LA IMAGEN DE LA MELANCOLIA
EN EL «CRISTO, VARON DE DOLORES» DE MORALES

Existen en la obra del pintor Luis de Morales —objeto hasta el pre-
sente de una bibliograffa cuantiosa pero poco esclarecedora— aspectos tan
insuficientemente estudiados que reclaman urgente atencién. La tabla de la
Coleccién del Drago, en Nueva York denominada Cristo, Varén de Dolores
(Fig. 1), abunda en este tipo de pormenores singulares tan frecuentes en la
obra del pintor pacense.

EL TRATAMIENTO DEL TEMA

El Cristo, Varén de Dolores, fue de siempre un tema caracteristico de
la iconograffa religiosa, consistente en la representacion de Jesucristo con
las sefiales de su martirio y acompafiado de los simbolos de la Pasién. Gene-
ralmente habfa consistido en una variante del tema del Ecce Homo, que
pretendia resaltar la naturaleza humana del Salvador, insistiendo en los de-
talles méds cruentos de su martirio 1.

Morales se muestra aparentemente respetuoso con los elementos de la
iconograffa tradicional. En su tabla, Cristo, con la corona de espinas y cu-
bierto con el infamante manto proporcionado por los sayones, contempla
absorto los instrumentos de la Pasién esparcidos por el suelo. Sentado sobre
un bloque pétreo finamente labrado ——Seguramente una alusién al sepulcro—,
se encuentra flanqueado por la columna de la flagelacién y la cruz. El cuadro
representa, pues, ¢l momento —elegido como epitome emblemiético del dolor

1 Sobre las fuentes iconogrificas del Cristo, Varén de Dolores y la posterior evo-
lucién del motivo, véase Jestis Herndndez Perera: 'Iconograffa Espaiiola, El Cristo de los
Dolores’, Archivo Espasiol de Arte, XXVII (1954) pp. 47-62.
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la angustia de la Pasién— en que Jests, azotado y coronado de espinas,
¥

crucifixién .
esper;clﬂque en primer lugar resulta llamativo en la} tabla de Morales es la
exagerada idealizacién de la figura del Salvador, l_arf:asamente. en un rnclalm‘ento
de maximo ardor contrarreformista, cuando se exigia de‘ los pintores re igiosos
representaciones mds dramdticas y truculentas. Pero atin mucho mds extrafia
resulta Ja actitud de la divina figura, sentada sobre un bloque pétreo y con
la mano izquierda sobre su mejilla, detalles' todos correspondu:.ntes, como
veremos més adelante, a otro tema iconogrifico muy concreto, ajeno al 4m-
bito artistico religioso 3.

'Si bien la extraordinaria calidad formal de la pintura no ha pasado
desapercibida 4, no ha ocurrido lo mismo con los aspectos rese_ﬁ’ados. Chczca
Cremades explica la idealizacién de la figura de Cristo en funcién del estilo
de Morales, por cuanto que en imdgenes como ésta el pintor pacense hace
desaparecer «el dramatismo y la gesticulacién para insistir en los aspectos
visionarios, irracionalistas e incluso irreales» °. Gaya Nufio ®, por su parte,
no encuentra precedentes para el peculiat manierismo de la tabla, por lo que
considera pueda tratarse de una idea original del pintor extremefio.

Sea como fuere, lo que si puede asegurarse es que el Cristo representado
por Morales como Varén de Dolores, no cumple la estricta ortodoxia exigida
a los pintores de imédgenes religiosas tras el Concilio de Trento, la puesta en
préctica de cuyas conclusiones posiblemente fue coetdnea a la fecha de reali-
zacién de la tabla?. Segtin las Actas del mismo, el artista debia respetar la
iconograffa tradicional y rehuir las imdgenes insélitas, al mismo tiempo que
quedaba obligado a seguir estrictamente los relatos biblicos y evangélicos para
no inducir a error a los fieles 8. Para Paleotti, arzobispo de Bolonia, era preciso

2 El Cristo de Morales no muestra sin embargo los pies y manos taladrados y el
costado abierto, como era obligado en las representaciones del tema que nos ocupa, Véase
J. Herndndez Perera: art. cit., p. 48.

