EL TRIUNFO DE LA IMAGEN: DE LAS CATACUMBAS A LOS JESUITAS

PABLO LOPEZ RASO

Cuando hablamos de arte, y por extension de imagen, incluso en su contexto
contemporaneo, parece que automaticamente se suscitan por asociacion aspectos relacionados con
la belleza, la emocion, o el sentimiento. Si ademéas hablamos de arte religioso, esta vision se
incrementa hasta la calificacion de emotividad sensiblera o poder mistico. Vivimos rodeados de
convenciones que no nos dejan juzgar el auténtico valor de la imagen, tanto en la historia, como en
la actual civilizacion. Si queremos profundizar en le auténtico valor y mensaje de la imagen
religiosa, mas alla de su valor tipicamente estético, se hace necesario barajar su aspecto funcional y
efectivo a lo largo del tiempo.

Los Jesuitas son un buen paradigma de la utilizacion inteligente, y propagandistica de la
imagen, pero para llegar hasta ellos, es necesario entender como se origina el fendmeno de la
utilizacion de imagenes dentro de la iglesia. Por otra parte, se hace también oportuno analizar hasta
qué punto el momento contemporaneo con su avanzada cultura visual, es beneficiario de
determinadas posiciones y estrategias directamente heredados de la Iglesia, y muy concretamente de
ordenes tan militantes como la compaiiia de Jesus entre los siglos XVI al XVIII.

UNA HERENCIA ROMANA

Como se sabe, si bien Cristo nacio en Palestina, la Iglesia nacié en Roma, en un momento
historico determinado que condicionara a futuro a la institucion, tanto en cuestiones formales como
de fondo. Roma, en el siglo | d.C. Era la potencia que dominaba el mundo occidental. La cultura
romana, era beneficiaria de una doble herencia: Etruscos y Griegos.

De Etruria quedara el poso del retrato funerario tan importante dentro de las costumbres
romanas de venerar a sus ancestros; de Grecia, se adoptara la totalidad. Una Roma militarmente
poderosa, serd colonizada culturalmente por los convincentes dioses griegos, por el exultante
hedonismo de su escultura y pintura. Pero la metabolizacion de todos estos elementos no anulan la
personalidad de la Roma centenaria. Con el tiempo, llegado el Imperio tras la Republica, nos

encontramos con un arte que aun asimilando influencias, exhibe con orgullo la inteligencia del que



domina. Del que domina también con sus realizaciones artisticas, 0 si se quiere, con sus imagenes.
El pragmatismo romano supo hacer del arte una herramienta Gtil que atendiera a su personal vision
del mundo: difundir su civilizacion de orden y prosperidad. En ese sentido su arte atendia a 2
aspectos complementarios: practico y propagandistico.

Los mayores logros artisticos romanos se dieron en la arquitectura civil. No hay mayor
demostracién de utilidad que conseguir que una manifestacion artistica sea habitable, transitable o
que, como un acueducto, transforme la necesidad en belleza. Los romanos transmitian la
civilizacion transformando entornos agrarios de toda Europa en urbes prometedoras unidas entre si
por una red viaria que facilitaba el comercio y las comunicaciones. Mas alla del a bondad del
romano como benefactor de provincias hostiles, hay que entender esta ingente inversion en
infraestructuras como una influencia propagandistica sobre el conquistado, que no solo disfrutara en
el futuro de las comodidades derivadas de la obra, ademas siempre tendra a su alrededor
omnipresente a un senado y pueblo romano que exhibe poder y gloria, y ante el cual solo resta la
sumisién, y no el levantamiento.

Roma se hacia presente también de manera mas explicita en todas y cada una de sus
posesiones, pues en todas ellas existian imagenes del emperador o simbolos alegéricos al dominio
romano. Tal y como explica Hauser*, Roma descubri6 en la imagen un medio més expresivo y
explicito que en la palabra. Y se puede decir que fue la primera civilizacion que lleg6 a utilizar la
imagen como vehiculo de ideas, explotando para ello su poder narrativo. Descubrieron que la
imagen poseia un aspecto magico sobre la palabra: el documental, aquel que hace que creamos
como cierto y evidente lo que en ella se muestra.

Hauser pone como ejemplo de este poder la columna de Trajano (fig. 1). Como se sabe, en
ella se narran las victorias que el citado emperador obtuvo contra los belicosos dacios. Si bien es
cierto que el canon que exhiben las figuras representadas es plenamente griego, la funcion de la
imagen cambia, pues la armonica belleza griega deja paso al mensaje propagandistico, donde, como
cuenta Gombrich?, ademas de la exhibicién obtenemos informacién histérica en los detalles de
vestimentas, armas, Yy actitudes.

La secuencia de la columna resulta ser un claro antecedente del cémic, e incluso de la
narrativa cinematografica; en el uso y desarrollo de estrategias como estas, la primera iglesia,
nacida en Roma, heredara también la confianza plena en las poderosas virtudes de la imagen®

haciendo de ella una importante herramienta en su labor de autoafirmacion y difusion de un
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mensaje: su poder, su grandeza. La iglesia primitiva nacida en Roma, el centro del mundo conocido,
goz6 durante ciertos periodos de tiempo del respeto que el Imperio profesaba a todos los dioses que
se revelaban en sus conquistas. Era una cuestion preventiva; mejor llevarse bien con toda deidad
descubierta, y darle un lugar dentro del Panteon.

La persecucion llegé cuando los cristianos se negaron a quemar incienso a los pies de una
imagen del emperador romano, como muestra de devocién compartida (entre el 200 y el 311 d.C.
sufrieron la méas dura). Asi tuvieron que esconder sus ritos en el interior de las catacumbas
destinadas a enterrar a sus muertos. En un momento de persecucién, y por otra parte, en un
momento tambien de arranque, la fe exigia ser alimentada por algo méas que oraciones. Era
necesaria la imagen.

Desde un punto de vista antropoldgico, la imagen estd intimamente relacionada con el
origen del hombre, y mas concretamente con el origen en éste de un poderoso atributo: la mente
simbdlica. Con ella nace en el hombre la capacidad de abstraccion, de conceptualizacion. La
posibilidad de dominar el mundo a partir de representarlo mentalmente, materializandolo sobre un
abrigo rocoso. Mas alla de la belleza, la mente simbdlica concede a la imagen creada (objeto o
pintura) un valor util y otro simbolico; asi una maza de combate en la que hay labrado un oso, es
ademas de una letal herramienta; lo que hace que el jefe sea el jefe, solo por el hecho de portarla...
Codificar la realidad, es dominarla, pero la tribu en su mensaje reconoce un orden, mas jerarquias, y
en definitiva unas leyes de obligado cumplimiento.

Cuando los cristianos se proponen la tarea de escenificar sus creencias en imagenes, no lo
hacen para cumplir con una iconografia ya existente sino porque su fe necesita algo mas, y aunque
antes nadie hubiera dado cuerpo a Cristo en un templo, el cristiano de raices occidentales, sin el
tabu idolatrico que marca a los judios contra la imagen, no tendra problemas en representar
personajes y pasajes de sus sagradas escrituras. El problema del cristiano de las catacumbas era
meramente formal, puesto que necesitaba encontrar asiento material, para unos preceptos que
estaban claramente fijados.

Cuando especialistas contemporaneos de la imagen como Gubern, en una obra tan sugerente

como "Patologias de la imagen™*

trata de revelarnos lo impura o contradictoria que es la iconografia
cristiana, por tomar como modelo la pagana cultura grecorromana, no podemos dejar de
sorprendernos por lo infortunado del planteamiento. Si el pintor paleocristiano toma como referente
los modelos existentes en su civilizacion, lo hace, porque no conoce otros, y en realidad le parecen
respetables, y sobre todo comprensibles por asociacion, para aquellos conocidos, que como ellos,

quieran iniciarse en los misterios del cristianismo.
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Por otra parte, deberiamos citar una hipotesis que es bastante plausible: la utilizacion de
modelos clasicos, como dioses mitoldgicos, tendria la funcion de ocultar a los ojos de la ley, los
ritos que en las catacumbas se oficiaban. Los ejemplos de aplicacion de modelos ya existentes para
escenificar historia y creencias del primer cristianismo son amplios y variados. Representacion de
Orfeo como Cristo; es decir como hijo de Apolo, que con su lira domina la naturaleza, y que
representa de manera clara la imagen del Salvador que se sacrifica bajando al averno a por lo que
mas ama, su querida Euridice. Encontramos también representaciones de un Hércules que se
enfrenta a todo tipo de pruebas terribles; pero en este caso en aras de ganar la inmortalidad, el
sacrificio lleva a la salvacion, viene a transmitir la utilizacion del referente pagano. Otros pasajes
del evangelio como el milagro de los panes y los peces queda representado por un inocente bodegdn
en el que se contemplan como simples viandas introducidas en un cesto de mimbre.

