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  Presentación




  El libro Caminos Cruzados: Cultura, Imágenes e Historia, está conformado por quince ensayos, escritos por historiadores sociales, de la cultura y del arte, de amplias y variadas trayectorias, pero también por nuevos y prometedores investigadores. Este volumen recoge los resultados de investigación sobre variadas formas de hacer historia y desde diversas fuentes de trabajo.




  Es una compilación que aborda la comprensión de los problemas fundamentales del trabajo histórico con fuentes diferentes a las tradicionales, específicamente las audiovisuales: pictóricas, gráficas, fotoquímicas, los testimonios orales y la literatura, pero sin dejar de lado las investigaciones con fuentes de archivo claves en el quehacer del historiador.




  Este libro busca llamar la atención de los historiadores y otros especialistas de las Ciencias Humanas y Sociales, para que amplíen sus perspectivas de análisis abordando la investigación con fuentes no convencionales y establecer un contacto interdisciplinario, que permita realizar aportes al estudio de la cultura y la sociedad en la historiografía colombiana.




  La obra se divide en cuatro partes. La primera parte, Cultura Visual Colonial, está conformada por cuatro textos que reflexionan sobre problemas de la imagen, sea en pinturas o grabados. Inicia Yobenj Aucardo Chicangana-Bayona con “Pecadores y demonios-indios en un infierno portugués del siglo XVI”, donde aborda el caso de una pintura del primer tercio del siglo XVI, actualmente en el museo de Arte Antiguo de Lisboa, que representa un infierno donde demonios, incubos y súcubos, torturan las almas condenadas al fuego eterno. Lo que hace tan especial a este infierno es la presencia de tres demonios que atormentan las almas vestidos como indígenas con penachos y faldas de plumas.




  El siguiente texto, de Olga Isabel Acosta Luna, “Las ‘milagrosas imágenes’ a la luz de los textos conciliares y sinodales en la Nueva Granada”, destaca el impacto del Concilio de Trento, especialmente la sesión XXV de 1563, en cuanto al uso de las imágenes en el mundo católico. La autora propone un análisis de los textos sinodales, conciliares y semejantes que se gestaron en el Nuevo Reino de Granada con relación al papel de las imágenes, especialmente de las llamadas milagrosas imágenes.




  En tercer lugar, se encuentra el artículo de la profesora polaca Ewa Kubiak, titulado “Los grabados de los hermanos Wierix y la pintura barroca en Perú y en Polonia”, que rastrea aspectos en común en las temáticas y las representaciones de la pintura peruana y polaca de los siglos XVII y XVIII. Los grabados y estampas son el principal interés de la autora, especialmente los modelos flamencos de los hermanos Wierix y sus apropiaciones en la pintura barroca en los extremos del mundo occidental.




  Finaliza esta primera parte con el texto “Arte y poder. Las honras fúnebres del Rey Luis Fernando, el primer Borbón madrileño, en Santa Fe de Bogotá en el año de 1725”, donde la profesora Marta Fajardo de Rueda aborda el análisis de la Jura y poco después de las Honras Fúnebres del Rey Luis Fernando I, el primer Borbón madrileño. La relación de las Honras Fúnebres celebradas en Santa Fe ofrece una oportunidad, de acuerdo con la autora, para estudiar, a través del lenguaje emblemático, las implicaciones políticas y sociales que revelan tales acontecimientos.




  La segunda parte, Religión, Culto y Sexualidad Colonial, está formada por cuatro capítulos, que abordan cuestiones sobre cultos, honor, fiestas religiosas y conflictos entre conventos. El primer artículo de Paolo Vignolo, “Santa María de la Antigua: Un culto mariano entre Sevilla y El Darién”, analiza el culto de la Virgen de la Antigua, cuyo epicentro se encuentra en la Sevilla de los siglos XIV y XV, que luego se difunde en escala planetaria siguiendo las rutas de conquistadores y misioneros, y llega a ejercer su influencia hasta la actualidad. El autor se propone explorar la importancia de ese fenómeno en el proceso de apropiación material y simbólica del Nuevo Mundo, por parte de los europeos y sus implicaciones en la incipiente construcción de un orden colonial.




  Después, Gregorio Saldarriaga con “Bofetada o mojicón: La repercusión del honor en el real de Zacualpan a comienzos del XVII”, nos muestra el enfrentamiento entre un alcalde mayor y un joven español recién llegado al real de minas de Zacualpan. Este estudio de caso muestra cómo se podía vivir el honor a comienzos del siglo XVII en una zona periférica de Nueva España. El autor destaca cómo una comunidad, como la del real de Zacualpan, cimentaba un complejo sistema de honor, teniendo como base y referencia el orden hispánico, pero con adaptaciones propias de sus realidades y relaciones de poder.




  Seguidamente, Luis Miguel Córdoba Ochoa presenta “La toma de los conventos de la sabana por los franciscanos en 1600. Seducción, exhibición cortesana y violencia”, un estudio de caso, singular, donde se analizan las circunstancias que llevaron a las monjas de los Conventos de la Concepción y de Santa Clara a enfrentarse al provincial de los franciscanos, Martín de Sande, quien pretendió tomar el poder de los conventos de la sabana en 1602, aprovechando la ausencia del Arzobispo de Santa Fe, Bartolomé Loboguerrero. El autor nos invita a los terrenos de la vida íntima de la órdenes femeninas y nos muestra las formas de resistencia de las órdenes religiosas del Nuevo Reino.




  Cierra esta segunda parte, María Cristina Pérez Pérez con su texto “Máscaras, fandangos y rezos. La fiesta religiosa en la provincia de Antioquia, 1750-1800”. La autora plantea un acercamiento a las fiestas religiosas celebradas en la Provincia de Antioquia en la segunda mitad del siglo XVIII, examinando la presencia de las imágenes en los distintos actos religiosos: misas, peregrinaciones, procesiones, bailes y comedias. En lo fundamental, se describe la organización de algunas fiestas -Semana Santa, Corpus Christi, fiestas de los Santos Patronos- y sus distintas forma de financiación. Asimismo, se estudian los conflictos y tensiones que se generaron durante estas conmemoraciones entre las autoridades civiles, los miembros del clero, la élite local y gran parte de la población.




  La tercera parte, Historia y Perspectivas Interdisciplinares, se compone de cuatro ensayos que establecen conexiones entre la historia y la literatura, la geología, la historia del arte y la restauración. El primer capítulo, de Susana Ynés González Sawczuk, “Ficción y conquista: Un relato de lo atroz en Mujica Lainez”, está basado en el cuento publicado en 1951 por Manuel Mujica Lainez (Buenos Aires 1910-1984), “El Hambre”, parte de la compilación de Misteriosa Buenos Aires. En un juego de contrastes y dicotomías se recrea un momento de la historia de la conquista en el Río de La Plata que penetra en la ficción, y refuerza el diálogo que la literatura establece con la historia.




  Continúa el artículo de Yohana Josefa Rodríguez Vega, “La Geología antes de la Geología: Observación y descripción de las maravillas de la naturaleza en el Nuevo Reino de Granada”, donde se aborda el estudio de los primeros procesos de observación de tipo “geológico” registrados en crónicas, relaciones de mando de los gobernantes españoles y en los escritos de algunos religiosos durante los siglos XVI y XVIII.




  Seguidamente, Olga Isabel Acosta Luna en “El cuadro dentro del cuadro. Reflexiones en torno a la historia del arte colombiano en las primeras décadas del siglo XX”, se concentra en la pintura El Secretario de la Escuela de Bellas Artes de Francisco Antonio Cano de 1929. Esta pintura, según la autora, permite a través de los elementos que la conforman, reflexionar alrededor del pensamiento académico colombiano, desarrollado en la Escuela de Bellas Artes de Bogotá hasta 1929, en torno a las artes plásticas, la práctica artística y la Historia del Arte.




