San Pablo habia adoctrinado (y ahi radicaba la gran diferencia
entre la retorica pagana y la sacra) que la gratia era infundida por el Espiritu Santo, es decir, era
la Divinidad la que hacia invencible la palabra del orador sagrado y, consecuentemente, la
edificacion espiritual del fiel (Gonzéalez Garcia 209).

A este respecto, fray Diego de Estella (1524-1578) insistia en evitar la desentonacion
durante el sermoén: “la oreja del oyente tiene tal instinto natural que siente cuando va fuera de tono
el predicador, y se ofende gravemente. Y si van desentonados, les falta una de las més principales
partes que ha de tener el predicador, que es el representar” (157-58). Como se ve, la gracia en
realidad era “el representar,” es decir, tener cierta desenvoltura en la gesticulacion y el
movimiento, parecido —aunque con mas moderacion y seriedad— a los actores de teatro.
Terrones del Cafio siguio de cerca la Rhetorica de Granada, pero fusioné de forma mas armoniosa
las reglas retoricas clasicas con los fines de la predicacion. En el caso de la “hipotiposis o
descripcion” las tratd como sinénimos en castellano y las conecté también con la elocutio y la
actio: “[e]stas descripciones dan mucha luz y ornato al sermdn, si se hazen con propiedad y con
gracia, de manera que nos pongan presente y viua, como si la viésemos, la cosa que se pinta” (262).
Al igual que Granada, el obispo resalté la importancia de la gracia del predicador como parte
indiscutible de la persuasion, pero aplicada especificamente al uso de la hipotiposis. Asimismo, en
la cita hace referencia directa al vocablo ciceroniano “ornato,” intensificando su significado o
efecto decorativo en el discurso con la expresién “dan mucha luz,” Por Gltimo, unié
semanticamente el acto de describir con el acto de pintar (“nos pongan presente y viua, como si la
viésemos, la cosa que se pinta”). Francisco Pacheco decia que la pintura era un arte que debia
imitar la realidad con propiedad, a través del dibujo y el color, pero también dar un movimiento
que mostrara las pasiones del animo.® Igualmente, a este ideal aspiraba la amplificacion retorica
de la oratoria sagrada a través de un impecable dominio de la elocutio y la actio.

Un testimonio sobre el efecto del buen uso de la hipotiposis lo tenemos a cuenta de otro
predicador real de Felipe 11 y Felipe 11, el dominico fray Agustin Salucio (1523-1601). En sus
Avisos para los predicadores del Santo Evangelio (ca. 1601), cuenta que un predicador llamado
fray Tomds Davila, sin saber perfectamente todas las “buenas partes que para el oficio se
requerian,” sin embargo, “tenia singular don en referir una historia, de las que la Iglesia celebra,
con tanta propiedad y eficacia, que la ponia delante de los ojos, y, a quien lo oia, no le parecia que
oia aquello, sino que se hallaba presente a ello y con sus 0jos lo miraba,” De hecho, por sola esta
gracia —sigue Salucio—, era mejor predicador que el que fue el primero de su tiempo en
Valladolid, fray Diego de Vitoria. La anécdota radicaba en que, en uno de sus sermones, el
Emperador Carlos | salié a la puerta de la capilla con el propdsito de escucharle mejor. EI mismo
Salucio explica que, si una persona de la realeza venia al serman, se predicaba en la capilla, pero,
como concurria tanta gente a aquellos sermones, ese dia se decidié hacer la homilia desde el palpito

9 “la Pintura era arte que imitaba con lineas y colores los efetos de la naturaleza, de la arte y de la imaginacién, pero
hase de entender que las lineas han de ser proporcionadas, y los colores semejantes a la propiedad de las cosas que
imita; de manera, que siguiendo la luz perspectiva, no solo represente en el Ilano la groseza y el relievo suyo, mas
también el movimiento; y muestre a nuestros 0jos los efectos y pasiones del animo” (Pacheco 78).
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de la iglesia; de ahi que el emperador saliera de la capilla para disfrutar mejor de la oratoria de
dicho predicador (179-180).