El primer cristiano no se plantea utilizar la cruz como simbolo de Cristo o salvacion, pues en
el contexto del aun existente Imperio Romano era sindbnimo mas bien de muerte, y ademas injuriosa
y humillante, la que recibia un delincuente. En su lugar Cristo hallara una amplia y rica gama de
referentes con los que transmitirse. En pocos afios encontramos a Cristo caracterizado como un
Apolo imberbe, como un Dios en forma de disco solar, como un moscéforo griego (fig. 2); que en
el mundo clasico era entendido como sinonimo de filantropia, de amor al projimo.

En estos primeros momentos se barajan muchos modelos que de alguna manera evaltan la
mejor transmision posible de ese mensaje de perdédn y salvacion que difunde su fe. Con el tiempo,
ni el Apolo ni el disco solar se impusieron como simbolos evidentes, pero si el moscoforo, como
buen pastor que cuida de su rebafio. También quedara otra imagen sélidamente vinculada al
cristianismo: la paloma con la rama de olivo, personificando también a Cristo.

Hay conceptos universales que acompafian al hombre desde sus inicios, tales como el del
bien y el mal. La personificacion del ultimo concepto, el diablo, conoce representacion desde los
tiempos mas arcaicos. De hecho, Mesopotamia, cuna de las primeras civilizaciones urbanas
humanas, marcé el aspecto de bestia repugnante que mas tarde heredarian judios y cristianos. En
este sentido, tal y como sefiala Vitta: "Aunque acabara confirmado en la Historia del Arte, este
universo visual pertenecia a la existencia colectiva cotidiana, que se nutria del plano del folclore al

tiempo que constitufa su fuente®

. No debemos confundir fuente con significacién, pues ello nos
llevaria a reducir la imagen a un elemento limitado, cuyo origen marca indeleblemente para siempre
su significado ultimo.

Como sabemos, esto no es asi. La maravillosa facultad de la imagen, es que su apariencia es

solo el principio de un proceso mucho mas complejo, que exige del espectador trascender la mera
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denotacion en busca del autentico sentido presente en la connotacion. Y no se trata s6lo de traspasar
la mera apariencia de representacion de un algo fisico; también consiste, como propuso Panofsky,
en trascender la lectura iconogréafica tradicional, contextualizando ese simbolo en un momento
histérico-cultural, que hace que nos demos cuenta de que es una comunidad la que dota de
significado a una imagen, pues una imagen en si misma no la posee. Panofsky denomind a este
analisis como iconoldgico, poniendo de manifiesto el peligro que puede tener el creer que la cadena
de significados de una imagen esta cerrada. Alguien podria decir sin equivocarse que la cruz —
entendida como patibulo ejemplar- es un invento romano, y que en ese sentido el cristianismo ha
adoptado una imagen pagana. Pero lo que esta claro es que no hay apropiacion, sino mas bien
recontextualizacion. Un arquedlogo que no conociera el cristianismo podria pensar que la
reiteracion de esa imagen nos habla de muerte, castigo y humillacién, asociandola erroneamente
con el celo romano por hacer cumplir las penas, interpretandolo como otro conocido simbolo
romano, el de las fasces, esas varas de olmo con un hacha en su interior, que representaba la
autoridad de determinado cénsul, y por extension la del imperium.

En el momento en que una imagen, como representacion de algo, cambia su significacion
profunda, es como si naciera de nuevo con estatuto propio y original. Las imagenes entendidas
como simbolos mutan con el tiempo y el contexto, configurandose en un codigo solo accesible para
iniciados; esto es, pertenecientes a ese mismo tiempo y contexto: "En resumen: ver no es creer, sino
interpretar. Las imagenes visuales tienen éxito o fracasan en la medida en que podamos
interpretarlas satisfactoriamente™®.

El artista paleocristiano ve a Dios en un lejano mas alla, y no tanto en el propio hombre, y al
percibirlo en un reino de otro mundo, se detecta una orientacion mas a lo espiritual que a lo
sensible; la idea es mas importante que la forma que le da apariencia. Esto demuestra que aunque el
cristiano primitivo se alimente de apariencias clasicas aborrece todo lo que es la cultura pagana,
pues introduce un intenso espiritu mistico, que paulatinamente abandona el sensualismo de la
exhibicion técnica, hacia un trabajo mas tosco y humilde, pero que se centra en transmision de
significados y no en la exhibicion estética. De hecho, estos artistas paleocristianos ni tienen
formacion, ni la deseaban:; tal y como estima Gombrich’, posefan mas aficién que oficio.

Por tanto, debemos convenir que el cristianismo no hereda imagenes de Roma, las vacia
para llenarlas de mero significado. Lo que si hereda son mas bien sus estrategias: entender la
imagen como una herramienta util y a la vez propagandistica. Cuando el cristianismo no so6lo es

permitido, sino que se acaba convirtiendo en la religion oficial del Imperio con el Emperador
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Teodosio a final del siglo 1V, dependera necesariamente de ese imperio que le sanciona. La basilica
romana (fig.3) sustituye a la oscura catacumba, pero en esta sustitucion y busqueda de nuevo
emplazamiento no opera la exhibicion de grandeza, sino mas bien el pragmatismo de elegir un
edificio civil, carente de ornamento, pero diafano de cara a las audiencias y juicios que en él tenian
lugar, como el Palacio de Justicia que era para un romano. El edificio responde a la necesidad de
amplio espacio para la reunion comunitaria que precisa la liturgia para el romano cristiano, por lo
que la eleccion de esa tipologia de construccion respondia a una cuestion eminentemente practica.
Cuando el imperio romano caiga, la Unica institucion solida de occidente serd la Iglesia.
Esta, se hara valer como heredera del poder imperial, también exhibiendo de manera inteligente

mediante las imagenes, su aspiracion a creer y difundirse...
EL DEBATE DE LA IMAGEN DENTRO DE LA IGLESIA

Tal y como apunté anteriormente el cristianismo en sus comienzos, sera la Unica de las tres
grandes religiones monoteistas, que utilice la imagen. Es muy probable que descubrieran su
efectividad en la clandestinidad de la catacumba, como medio pedagégico urgente y de facil
asimilacion, por asociacion con mitos ya conocidos, tal y como ya se ha visto hasta este punto.

Ese romano converso, que se iniciaba en los misterios del cristianismo, no tenia los
prejuicios de un judio, estando culturalmente mas cerca de la exhibicidn de idolos que se podian
contemplar en el Pantedn, o incluso de la pintura decorativa que llenaba los muros de sus villas al
estilo pompeyano?®.

Los resultados de la imagen, desde un punto de vista de autoafirmacion y de divulgacion,
debieron ser tan buenos, que cuando la Iglesia pudo oficiar sus ritos desde la legalidad, nadie se
plante6 abandonar la iconografia instituida, pues formaba parte indisoluble de la tradicion
practicada desde muchos afios atras. Por otra parte, ya desde los Gltimos tiempos de las catacumbas,
se introducen cada vez mas pasajes de las Sagradas Escrituras, exigiendo por parte de los artistas en
muchos casos tomar decisiones de lo mas criticas a la hora de visualizar, por ejemplo, el nimero de
magos que asistieron al nacimiento de cristo, o determinar el arma con la que acab6é Cain con la
vida de su hermano, pues igualmente es omitida en las sagradas escrituras®.

Cuando la Iglesia se convierte en una institucion no perseguida, se abre al debate sobre la
idoneidad de la utilizacion de la imagen. Ciertos sectores de la Iglesia, haciéndose eco del peligro
de caer en la idolatria que aparece en el Antiguo Testamento, procedieron incluso a retirar imagenes
de los templos. Freedberg se hace eco de una carta que S. Gregorio Magno dirigié al obispo de
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Marsella en el siglo VI, invitandole a reintegrar de nuevo al templo las imagenes retiradas de él: "La
imagenes han de emplearse en los templos para que los iletrados puedan al menos aprender viendo
en los muros, lo que no pueden leer en los libros"*°. Son los "libri idiotarum™ (libros de analfabetos)
que como el mismo Freedberg recuerda, ya fueron defendidos por San Gregorio de Nisa doscientos
afios antes. Esta resistencia a las imagenes tuvo importantes impulsores en padres de la Iglesia como
San Agustin u Origenes, que daban crédito a la prohibicion hebrea, por entender que el culto a las
imagenes llevaba a una idolatria similar a la que se profesaba en la Roma Imperial sobre las efigies
del emperador.