  Finaliza esta tercera parte, con la reflexión entre historia y restauración, de Patricia García Páez, “Tesoros coloniales de los dominicos para el siglo XXI”. La autora destaca que en el marco de la inauguración del Museo Religioso de Arte Colonial Santo Domingo de Tunja, se adelantaron procesos de Conservación Preventiva y Restauración de las obras seleccionadas para la investigación histórica, paralela a la intervención de pinturas de caballete, libros de coro, ornamentos litúrgicos y esculturas. Las obras pertenecientes a la antigua colección de la Iglesia y Convento de San Domingo, son de destacada importancia por la floreciente riqueza estética e iconográfica en la Tunja colonial de los siglos XVI y XVII y el aporte mestizo que se dio en esta región.




  La cuarta y última parte, está dedicada a las Imágenes fotoquímicas e impresas y está conformada por tres estudios que versan sobre fotografía, cine e impresos sobre cine. El primero de ellos, de Ana María Rodríguez Sierra, “Fotografía familiar en Antioquia, presencia y negación de imagen en San Jerónimo 1920-1970” plantea una reflexión alrededor del interés por la fotografía, que nace de su presencia constante en la sociedad, en las familias y en las personas que, individualmente, sintieron alguna vez el deseo de perpetuar su imagen. De acuerdo con la autora, esa presencia constante lleva a interrogantes en cuanto al papel social que tiene la fotografía en nuestro medio, desde el testimonio mismo que es la imagen, hasta los motivos que inducen a alguien a fotografiarse, o a no hacerlo, en determinados espacios y épocas.




  Prosigue, Ángela Chaverra Quintero, con el estudio “El cine como documento para la investigación histórica, el caso de la producción documental en Colombia 1930-1950”, que se concentra en el análisis de las producciones audiovisuales realizadas en Colombia en el periodo comprendido entre 1930-1950 y, principalmente, en los noticieros y documentales realizados en la época dejando de lado los largometrajes, con el fin de concretar y profundizar en este registro directo de época. La autora busca, además, consolidar un inventario sobre la memoria fílmica de producciones realizadas en el país.




  Cierra esta sección, Yamid Galindo Cardona, con su texto “Ojo al cine. Revista de crítica cinematográfica, Cali 1974-1976”. El artículo presenta el trabajo editorial de la revista Ojo al Cine durante sus dos años de existencia, y sus cinco números bajo la dirección de Andrés Caicedo, y un grupo amplio de colaboradores nacionales y extranjeros. Según el autor, esta publicación es considerada uno de los trabajos intelectuales más importantes de la década de los setenta del siglo XX, por lo que significó una apuesta de conocimiento en el ámbito cinematográfico colombiano e internacional.




  Esperamos que con este libro se estimule el desarrollo de nuevas investigaciones históricas de carácter interdisciplinar en las nuevas generaciones y se abran nuevos campos, temas, problemas y debates académicos en nuestro país.




  Yobenj Aucardo Chicangana-Bayona




  Universidad Nacional de Colombia, sede Medellín




  Medellín, febrero de 2010




  Parte I.




  ____________________________________________________




  Cultura Visual Colonial




  Pecadores y demonios-indios en un infierno portugués del siglo XVI




  Yobenj Aucardo Chicangana-Bayona*




  De autor desconocido, esta pintura titulada Infierno es un óleo sobre madera de roble, que hoy se encuentra en el Museo Nacional de Arte Antiguo de Lisboa (Imagen 1) y está datada para el primer tercio del siglo XVI. Sobre su autoría no se tiene certeza; el profesor y conocedor de pintura portuguesa, Dagoberto Markl, comenta:




  

    ...Trata-se de uma obra invulgar na pintura portuguesa da primeira metade do século XVI. Atribuída a Jorge Afonso e/ou ao Mestre da Lourinhã, o painel deve datar de c. 1514, como se pode comprovar pelos longos cabelos de alguns condenados, moda que cessará próximo desse ano...1.


  




  [image: image]




  1. Infierno. Anónimo. 119 x 217,5 cm. Óleo sobre madera de roble. Primer tercio del siglo XVI. Museo Nacional de Arte Antiguo, Lisboa.




  Si la autoría ya evidencia un problema, la fecha en que la obra fue realizada genera polémica. Ana Maria Morais de Belluzzo2 la sitúa en la primera mitad del siglo XVI. El profesor José Roberto Teixeira Leite es de los especialistas que cree que el Infierno es de la misma época: “...anônima pintura de 1550 no Museu Nacional de Arte Antiga de Lisboa: trata-se de um inferno à maneira de Jan Mandyn ou de outro qualquer imitador de Bosch...”3.




  El profesor Markl sitúa la fecha de la pintura en el primer tercio del siglo XVI, a partir de algunos indicios como el uso de largos cabellos, moda vigente en Portugal hasta cerca del año 1514, y por la identificación de las monedas que el réprobo es obligado a tragar, cruzados portugueses del tiempo del Rey Don Manoel4.




  Los indicios presentados por el profesor Markl, pueden ser cuestionados por varios motivos. El hecho de que la moda del cabello largo hubiera cambiado en Portugal después de 1514, no indicaría necesariamente que el Infierno hubiera sido pintado con anterioridad a esta época. Aquí, es importante aclarar que la pintura no es un registro fidedigno de la realidad ni de los acontecimientos5. Es más fácil la permanencia de los esquemas de representación que sus cambios6. No se niega que las convenciones en pintura puedan mudar o que los esquemas no se transformen. Cambian, sí, pero de una forma más lenta, no siguen la misma dinámica de las modas.




  Para el caso de las monedas presentes en la pintura del Infierno, la situación es otra. Por ser un esquema familiar muy vinculado con la época en que se representa, éstas pueden ser un indicio válido. Dagoberto Markl identifica las monedas con las cuales el pecador está siendo torturado por uno de los demonios, cruzados portugueses de la época de D. Manoel, lo que nos lleva la fecha extrema posible de la pintura hasta el año de 1521.




  La moneda que aparece en la pintura es un cruzado de oro que tiene una cruz estrecha en campo liso, rodeada por una inscripción ilegible. Analizando las monedas de la pintura y comparándolas con otras de la época7, se comprueba la hipótesis de Markl, ya que la moneda representada corresponde al período Manuelino. Los argumentos son los siguientes: es común en los cruzados de oro de la época de D. Manoel, la presencia de una cruz estrecha serifada8, del tipo Cruz de Cristo en un campo liso; este tipo de cruz fue la más difundida en su reinado, muy similar a la moneda pintada en el Infierno. Después, en el reinado de su sucesor, el Rey Don João III serán más comunes los cruzados de oro con la llamada Cruz de San Jorge, cruz sin serifas.




  Con relación a la parte pictórica, el Infierno es una de las muchas obras que representa la condenación y el castigo de las almas entre los siglos XV y XVI, cuando la temática infernal alcanza su apogeo. Sería una obra común si no fuera por los demonios vestidos con penachos, capas cortas y faldones de plumas de colores, que torturan las almas de los pecadores. Tan sólo esta característica ya hace del Infierno una pintura fuera de lo común, única en su género, tanto por lo curioso de sus demonios, como por la propia ausencia de representaciones de indios en Portugal durante el siglo XVI.




  Llama mucho la atención el hecho de que la pintura hubiera sobrevivido hasta los días de hoy. La sola presencia de las figuras desnudas de los condenados sería un motivo más que suficiente para que hubiera sido destruida. Como bien se sabe, dependiendo de la época, la Iglesia condenaba determinado tipo de representaciones pictóricas, por ejemplo, la presencia de cuerpos desnudos es bastante común en las pinturas anteriores al siglo XV; pero después del Concilio de Trento, el control de la Iglesia sobre la forma de representar cuerpos es más riguroso, de forma que el desnudo pasa a ser prohibido.