3 A la primitiva actitud de] Cristo, Varén de Dolores, de pie al lado de la cruz o
’bfﬂ‘fh a ella, pronto se sumé la cultivada por Durero, que lo figuré sentado. De aqul
tomarfa Morales su modelo, aunque introduciendo significativas diferencias. Sobre la
modalidad del Cristo sentado, véase J. Herndndez Perera: art, cit.; p. 52.

—-cl4d Para Angulo, «es probablemente una de las creaciones donde su estilo menudo
e Morales— alcanza insospechada grandiosidady (D. Angulo Ifiguez: Pt'nt'zém d:{

0 » P. 240). Gaya Nufio, por su parte, considera_
cuadro «suficiente por si solo para la mejor cstimaZién de Mgf:lles» (I}. A. Gaya Nuiio:

Luis de Morales [Instituto Diego de Veldzquez, Madrid 1961] p. 20)

5 F. Checa Cremades: P; S : 1600
(Cétedra, Madsid 1983; p;. ggtl:'g.y escultura del Renacimiento en Espasia, 1450-1

Op. cit., p. 42, nota a la lém, 15,

tunque carecemos de fechas seguras para la mayorfa de las obras del pintor
extremefio, no es arri i JoRR de a8 obi i o)
del Cristo, Varén ade %%?g:,e:o nsiderar Ja década de 1560 como la de la posible ejecucion

8 «No se representard ninguna imagen que sugiera una falsa doctrina o que pueda
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desterrar del nuevo arte religioso todo lo que fuera «supersticioso, apécrifo,
falso, futil, nuevo, desusado» ?. Si, como sugiere Angulo 0, el Cristo, Varén
de Dolores guarda relacién con el tema de la Flagelacién, habria que admitir
que Morales rechaz6 abiertamente las recomendaciones tridentinas ™, Su ima-
gen idealizada y ensofiadora de Jesis contradice abiertamente lo que preco-
nizaba uno de los ardientes propagandistas del Concilio, para quien la Flage-
lacién sélo podia representarse mediante un Cristo «afligido, sangrante, cu-
bierto de escupiduras, con la piel desgarrada, herido, deforme, pélido y con
un aspecto lamentable» '2. Un realismo truculento similar era también reco-
mendado como instrumento conveniente para la meditacién piadosa por los
misticos espafioles de la época. Baste citar, entre los numerosos testimonios
que pudieran aducirse, las recomendaciones de San Pedro de Alcéntara, con-
tempordneo .de Morales y padre superior de un convento de Badajoz. Entre
los temas propios para la meditacién de la Pasién, el santo extremefio pro-
ponia la representacién mental de la figura de Cristo tras la coronacién de

espinas, con el mismo atroz realismo exigido por los mds radicales propagan-
distas tridentinos:

«...vuelve los ojos a mirarlo tal cual aqui lo ves, cubierto con aquella
Pirpura de escarnio, la Cafia por Cetro Real en la mano, y aquella
hotrible Diadema en la cabeza, aquellos ojos mortales, aquel rostro di-
funto, y aquella figura toda borada con la sangre, y afeada con las salivas,
que por todo el rostro estaban tendidas» 13,

Si las recomendaciones tridentinas en el dmbito de la pintura religiosa
no influyeron en Morales, se hace preciso buscar en otra direccién las posi-
bles fuentes del tema representado en su cuadro.

nones y Decretos del Concilio de Trento. Sesién XXV

9 Gabrielle Paleotti: Archiepiscopale Bononiense (Roma 1954) p. 230. Citado
por Anthony Blunt: La teoria de las artes en Italia (Cdtedra, Madrid 1979) p. 120.