En el transcurso de este debate que coincide con las invasiones de los barbaros
centroeuropeos, en el imperio romano occidental se da un hecho que demuestra que la iglesia ain
teniendo muy claro el mensaje que ha de difundir, no desprecia medio alguno en beneficio de tal
empresa. La representacion religiosa empieza a sufrir una progresiva, pero constante contaminacion
de modos y motivos del arte rudimentario, y tosco que del Este traen las diferentes familias de
barbaros. La paradoja historica, surge cuando nos damos cuenta que pagano origen fue el arte
paleocristiano, e igualmente pagano es el adquirido del béarbaro; la iglesia integra y utiliza a su favor
a las hordas del Norte, consiguiendo que esa contaminacion formal se traduzca en una
evangelizacion del barbaro, que utiliza su lenguaje para asimilar a Cristo (fig.4). Los béarbaros
cristianizados ponen su estética al servicio de una Iglesia que ha sabido llenar el vacio del poder
dejado por la caida del Imperio Occidental en 476.

Aunque autores como Hauser, denuncian que la introduccion de formas barbaras supusieron
para el arte occidental una ruptura y un freno, lo cierto es que a la larga lo que aportara este arte
decorativo, de sintético geometrismo, es la solidez y gravedad gética. Paralelamente en el Imperio
romano Oriental, esto es Bizancio, se conserva un estilo de evidente eco romano, y de gran
exhibicion de lujo y riqueza, donde el emperador, Rey y Papa a la vez, se incluye en el abside a la
diestra de Cristo. Es precisamente en Bizancio, donde el poder politico entiende y utiliza
perfectamente el poder propagandistico de la imagen, donde tendré lugar la més encendida disputa
alrededor de la imagen, conocida como la de los iconoclastas.

El emperador Leon 111 el Isaurico dictd en 730 la prohibicidn de imagenes sagradas. Aunque
pueda parecer que buscaba atacar la supuesta idolatria en la que estaba cayendo el pueblo, lo cierto
es que le guiaron mas bien razones politicas. ElI César, que es también Papa, detecta que ciertos
monasterios con monjes que no responden directamente a su autoridad, ganan paulatinamente
influencia politica sobre un pueblo que venera los iconos sagrados que se encuentran en tales

monasterios. Prohibiendo el culto, acababa con ese creciente poder, y ademas contentaba a
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importantes sectores de su ejército de origen judio y musulman, y que en ese momento combatian
en la frontera con el emergente Islam, que veia como ido6latras al Bizancio que aspiraba a
conquistar.

Tras unos afios de persecucion y destruccion de toda imagen salvo la de la cruz (fig. 5), en
los que el pueblo tuvo que venerar imagenes clandestinamente, los iconos bizantinos adquirieron si
cabe mayor naturaleza sagrada. Al final, la disputa suscitd una decidida y concluyente reflexion
sobre la utilizacién de la imagen, que se materializ6 en el 11 Concilio de Nicea (787), que confirmé
decididamente el culto a las imagenes, aunque concretando y diferenciando: se permite la
veneracion entendida como medio de conexion con el referente representado, y prohibe la adoracion
entendida como idolatria que proyecta su fe en la representacion concreta. De ahi que en la alta
Edad Media, a resultas de este juicio, encontremos pocas obras de bulto redondo para evitar los mas
bajos sentidos ante sus palpables volimenes .

Es precisamente en la Edad Media donde encontramos los mejores ejemplos de defensa de
la imagen de la mano de padres de la Iglesia como Santo Tomas de Aquino, que hacia una
encendida defensa de la utilizacion de la imagen, concretando ademas las virtudes de ello: "Tres
razones para la existencia institucionalizada de iméagenes en la Iglesia: primera, la instruccion de los
analfabetos, que podrian aprender en ellas como en los libros; segunda, el misterio de la
Encarnacion, y los ejemplos de los Santos podrian perdurar mas firmemente en nuestra memoria
viendolos representados a diario ante nosotros; y tercera, las emociones se estimulan mas
eficazmente con cosas vistas, que con cosas oidas"*2.

El juicio y defensa emitido por Santo Tomas de Aquino sera apoyado posteriormente por
San Buenaventura, quedando tales razones, como fundamento basico de la utilizacion de las
imagenes hasta el Concilio de Trento en el siglo XVI. Sera justo en ese siglo cuando de alguna
manera la cuestion de la imagen en el seno de la Iglesia se generen nuevas y problematicas
vicisitudes. En el contexto del hedonismo del Renacimiento Italiano, la imagen religiosa es elevada

al culmen del preciosismo y de la mera exhibicion; mas de apariencias, que de esencias, tal y como
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fue propio en el simbdlico y trascendente arte del roméanico y gotico presente en las catedrales del
medioevo (fig.6).

Curiosamente, de alguna manera la cuestion de la imagen fue la que genero el cisma de la
Iglesia, por parte de Lutero en 1517. Como se sabe este agustino protesta publicamente para
denunciar un poder papal que exhibe una exagerada orientacion de lujo mediante una rica y
envidiada ornamentacion de sus templos, a costa de la venta de indulgencias. El Papa Julio I, en el
contexto del Renacimiento en el que los poderosos estados vecinos del Vaticano publicitaban su
poder mostrando las mejores obras de los mejores artistas, no podia soslayar la responsabilidad de
dotar de belleza y poder a la catedra de Pedro en la tierra.

Con la muy loable intencién de no quedar eclipsado por la grandeza de familias como los
Médici en Florencia, o los Sforza en Milan, impulsé para mas gloria de la Iglesia todo tipo de
encargos artisticos que iban desde su famosa tumba del inmortal Miguel Angel, hasta la faradnica
reconstruccion de la Basilica de S. Pedro, a manos de Bramante. Esta ultima obra exigio tal
esfuerzo econémico, que propicio la obtencion de fondos mediante una cuestionable venta de
salvaciones a modicos precios. Cuando Lutero se separa de Roma, lo hace también de la imagen,
pues la asocia a dos aspectos que abomina: el lujo que exhiben, y la idolatria que generan,

entendidas como inmorales becerros de oro.
LA IMAGEN Y LOS JESUITAS

La Iglesia tendrd que confirmar su fe en la imagen de manera decidida y determinada, dos
veces en la historia. La primera, durante el Concilio Il de Nicea (787) tal y como se ha visto,
generada por un ataque a la utilizacion de la imagen; y una segunda, generada también por un
ataque a ésta por parte de los protestantes, lo que impulsara una toma de postura al respecto dentro
del Concilio de Trento (1545-1563).

Desde luego que este concilio se enfrenta a otros problemas que no consisten solo en el
rechazo de la imagen, pero lo cierto es que la Iglesia ante un cuestionamiento tal de este aspecto
particular, deberd llevar a cabo una reflexién profunda, de cara a plantearse criticamente, si
efectivamente la imagen hace algun servicio a la fe. Por tanto, el poner en duda un planteamiento,
exige un esfuerzo de cara a encontrar justificaciones sélidas que lo mantengan, por lo que el ataque
puede convertirse en un auténtico fortalecimiento de aquello con lo que se quiere acabar, y eso fue
precisamente lo que le ocurri6 a la imagen en Trento; lejos de ser debilitada, obligada al menos a su
parcial desaparicion, supuso un  reforzamiento que la llevd a convertirse en un arma
contrarreformista de primer orden.

Para disefiar una tactica dentro del Concilio, y a la postre librar una batalla contra el

reformismo, aparecera un ejercito de la fe —la Compafiia de JesUs- que como veremos méas adelante
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tuvo gran influencia en general en las reflexiones habidas en Trento; y en particular en las que
afectaban a la utilizacion de la imagen. Previamente se hace necesario subrayar la intima relacion
que los jesuitas tuvieron con la imagen casi desde el mismo momento de su nacimiento como
congregacion.

Tal y como explica Gombrich en su “Breve Historia del Mundo”*?

, un Ignacio de Loyola,
soldado herido en el sitio de Pamplona, experimenta una revelacion que le impulsa en vez de a
participar en conflictos bélicos generados por la Reforma, a viajar Paris para formarse
intelectualmente y asi prepararse para la auténtica batalla: la de la fe. Su formacion integral incluyo
el educar previamente su propia voluntad, para que fuera el conocimiento, y no la pasién ni el
orgullo, el que le ayudara a emitir juicios justos a favor de la Iglesia de Roma. El Papa autoriz6 que
el ejército jesuita entrara en combate en 1540, justo para influir s6lo un par de afios después en el
Concilio de Trento, donde los jesuitas exhibieron no solo estrategias de ataque contra los luteranos,
sino también ejercicios de autocritica, tendentes a eliminar ciertas desviaciones o abusos que habia
en el seno de la Iglesia Catdlica.