  También es increíble, causando cierto tipo de extrañeza, que la pintura mantenga un buen estado de conservación, ya que no tiene retoques posteriores que censuren las partes consideradas “no convenientes” del cuadro.




  Una Iconografía Infernal: Pecados vs. Tormentos




  La escena es aterradora, cuerpos humanos desnudos, encadenados, amarrados y presos, siendo castigados por demonios grotescos de múltiples formas; mujeres colgadas por los pies, a quienes les queman los cabellos y los rostros; hombres amarrados a quienes se les obliga a tragar monedas de oro, líquidos inmundos, brazas ardientes; otros, siendo cocinados vivos en agua o aceite hirviendo, o siendo lanzados al fuego. Toda esta corte de torturas y horrores está presidida por un demonio, de penacho, ropa y faldón de plumas sentado en un trono rojo.




  En un texto de George Minois se puede resumir lo que es mostrado en este infierno portugués:




  

    Na sua acepção mais geral, o inferno é uma situação de sofrimento vivida por um ser como consequência de um mal moral de que se tornou culpado. Essa punição difere das penas prescritas pela justiça humana: ela é infligida por forças sobrenaturais ou resulta de um destino vingador. Esses tormentos afligem com frequência o ser para além da morte e a sua duração, sempre considerável, revela-se por vezes eterna...9.


  




  La temática del infierno es pensada de forma diferente, dependiendo de la época. En la iconografía, los infiernos alcanzan su apogeo a finales de la Edad Media, cuando se multiplica el número de obras sobre esta temática. Los infiernos, después del siglo XV, tienden a ser más precisos, más realistas, aunque sin mucha innovación pictórica.




  Los elementos iconográficos que componen el Infierno portugués, no son originales, son más el resultado de una transformación de la temática en el cristianismo tardo-medieval. Por ejemplo, la presencia de los suplicios en los infiernos de la iconografía cristiana se originan en las descripciones del Apocalipsis y en las visiones irlandesas.




  En el Arte Románico era común la representación de los suplicios tanto de las almas como de los mártires. A partir de las primeras representaciones de los Juicios Finales y de los Infiernos, los suplicios a las almas ya aparecen. Así, la presencia de torturas en el Infierno del siglo XVI es resultado de un proceso de consolidación de la temática.




  La pena del fuego está registrada en los textos bíblicos10 a partir de los primeros siglos del cristianismo; en la iconografía comienza a aparecer sólo a partir del siglo VIII, con el Beato de Liébana (Imagen 2).
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  2. Detalle del Infierno. Beato. Juicio Final. Pierpont Morgan Library. New York. Siglo X.




  Elementos como las almas siendo cocinadas en grandes calderos por figuras demónicas antropozoomorfas, comandados por un diablo en un trono y, normalmente, otro demonio manteniendo el fuego encendido con un fuelle, como está pintado en el Infierno del maestro portugués, ya eran frecuentes en el arte del siglo XIII, como puede ser apreciado en un detalle del frontal de Suriguerola, donde un diablo entronizado domina la escena, y comanda las torturas a las almas que están dentro de un gran caldero, mientras dos demonios mantienen el fuego encendido (Imagen 3).
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  3. Detalle del caldero, las almas y los demonios. Maestro de Suriguerola. Detalle del frontal de Suriguerola dedicado a San Miguel. Museo de Arte de Cataluña. Barcelona, siglo XIII.




  Desde los siglos XI y XII, ya era representado el Juicio Final en los tímpanos de las iglesias románicas, con los réprobos a la izquierda y los elegidos a la derecha de un Cristo Juez en majestad (en el trono). Simultáneamente, ángeles y demonios se disputan las almas. Las diferencias entre los condenados, desde muy temprano en la iconografía comienzan a ganar distinciones dejando de ser una masa de figuras desnudas. En las miniaturas del siglo XIII, los pintores se esfuerzan en mostrar los diversos tipos de condenados, hombres, mujeres, reyes, obispos y frailes. En esta época, los miembros del clero ganan importancia entre las figuras de los condenados.




  A partir del siglo XIII, la entrada del infierno fue representada por una inmensa garganta o por una caverna. De ese modo, el infierno comienza afirmarse en la iconografía como un lugar de sombras. En este momento los tormentos se van tornando más complejos y elaborados. En el siglo XV las penas y los suplicios de la justicia secular serán adaptados a varios tipos de pecados. La preocupación pedagógica de la Iglesia va a establecer un orden y un método para organizar los tormentos en categorías. A partir de este momento, todos los suplicios corresponden a pecados bien definidos. La preocupación con la confesión auricular en el siglo XIII, lleva a la aparición de Manuales para los confesores, estructurados alrededor de los Mandamientos de Dios (el Decálogo) y de los Siete Pecados Capitales (vicios).




  En un Infierno del siglo XV, del libro de Horas del Duque de Berry se pueden apreciar estas diferencias: las almas de los condenados son separadas, de acuerdo al tipo de pecado y torturadas de forma diferenciada. Percíbase que de la misma forma que en el Infierno portugués, un diablo principal domina la escena y otros llevan sobre sus hombros los cuerpos desnudos de los condenados. Desde la Edad Media también se establece una jerarquía en el infierno (Imagen 4).
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  4. Libro de horas del Duque de Berry: El Infierno, Museo del Conde, Chantilly, Francia, 1413-1416.




  En la serie de grabados impresos por Nicolás Le Rouge sobre las puniciones en el Infierno a los Siete Pecados Capitales del Le grant kalendrier et compost des Bergiers de 1496 (Imagen 5), es reforzado el sentido pedagógico, porque presenta detalladamente los pecados y su respectivo castigo en el Infierno: la soberbia y orgullo son castigados con el tormento de la rueda; la envidia con la inmersión en aguas congeladas, la ira con el desmembramiento, la pereza con el estrangulamiento y mordidas de ofidios, los condenados por codicia y avaricia son sumergidos en aceite hirviendo; la gula se castiga tragando sapos, serpientes y ratas y finalmente, la lujuria con sofocación en fuego y azufre.
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  5.1. Tormentos infernales a los pecados: A. Soberbia y orgullo; B. Envidia; C. Ira y D. Pereza. Nicolas Le Rouge. Las puniciones en el Infierno a los Siete Pecados Capitales. Le grant kalendrier et compost des Bergiers. Xilograbados, Troya, 1496.
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  5.2. Tormentos infernales a los pecados: E. Codicia y avaricia; F. Gula y G. Lujuria. Nicolás Le Rouge. Las puniciones en el Infierno a los Siete Pecados Capitales. Le grant kalendrier et compost des Bergiers. Xilograbados, Troya, 1496.




  La preocupación pedagógica hará que los Infiernos de los siglos XV y XVI dejen de innovar pictóricamente, porque éstos serán cada vez más precisos, y por ende, más controlada su realización. La forma de representar se estanca y comienza a estereotiparse. Los Manuales de Confesión y muchas obras del siglo XV, como el Arte del buen vivir y del bien morir de Vérard, en el capítulo sobre el Tratado de las penas del infierno, clasifica los pecados y los suplicios, condensando la tradición del Tardo-medievo. Tormentos para los orgullosos, los envidiosos, los coléricos, los perezosos, los avarientos, los golosos y los lujuriosos11.