10 Op. cit., p. 240.

11 Las libertades de Morales en el campo de la iconografia religiosa no tardarfan
en ser advertidas. En el famoso tratado de Pacheco, publicado en 1549, ya se censuran
algunos de sus Ecce Homo por carecer de cafia y corona de espinas. (Francisco Pacheco:
ﬁ;éz ]de ﬁ Pintt;:‘a), su antigiiedad y grandezas [Imprenta de Manuel Galiano, Madrid

t. II, p. 254).

12 G. A. Gilio da Fabriano: Due Dialogi (Camerino 1564) p. 86. Citado por
A. Blunt: op. cit., p. 134.

13 Pedro de Alcdntara: Tratado de la oracién meditacién (Imprenta de Viuda
¢ hijos de Aguado, Madrid 1882) pp. 94-95. % iy gt

conducir a peligrosos errores a aquellos que no han recibido la debida educacién», (Cs-
).
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LA IMAGEN DE LA MELANCOLIA

Nadie, que sepamos, ha advertido que la figura del (érzsto, Varén de
Dolores, sentado en un bloque pétreo y con la cab’ezia4 apoyada c:;i 1111na mz‘mc:i
corresponde a la imagen tradicional de la melancolia **. Aunque dicha aCtlt.l(li
puede encontrarse en multitud de imdgenes lt:.gadas por una ininterrumpida
tradicién iconografica, es precisamente en la época de Morale§ cuando toda
Europa conoce, por una compleja serie de causas, lo que podria lla.marse «la
glorificacién humanista de la melancolia», al mismo tiempo que asiste a una
verdadera exaltacién del homo melancholicus, como rasgo determinante .del
artista de talento y de genio. Se impone, por ello, siquiera sea una sucinta
exposicién sobre las diversas interpretaciones que el concepto de melancolia
conoci6, dsde su aparicién en la Antigiiedad cldsica hasta su apogeo durante
el Renacimiento.

El origen de dicho concepto estd en trelacién con la teoria de -105 «cuatro
humores» enunciada por Hipécrates, el mitico médico griego del siglo v a.C.,
segin la cual el organismo humano se encuentra condicionado por cuatro
fluidos basicos de cuyo equilibrio depende la salud: sangre, flema, bilis ama-
rilla y bilis negra. La teorfa hipocrética serfa reelaborada en el siglo 11 d.C.
por Galeno, para quien el predominio de los distintos humores constituye
los factores determinantes del temperamento humano: el predominio de la
sangre produce tipos sanguineos; el de la flema, tipos flem4ticos; el de la
bilis amarilla, tipos coléricos; y el de la bilis negra, tipos melancélicos. De
todos ellos el melancélico era tenido como el mds desdichado de los tempe-

ramentos, por cuanto el exceso de bilis negra podia ocasionar la més temible
de las enfermedades: la locura.

Atistételes, sin ignorar que la melancolia incontrolada podia desembocar,
a través de la depresién o la excitacién, en la imbecilidad o la locura, fue
quien primero enuncié la posible relacién entre la condicién melancélica y
una notable disposicién para las artes y las ciencias: «Todos los hombres
verdaderamente sobresalientes, ya se hayan distinguido en la filosoffa, en la
politica, en la poesia o en las artes, son melancélicos...» 15,
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La Edad Media relacioné la melancolia con el vicio de la acidia, y la
Iglesia, en consecuencia, la rechazé por constituir uno de aquellos pecados
capitales que con tanta energia se empefiaba en fustigar. La importancia atri-
buida por Aristételes a la melancolia no seria plenamente valorada hasta
finales del siglo xv, cuando Marsilio Ficino, el apasionado mentor de la Aca-
demia neoplaténica de Florencia, se ocupé de la revisién del concepto en
sus Cartas y, sobre todo, en su tratado De Vita Triplici (1482-89). Segiin
Ficino, sélo el humor melancélico, ensalzado por Aristételes, explica aquel
«frenesi divino» de que ya habfa hablado Platén al referirse al misterio de
la creacién poética; sélo la melancolia, propia de los nacidos bajo el signo
del planeta Saturno, causa aquella locura inspirada, reservada por los cielos
Gnicamente a los profetas y a los poetas.