El maestro fray Alonso de Cabrera (1549?-1598) también ostenté como Terrones y Salucio
el titulo de predicador real de Felipe Il y Felipe Ill. Este dominico fue uno de esos doctos
predicadores de gran fama por su elocuencia y seriedad en su profesion. Por fortuna, su sermonario
se publicé en 1601 (p6stumamente), en el que demuestra ser un maestro de la amplificacion y de
todos los preceptos retoricos y del oficio dictados por Trento y teorizados por Granada.*®

Podemos contemplar de cerca un ejemplo de hipotiposis perteneciente a la Epifania. En
este ciclo litargico, ademas de la ensefianza doctrinal sobre la liturgia de la Navidad y los primeros
misterios salvadores de Jesus, el dominico trata temas de gran actualidad de la época, como eran
las bulas papales, la limosna, la herejia, el bautismo, la educacion de los hijos y el matrimonio. La
condensacion de asuntos de tipo sociopolitico es una caracteristica que se daba en exclusiva en los
predicadores reales y cortesanos por su aproximacion al poder. Este ciclo, ademas de evidenciar
la alianza indivisible entre la Iglesia y el estado, se convierte en un magnifico modelo donde se
manifiesta el sermoén como uno de los mejores vehiculos eclesiasticos para implantar con rigor la
nueva moral tridentina en el pueblo.

En los ultimos domingos de la Epifania, los evangelios y las imagenes se explicaban en
funcion del objetivo primordial: cinco homilias sobre el problema de la herejia y el anuncio de la
Bula de la Cruzada. Los sermones de la herejia tenian el fin pedagégico —docere— de ensefiar
las directrices de Trento sobre el peligro que acechaba a los territorios espafioles. Esta materia
también servia como argumento contundente para que los fieles compraran la Bula de la Cruzada;
la limosna iria destinada a la financiacion de las guerras politicoreligiosas de Felipe Il en Europa.
Cuando salian las bulas, el obispo de la diocesis contrataba a los mejores predicadores para
anunciarlas en el sermén, ya que, en cuestiones de urgencia monetaria, se necesitaba ser
eficazmente persuasivo con la congregacion.

El evangelio de San Mateo (8) cuenta el milagro de Jesucristo curando a un leproso.
Cabrera enlaza el pasaje evangélico para describir la enfermedad:*

Piérdese primero el color y la buena tez del rostro con aquel color aplomado por unas partes
y descolorido de amarillo, y por otras quemado de encendido en un color de sangre
corrompida: hinchase el rostro, comense los ojos, las orejas y narices, pudrense
interiormente los huesos y hay en todos ellos dolores; corrompense los membros interiores,
como el pulmon y el higado vy las entrafias, y de ahi vienen a oler pestilencial; mente en
anhélito, y a ser cosa insufrible ver a un hombre antes podrido que enterrado, comido en
vida y no entregado a la sepultura.?

El predicador empieza la hipotiposis refiriendo los efectos de la lepra en el aspecto fisico
exterior. Se pierde el color sano del cuerpo y del rostro cambiandose a un tono diverso, en unas
partes aplomado, en otras, amarillo e, incluso, rojo oscuro (“quemado de encendido en color de

10 Su sermonario se publico en dos partes, las Consideraciones sobre los Evangelios de la Cuaresma desde el Domingo
cuarto y Ferias hasta la Resurreccion, fue publicado en Cérdoba en 1601 y las Consideraciones en los Euangelios de
los domingos de Aduiento y festiuidades que en este tiempo caen hasta el domingo de la Septuagesima, en Barcelona
en 16009.

11 «Cum descendisset Jesu de monte, secutae sunt eum turbae multae, et ecce leprosus, veniens, adorabat eum dicens:
Domine, si vis, potes me mundare” (San Mateo, 8). “Cuando bajé del monte, lo siguieron las multitudes. En esto se le
acerco un leproso, se puso de rodillas ante él y le dijo: ‘Sefior, si quieres puedes limpiarme’” (La Santa Biblia).