  Pictóricamente, el infierno portugués recibe influencia de la pintura flamenca: el tratamiento de las llamas y del fuego son muy similares al de los maestros del Norte. La presencia de fondos oscuros también transmite el clima aterrador de las pinturas flamencas. Pero el tratamiento de las figuras, la construcción de los cuerpos de los condenados y la presencia más antropo-zoomórfica de los demonios, revelan la influencia del arte italiano.




  Se habla mucho de la influencia de Bosch en el Infierno, ya que pictóricamente se notan elementos plásticos, pero las concepciones son diferentes. En los infiernos de Bosch, como en el caso del tríptico del Jardín de las Delicias, en el panel del Infierno Musical (Imagen 6), el flamenco construye una alegoría, son visones alucinadas donde toda la tierra se volvió un infierno. El Infierno no es algo que está lejos en Bosch, es la propia tierra. Un infierno lleno, superpoblado, la naturaleza desfigurada como castigo por sus faltas, un mundo en caos y destrucción. En sus pinturas siempre está reflejada la lucha, el embate del bien contra el mal. En el panel de la derecha, el mal domina todo. La tierra llena de incendios se convirtió en el infierno, en una pesadilla, en un dominio del mal.




  En el Infierno Musical del Bosch son condenados los sentidos y todos los pecados derivados de ellos. La pintura es resuelta con tonos oscuros, sombríos, donde se mezclan formas humanas, animales y vegetales, vivas e inanimadas. Figuras bestiales, consumidas por bajos apetitos son castigadas por sus pecados que dieron satisfacción a los sentidos, por eso, la presencia de los instrumentos musicales. En contraste con la pintura de Bosch, el Infierno portugués es más ortodoxo, más naturalista en el tratamiento de las figuras de los condenados y de los demonios, y menos simbólico. Acaba siendo más pragmático y más moralizador por tener una intención más pedagógica, porque especifica los pecados y sus castigos correspondientes; esto quiere decir que enseña vicios y virtudes.
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  6. Cuadro izquierdo Jardín de las Delicias. El Infierno Musical, Bosch. Prado. Madrid. 1500.




  Sergio Buarque de Holanda en Visão do Paraíso12 destaca la tendencia de los portugueses de ser más pragmáticos y metódicos, comparados con otros pueblos, como los castellanos. El poco interés portugués para la construcción de una geografía fantástica y el surgimiento de mitos, es explicada en función del proceso de desgaste de las expectativas de los expedicionarios, que contribuyó para cuestionar el valor conferido al imaginario como explicación de la realidad, idea compartida por Guillermo Giucci13, llevando a un desencanto de lo maravilloso lo que justificaría ese pragmatismo. Así, lo maravilloso migró del Oriente para el Occidente, en la medida en que se iba agotando lo desconocido con la exploración de la realidad. Laura de Mello y Souza14 identificó una tendencia edenizadora y otra detractora, realista por parte de los portugueses. Entre tanto, Eulália Lahmeyer Lobo cree que el imaginario portugués parece estar entrelazado con la idea de pecado15.




  Los pecados que condenan al Infierno




  Durante la Edad Media, la relación de pecados graves y leves cambió mucho: no es algo rígido o estático. Los pecados que conducen al infierno mudan dependiendo de la época y eso se nota también en la iconografía.




  A medida que se establece una teología del pecado, se establece también una casuística y una jerarquía de las faltas morales. El siglo XII va a diferenciar entre pecados veniales y mortales: los veniales son faltas de poca importancia y los mortales son los que conducen a la condenación, que también serán llamados capitales. Estos pecados determinan la suerte eterna del individuo: va para el infierno aquel que muere en pecado mortal. Esto fue definido en 1215 en el IV Concilio de Letrán, a fin de reforzar la confesión auricular.




  La Iglesia condena este tipo de pecado por ser un acto voluntario de desprecio hacia Dios, hecho con todo conocimiento y consentimiento con relación a una materia grave. De este modo, conforme a las intenciones del individuo, el pecado podría ser venial o mortal. Pero como fue indicado antes, la fluctuación de los pecados graves variaba mucho.




  En la historia del Cristianismo, la lectura de pecados graves también cambia. En el siglo II, por ejemplo, los mayores pecados eran la apostasía, el adulterio y el homicidio. Los Padres de la Iglesia, como Tertuliano, condenaban la blasfemia, la mentira, el fraude y la fornicación. Para el siglo IV, los pecados graves estaban vinculados al sacrilegio, el homicidio, el adulterio, el falso testimonio, el robo, la rapiña, el orgullo, la envidia, la avaricia, la cólera y la embriaguez; es decir, las faltas que alcanzaban el orden social y otras faltas de naturaleza pública que destruían las relaciones humanas. Cada época tiene su clasificación de faltas graves que llevan a la condenación y responden a contextos concretos.




  En el siglo XI, el pecado de la impureza gana una mayor importancia como falta grave. En el siglo XII, los pecados considerados mortales fueron la codicia, el orgullo y la gula. En realidad, estos tres pecados ya comenzaban a ser delineados desde los primeros tiempos del cristianismo. En el siglo XIII, el pecado de la avaricia gana gran destaque y está íntimamente asociado con la codicia. También debe recordase que esto puede ser explicado por el crecimiento de las ciudades, de los negocios, en fin, la dinámica comercial. Mas es en esta época, que surgen nuevos pecados y continúan otros como la sodomía, el adulterio y el homicidio.




  Si las virtudes principales eran la obediencia, la pobreza y la castidad, que eran los tres votos monásticos, los peores vicios eran el orgullo, la ambición y la impureza. Cada pecado estaba vinculado a un estamento de la sociedad: obispos y príncipes pecaban por orgullo; comerciantes y ricos pecaban por la ambición; monjes y mujeres pecaban por la lujuria, por la impureza. Por lo tanto, las representaciones de los infiernos son también una forma de denunciar los peores vicios, por lo menos bajo la óptica de la Iglesia. Sin embargo, es a partir de la lectura de estos vicios, por oposición, que podemos saber las principales virtudes que el cristiano debía seguir para evitar su condenación.




  En el caso del Infierno portugués podemos diferenciar varios tipos de pecados considerados mortales por la Iglesia del siglo XVI, todos vinculados a lo carnal y a lo material. En la parte izquierda superior de la pintura encontramos tres mujeres desnudas, colgadas bocabajo en una viga similar a la de las horcas, con sus cabezas sobre un hornillo de barro con brasas en llamas. Una de las mujeres tiene en su brazo una pulsera. Las brasas son alimentadas por un demonio con un fuelle, para quemar los rostros, los cabellos de las mujeres y destruir su belleza. Claramente, la pintura condena la vanidad, por eso el blanco del fuego son las largas cabelleras y los bellos rostros, símbolos de la vanidad que a su vez, llevan al orgullo, pecados normalmente vinculados desde la Edad Media a la mujer.




  En la parte inferior izquierda, debajo del local donde las mujeres están colgadas, hay un hombre acostado sobre una mesa, amarrado de las manos con un collar de tormento en el cuello y los pies presos en un cepo; al tiempo que un demonio, con rostro grotesco, tonsura similar a la de un fraile, con senos de los que le salen espinas y con alas de murciélago en la espalda, le introduce con pinzas monedas en la boca, cruzados de oro de la época del rey Don Manoel. Debe resaltarse que la presencia de las monedas tiene que ver con pecados como la avaricia y la concupiscencia.




  La riqueza y el amor por el dinero eran mal vistos y criticados en los Evangelios. En la iconografía, los que pecaban por la avaricia eran representados con bolsas llenas de dinero. En las Ars Moriendi de los siglos XV y XVI mostraban a los ángeles y demonios intentando ganar el alma del moribundo; los demonios aparecen ofreciendo bolsas con monedas para que se apegue a ellas y no a Dios.