La cruzada que acomete San Ignacio de Loyola mas que contra los propios luteranos, es
contra la ignorancia de aquellos que sin saber ni conocer criterio alguno, pueden ser desviados del
camino hacia la verdad Unica. Su propio ejemplo de formarse para vencer al hereje desde la luz del
saber, serd su mensaje y obra como herramienta contrarreformista. La Compafiia de Jesus, a la
postre, se encargd de acercar al Cristo cat6lico desde la fe y desde la Raz6n, y en ambos casos
propuso la imagen como uno de los medios mas poderosos para ello.

Una de las grandes aportaciones de San Ignacio fue proponer un método que propiciara un
encuentro con el Sefior en el plano del espiritu: los ejercicios espirituales. Estos, respondian a un
protocolo que consistia basicamente en propiciar mediante el encierro y la meditacion, la
proyeccion del fiel méas alla de su realidad corpérea, para acceder como testigos y parte, a pasajes
del propio evangelio, y en ultimo caso al encuentro directo con Jesucristo. Para este viaje del
espiritu, San Ignacio recomendaba una premisa necesaria, sin la cual los ejercicios fracasarian: la
composicion del lugar mediante la visualizacion, esto es, la creacion o recreacion de imagenes
concretas en nuestra mente, tratando asi de trascender la idea abstracta, en aras de una
materializacion concreta:

“Ejercicios Espirituales, Primera semana, Primer ejercicio, primer preambulo: El primer
preambulo es composicién viendo el lugar. Aqui es de notar que la contemplacién o meditacion
visible, asi como contemplar a Christo nuestro sefior, el qual es visible, la composicidn sera ver con

la vista de la imaginacion el lugar corporeo donde se halla la cosa que quiero contemplar. Digo el

13 Gombrich 213-214
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lugar corpdreo, asi como un templo o un monte, donde se halla Jesu Christo 0 Nuestra Sefiora,
segun lo que quiero contemplar. En lo invisible, como es aqui de los pecados, la composicion sera
ver con la vista imaginativa y considerar mi anima ser encarcerada en este cuerpo corruptible y todo
el composito en este valle como desterrado entre brutos animales; digo todo el compdsito de anima
y cuerpo”.

Por otra parte, S. Ignacio de Loyola, miraba con desconfianza y distancia las
manifestaciones irracionales de la fe, como el éxtasis o las visiones, pues entendia que la
experiencia religiosa podia perfectamente quedar circunscrita a lo marcado por la critica y la
racionalidad. No hay conflicto alguno con los ejercicios espirituales, y de hecho la imagen para S.
Ignacio funciona como una ayuda para acceder a un estadio superior de la conciencia. Facilmente
podemos asociar la intencién educativa como medio de llegar racionalmente a Cristo, con la
creacion de imagenes —mentales- que el propio San Ignacio recomienda; eso si, para facilitar la
comprension de los temas, y que estos sean luego buena base para alcanzar esa “composicion de
lugar” recomienda que las representaciones sean reducidas a lo esencial, con pocas figuras y sin
elementos anecdéticos o banales que puedan desviar al fiel de una experiencia evidentemente
formativa®®.

San Ignacio de Loyola, se presenta asi como una figura fundamental en la utilizacién de la
imagen en la historia de la Iglesia. Entiende que la eficacia de las imagenes asiste a su proyecto en
varios dmbitos: por una parte despiertan emociones reforzando la memoria, pues el fiel ante la
imagen experimenta una empatia que no consigue el texto™®, pero ademéas debemos convenir con
Vitta, que una virtud reconocida a las imagenes es la capacidad de transformar las emociones en
experiencias cognitivas®’, dando asi sentido a lo expuesto por Collingwood cuando éste asocia arte
y verdad: “La tarea del arte segln este punto de vista, seria construir mundos posibles, algunos de
los cuales, posteriormente, el pensamiento descubriria que son reales, o la accion los haria reales”*®.

Tal y como demuestra Cantera Montenegro, la imagen dentro del Concilio de Trento,

apoyara todas y cada una de las reivindicaciones de los contrarreformistas, siendo de utilidad para la

Y SAN IGNACIO DE LOYOLA, Obras completas; edicién manual y transcripcion, introduccion y
notas de Ignacio Iparraguirre, S. . y Candido de Dalmases, S.l.. BAC. Madrid, 1977 (3 EDICION)
pp.221-2.

' Battisti, 177

1® Freedberg,198

' Vitta, 27-28

18 Collingwood, 267
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escenificacion y recordatorio de lo que el buen cristiano debe o no creer. Asi, por ejemplo, de cara a
subrayar el dogma esencial cristiano - la redencion-, el arte postrentino producira imagenes que
exhiben la piadosa asistencia al projimo. En general la imagen reivindicara la validez de todos y
cada uno de los sacramentos que los protestantes rechazan, como el de la penitencia y la confesion,
pues defendfan que con el bautismo estaban perdonados todos los pecados™.

La imagen se presenta como un Util medio de informacion y direccién en la formacion
religiosa del fiel, evitando desviaciones doctrinales tan importantes y tentadoras como la consistente
en interpretar libremente las sagradas escrituras. La imagen, cuadro o escultura, toma forma en el
templo para transmitir un compromiso y unas normas, que de manera rapida, y a la vez sentida
asume el orante, introduciendo éstas en su meditacién, tal y como recomendaba el propio San
Ignacio.

La ultima sesion del Concilio de Trento se dedico al estudio y analisis del papel que podia
desempefiar, el arte religioso sobre las conciencias de los fieles. Tales conclusiones se publicaron en
un Decreto de Fecha 3 de diciembre de 1563, en el que se proponian una serie de pautas y consejos
a sequir:

1.- Se propugna el uso de las imagenes, haciendo la obligada recomendacion del 11 Concilio
de Nicea, de no caer en la adoracion, sino buscar la veneracion; llegar mediante la imagen al santo.

2.- Se reconoce y mantiene las propiedades pedagdgicas de la imagen de cara a instruir en el
recto ejercicio de la fe a los fieles.

3.- Se reconocen ciertas desviaciones anteriores en la realizacion de imagenes al contener
éstas elementos y licencias no presentes en las escrituras que ademas degeneraron en falsas
creencias y supersticiones.

4.- No pueden colocarse imagenes en desusadas sin la aprobacion del obispo.

5.- No se admitiran nuevos milagros o reliquias sin la aprobacién del obispo?.

Es publica y notoria la gran influencia que tuvieron los tedlogos espafioles en Trento, y muy
particularmente los jesuitas, una recién nacida orden que introducia ideas y seguridad en un
momento delicado para el cristianismo occidental. Concretamente dos comparieros de San Ignacio
de los tiempos universitarios en Paris, el padre Salmeron y el Padre Lainez, acudieron a Trento en
calidad de asesores técnicos en materia teoldgica. Causaron, por sus conocimientos y profunda
conviccién, un impacto en el concilio que acab6 generando en muchos casos adhesiones a la

Compaiiia.

19 Cantera, 119
20 Cantera, 122
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De alguna manera en este ambiente no sélo prosperaron los ejercicios espirituales como util
método de meditacion y acercamiento a Jesucristo; las cuatro semanas que se proponen para realizar
los ejercicios acaban con unas reglas que dan a entender los resultados obtenidos. Estos son
dieciocho, y concretamente el octavo supone un espaldarazo para el poder que la imagen puede
tener en la experiencia espiritual: “Alabar ornamentos y edificios de iglesias, asimismo imagenes, y

venerarlas segin que representan”?*

. Igual que San Ignacio propone un acercamiento intimo y
sincero con Jesucristo mediante sus ejercicios, los resultados del Concilio de Trento en lo tocante a
imagen se podrian resumir en un acercamiento a la figura de Cristo y al resto de personalidades
sagradas que se muestran mas accesibles, con una expresion animica que lleva al fiel a ver la
imagen de Cristo como familiar y entrafiable de manera similar a como lo sentian los misticos del
siglo de oro espafiol.

Pero en Trento, ademas de confirmar ciertos articulos de fe, se hizo un ejercicio de
autocritica, tratando de evitar ciertas licencias tomadas durante el Renacimiento y el Manierismo,
tal y como recoge el tercer consejo o pauta del Decreto sobre las imagenes. Uno de los artistas mas
criticados por tomarse libertades iconograficas en sus composiciones fue Miguel Angel, pues en
tiempos del Concilio se vieron sus imégenes del Juicio Final en la Capilla Sixtina (fig. 7), como las
tipicas interpretaciones libres de la Biblia que propugnaban los luteranos?. Se sabe que incluso se
propuso destruir los frescos por su manifiesta incorreccion teoldgica. Gracias a Dios no se hizo nada
a tal efecto, salvo censurar la impadica desnudez de ciertas figuras sagradas con los calzones que el
pintor Volterra, conocido irénicamente desde entonces como “el Bragaccione”, realiz6 a tal efecto.