La conciliacién entre las ideas aristotélicas y platénicas, conseguida por
Ficino, convirtié el furor melancholicus, tan temido hasta entonces, en siné-
nimo del furor divinus que, segin Platén, sobrecoge el 4nimo del arista du-
rante la inspiracién. La melancolfa, que antes fuera desgracia temible, pasé
a ser un privilegio exclusivamente reservado al hombre genial. A partir de
ese momento la «conducta melancélica» se pondria de moda en la Europa
humanista del siglo xvr. El postulado de que ninguna obra podia ser consi-
derada genial si su autor no era un melancélico, explica los denodados es-
fuerzos de ciertos artistas celosos de su prestigio por aparecer dotados con
las cualidades de dicho temperamento. Es asi como se impone en determi-
nados circulos el cultivo de rasgos temperamentales relacionados con la me-
lancolfa, tales como la sensibilidad enfermiza, el amor a la soledad y la ex-

centricidad, que configurardn desde entonces la imagen del artista extra-
vagante.

IcONOGRAFIA DEL MELANCOLICO

La iconografia del temperamento melancélico se remonta a una antigua
tradicién medieval, acufiada, por una parte, en los tratados técnicos de me-
dicina, donde tal inclinacién se consideraba como una enfermedad suscep-
tible de ser tratada; por otra, en los calendarios y pliegos populares que se
ocupaban de la teorfa de los cuatro humores, donde se representaba al melan-
cdlico como uno de los cuatro tipos posibles de la naturaleza humana ¢, En
cualquiera de los casos la imagen se atenfa al mismo estereotipo, el confi-
gurado por una persona sentada, que apoya la cabeza en su mano. Esta fue
también la imagen adoptada por los circulos humanistas de la Academia flo-

16 E. Panofsky: Vida y arte de Alberto Durero, ed. cit.,, p. 173.
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i ir tributo poético a la avasalladora moda.
i ieron de rendir tribu ;
rentina cuando hub &f sonete" estudiade’ por Chistel Wik

: Médicis, en ;
Eelprpers?r)xlt(; :ﬁft enri?:mgecn la actualidad del hombre melancélico, sentado sobre
I

una roca y con la mano en la mejilla:

To mi sto spesso sopra un Eiuro $asso
E fo col braccio alla guancia sostegno
E meco penso e ricontando vegno "
Mio cammino amoroso a passo:a passo .

La iconografia tradicional del motivo se enriqgeccré durante el I})enac:l-
miento con el concepto humanista del Divino artista a que ya nos emos
referido. La imagen de la melancolia pasard a ser entonces emblema del artista
ensimismado en los laberintos de su inspiracién. Asi al menos, tal como
confirma el anélisis-de Redig de Campos 1, mostré Rafael en su Escuela de
Atenas, realizada entre 1509 y 1511, a Miguel Angel. En el grandioso fresco
el pintor florentino encarna a un sabio o filésofo griego que, sgntado en
las escalinatas, cesa por un momento de escribir para entregarse cavﬂosq, con
la cabeza apoyada sobre su pufio, al curso de sus inextricables pensamientos
(Figura 2). ]

Pero la mds famosa y divulgada representacién de la melancolia} serfa
realizada poco tiempo después, en 1514, por Alberto Durero. Con su inquie-
tante grabado Melancolia 1 (Fig. 3), el pintor alemdn supo trasplantar_los
difusos sentimientos suscitados por las reflexiones de Ficino al inrnarcesfble
mundo del arte. Un genio alado de gesto sombrfo, sentado como el Cristo
de Morales sobre una losa de piedra, apoya la cabeza en una mano mientras
con la otra sujeta un compds. Muestra su frente cefiida por una guirnalda de
rantnculos acuiticos y berros, remedio tradicional contra la «sequedad» pro-
pia del humor melancélico. El tono terroso de la piel, atribuido a quienes
padecen tal humor —la llamada facies nigra de la melancolfa—, es percep-
tible en el rostro oscuro, donde sélo fulgura el blanco deslumbrante de los
ojos. Esparcidos por el suelo, junto a un perro famélico que tirita de frfo,
numerosos objetos aluden a los oficios de arquitecto y carpintero. Un tono