  Curiosamente, este Infierno integra, dentro de los elementos del tormento eterno, mesas, cepos, grilletes, cadenas, correas de punición y pinzas usadas por la justicia religiosa y secular de los siglos XV y XVI.




  Inmediatamente, al lado de esta última alma en la parte inferior central, aparece el alma de otro hombre acostado en una mesa, preso, en posición horizontal, en el centro inferior del cuadro. Se ve a un hombre de cabeza rapada con los pies encadenados, sus brazos presos a una viga de madera en sus espaldas, que le presiona el tórax y otra viga detrás del cuello, el cual está preso por una especie de collar de punición. La presión de la viga en la espalda dificulta la respiración, lo que obliga a mantener la boca abierta, mientras que un súcubo con senos y con una pinza le introduce brasas incandescentes en la boca al condenado. Las brasas calientes en la boca estarían vinculadas a la ira, a la cólera y a la blasfemia.




  Al lado del hombre que está recibiendo las brasas, hay otro de cabellos largos, con collar de punición y acostado en las dos vigas de madera donde también está el condenado a las brasas. Un demonio con alas de murciélago y cabeza de chivo se encuentra sobre el cuerpo del condenado, derramándole un líquido por medio de un embudo que está en la boca del condenado. Tradicionalmente, los odres guardan agua y vino; el demonio está obligando a beber al condenado acusado de gula. En la Baja Edad Media se creía que el pecador de la gula debería ser obligado a tragar inmundicias. Por el líquido que sale del odre no se puede deducir nada, pero por el formato de cerdo del odre y por ser un animal impuro, lo que sale de él son inmundicias. La gula está vinculada con los excesos alimenticios; en la pintura se hace una relación directa con la embriaguez, por la presencia del odre en la mano del demonio.




  La parte derecha de la pintura está dedicada a la lujuria. Casi un tercio de la composición hace referencia a este pecado, presentado en las formas de sodomía y adulterio. La alusión a la sodomía ocurre en la parte superior derecha, donde un demonio con plumas conduce a dos hombres para el lugar del tormento. El demonio lleva sobre los hombros a un fraile desnudo (tonsurado) y arrastra por el brazo a un joven de cabellos largos, también desnudo. Una cadena une a estos dos hombres: en un extremo aprisiona los brazos y las manos del fraile, y en el otro, el cuello del joven amante de cabellos largos.




  En la parte derecha inferior, otro prisma de la lujuria está representado. Una mujer desnuda de cuerpo voluptuoso se encuentra amarrada a un hombre, su amante; los dos están desnudos y siendo empujados a una hoguera por un demonio hembra, un súcubo, con senos y garras, armada con un arpeo similar al utilizado por los carceleros y al instrumento usado para mover las brasas ardientes.




  Debajo y detrás de la pareja principal de amantes, aparecen otros condenados, todos hombres, sólo pudiendo ver parte de sus cabezas. La lectura que se puede hacer es que estos fueran arrastrados por la lujuria; por eso, todos están siendo quemados en la misma hoguera, al lado de la mujer.




  Finalmente, la parte central superior de la composición está dominada por un caldero donde son cocinadas cinco almas, entre ellas, dos frailes. Los frailes mantienen la mirada baja, mientras que los otros tres individuos miran para lo alto; este grupo de almas es condenada por el pecado de la envidia. Dagoberto Markl comenta:




  

    ...Ao centro, num caldeirão com água fervente, sofrem os invejosos, dirigindo o seu olhar para cima, para os que se salvam. Insolitamente, no meio deles, uma figura o único pecador vestido, um frade franciscano, que, ao contrário dos restantes réprobos, não mostra qualquer esgar de sofrimento; o seu padecer parece interiorizado...16.


  




  Un fragmento del sermón de Bernardino de Siena, sobre las penas del infierno, ilustra bien este episodio:




  

    ...os condenados são privados da visão de Deus, reconhecem-se como malditos e comparam a sua sorte à dos eleitos, sentindo-se roídos pelo remorso, atormentados pelo fogo espiritual, pela ausência eterna de felicidade, por um medo permanente, pela vergonha de saber que os seus crimes são de todos conhecidos; gostariam de prejudicar os eleitos, mas não o conseguem; sentem-se revoltados contra os próprios castigos e odeiam-se a si mesmos; invejam os eleitos e desesperam desse estatuto, têm a certeza da condenação, são dominados por um furor demoníaco, espiritualmente cegos e privados de graça; blasfemam continuamente e sabem que não se podem redimir...17.


  




  El profesor José Roberto Teixeira tiene otra interpretación de las almas atormentadas dentro del caldero, el especialista establece una relación entre la pintura del Infierno y las costumbres caníbales de los indios del Brasil




  

    ...Embora caldeirões escaldantes fossem freqüentes nas representações pictóricas do inferno desde fins da Idade Média, não há dúvida de que o considerável know-how dos canibais brasileiros em cozinhar seus inimigos foi o que sugeriu ao autor da pintura, ou a quem a encomendou (quem sabe um antigo colono no Brasil) emprestar a Satanás a aparência de um feroz tapuia, mesmo porque como demônios é que não poucos lusitanos devem ter visto excessivamente de perto tais selvagens, mais ou menos pela época em que a obra foi feita...18.


  




  Ciertamente, la hipótesis de Teixeira Leite es sugestiva y muchos especialistas la aceptan. Sin embargo, se deben tener algunas reservas y cuidados; no se puede olvidar que las representaciones pictóricas de algunos infiernos ya hacen alusiones antropofágicas; esto no es novedad, aparecen demonios que devoran las almas de los condenados, como por ejemplo, sucede en el Juicio Final de Fray Angélico y de Giotto, que siguen la tradición cristiana medieval, y no necesariamente son influencias de las costumbres caníbales de los amerindios (Imagen7).
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  7. Detalles antropofágicos: 1. Infierno, 1270, mosaico de la Iglesia de San Giovanni, Florencia. 2. Giotto, El Juicio Final, 1304-1313, fresco oeste de la capilla Arena, Pádua. 3. Fra Angélico, El Juicio Final, 1431-1435, témpera sobre madera. Museo de San Marco, Florencia.




  Es complicado asociar los atuendos de los demonios emplumados con una determinada etnia indígena, pues difícilmente la pintura del Infierno brinda elementos étnicos. En realidad, esa no era la función de la pintura. Para la época de la pintura del Infierno (principios del siglo XVI), es más común asociar los grandes calderos de agua o aceite hirviendo, con el sentido religioso de los tormentos eternos en el infierno, almas torturadas por demonios con atributos indios, y no necesariamente un gran festín caníbal. Una hipótesis, que podría ser levantada, es la de pensar al indio como una herramienta de la justicia divina, para castigar los pecados de los condenados.




  El Infierno condena una serie de vicios mundanos de tipo carnal; seis pecados capitales: orgullo, avaricia, lujuria, gula, ira y envidia; ya que la pereza no aparece, a cambio, la impureza gana una mayor importancia con la sodomía. Cada conducta impropia, condenada por la pintura, tiene su castigo en el más allá; cada pecado cometido durante la vida tendrá su contrapartida en un castigo. No se puede negar que esta pintura tiene un sentido pedagógico, pues revela de una forma detallada tanto los pecados como las condenas que estos merecen.




  Cuando una obra como este Infierno, condena los excesos como pecados, vicios asociados al deleite de los sentidos, en contraposición, se podría hacer una lectura de los comportamientos morales y valores aceptados por la Iglesia y por la sociedad portuguesa del siglo XVI. Si el orgullo es condenado, se valoriza la humildad; la avaricia es contraria al desprendimiento, la impureza a la castidad, la gula a la templanza, la ira al perdón y la envidia a la benevolencia.




  ¿Indios Demonios o Demonios Indios?