Pero lo cierto es que si se confiaba en la imagen para transmitir certezas en tiempos de
debate, se hacia necesario concretar una iconografia de univoco significado. El problema puede
llegar cuando se trata de representar un misterio, que conceptualmente y mediante la palabra el fiel
asume, pero ¢;cémo materializar la Santisima Trinidad?. De nuevo en este atolladero que puede
propiciar la imagen, acude el rigor racional de los jesuitas, que mediante Francisco Suarez proponen
que tal representacion ha de ser metaférica®®, con lo que se asume que la imagen va més alla de un
mero icono que trata una realidad objetiva, para ser un codigo que transmite conocimientos,
igualando la imagen a la palabra. Como es bien sabido, los jesuitas no se quedaron solo en el plano
de la discusion teorica, sus aportaciones en el Concilio de Trento se pusieron en practica en su
reconocida labor apostélica que les llevd a los ultimos confines del mundo. La imagen del fraile
medieval, dogmatico en la autocomplaciencia del que se sabe dominador de la escena espiritual

2! Enciclopedia Salvat
?2 Battisti, 178
23 Gubern, 91
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occidental, es renovada de manera inteligente por un jesuita que es consciente que la cuestion de la
fe se gana convenciendo, y no imponiendo. Sus estrategias se fundamentan en la formacion en
carne propia de un criterio solido, que posteriormente es transmitido desde una labor pedagdgica, en

la que la imagen se configura como herramienta fundamental contra la herejia.
LAS MANIFESTACIONES DE UNA INTENCION: EL ARTE JESUITA COMO APLICACION DE UN MODELO

Tradicionalmente cuando se habla de arte Jesuita, inmediatamente aparece el Barroco como
época de surgimiento y esplendor de éste. Pero se hace necesario matizar tal afirmacion, y de igual
manera definir correctamente esa época artistica que tuvo lugar entre el siglo XVII y el XVIII para
concretar la implicacion y aportaciones que en realidad podemos relacionar con la Compafia de
Jesus.

En si misma la denominacion “Barroco” es problematica, pues responde a una vision
peyorativa que entiende este movimiento como algo recargado, de extrafias mezclas y evidente
resultado grotesco. El problema de las denominaciones de los momentos histdricos, es que son obra
del movimiento posterior que lo niega, o al menos aspira a olvidarlo. De igual forma “gético”
despreciaba el origen godo y barbaro de las desmesuradas catedrales, y “Manierismo”, trataba de
denunciar la excesiva dependencia, por no hablar de fijacion, que un grupo de artistas tenia en los
maestros del Cinquecento.

Si algun historiador del arte ha estudiado profundamente el Barroco de cara a definirlo, fue
sin duda Wolfflin®*. Desarrollé un sistema basado en el anélisis comparado entre caracteristicas del
movimiento precedente, es decir, entre el Renacimiento y el Barroco. El resultado consistio en
proponer cinco pares de conceptos donde ambos movimientos exhibian su antagonismo:

- Del Renacimiento lineal, se pasa a un Barroco pictorico.

- Del Renacimiento superficial, se pasa a un Barroco profundo.

- Del Renacimiento de forma cerrada, se pasa a un Barroco de forma abierta.
- De la claridad del Renacimiento, se pasa a la falta de claridad del Barroco.
- De la variedad del Renacimiento, se pasa a la unidad del Barroco.

El problema de asumir estas categorias, es que la modelizacion del fendbmeno no nos deja
Ver que existieron varios Barrocos, tal y como propone Hauser® . No sélo hay un Barroco catélico
y militante que bebe de las normas vistas en el Concilio de Trento, también hay un Barroco
cortesano que responde a las expectativas de las monarquias absolutistas, e incluso un Barroco

protestante y burgués en los Paises Bajos. El objetivo comudn desde luego es el propagandismo y

4 Wolfflin sin pp
2% Hauser 105
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difusion del modelo que cada estamento propone, pero los medios y los resultados son
manifiestamente distintos.

Paraddjicamente el arte contrarreformista jesuita, ya desde su nacimiento, exhibe una
sobriedad y una logica formal que lo aleja de la vision de lujo y espectacularidad tipica del Barroco.
Asi lo atestigua una obra jesuita tan paradigmatica como “ll Gesu” de Roma (1575-77) (fig. 8).
Desde luego que este templo supone una ruptura respecto al tipico templo renacentista , pero nace
ademas como un modelo repetible y aplicable, y como distintivo contrarreformista. Il Gesu tiene
dos caracteristicas esenciales que satisfacen simultaneamente dos aspectos poco conciliables. Por
una parte se configura como imagen simbolica al tener la planta en forma de cruz contra los
experimentos renacentistas, pero ademas tal modelo responde a la necesidad practica de congregar
de manera mas lgica a los fieles en una nave central®®.

Del Gesu nace una curiosa simbiosis, pues retoma la espiritualidad simbdlica de la planta
medieval, pero sin rechazar el legado clasico obtenido por el Renacimiento, materializado en
interiores grandes y espaciosos, coronados por una luminosa y una majestuosa cupula. A resultas de
tales caracteristicas es facil concluir, tal y como lo hace Pijoan, que el Gesu no es Barroco, pues
nada recargado u ostentoso encontramos en el templo erigido por Della Porta®’. El propio Pijoan al
hablar de Jesuitas, habla mas bien de estilo trentino y cita a Camon Aznar para definirlo: “En las
arquitecturas trentinas todo es limpio, patente y reductible a Idgica justificacion. Se suprimen los
porticos con su ilusionismo perspectivo, y las columnas exentas con sus evocaciones naturalistas y
escultéricas son sustituidas por los fustes empotrados hasta su mitad en el bloque de la fachada”?®.

El arte jesuita, su imagen, es analoga a su concepcion racionalista y critica. En €l todo tiene
un sentido y un fin, y si bien con el correr del tiempo, y derivado de los acontecimientos, se puede
detectar cierta magnificiencia y espectacularidad; ésta no debe ser entendida como la vacia
exhibicion de lujo y teatralidad de un barroco como el cortesano, sino mas bien como una estrategia
coherente con la propia mision de la compafiia: la difusion de un mensaje mediante la propaganda.
Propaganda es una palabra que en la actualidad ha adquirido un sentido de influencia ideoldgica
negativa, como medio para un adoctrinamiento social en un sentido politico. El origen del término
es precisamente el de la contrarreforma, cuando el Papa Gregorio XV crea en 1622 la Congregatio
de Propaganda Fide, cuyo fin esencial era dar o conocer, difundir o publicitar (del latin

“propagare”) la versién de Roma ante el ataque de Lutero, que suponia un cisma apocaliptico

26 Gombrich, 388
%" pijoan, 347

28 Camon Aznar en Pijoan, 345
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aprovechado por ciertos principes y reyes para romper el vasallaje politico y economico adquirido
con el Estado Vaticano.

Los jesuitas nacieron para el mismo fin, imponerse en una Europa donde los argumentos
luteranos prendian con increible facilidad en todos los estamentos sociales. Dar a conocer la
auténtica palabra de Dios les llevara en su apostolado al lejano oriente trescientos afios antes de que
ningun predicador protestante llegue a esas latitudes. La propaganda en manos de los jesuitas
adquiere un sentido de esfuerzo y busqueda de estrategias y argumentos no basados en la mera
descalificacion, sino mas bien en la propuesta de un modelo propio; que ejemplar y légico, sea la
mejor demostracion de que la verdad esté con ellos. EI compromiso fundamental de los jesuitas con
la propaganda es sin duda el que se demuestra en el ejercicio de una de sus virtudes mas
reconocidas: la de educadores, y no precisamente en un ciego dogmatismo, sino mas bien en la
busqueda de la verdad a la luz de la razon.

Su vinculacién con el racionalismo es legendario. Descartes se educé con los jesuitas, y el
arte y las imagenes de éstos también destila l6gica, 0 como poco, clara intencion que aunque se
sirva de la emocion y la estética, no se queda en ella. Sabemos que el propio San Ignacio de Loyola
“miraba con desconfianza las manifestaciones exteriores de la devocion, como el éxtasis y las
visiones. La religién debia quedar reducida en los limites de una rigurosa critica y racionalidad”?,
de ello se infiere que también de la esfera del arte debia quedar excluida la sensibleria o la
superficialidad de bellas, pero vacias apariencias.