espectral domina la escena, débilmente iluminada por la luz de la luna y por
el halo de un cometa que se precipita sobre el horizonte del mar. Dureto,
tomando los elementos iconograficos tradicionales de la melancolia, consiguié
reflejar de modo insuperable la desolacién del artista ante el reto de la

17 André Chastel: 'Melancholia the S ici’ rnal of
the Y;rbi«];gdand %(iurtauld Institute, RI;IIIC(I;;STSP?EMLE;?M S
id., p. 61.

19 D. Redig de Campos: Raffaello e Michelangelo (Roma 1946) pp. 83 y ss.
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creacién *. Dada la amplia difusién europea de la estampa de Durero desde
el mismo afio de su realizacién, no es dificil que Morales la conociera, ya
que, por otra parte, estdi documentada la utilizacién de grabados del pintor
alemdn en diversas figuras del retablo de Arroyo de la Luz ?. De cualquier
manera, la misma intencién alegérica que, como emblemas de la Pasién, po-
seen la columna y la cruz en el cuadro del pintor pacense, tienen en e] gra-
bado de Durero la esfera de madera y el poliedro de piedra, referencias
simbdlicas a las artes de la carpinteria y la arquitectura.

También Miguel Angel utilizarfa la imagen tradicional de la melancolia
en su estatua de Lorenzo de Médicis (1521), que habtfa de coronar el monu-
mento funerario de éste en la capilla de la poderosa familia en San Lorenzo.
Conocida como el Pensieroso (Fig. 4), la efigie del joven duque muestra a
éste en posicién sedente y actitud abstraida. Apoya su barbilla en la mano
izquierda, cuyo dedo indice sobre la boca, haciendo el gesto tradicional del
silencio, alude al amor de los melancélicos por la reserva y el sigilo. El com-
plicado tocado que corona la cabeza del Pensieroso, arroja sobre su rostro
la densa sombra propia de la facies nigra de la melancolfa.

A finales de la centuria, desaparecido ya Morales, la imagen seria defi-
nitivamente codificada por Cesare Ripa en su famosa Iconologia, donde la
Melancolia (Fig. 5) aparece representada como una mujer sentada sobre una
roca, en medio de un paisaje desolado sugerido por un 4rbol sin hojas. La
mujer, como es de rigor, apoya la cabeza sobre sus manos.

La tradicién llegarfa hasta el siglo xviI, en el que un pintor reputado
de realista a ultranza, José de Ribera, consigue con su grabado El poeta
(Fig. 6), realizado hacia 1630, la mis monumental composicién alegérica
del artista melancdlico 2. En la estampa, un hombre coronado con una guir-
nalda de laurel se apoya en un bloque pétreo sobre el que emerge el tronco
casi desnudo de un 4rbol. Su caviloso ensimismamiento es sugerido por la
inclinacién de la cabeza que, apoyada sobre su mano izquierda, deja en
penumbra gran parte de su rostro.

La importancia adquirida por la melancolia en la Europa del Renaci-
miento, como rasgo definitorio del artista genial, fue asociada con conside-
raciones astrolégicas que concederfan relevante papel al planeta Saturno.
Segin la antigua teorfa astrolégica, también revisada por Ficino en el tercer

20 Para la comprensién del grabado de Durero es inexcusable la consulta de
E. Panofski: op. cit., pp. 171 y ss.

21 D. Angulo Ihiguez: op. cit., p. 245; Alfonso E. Pérez Séinchez: El retablo de
Morales en Arroyo de la Luz, Catédlogo de la Exposicién (Madrid 1974) pp. 32-33. Ya
hemos también advertido la probable influencia que hubo de ejercer en Morales el
tratamiento del tema Varén de Dolores realizado por Durero.