12 «“Sermon del Domingo segundo después de la Octava de la Epifania” (Sermones 659).
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sangre corrompida”); el rostro se hincha de tal forma que parecen desaparecer (comense) los 0jos,
las orejas y la nariz. Lo primero que Ilama la atencion en la descripcion es el uso de diferentes
tonalidades de color haciendo, en principio, referencia directa al color pictdrico. Pero siguiendo la
minuciosidad de los detalles, nos damos cuenta de que el fragmento contiene también el color
retorico: hay ornamento descriptivo y un intento de dar verosimilitud al relato —fusion de las
teorias de Cicerdn y Quintiliano— con el propésito de influir en los &nimos de los oyentes —fin
de movere—.

En las teorias coloristas renacentistas, se concebia la idea aristotélica de que los colores
tenian la capacidad de transmitir el “espiritu vital” al lienzo, 0 lo que era lo mismo, los colores
producian un engafio visual derivado de la imitacion perfecta del objeto (Villamia 13 y 15). A este
respecto, Pablo de Céspedes elogiaba a Miguel Angel y Tiziano por sus técnicas pictoricas, porque
conseguian tal naturalismo en la imitacion que, el que observaba las obras, se confundia con la
realidad (262-263). Ya dijimos que para Pacheco la pintura debia transmitir los sentimientos de
las figuras con el dibujo, el color y el movimiento: “la pintura no muestra sino lo de encima en una
superficie llana, manifestando a una luz un solo lado o apariencia, y con lineas simples y colores
engana la vista, la cual no es mas cierto sentido” (100). La capacidad de la pintura de engafar a la
vista la hacia superior a la escultura; de hecho, esta Gltima necesitaba de ella para adquirir
apariencia de realidad. Desde otra perspectiva, los diferentes matices de color fueron cargandose
de significado hasta convertirse en simbolos reconocibles por el publico. Por ejemplo, Leon
Battista Alberti, asocié los cuatro colores basicos (rojo, azul, verde y pardo) con los cuatro
elementos —fuego, cielo, mar y tierra— (Villamia 15). Tres de estos colores aparecen en la cita
de Cabrera: rojo, “amarillo” y “aplomado” (pardo).

Si tenemos en cuenta la teoria psicagogica medieval, o interpretacién moralizada del color
(Gonzélez Garcia 146-149), lo significativo en la seleccion de Cabrera no es tanto la veracidad de
los colores que pudiera generar la enfermedad, como la capacidad de conmocionar a los oyentes
despertando en ellos un estado de &nimo determinado. Segun Julian Gallego, el simbolo es “una
figura o imagen empleada como signo de una cosa, siempre que sefialemos que esta cosa €s, en
principio, abstracta: virtud, vicio, etc.” (31), mientras que el signo permitiria a una “colectividad
histdrica, genealdgica o territorial atribuir a individuos o a objetos ciertas cualidades previamente
determinadas” (25). Teniendo en cuenta la tradicion simbdlica cristiana, es factible entender que,
en la hipotiposis de Cabrera, el rojo/fuego crearia una imagen ligada con el infierno, mientras que
el aplomadol/tierra y el amarillento, pareceria asociarse con los pecados terrenales.

El mismo caso tendriamos cuando Cabrera abre retéricamente el cuerpo del leproso para
mostrar su corrosion interior: se van pudriendo los huesos y los 6rganos internos (“membros
interiores™) con un gran dolor; esta corrupcion se evidencia en el olor “pestilencial” que desprende
el leproso. Las enumeraciones, las metaforas, los adjetivos descriptivos, epitetos y verbos de
accion expresan como el organismo, estando aln vivo, experimenta la descomposicion propia de
un cuerpo muerto (“podrido”, “comido en vida”). En definitiva, la descripcion de la enfermedad
junto con la presupuesta actio del predicador contribuirian a formar una vista horrenda capaz de
producir un estado de animo basado en el asco y el panico, consumandose asi el fin de movere.