El lujo y la espectacularidad se utilizard como medio para conseguir un fin. El ejemplo del
GesU de Roma, cien afios después de su construccion, puede servir de ejemplo. Tal y como refiere
Francis Haskell, en un momento en el que los jesuitas gozaban de un importante prestigio en Roma,
llegd en 1664 el sacerdote espafiol Miguel de Molinos predicando unas doctrinas sumamente
atrayentes (administracion diaria de la comunién si el fiel lo deseaba; o proponer la contemplacion
pasiva en lugar de la meditacion activa) que rapidamente le granjed gran nimero de seguidores,
eclipsando peligrosamente a la Compaiiia. EI general de la Compafiia por aquel entonces, Oliva,
estimd oportuno hacer una exhibicion de poder en la decoracion que se llevaba a cabo en el interior
del Gesu, de cara a restaurar su prestigio.

Su materializacién estuvo a cargo de Gaulli en el espacio de la bdveda donde “El triunfo del
nombre de Jesls” (1672-85) (fig. 9) no representa ninguna escena sagrada del evangelio, ni tema
teoldgico alguno, es més bien un homenaje glorificador a la Compafiia y su misién*°. Gaulli, para

buscar el asombro del espectador, utiliz6 un punto de vista insélito y espectacular utilizado

29 Battisti, 177
%0 Haskell, 94-95
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anteriormente por Pietro da Cortona. El fiel, al mirar hacia la boveda contempla un circulo dorado
con el emblema IHS, que irradia unos poderosos rayos de luz que atraviesan a querubines y santos,
pero que fulminan a herejes, haciéndoles caer. El espectaculo en este caso responde a una estrategia
comunicativa; la de transmitir un poder, y mostrar el resultado que conlleva la herejia, en claro
mensaje al padre Molinos y sus acolitos.

Pero este caso es una excepcion, pues los templos jesuitas que se difundieron por todo el
mundo respondian mas a aspectos practicos, que meramente estéticos o0 escénicos. S6lo podia
transformar ésta actitud la necesidad de transmitir, propagar; y en ese caso el arte jesuita, mas alla
del banal espectaculo genera un profundo simbolismo que no busca conmover sino mas bien mover
el entendimiento del fiel. Su faceta practica queda perfectamente ejemplificada en Espafia, donde
los jesuitas adoptaron la sobriedad y el rigor del estilo herreriano®.

Battisti en su obra “Renacimiento y Barroco” es taxativo a la hora de afirmar que es errénea
la tipica asociacion de Barroco con pensamiento jesuita, citando a un gran nimero de especialistas
en arte jesuita que confirman que éste huye del lujo exhibicionista: “Si tenemos en cuenta las
insistentes condenas frente a todo abuso y fasto decorativo que se repiten en los decretos de la
Compaiiia al final del siglo XVII, podemos decir que el siglo XV1I por su amor a la ostentacion, fue
antijesuitico, y no al contrario”*?,

La comprometida labor educativa llevo a los jesuitas a posicionarse no sélo junto a la razén,
tampoco la ciencia les fue ajena. Afios después de los frescos de Gaulli, en 1685, llegd un jesuita
Ilamado Pozzo que lo supero en espectacularidad. En este caso el artista también represent6 un tema
propagandistico, como era la “Apoteosis de San Ignacio” fig. 10). Como en el fresco de Gaulli, en
esta bdveda central (mas grande), Pozzo representa la ascensién a los cielos del santo fundador
escoltado por figuras angélicas. Si bien sigue presente la intencion de afirmar el prestigio y poder de
la orden religiosa, desde un punto de vista formal, hay una espectacular demostracion de dominio
de las ciencias y la geometria. La ilusion perspectivista aumenta al simular columnas falsas pintadas
que se yerguen como los angeles a un cielo infinito. El fiel, anonadado, asiste al milagro de
proyectarse con el Santo, mas alla de una béveda que ya no existe, y que en todo caso crea un efecto
de techo roto. Para la época, como explica Pijoan, méas alla del valor estético, esta bdveda tenia
valor cientifico, y también simbolico demostrando el intimo vinculo entre jesuitas y la busqueda del
conocimiento.

Un curioso y explicito ejemplo de esta intima relacién con las ciencias lo encontramos en la

Iglesia de San Sulpicio en Paris (1674) (fig. 11). Si observamos la fachada encontramos un cuerpo

31 Suma Il, 446
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central con columnata y dos torres que hacen del conjunto un cuerpo simétrico. Pero esta simetria es
s6lo aparente; mientras la torre de la izquierda oculta bajo su celosia un campanario, la otra es en
realidad un observatorio astrondmico en el que emplazar un telescopio: “Fueron, pues, construidas
con intencion de satisfacer una diferente necesidad. jPiedad con las campanas y ciencia con el
telescopio!. Casi con la misma importancia: Religion y conocimiento en el siglo XV se disputaban
la atencion de los jesuitas™.

Su labor misionera les llevd a América, donde acudieron reclamados por su manifiesta
competencia en la educacion. Concretamente la Real Audiencia de Quito los reclamé en 1578 a
Felipe 11. Diez afos después el monarca les concederia el permiso para establecerse alli, y en 1620,
después de décadas formando profundamente a sus alumnos, se les concedio el rectorado perpetuo
de la recién fundada Universidad de San Gregorio Magno. Ningin conocimiento les era ajeno, y en
ese sentido su presencia transcendia de la mera docencia, pues no sélo promovian econémicamente
la construccion de sus singulares templos, sino que también se atrevian a construirlos ellos mismos.
Buen ejemplo de ello fue el Padre Juan Bautista Egidiano, director de la Iglesia de la Compafiia en
Cuzco. Sus contemporaneos cuentan de este sacerdote que no sabiendo de arquitectura “se puso a la
vejez a aprenderla en los libros y se hubiese hecho tan primoroso y excelente maestro ensefiandolo
con gran paciencia y agrado a unos indiecillos, que en su vida habian cogido el pico ni la regla en
las manos, a labrar y a edificar con tanto acierto, limpieza y primor, y llenado esta ciudad de
artifices aventajados”**.

Otro integrante de la Compaiiia, el hermano Marcos Guerra llevo a cabo la ampliacion y
remodelacion que convirtio la Iglesia de Quito (fig. 12) en uno de los mas importantes logros del
arte colonial en Sudamérica. Frente a la sobriedad tipica de los templos jesuitas, el de Quito es una
exhibicion de preciosismo ornamental, pero sin ostentacion pues la profusa decoracion que cubre
absolutamente todo el interior, desde el suelo a la bdveda constituye una metéafora intensa y
vehemente de cercania y color; ese que busca el fiel en el desconsuelo. Compuesta por lacerias y
encajes de todo tipo elaboradas en estuco que alternan el rojo y oro, el resultado simbdlico es el de

3 un corazén de Cristo en el que se penetra, ya no para la admiracién de un

un “ascua de oro
tesoro, sino para adquirir una experiencia vital que empuja a ser repetida. De nuevo se impone el
simbolo como medio para transmitir, aunque sélo sean intuiciones de la cercania de Jesucristo.

En el ambito colonial barroco encontramos también buenos ejemplos de pintura, que

confirman el compromiso de los jesuitas por transmitir un modo de fe que penetra hasta el
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entendimiento sin quedarse en la mera superficialidad estética, indicando o sugiriendo a los pintores
recursos que manifestaran, mas alla de la representacién de personajes sagrados, el mensaje que
estos lanzan a aquellos que los contemplan. Asi, Angulo sefiala que el pintor Baltasar de Echave
Orio, cuya labor se centré en México a finales del XVI, en un cuadro como “Oracién en el huerto”
y por consejo de los jesuitas: “procurd subrayar el dolor de JesUs con unas gotas de sangre que
corren formando después varios hilos en la pefia donde se agota; mas abajo en primer término,
aparece el simbélico lirio, y junto a él, tres rosas” *.

La labor de los jesuitas desde un punto de vista iconografico es renovadora, pues del ansia
de refundacion de Trento salieron ideas y conceptos nuevos a subrayar de Cristo y de su pasion que
ellos aplicaron con gran celo; uno de esos temas fue la incorporacion de la idea de la soledad, de tal
manera que imagenes donde encontramos a un Jesus desamparado como la citada oracién en el
huerto, la flagelacion, la coronacidn con espinas, o el ecce homo ante Pilatos seran temas originales
en la historia de la iconografia cristiana. Con la presencia de la soledad en la imagen se buscaba
promover una relacion mas intima y personal; aludiendo desde luego al sacrificio por toda la
humanidad, pero incidiendo de manera especial en que esa pasion importa al que la contempla. Ese
desamparo tan dramatico desencadena una empatia en el espectador, que desemboca en un
sentimiento de dolor o compasién®’, que de esta manera acaba por dar sentido a su propio
sufrimiento. Por otra parte, la sangre de Cristo, es una reivindicacion de la eucaristia, pues alude al
sacramento negado por los protestantes, que rechaza el fendmeno de la transubstanciacion (la
sagrada transformacion del pan y el vino en el cuerpo Yy la sangre de Cristo).