  Toda la escena que representa los castigos de los condenados al Infierno son ejecutados por demonios antropozoomorfos. Pictóricamente, la forma en que son resueltos no es ninguna novedad, pues siguen una tradición establecida por el cristianismo medieval.




  El diablo aparece tardíamente en la iconografía; sus primeras imágenes datan del siglo VIII, representándolo como una figura negra, normalmente ilustrando textos del Apocalipsis. Después del año 1000, comienzan a ser más comunes en la iconografía del Juicio Final las apariciones de un diablo con forma humana, cabellos erizados y encadenado. Sólo algún tiempo después la imagen humanizada del diablo se vuelve cada vez más animalizada y monstruosa. Ese esquema de representación, que mezcla hombres y animales para componer los demonios, ya está vigente desde el siglo XII19. Después del siglo XIII, los esquemas de representación comienzan a ganar diferencias en Francia, en Flandes y en las ciudades italianas.




  Los demonios del Infierno lusitano reciben diferentes influencias y están más próximos de las formas bípedas y cornudas francesas, que de las formas bestiales flamencas, ya que los demonios presentes en estas pinturas tendían a ser más deformaciones de la naturaleza, combinaciones de animales impuros, de rapiña y ponzoñosos. Por tanto, los demonios acababan siendo más animalizados y en ciertos casos, podían llegar a tener partes del cuerpo compuestas por objetos.




  Los demonios de la tradición francesa tienden a ser bípedos, con partes animales, algunos peludos y con cuernos de cabra, pero siempre preocupados en mantener la figura antropomórfica. Este esquema de representación está presente en la pintura del Infierno, donde también se percibe la influencia italiana, con demonios de cuerpos más escultóricos, tipo clásico, con cuernos y alas de murciélago, que dejan de ser tan monstruosos, tornándose más humanizados.




  El tratamiento pictórico de los demonios portugueses es resultado de la tradición cristiana y de las influencias variadas de diferentes regiones. La pintura del Infierno presenta una serie de demonios que, en su mayoría, ejecutan los tormentos a las almas de los condenados. La escena está formada por ocho demonios, cinco de ellos resueltos en términos convencionales. Dentro de estos cinco demonios, tres son hembras o súcubos, demonios que asumen características femeninas, como los senos y los genitales para poder copular con los humanos.




  La primera de estas hembras demoníacas, la que tortura al avaro, aparece de tonsura; su piel tiene un tono verde oscuro, su rostro es grotesco, su boca es enorme, nariz grande y recta, con alas de murciélago, tapa sexo y con dos enormes espinas saliendo de cada seno.




  La segunda figura tortura al pecador condenado por la Ira. Esta criatura es corpulenta, viste una túnica blanca que no llega a cubrirle los grandes senos; su color es verde, rasgos grotescos. Los pies de este demonio y del anterior no están a la vista.




  El tercer súcubo revela un cuerpo con piel marrón, con pies que parecen garras de ave de rapiña, rabo entre las piernas, senos prominentes, con garras saliendo de los antebrazos y senos. El rostro es peludo, el labio inferior prominente con dientes, nariz tipo águila, cabellos con una especie de cinta en la cabeza y grandes orejas similares a las de un asno. Este demonio atormenta a la mujer acusada de lujuria.




  Los otros dos demonios están más próximos a un tratamiento más zoomorfo, especialmente el demonio que tortura al pecador de la gula. Este demonio, masculino, un íncubo, aparece con garras en manos y pies. Tiene alas de murciélago similares al súcubo que tortura al avaro, sólo que más rojizas. Posee una cabeza de cabra, con un rabo largo, a pesar de que la mayor parte del cuerpo amarillo-ocre posee rasgos más antropomorfos.




  Es precisamente, detrás del demonio que tortura al avaro que está otro demonio del cual sólo se ve el rostro entre las sombras. Esa criatura muestra una nariz fina y larga, además de tres ojos; la tonalidad de esta criatura tiende a ser marrón y con verrugas.




  Estos cinco demonios son realizados de una forma convencional. Los de los primeros planos tienen una tendencia más antropomórfica que los aproxima a la tradición francesa y al gusto por la construcción anatómica de los italianos. El demoniochivo y el demonio de tres ojos, sufren una influencia mayor de los flamencos. Por lo tanto, estos demonios siguen una convención preestablecida, sin proponer ningún tipo de trabajo original, ya que esa forma de resolver iconográficamente los diablos y demonios es bastante común, desde la Baja Edad Media.




  Los animales que sirven de inspiración para los cuerpos de los demonios son los murciélagos, los chivos, las garras de aves de rapiña y rabos de alimañas, entre otros. La relación de animales puros e impuros remonta a los textos bíblicos del Antiguo Testamento20. El cristianismo, en el Nuevo Testamento, no insiste mucho en animales impuros, pero la lectura medieval del Antiguo Testamento, era la primera forma de inspirar la diferencia entre animales. Es el caso de los animales con pezuña partida y hendida, pero que no rumían, como el cerdo, que era considerado impuro y a pesar de ser muy consumido en la Edad Media, generaba mucha repulsión.




  Las listas de estos animales cambian mucho dependiendo de la época: en la Baja Edad Media, el rechazo popular a ciertos animales nocturnos y a otros considerados venenosos, ponzoñosos e inmundos, como serpientes, chivos, puercos y murciélagos, pasaron a formar parte de la iconografía demoníaca.




  Vale la pena destacar la demonización de la figura femenina, ya que aparece en tres de los ocho demonios de la pintura. En tres de estas figuras se ve claramente la inclusión del cuerpo femenino, presentado, deformado y antinatural, un cuerpo femenino amenazador, reforzado por las espinas y garras que salen de sus senos, y por ser ellas las ejecutoras de los tormentos que sufren los pecadores. Llama la atención el contraste entre la figura del súcubo y de la mujer joven acusada de lujuria, mientras que una es monstruosa, la otra es una bella mujer.




  No debemos olvidar que, cuando los demonios asumen forma humana (incubos o súcubos), lo hacen para tentar a los hombres y a las mujeres, a fin de copular con ellos y arrastrarlos al pecado. La lectura hecha a partir de estas imágenes, es que el pecador sucumbe a los pecados capitales y a la tentación femenina, recibiendo su merecido castigo y el pago por su pecado.




  La originalidad de la pintura del maestro portugués se encuentra en el tratamiento de los tres demonios restantes: uno, a la izquierda, encargado de mantener encendidas las brasas de la hoguera; otro a la derecha, de espaldas, llevando al fraile en los hombros y arrastrando su joven amante; y otro en el centro de la composición, sentado en un trono. Estos Demonios aparecen con plumas y adornados con elementos indígenas del Nuevo Mundo, penacho y falda de plumas, especialmente, el demonio entronizado que parece coordinar los tormentos.




  Una mirada apresurada de estas figuras llevaría a pensar que son demoniospájaros, sólo que el único elemento que permite este tipo de lectura son las plumas coloridas, ya que los cuerpos son mayoritariamente de tendencia antropomórfica. Apenas en los demonios, de los primeros planos, se encuentran otros elementos semejantes a garras de ave de rapiña. Sin embargo, esto no aparece en los demonios con plumas y, como ya fue comentado, esta solución pictórica para los pies era bastante común y no necesariamente, los hacen demonios- pájaros.




  Con una mirada atenta y minuciosa de estas tres figuras, se puede percibir que las plumas no son parte del cuerpo y sí que los demonios están vestidos con ellas.




  En el demonio principal, sentado en un trono rojo, con alas y con una trompeta, se puede ver la piel marrón rojiza en las manos, brazos y parte de la rodilla; el resto del cuerpo está cubierto con una especie de ropa hecha de plumas coloridas, cubriendo parte de los brazos, el pecho y con una falda hecha del mismo material.