22 Sobre el grabado de Ribera, véase Wolfgang Stechow: A Note on «The Poet»
by Ribera’, Allen Memorial Art Museun, XIV (Oberlin, Ohio 1957) pp. 69-72,
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libro de su De Vita Triplici, los planetas podian set rf:lac1?r'13dos Coln los cuatro
del determinismo astral implicito en las antiguas

creencias, el carcter de cada hombfc.venia fijado ;;)orb su [i‘lanse;:.si&nm,u ix:;n-
tras los nacidos bajo el signo de Japiter o Venu’s abfan de s g oy ls,
los nacidos bajo el signo del fiero Marte no podian ser sm'S1 co lfr%cos'l e la
misma manera los melancélicos no eran otros que los nacic osf a):l) el signo
de Saturno, el antiguo dios de la tierra. Esta Giltima asociacién fue de siempre
tan estrecha que «saturnino» y melancélico llegaron a ser tcr.mmos eilmva.
lentes 2. La relacién se establecié también en .el campo d? .la iconografia, de
tal manera que la cabeza apoyada en la mano, imagen tradicional de la melan-
colia, fue igualmente vélida para la representcion del planeta Saturno. Eso
es lo que al menos se deduce de un conocido .grabado de Jacob de Gheyn
(1569-1629), donde el temperamento melancélico aparefe como una repre-
sentacién de dicho planeta. Sentado sobre el globo terrdqueo, bajo un cielo
estrellado, Saturno, con un compds en la mano como en la. estampa de Du-
rero, se muestra en la conocida actitud de la melancolia (Fig. 7).

temperamentos. A tenor

HACIA LA COMPRENSION DEL «CRISTO, VARON DE DOLORES»

Los ejemplos aducidos, anteriores y posteriores a Morales, muestran
hasta qué punto la iconografia del temperamento melancélico estaba perfecta-
mente definida y divulgada, asi como la incongruente que hubiera resultado
su uso sin una intencién expresiva concreta. Por otra parte, las similitudes
en detalles y composicién que pueden observarse entre dichos ejemplos y
la tabla del pintor pacense, permiten descartar con bastante sguridad la hipé-
tesis de unas coincidencias casuales. Pero si Morales, como creemos, usé deli-
beradamente la iconograffa tradicional de la melancolia en su Cristo, Varon
de Dolores, cabe preguntarse con qué fin trasladé al campo religioso una
imagen procedente de las teorfas artisticas de la época.

El hecho resulta tanto més Ilamativo por cuanto que la Iglesia, que de
siempre habia censurado la melancolia, como vicio asociado a la pereza,

llega, durante la vehemencia contrarreformista de la época de Morales, a
considerarla verdadera invencién demonfaca 24,

23 Sobre el interés suscitado por Saturno
véase E. Panofsky: op. cit., pp. 18| ;
pp. 104 y ss. g A

24 La propia Santa Teresa, en el capitulo VII de su Libro de las Fundaciones
—n;;:’;ecx_SSmentel “ml“dl: “De cdmo se han de haber con las que tienen melancolia. Es
de losﬂéon?rac:t asdprle 8‘5»— recomienda los remedios y precauciones que las superiores
5y doT e la rden habian de adoptar con las afectadas por el pernicioso humor