Esta hipotiposis no estaba aislada, al contrario, servia de contexto para introducir los
sintomas, caracteristicas y efectos que producian los pecados en el cuerpo social. Cabrera se
aproximo al problema dividiéndolo en dos ramificaciones: por una parte, estaria el leproso
espiritual, que es el catdlico enfermo de pecados; y, por la otra, la lepra pestilencial, es decir, la

13 Gonzalez Garcia ha hecho un andlisis bastante completo sobre la teoria del color en los tratados italianos y su
influencia en los tratados espafioles (144-169).
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herejia. Y aunque Cristo —aclara el predicador— tiene el poder de sanacion, la soberbia es la
causa de la desobediencia.}* Si enlazamos este argumento con la descripcion de la enfermedad,
tiene mas sentido la asociacion de los colores leprosos con los castigos del infierno, destino de los
herejes debido al pecado capital de soberbia.

Como el cristianismo era la religion de la esperanza, los predicadores siempre debian
endulzar el amargor de la reprension de los pecados. Por este motivo, en el siguiente domingo, se
compensaria el temor de los fieles reafirmando la seguridad que ofrece Dios. El evangelio de San
Mateo (capt. 8, 23) narra el milagro de Cristo calmando una tempestad cuando estaba a bordo de
una nave con sus discipulos.'® Cabrera enlaza este episodio con la tradicional metafora de la nave
de la Iglesia universal. La imagen representa la confianza que el fiel, ante los peligros de la
navegacion (los pecados), debia depositar en Dios. El capitdn de la nave es Cristo —sigue
Cabrera—y, por ello, la nave no puede naufragar, sin embargo, las tormentas le arrebatan “grandes
pedazos” (671), donde infiere como la rebeldia contra el papa acechaba al cuerpo mistico de la
Iglesia.

En la coleccion pictdrica del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid, hay un cuadro
anonimo titulado La nave de la Iglesia y el puerto de la salvacion.!® Se cree que data de principios
del siglo XVI1'y que el pintor seria un seguidor de la escuela flamenca de EI Bosco, porque el tema
es la antitesis de La nave de los locos (EI Bosco 1490-1500), ubicada en el Musée du Louvre
(Vincent-Cassy 44). Como indica el titulo, el lienzo de las Descalzas Reales trata el binomio
metaforico, inseparable desde los tiempos patristicos. En el centro de la composicion aparece una
gran nave (la Iglesia), donde el papa (representante de Dios en la tierra) es el capitan y los santos
y fundadores de drdenes religiosas forman la tripulacion. EI mar esté lleno de monstruos marinos
y demonios que devoran a los infelices (los herejes), mientras que hay demonios que intentan
atacar el barco. Hay tres barcos de creyentes, guiados por un angel, que se acercan al barco de la
Iglesia; los eclesiasticos del barco los rescatan ayudandoles a subir (uno en la popa y otro en el
centro del barco). Hay un cuarto barco que esta tripulado por un demonio y los que van dentro
estan siendo saetados, igual que los que estan en el agua. En la parte derecha del cuadro hay una
poblacion, y en la izquierda se ubica el puerto de la salvacion, que es anunciado con una leyenda
en el mar en lengua latina (Portus salutis); Cristo esta esperando el barco al pie de una escalinata,
rodeado de numerosos bienaventurados.

Las palabras Portus salutis no son las Unicas que se inscribieron en el cuadro de las
Descalzas Reales. De hecho, sorprende la gran cantidad que se incluy6 por todo el lienzo. Muchos
tituli aparecen como volando en el aire cerca de ciertas figuras para simular la palabra hablada, y
otros escritos como pancartas. Por Gltimo, aparecen también inscripciones talladas en los barcos;
una en el barco de creyentes que llega por el medio del barco principal (Navis in credientium
religionem), y otras en varias partes del barco de la Iglesia sefialando, por ejemplo, las virtudes
cristianas como obetientia y castitatis, y en las tres antenas del barco las tres virtudes cardinales:
spes (esperanza), charitas (caridad) y fides (fe).