  El demonio de la izquierda, que tiene un fuelle para mantener el fogón encendido, tiene una piel escamosa, manchada y más blanqueada que el demonio principal. Infelizmente, por el corte de la pintura no se puede observar completo, pero en las piernas se puede notar la diferencia entre una “falda” de plumas y la piel original del demonio. Pecho, espaldas y brazos también son cubiertos con plumas verdes y amarillas.




  Con el tercer demonio de la derecha sí hay algunos problemas; como él está de espaldas y tiene la piel bien oscura, casi se confunde con el fondo de la pintura. Pero si detallamos el brazo del demonio que sostiene al fraile y las partes de donde sale una cola roja con manchas moradas, se percibe que la piel del demonio es oscura y bien diferenciada de los vestidos hechos de plumas, notándose los hilos que permiten amarrar estos atuendos de plumas.




  El relato de Hans Staden de mediados del siglo XVI, describe cómo eran usadas las plumas por los Tupinambá, no sólo en penachos y faldas sino también pegadas al cuerpo:




  

    ...Amarram tambem feixes de pennas nos braços; pintam-se de preto e também com pennas vermelhas e brancas, misturadas sem ordem; estas, porém, grudadas no corpo com substancias que tiram das arvores e que passam nas partes onde querem pôr as pennas; applicando então, estas, de moda a ficarem adherentes...21.


  




  La falda de plumas coloridas, rojas, amarillas y verdes de este demonio, están atadas por algún tipo de cuerda a la cintura, además de notarse los detalles de una ropa confeccionada con plumas. A este cinturón también está amarrada la cadena que aprisiona el fraile y al joven de cabellos largos.




  El otro indicio que confirma la presencia de las plumas es el penacho sobre la cabeza del demonio principal. Desde los primeros contactos de los europeos con los indios del Nuevo Mundo, en el siglo XV, las plumas coloridas y las coronas o penachos hechas con plumas se convirtieron en un elemento de distinción de estos pueblos, y aún hoy en día son un distintivo en el imaginario popular. El demonio principal, en el trono rojo, posee una pequeña “mochila” de fibra, cruzada sobre su pecho y que descansa sobre la pierna izquierda (Imagen 8).
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  8. Detalle Central demonio en el trono. Infierno. Anónimo. 119 x 217,5 cm. Óleo sobre madera de roble. Primer tercio del siglo XVI. Museo Nacional de Arte Antiguo Lisboa.




  Para Dagoberto Makl, este demonio está con una máscara, el rostro de la muerte22. No se comparte esta afirmación por varios motivos: el tono del rostro del demonio es similar al tono de la piel de los brazos, de las manos y de la rodilla. El color de la piel de esta figura y sus grandes ojos, son muy similares a los del demonio situado atrás del súcubo que introduce las monedas de oro en la boca del condenado. Comparando, en su conjunto, los demonios del cuadro no parecen enmascarados.




  Algo que puede confundir, en el caso del diablo en el trono, es que éste tiene sobre su cabeza una especie de capuz que le cubre parte del pecho, muy similar a los usados durante la Baja Edad Media; el borde de la capuz limita la cara, por donde sale su rostro, lo que daría la impresión de máscara.




  Pero la hipótesis que el rostro del demonio sea una máscara, según el profesor Makl, hace recordar una tesis sugestiva levantada por el Profesor Luther Link en su libro El Diablo, quien dice que una de las fuentes importantes del rostro y de la forma del Diablo, estaba inspirada en las representaciones teatrales:




  

    ... A principal fonte do Diabo em representações do Juízo Final não se encontra na cultura das classes superiores nem nas interminavelmente debatidas descrições de escolásticos, tampouco em sarcófagos clássicos, Pã, bulas papais, especulações de monges. A principal fonte pictórica foi o Diabo que pintores e escultores viram pessoalmente nas encenações de mistério...23.


  




  Por lo tanto, más que el Diablo estar con una máscara en la pintura, como indicó Makl, creo en la posibilidad de que algunas de las figuras demoníacas del cuadro, los tres que parecen vestidos con plumas, pudieran haber sido inspiradas en los demonios de los autos sacramentales y las representaciones teatrales.




  En la base del trono rojo del demonio principal, existen unos pergaminos, un tintero y una pluma. En la pierna izquierda de esta figura demoníaca, aparece un pergamino doblado, donde debería estar el registro de las almas condenadas y sus respectivos tormentos. Desde la tradición bíblica se pensaba que tanto las almas de los condenados, como las de los elegidos estaban escritas en libros; los elegidos en el libro de la vida y los condenados en el libro de la muerte.




  En esta pintura, los demonios son presentados como los ejecutores de los castigos a los condenados, castigos que tienen un sentido; cada una de las almas es castigada por sus faltas; aquí el demonio no es presentado como un opositor directo de Dios.




  La propia imagen de Dios cambia mucho en los diferentes libros bíblicos: unas veces es presentado como colérico, en otras como Dios castigador, como misericordioso y también como infinito amor. En el caso del diablo también aparecen diversas imágenes, en su mayoría negativas: él ha sido visto como encarnación del mal, oponente de las fuerzas celestiales, un ángel decaído, verdugo de los condenados, adversario y como “príncipe de este mundo”24.




  La interpretación del libro de Job (Antiguo Testamento), en los primeros siglos del Cristianismo, presenta una imagen de Satanás, no como antagonista de Dios y sí más como un colaborador “un policía cósmico” que acusa, denuncia y castiga a los que cometen pecados. Dios permite al demonio que pruebe a Job para ver si él continuaría fiel en el infortunio25. El Profesor Luther Link comenta




  

    ...Satan é uma palavra hebraica que em geral significa adversário, nada mais. Às vezes ele é um ser humano, às vezes uma figura celestial. Em Jó, no Antigo Testamento, Satã é um membro do conselho de Deus. Satã é um posto, seja de inspetor, seja de promotor. Satã é um título, não é nome de ninguém. Satã não é o Diabo (embora viesse a tornar-se o Diabo em comentários cristãos). No cânone do Antigo Testamento, exceto em Jó, raramente encontramos o Satã (ou Satã); quando encontramos, ele não é importante. O adversário de Deus –o Diabo- é chamado diabolos nos Evangelhos de Lucas e Mateus. Essa palavra grega significava acusador difamador; foi traduzida para o latim como diabolus...O Novo Testamento contribuiu para a confusão. Marcos não chamava o Diabo de diabolos, mas de Satanás. E o satan hebreu às vezes foi traduzido para o grego ora como diabolos, ora como o aramaico satanas. As distinções logo desapareceram. Satã, Satanás, diabolos e diabolus passaram a ter significados intercambiáveis...26.


  




  Se percibe que, en la referida pintura portuguesa, no hay ningún inocente entre los condenados, todas las almas condenadas cometieron faltas, por las cuales están siendo castigadas. Markl relaciona los demonios de la pintura con la concepción del demonio en el teatro de Gil Vicente, en donde el Diablo posee características de justiciero27. Al leer el Auto de la Barca del Infierno de Gil Vicente, se percibe, que el diablo no es amenazador y los que él acompaña al infierno son todos culpables, recibiendo el pago justo a sus faltas. Esto queda bien explicito en el diálogo entre el Fraile y el Diablo:




  

    ...Vem um Frade com ua Moça pela mão, e um broquel e ua espada, na outra, e um casco debaixo do capelo; e, ele mesmo fazendo a baixa, começou de dançar, dizendo:




    Frade




    Tai-rai-rai-ra-rã; ta-ri-rã;


    ta-rai-rai-rai-rã; tai-ri-ri-rã;


    tã-tã; ta-ri-rim-rim-rã; huh!