€0, del cual llega a afirmar «que el demonio en algunas personas le toma por

en los circulos neoplaténicos florentinos,
Rudolf y Margot Wittkower: op. cit.,
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Si Morales se propuso configurar una imagen simbélica del sufrimiento
y la afliccién de Cristo enfrentado al drama de la Pasioén, es posible tuviera
en cuenta las teorfas que acerca de Saturno circulaban. Al igual que la
melancolfa habfa sido considerada hasta el Renacimiento como el mds perni-
cioso de los humores, la dependencia de Saturnus impius pasaba por ser la
mds nociva de las influencias astrales. Los nacidos bajo su signo, aunque
dotados de sensibilidad y talento, estaban inevitablemente abocados a la so-
ledad, la tristeza y la desesperanza, en un grado sélo marcado por la conjun-
cién del maléfico planeta en el momento del nacimiento. Pero es la carac-
terizacién que se hacfa del propio Saturno —como astro y como dios mito-
l6gico— la que, para nuestros propésitos, nos interesa, Pues si bien podia
otorgar el poder y la sabiduria, «por ser un astro seco y helado, y un padre-
dios cruel destronado, castrado y encarcelado en las entrafias de la tierra, se
asociaba con la vejez, la invalidez, la pena, con toda clase de aflicciones y
con la muerte» #. ¢Utiliz6 Morales conscientemente la imagen iconogriéfica
tradicional de Saturno, relacionada con el desamparo, la afliccién y la muerte,
para configurar su Cristo, Vardn de Dolores como emblema del dolor y la
angustia de la Pasién? Creemos que la hipdtesis implicita en esta interro-
gacién mereceria ser investigada 6.

Para sefialar otra direccién que tal vez podria aportar luz sobre la
extrafa iconografia del Cristo, Varén de Dolores, se hace preciso volver de
nuevo a la imagen renacentista de la melancolia como simbolo del artista
genial. Tal concepto no sélo provenia de la teoria platénica de la inspiracién
poética, a la que ya nos hemos referido, sino también de la idea medieval del
Dios Creador, segiin la cual la milagrosa obra de la Creacién podia ser consi-
derada como la de un «artista a lo divino». La piadosa metdfora del deus
artifex, literalmente extraida del Génesis, pronto tomé dos direcciones: la
de Dios como arquitecto del Universo, aludiendo a la creacién del mundo;
y la de Dios escultor, que da forma al hombre mediante el barro de la tierra.
La ingenua mentalidad medieval seria capaz de elaborar con semejantes ideas
encantadoras leyendas piadosas, como la relatada en un Evangelio apécrifo,

medianero, para si pudiese ganarlas» (Cldsicos Castellanos, t. 115, p. 167). Ya la misma
autora se habia ocupado del tema en el cap. XXIV de su Camino de perfeccion.

25 E. Panofsky: op. cit., p. 180.

26 Que Morales no ignoraba las ideas y los conocimientos astrol6gicos propios de
su época, lo demuestra elocuentemente su Sagrada Familiz de la Hispanic Society, donde
figura el horéscopo del nacimiento de Cristo, copiado, segiin Gertrud Bing, de los
Commentaria in Cl. Ptolemaeum de Girolamo Cardano, en su edicién de 1554, Como-
quiera que la astrologia fuera mirada con prevencién por la Iglesia —el propio Cardano
serfa juzgado y encarcelado por la Inquisicién— hay que reconocer en el pintor pacense,
por otra parte, el valor preciso para cultivar iconograffas tan poco ortodoxas como la
tabla que comentamos en pleno auge de la Contrarreforma, (Véase E. du Gué Trapier:
'Luis de Morales y las influencias leonardescas en Espaiia’, Revista de Estudios Extre-
meiios, IX [1953] pp. 672-73).
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donde se describe al Nifio esis como un pc?q}xeﬁo escuisor que modela aves en este ¢aso no por fal «furor» platénico de la inspiracién, sino por el inefable
de arcilla a las que infunde vida con su divino soplo . El candor’poetxco misterio de la Pasién. Para Flabor?r tan extrafia transposicién, sustituyé la
de tales metéforas perduraria inmarcesible durarlte lzltrgo tiempo; y asi, en los consabxfia roca por la marmérea piedra del sepulcro, la guirnalda de laurel
albores del Renacimiento, Nicolds de Cusa podia ain describir a Dios como d’el genio por la corona de espinas del Redentor, los dtiles del artista por los
un pintor de policromo pincel 2. sunbolqs de la Pasién y, finalmente, la facies nigra del melancélico por la
El humanismo renacentista aprovecharfa dichas ideas para la elaboracién faz luminosa del Salvador.