A partir de Leon Battista Alberti y Leonardo da Vinci, que avanzaron el desarrollo de la
gestualidad de las figuras en la pintura, el uso de escritos en los lienzos fue considerado de artistas

14 «“[S]oberbia, aquel no querer adorar a Cristo y arrojarse a sus pies, ni a sus vicarios que €él en la tierra tiene, es la

causa potisima de su perdicion” (Sermones 660).

15 «“Ascendente Jesu in naviculam, secuti sunt eum discipuli ejus” (San Mateo, 8, 23). “Jesus subié a una barca
acompafiado de sus discipulos” (La Santa Biblia).

16 E| cuadro esta ubicado en el antiguo Cuarto Real que ocup6 Maria de Austria (entre 1582 y 1603), hermana de la
fundadora del monasterio Juana de Austria, ambas hermanas de Felipe 1.
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poco capaces, sin la suficiente técnica pictorica para hacer claro el mensaje con solo imagenes
(Gonzélez 305-306). Sin embargo, durante la Edad Media, los tituli habian adquirido un gran valor
simbdlico, que respondia a la esencia del cristianismo: la religion del Verbo encarnado, que
propagaba su mensaje a través de la predicacion (304). También justificaban o explicaban los
simbolos pictoricos y podian contener formulas descriptivas reconocibles como HIC (aqui), SIC
(asi) y UBI (donde). Segun Gonzalez Garcia, estas convenciones colocaban al publico en el
“espacio pictorico” y disponian su “experiencia visiva” alrededor de las imagenes: “sefialaban al
observador que lo que veia estaba sucediendo ante sus 0jos, que era algo real y cercano, en
evocacion plastica del recurso retérico de la hipotiposis” (305).

Si consideramos las imégenes de los lienzos como un “sermén mudo” —en alusion al
aforismo muta poesis (0 la pintura como poesia muda) de Simonides de Ceos—, el hecho de afiadir
tal cantidad de tituli al cuadro de las Descalzas nos hace pensar en un firme proposito del artifice
de acercar su lienzo al ministerio de la predicacion y las convenciones asociadas a él: la ensefianza
de la prédica para todo género de gentes, la represion por los pecados, y la afabilidad al ofrecerles
la llave de la salvacion. La masa del pueblo, aunque iletrada, estaba acostumbrada a percibir la
sacralidad de las palabras latinas, precisamente por mediacién de los eclesiasticos. Por tanto, el
alcance pedagdgico de este cuadro se nos intuye como eficaz al validar y dar verosimilitud al
simbolismo contenido en la iconografia. Este hecho sefiala que la combinacion de representacion
escrita y pictorica, no solo eran artes complementarias en el proceso de reafirmacion del mensaje
evangélico, sino que el acto de comunicacion que estimulaba entre el observador y el contenido
del cuadro se correspondia con la atmosfera devocional que el predicador podia crear desde el
pulpito.

Uno de estos predicadores expertos en crear una experiencia sublime para los feligreses
fue el Maestro Cabrera. En los ejemplos extraidos de sus homilias pudimos comprobar como el
uso de una descripcion al vivo, de algo tan palpable como era la enfermedad de la lepra, podia
desenmascarar la herejia como contaminante corrosivo del cuerpo mistico de la Iglesia. También
hemos visto como un orador sagrado interpretaba una metafora doctrinal (la nave de la Iglesia)
que el pablico podia observar en los cuadros colgados de las iglesias. En este sentido, el predicador
era un agente que no solo explicaba el Evangelio del dia, sino que también ensefiaba a los feligreses
a interpretar los signos visuales (imagen o palabra escrita) evocados en el simbolismo de un cuadro
religioso. De la misma manera, la iconografia religiosa ayudaba a recordar las ensefianzas del
sermén y complementar visualmente la comprension de su significado. El programa
contrarreformista hizo que el fin retérico de movere permeara mas intensamente los diversos
discursos evangelizadores para cumplir con el objetivo de producir esa empatia entre el fiel y la
Divinidad, junto con el aborrecimiento de lo que se gestaba fuera de la ortodoxia de la Iglesia.