En la Iglesia de Gesu, donde s6lo a posteriori se introdujo el Barroco como decoracion
interior, también advertimos como la imagen expresa una declaracion de intenciones, una solemne
demostracién de voluntad. En el altar de San Ignacio, en su parte baja se pueden observar dos
grupos escultoricos que califican perfectamente el significado del santo para la historia de la Iglesia.
Uno representa la religion derribando las herejias, mientras un nifio aprende a leer, en clara alusion
a su misién educativa. El grupo de la izquierda es la representacion de la fe en auxilio de la
autoridad legitima amenazada por el usurpador; en clara cita del protestantismo. Tal y como hace
notar Pijoan, la Compariia sustituye la Pobreza y Obediencia de las 6rdenes mendicantes, por la
Disciplina y la Educacién®®,

El pragmatismo jesuita, su vision légica y rotunda de lo trascendente queda perfectamente
reflejada en el testimonio de un intelectual avalado por la historia: asi hablaba Goethe de los jesuitas

% Summa I, fig. 284
37 Cantera Montenegro, 149
% pijoan, 351
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y del arte de sus templos: “En cuanto a la decoracion, acumulan oro, plata, metal, piedra tallada con
tal magnificiencia y riqueza, que ciega a los mendigos de todas las clases. Tampoco falta de vez en
cuando mal gusto con que reconciliarse con la humanidad y atraérsela. Esta por entero dentro del
genio del servicio divino externo catélico; pero jamas lo habia visto realizado con tanta razon,
habilidad y consecuencia como por los jesuitas. Todo en ellos muestra que no se obstinaban como
otros sacerdotes de la Orden en una piedad vieja y estrecha, sino que, siguiendo al espiritu del

tiempo, la rehacian con pompa y magnificiencia”®.

APORTACIONES DEL MODELO JESUITA A LA CULTURA VISUAL CONTEMPORANEA

Desde su actitud critica y exigente, la Compafia de Jesus hara de la imagen un vehiculo
privilegiado para la transmision tanto de elementos objetivos y racionales, como de otros mas
emocionales y afectivos. Su papel es fundamental no sélo toca a la Historia de la Iglesia, también
por extension a la de Occidente en lo referente a utilizacion de la imagen. Dentro de la Iglesia
consigue reorientar positivamente el arte religioso que en el Renacimiento, y ya desde la Baja Edad
Media empezaba a consistir en la mera exhibicion estética. Para la historia de Occidente, la imagen
Jesuita supone un claro antecedente de muchas actitudes contemporaneas que tienen a la imagen
como util, también mas alla del mero goce artistico. La conclusion principal que debemos sacar de
la vinculacion de la imagen con los jesuitas, es que estos la supieron orientar desde su nacimiento —
en el contexto de Trento-, hasta la llegada de la modernidad, hacia un campo que tradicionalmente
en Occidente estaba reservado para la palabra; me refiero al mundo de las ideas y los conceptos.

Por tanto el mérito de la Compaiiia entre el siglo XVI y el XVIII consistio en ver la imagen
mas como un inteligente medio, que como mero fin formal-ornamental, concediendo a la imagen el
actual poder formativo que hoy en dia nadie le puede negar. Fueron pioneros en un entorno hostil,
donde no sélo las otras grandes religiones desmontaban la imagen, sino que el cisma luterano
también abominaba de ellas. Su reto consistio, como se ha visto, en defender decidida e
inteligentemente en esa refundacion de la Iglesia Catolica que fue el Concilio de Trento, la
capacidad de la imagen para comunicar simultdneamente con el alma y el espiritu.

Leyendo y analizando dos ensayos que valoran la civilizacion de la imagen en la que
vivimos*’, se observa una paradoja histdrica que se da en Occidente respecto a la imagen. Por una
parte vivir en una cultural visual tiene raices historicas: “No debemos olvidar que el fendbmeno es de

naturaleza historica, y que en realidad la imagen es un elemento inseparable de la idea misma de

39 GOETHE, J.W. Italiemische Reise, 1816-1817
0 Mirzoeff...y Vitta
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civilizacion”*!. De hecho, tal y como sefiala Vitta, cada época histérica ha utilizado la imagen para
satisfacer su voluntad de intervenir en la realidad; incluso antes que la comunicacion, la
representacion visual de las cosas estuvo presente en la realidad de la existencia humana. Mirzoeff
confirma por su parte que el discurso visual es en la actualidad un aspecto caracteristico de
Occidente respecto a Oriente. Pero la paradoja aparece, cuando al analizar la historia convenimos en
que si la imagen es hoy en dia una realidad, lo ha sido a pesar de muchos intentos por acabar con
ella dentro del propio occidente.

La misma cultura griega que sustenta la tradicion occidental es ambigua, cuando
descubrimos que el mismisimo Platon despreciaba a la imagen, y a los que las realizaban. En su
Estado ideal so6lo tenian cabida individuos duros y disciplinados; y las artes estaban excluidas pues
despertarian las emociones y los deseos, constituyéndose en una copia imperfecta de la realidad,
una mentira que alejaria a sus ciudadanos de la verdad de las cosas.

Se inicid entonces una tradicion de antipatia y desprecio por parte de los intelectuales, que
veian la imagen como una banalizacion populachera de contenidos que s6lo con la palabra escrita
encontraban profundidad y calado. La propia modernidad con sus aires renovadores y rupturistas,
nego también a la imagen lo que era suyo. Pintura, escultura y arquitectura pasaron en el siglo
XVIII de tener el estatuto de “Artes Liberales” al de “Bellas Artes”, con lo que se marginaba al arte
de ejercer la funcion cognitiva y comunicativa. La creacion de la ciencia de lo bello, la estética,
reducia tal experiencia al estadio psicoldgico, quedando el arte conectado mas con el sentimiento
que con la razon; mas con la intuicién que con la interpretacion, y para, en definitiva, responder a la
categorfa de “sublimidad” en vez de a la de “excelencia”*.

Con este triste panorama historico, en lo tocante a confiar a la imagen funciones
intelectuales, los jesuitas confirman su papel de pioneros al concederle en muchas de sus
manifestaciones artisticas tal estatuto a una imagen, en la que paradojicamente se fundamenta
nuestra estructura mental, ;0 acaso la finalidad de un texto no es crear una imagen en la mente del
lector?. La mente simbélica humana se fundamenta para trabajar, segin Jakobson®® en dos figuras
que son tropos literarios, a la vez que estrategias de la imagen: la metafora y la metonimia. Ambos
aspectos de igual manera que acttan en el lenguaje como elementos opuestos y complementarios
para construir un discurso, operan analogamente en la I6gica de la imagen.

La contribucion a dignificar y ensanchar el poder de la imagen, ha tenido en los jesuitas dos

campos de accion, el racional y emocional, que aunque actian simultaneamente, revisaremos por

L Vitta, 27
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orden para su mejor andlisis, comenzando por conocer aquellos aspectos que demuestran la
confianza de la Compaiiia en la imagen como constructora y difusora de significados profundos.

Nada mas comenzar el capitulo se pudo comprobar como San Ignacio de Loyola en los
Ejercicios Espirituales proponia la “visualizacion” activa para la meditacion y el encuentro con
Cristo. Su recomendacidn tendra una trascendencia enorme, pues no solo proponia una estrategia al
fiel, también estipulaba indirectamente una pauta a seguir por aquellos pintores, que cercanos a los
jesuitas, entendian su misién artistica como una préactica mediacion para generar tales
visualizaciones. Sabemos que artistas tan paradigmaticos del Barroco como Bernini, se retiraba a la
soledad del claustro de cuando en cuando, para dedicarse a los Ejercicios Espirituales**.

Pero el artista no solo los practica, al ser consciente que en dicha tarea espiritual el fiel
precisa el asidero o guia de una imagen, los crean con tal prevision; asi encontramos en Quito a
principios del siglo XVII al pintor y hermano jesuita Hernando de la Cruz. El profundo sentido
religioso que plasma en sus obras, muestran una intencion que él manifestaba abiertamente: la
imagen como medio-ayuda para las meditaciones que preocupaban a la piedad Jesuita®.