de su teoria de las artes. Ya es bastante significativo que un tratado tedrico

tan difundido en Espafia como el de Francisco de Holanda,'De la Pintura ROBERTO ALcALA FLECHA
antigua ®, se inicie con un capitulo primero precisamentg Fltulado.(<Como

Dios fue pintor», donde se describen cumplidamente las actividades pictéricas

del Dios Creador:

«Pint6 el sol de oro y la luna de plata; pinté la rosada aurora; la com-
particién admirable de las estrellas (que es una parte de la Pintura el
repartir e sitiar de los sinos y planetas), la novedad de las nubes, y los
demds circulos celestiales tan gravisimos y veloces; el dividir la mar de
la tierra tan discretamente; las vueltas de las playas e rios tan delei-
tosas; el relieve de las sierras y promontorios; la color de las lagunas
y de los campos, y su hermosura; la sombra de las alamedas; el verde
de los drboles y la mezcla de las flores. Dibujé la extrafiezas de los
animales, y la diferencia de los peces; la novedad de las aves. Y todo

esto, a quien bien lo considera, son obras de Pintura de un tan perfecto
pintor como es Dios» %,

Aunque, generalmente, el viejo concepto del Dios artista, creador del
mundo y del hombre, serfa suplantado —en razén de la glorificacién rena-
 centista del genio— por la imagen del artista divino, capaz de crear un
mundo propio con la magia de su arte, la vieja idea medieval del deus artifex

;;g;liﬁ; atn vigente, como hemos comprobado en el caso de Francisco de
olanda.

Es posible que tales concepciones,
conocer, pudieran hacerle concebir su ens
bajo la iconografia del artista melancélico

que Morales seguramente hubo de
imismado Cristo, Varén de Dolores
; un «artista a lo divino» abrumado

27 Ezi"ﬂdo por Ernst Kris y Otto Kurz: L4 leyenda del artista (Cétedra, Madrid

1982) p. So H g . 5 s ;
2; De viks’f:n? Bogfl‘ci:;fc%e Dios como artista, véase especialmente las pp. 57-62.

29 Fue escrito en portugués en 1548 i i
1 : y traducido por Manuel Denis al castellano
:31 ciggs;niedf?;a esctlz igrﬁ:gond}gnte ala plena a'ctividadp(?e Morales. Utilizamos aqui la
prcs<>3r, g uccién de Denis, realizada en Madrid, (s.c) Jaime Ratés, im-
0 De la PiPns ] i
también la imagen demigi:snhg“a’ St
Propia mano, tomando el
instrumento acabadfsi

» P. 20. En el mismo capftulo se desarrolla
escultor: «Después desto, mds claramente pint6 El por su

S T ién y fibrica
mo que es el hombey rﬁ;?g? ge ;(1)1)3 la proporcién y fdbr
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Fig. 1.—Luis de Morales. Cristo, Varén de Dolores.
Tabla, 63 X 44 cm. Nueva York, Coleccién del Drago.
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Fi Fig. 3.—Alberto Durero. Melancolia I. 1514. Grabado a buril.
1g. 2—Rafael, Escyel, de Atenas. 1509-11. Detalle.

Vancano, Stanza della Segnatura.
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Fig. 5—Melancolia. Xilografia del libro de Cesare
Ripa, Iconologia. Edicién de 1630.

Fig, 4.—Miguel Angel. Estatua de
15210 Florencia, San Lorenzo.

Lorenzo de Médicis.
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Fig. 6—Jos¢ de Rj
i ibera. Taci S ]
ra. Bl poeta. Hacia 1630. Grabado. Fig. 7—Jacob de Gheyn. Saturno como representante del humor

melancolico. Grabado a buril.