En suma, en los siglos aureos la palabra y la imagen llegaron a estar integradas de una
carga retorica que favorecio su cooperacion en la tarea evangelizadora de la Contrarreforma. Por
una parte, se cred una asociacion retorica entre los términos relacionados con el arte de la pintura
y la descripcidn viva y verosimil propia de la oratoria; por otra parte, pintores y predicadores
colaboraron en la creacidn de obras y discursos cuyos contenidos emanaban de cuadros, retablos,
esculturas, textos escritos y hablados, y que se manifestaban en espacios publicos y privados. En
este contexto devocional, la presencia del observador surgié con una fuerza arrolladora. El oido y
el 0jo, ventanas de sus emociones intimas, se volvieron un elemento a tomar en cuenta en la
expresion de la pintura y de la oratoria sacras; la seduccion de los sentidos indujo a que el publico
contribuyera implicitamente en el proceso creativo de las artes.

ISSN 1540 5877 eHumanista 42 (2019): 55-65



Carmen M. Grace 65

Obras citadas

Aristoteles. Retorica. Madrid: Clasicos de Grecia y Roma. Alianza Editorial, 2005.

Cabrera, Fray Alonso de. Sermones. Madrid: NBAE, 1906.

Calvo Serraller, Francisco. “El pincel y la palabra. Una hermandad singular en el barroco espafol.”
En Javier Portis Pérez ed. El Siglo de Oro de la pintura espafiola. Madrid: Mondadori
Espafia, 1991. 187-203.

Céspedes, Pablo de. “Discurso de la Comparacion de la Antigua y Moderna Pintura y Escultura.”
En JesUs Rubio Lapaz y Fernando Moreno Cuadro ed. Escritos de Pablo de Céspedes.
Cordoba: Diputacion de Cérdoba, 1998. 241-298.

Ciceron. Sobre el orador. Madrid: Editorial Gredos, 2002.

Estella, Diego de. Modo de predicar y Modus concionandi. Madrid: Instituto Miguel de Cervantes,
1951.

Gallego, Julian. Vision y simbolos en la pintura espafiola del Siglo de Oro. Madrid: Cétedra, 1996.

Gonzalez Garcia, Juan Luis. Imagenes sagradas y predicacion visual en el Siglo de Oro. Madrid:
Ediciones Akal, 2015.

Granada, fray Luis de. Los seis libros de la Retorica Eclesiastica o Método de Predicar. Logrofio:
Instituto de Estudios Riojanos, Ayuntamiento de Calahorra, 2010.

La Santa Biblia. Madrid: San Pablo, 1988.

Moreno Cuadro, Fernando y Rubio Lapaz, JesUs. “Introduccion.” Escritos de Pablo de Céspedes.
Edicidn critica. Diputacion de Cérdoba, 1998. 11-12.

Orozco Diaz, Emilio. El teatro y la teatralidad del Barroco. Barcelona: Editorial Planeta, 1969.

Pacheco, Francisco. Arte de la pintura. En Bonaventura Bassegoda i Hugas ed. Madrid: Catedra,
1990.

Quintiliano, Marco Fabio. Instituciones oratorias. Alicante: Biblioteca Virtual de Miguel de
Cervantes, 2004.

Rawlings, Helen. Church, Religion and Society in Early Modern Spain. New York: Palgrave,
2002.

Salucio, Agustin fray. Avisos para los predicadores del Santo Evangelio. Barcelona: J. Flors, 1959.

Terrones Aguilar del Cafio, Francisco. Arte o Instruccion de predicadores (1617). Obras
completas. Leon: Universidad de Leon, 2001.

Villamia, Luis. “La conspiracion del pincel y la pluma: Gdéngora y la imaginacion pictorica del
escritor barroco”. Hispandfila 164 (2012): 3-19.

Vincent-Cassy, Cécile. Monasterios Reales de Madrid. Las Descalzas y La Encarnacion.
Patrimonio Nacional: Ediciones El Viso, 2013.

ISSN 1540 5877 eHumanista 42 (2019): 55-65