Freedberg ha sabido ver en las imagenes de ayuda que surgieron para los ejercicios
espirituales, una influencia fundamental para el concepto de ilustracion, ese mismo, que hoy ha
llegado hasta nuestros dias: “Ignacio no propugné el empleo de imagenes como auxiliares para la
meditacion, pero el potencial de sus imagenes literales, conjuntamente con el ejercicio de
“composicién viendo el lugar” se materializd rapidamente en formas que influirian en todo el
pensamiento posterior sobre los usos del arte —por no hablar de su influencia en el arte mismo™- .

Aunque San Ignacio no propusiera explicitamente el uso de imagenes, la propia puesta en
practica de las meditaciones de los ejercicios pusieron de manifiesto que la produccion de imagenes
para éstos, era necesaria en un contexto postrentino en el que el fiel no podia dejar volar su
imaginacion recreando una vision personal de Cristo; se hacia necesaria una guia visual que le
indicase a él, y por extension a toda la comunidad catélica, como era Cristo, como sufrid, etc. La
imagen, para aquellos que realizan ilustraciones como ayuda a la experiencia de los ejercicios, no
busca el aspecto mistico, en el sentido de éxtasis, que el propio San Ignacio descartaba, sino mas
bien una experiencia que siendo espiritual, no fuera completamente irracional. La imagen entonces
no quiere ser un medio para sofiar o evadirse, es una ayuda objetiva que encauza y hace cercana la

experiencia de lo divino.

* Hanser 111
% Summa I, 620

*® Freedberg, 215
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Maés alla de las pinturas, los jesuitas impulsan la secuencia narrativa, como pauta descriptiva
y légica de lo que acontecid en tiempos de Jesus. Los manuales de meditacion jesuita pasaron de no
tener imagenes en sus comienzos, como el de Franciscus Costerus “Cincuenta meditaciones sobre la
vida y alabanzas de la Virgen” (1588) donde al comienzo de las cincuenta meditaciones se lee un
“considerese...” que exigia que el lector evocara una imagen mental concreta. Seria Jeronimo Nadal
quien emple6 por vez primera un método de anotacion e ilustracion que facilitaba la experiencia al
devoto y que influird en adelante en el disefio y configuracién de los devocionarios. En su obra
Nadal dividid la vida de Cristo en 153 escenas, y cada una de ellas ilustrada con una imagen (fig.
13). Diego Jiménez, amigo de Nadal, sefialaba en la introduccién a “Meditationes et adnotaciones”
(1607) de Nadal, que se observd estrictamente que la multitud de imagenes no causaran
aburrimiento, siendo lo “mas elegantes y atractivas posible y hechas por los mejores artistas a fin de

que alentaran a los fieles a meditar con asiduidad”*’

. Que en la misma introduccién se haga notar
que la calidad y belleza de las imagenes se ha cuidado; induce a pensar que no hay miedo a que,
como en la Edad Media, la belleza puede desviar al fiel del objeto principal; de alguna manera
pierden el miedo a que en la imagen prevalezca lo estético, pues saben gque en su conjunto la obra
transmite una estructura légica que dirige -pese a la imaginacion y el sentimiento- a la meditacion.

La imagen de esta manera adquiere madurez y dignidad, no solo es superficie, es también
contenido. Otro libro contemporaneo en esta misma linea es el de Johannes David “ Veridius
Christiannus” (1601) en el que mas que pasajes de la Biblia muestra metaforas visuales que ayudan
a adquirir la experiencia de la meditacion. Asi, representa en un grabado a un Cristo sufriente que
en su piedad posa para un innumerable grupo de pintores que captan la escena (fig. 14). David
utiliza esta imagen para proponer al fiel que “pinte” en su corazdén a Jesucristo: como prototipo,
como ejemplo a sequir®.

De las obras vistas hasta ahora cabe hacer algunas consideraciones que relacionan la
utilizacion de éstos “manuales visuales” con la cultura visual contemporanea. Tal y como se ha
visto anteriormente, la Iglesia a partir de la influencia de la Columna de Trajano, ha sabido
conservar y actualizar el concepto de secuencia narrativa. En manos de los jesuitas adquiere
trascendencia en dos sentidos: ellos son pioneros en la conjugacion de texto e imagenes dispuestos
con objetivo comunicativo; por tanto, en estas obras lo que vemos es un claro antecedente del
disefio grafico mas actual, mediante el cual, el espectador contemporaneo recibe una informacion
rapida y de lo esencial, en ambitos que van desde el publicitario, periodistico, y mas recientemente

con la ventana de imagenes—texto que supone Internet.

*" Freedberg, 218
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En segundo lugar, el hecho de que sean libros con grabados posee un inherente fin de
difusién y divulgacion, con el que se adelantan prefigurando el posterior enciclopedismo ilustrado.
Por otra parte, la calificacion que Hauser hace del Barroco como “cinematogréafico” adquiere
sentido y significado en manos de la Compaiiia, pues la secuencia como método narrativo alude
directamente a lo propuesto por los jesuitas, y también al lenguaje visual contemporaneo que utiliza
lo fragmentario como vehiculo expresivo materializado en el cine, la TV, y la fotografia. En el
montaje vera el revolucionario Eisenstein, el modo de equilibrar en imagenes ciertos contenidos
(informacidn), y ciertos sentimientos (emocién); en definitiva lo que esencialmente siempre ha
estado en juego en las imagenes: la fe y la propaganda.

Cuando Hauser califica de cinematografico al Barroco lo hace de manera peyorativa, pues si
bien habla de violentas superposiciones, desproporciones y discontinuidad, estad claro que en su
momento historico no ha terminado de entender la nueva retorica de la imagen que en contra de lo
que él piensa, no supone “continuo despliegue de lo sencillo a lo complicado, de lo claro a lo menos
claro, de lo manifiesto a lo oculto y velado”*. Aunque un intelectual como Hauser no supiera ver
en el cine el nacimiento de toda una civilizacion audiovisual, no fue asi el caso de Walter Benjamin,
contemporaneo de Hauser en ese intenso periodo de entreguerras. Bejamin supo saludar en la
imagen moderna, cuya esencia es la reproductibilidad técnica, la popularizacion de la imagen, que
aun a costa de la muerte de su aura y de su desacralizacién estética, suponia una democratizacion de
un medio llamado a ser un lenguaje a la altura de la palabra®’.

El interés por explicitar mensajes secuencialmente en los jesuitas, queda también
materilizado en el Retablo Barroco, del que fueron sus principales impulsores®!, y cuya funcién,
mas alla de la propiamente religiosa, consistia en organizar jerarquicamente la mirada (y con ello su
pensamiento) a un fiel que es también espectador recién llegado, pues la labor apostélica de los
jesuitas se centr6 mas en la conversién de paganos, que no en contentar cristianos viejos con
tradiciones iconogréficas.

La educacion mediante imagenes es entendida en los jesuitas de manera amplia y critica,
pues supieron detectar en la imagen sus peligros potenciales: de su brillante apariencia de segunda
realidad puede alguien aprovecharse para manipular e influir ideolégicamente. Por eso en China se

sabe que utilizaban las anamorfosis (imagenes que ofrecen a la vista un aspecto deforme y confuso

*° Hauser, 102
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frontalmente; pero que contempla desde un angulo determinado se configuran como anélogo
totalmente realista, fig. 15) para demostrar que las apariencias de la imagen pueden ser engafiosas>2.

Una vez vistas las aportaciones mas racionales u objetivas que los jesuitas depositaron en la
imagen como moderna herramienta constructora y difusora de significados profundos; se debe a
continuacion valorar, como en su vertiente mas irracional o afectiva, las lineas de encuentro con la
cultura visual contemporanea. De igual manera que tendencias contemporaneas como el arte
conceptual, confia en las instalaciones, happenings y environments como medios efectivos para
transmitir estados animicos y existenciales, los jesuitas desde sus imagenes, confiaron en la imagen
para tal fin. Cuando el fiel penetra en la Catedral de Quito experimenta algo que va mas alla de la
experiencia iniciatica del hombre medieval que en la Catedral sentia bien respeto ante el
Pantocrator, o en el mejor de los casos un encuentro mistico y sobrenatural.

La decoracion de la Iglesia de la Compafiia en Quito, tal y como se ha visto (fig. 12), con
toda esa laceria en rojo y oro transmite una metafora al alma del fiel: estar dentro de un corazon
ardiente, latente, que le abraza y protege en su calidez. Los enviroments (ambientes)
contemporaneos, las instalaciones, a veces tan denostadas por el publico actual, tienen una
aspiracion similar a la del templo jesuita: el soporte artistico, aquel donde se aspira a unir belleza y
verdad, ya no es la pieza artistica-artesana con valor en si misma; ahora lo es la conciencia del fiel-
espectador, que como limpio lienzo espera que la imagen -como medio-, imprima un contenido

(mensaje) que le acerque a la bella-verdad.

%2 Mirzoeff, 80
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