    Diabo




    Que é isso, padre? Que vai lá?




    Frade




    Deo gratias! Som cortesão.




    Diabo




    Sabés também o tordião?




    Frade




    Por que não? Como ora sei!




    Diabo




    Pois, entrai! Eu tangerei


    E faremos um serão.


    Essa dama é ela vossa?




    Frade




    Por minha a tenho eu,


    E sempre a tive de meu.




    Diabo




    Fezeste bem, que é fermosa!


    E não vos punham lá grosa


    No vosso convento santo?




    Frade




    E eles fazem outro tanto!




    Diabo




    Que cousa tão preciosa!


    Entrai, padre reverendo!28


  




  El Diablo, en el Auto de la Barca del Infierno, no es alguien para ser temido, este personaje interactúa con las almas y éstas no parecen sentir miedo de él, pero sí del infierno al que la barca del Diablo se dirige. Al igual que en las representaciones del Infierno, en los diálogos del Auto entre las almas y el diablo está presente la crítica social y hasta elementos de ironía y humor, como ocurre en el diálogo entre la alcahueta Brigida Vaz y el Diablo.




  

    Brísida




    Não quero eu entrar lá.




    Diabo




    Que saboroso arrecear!




    Brísida




    Não èssa barca que eu cato.




    Diabo




    E trazês vós muito fato?




    Brísida




    O que me convém levar.




    Diabo




    Que é o qu´havês d´embarcar?




    Brísida




    Seiscentos virgos postiços


    E três arcas de feitiços


    Que não podem mais levar.


    Três almários de mentir,


    E cinco cofres fe enlheos,


    E alguns furtos alheos,


    Assi em jóias de vestir,


    Guarda-roupa d´encobrir,


    Enfim – casa movediça;


    Um estrado de cotiça


    Com dous coxins d´encobrir.


    A mor cárrega que vendia.


    Daquesta mercadoria


    Trago eu muita, bofé!




    Diabo




    Ora, ponde aqui o pé!29


  




  El Auto de la Barca del Infierno en el diálogo entre el Diablo y cada una de las almas, se encarga de mostrar que éstas van para el infierno por justa causa y que la función del Diablo es llevarlas. Así como en la pintura del Infierno, donde cada alma sufre un tormento específico a causa de las determinadas faltas que cometió durante la vida. Tanto el Auto como la pintura del Infierno dejan clara una cosa, la Justicia Divina no se equivoca y es implacable.




  No siempre el diablo era el encargado de castigar a los condenados en los infiernos. En los mosaicos de un Juicio Final del siglo XII en Santa Maria Assunta, en la isla de Torcello, próxima a Venecia, eran ángeles los que castigaban y atormentaban a las almas de los pecadores (Imagen 9).
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  9. Detalle del Juicio Final en Santa Maria Asunta. Isla de Torcello. Venecia. Mosaico Siglo XII.




  Definidas las fuentes de la temática del Infierno, sus características y sus protagonistas, llegamos a una cuestión central: ¿cuáles serían las fuentes que inspiraron las representaciones del indio en esta pintura? Con los demonios vestidos de plumas, la pintura del maestro del Infierno hace una analogía con los indios del Brasil, probablemente por ser portugués y su punto de referencia ser las noticias de la Tierra de Santa Cruz.




  Las noticias que llegan del Nuevo Mundo, con certeza, fueron difundidas de forma oral, en los puertos y a través de marineros, pero difícilmente se tiene esa certeza. Los primeros documentos, como la Carta de Caminha al Rey, eran documentos oficiales secretos y que acabarían siendo publicados muy tardíamente.




  Las primeras noticias publicadas sobre el Brasil se encuentran en el documento conocido como Mundus Novus, carta apócrifa atribuida a Américo Vespucio30. Este documento, escrito en latín, habría aparecido por primera vez a finales de 1503 en París, supuestamente traducido del manuscrito original. Después, las reimpresiones no cesarían de acontecer; fue uno de los documentos más editados y difundidos de la época, junto con una versión ampliada de la misma, conocida como la Quatuor Navigationes, lo que demuestra el gran interés por las noticias del Nuevo Mundo. Estas cartas ofrecen las primeras descripciones sobre indios con costumbres caníbales en el Brasil.




  La edición hecha en Augsburgo (1504-1505) de la Mundus Novus, es especial, ya que aparece por primera vez ilustrada, el xilograbado31 de Johan Froschauer, Imagem do Novo Mundo (Imagen 10), comparte el “título” de las primeras representaciones sobre el indio del Brasil junto con la pintura de Vasco Fernández, Adoración de los Magos (Imagen 11), obra que representa a un Tupinambá como rey mago. Pero esta estampa de la Mundus Novus ostenta otros dos títulos: el primer grabado sobre los indios de las tierras recién descubiertas y la primera representación del indio como caníbal.
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  10. Johann Froschauer. Imagem do Novo Mundo. Xilograbado acuarelado a mano. 22 x 33 cm. Mundus Novus, Augsburgo, 1505.
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  11. Vasco Fernández (atribuido), la Adoración de los Magos, óleo sobre madera de roble de 134 x 82 cm. Museo de Grão Vasco. Viseu, Portugal, 1501-1506.




  La imagen de Froschauer presenta una escena a la orilla del mar en la cual aparecen varias figuras (once), entre mujeres, niños y hombres, vestidos con faldas, penachos, tobilleras y coderas de plumas. Es una escena casi familiar, a no ser por las partes humanas esparcidas en el lugar; un brazo siendo devorado por un indio, una pierna en manos de una india y otras partes de un cuerpo sacrificado, colgadas de un árbol, entre ellas una cabeza, siendo deshidratadas con el humo de una hoguera. Tales imágenes contrastan con la india amamantando a su hijo, en el primer plano. Al fondo navegan dos carabelas con las velas ondeadas, que parecen mantener distancia de los indios. No se sabe casi nada sobre el grabador Froschauer, pero con toda certeza, él nunca estuvo en América.




  La forma en que los indios son presentados en este xilograbado, es muy próxima, guardando las debidas distancias, con los demonios presentes en el Infierno: faldones, penachos y plumas cubriendo partes del cuerpo, Con la difusión que tuvo la carta Mundus Novus y el gran impacto de esta primera ilustración, las representaciones siguientes sobre indios serían influenciadas por ella, así como la percepción del indio de las tierras del Brasil. Existe una mayor probabilidad del pintor anónimo del Infierno conocer esta imagen. Ahora, con la Adoración de los Magos de Vasco Fernández es más difícil establecer esta relación, porque las dos imágenes son casi de la misma época, algunos datan el xilograbado para 1505, por tanto, posterior a la Adoración (1501-1506).




  Otras fuentes para realizar las pinturas sobre los indios, fueron la llegada a Europa de artefactos tales como armas y trajes del Nuevo Mundo, traídos por las expediciones, que permitieron a algunos artistas ser más precisos con los detalles en sus obras. La propia bolsa tejida y colorida que el demonio entronizado del Infierno carga, o el penacho de plumas, son un buen ejemplo.




  Muchos de los artefactos indígenas introducidos en las obras ganaron nuevas funciones, diferentes de las dadas en su contexto original, porque los artistas ignoraban su uso y funcionamiento o para qué servían32, como ocurrió con Dürer y Burgkmaier, que no sólo no sabían para que servían, como combinaron artefactos de grupos y culturas amerindias diferentes. Dürer, en un dibujo para el Libro de Horas del Emperador Maximiliano I, de 1515, representa a un nativo americano de barbas, con cuerpo clásico, empuñando una lanza Tupinambá en la mano izquierda, y en la mano derecha un escudo Méxica. El Triunfo de Maximiliano de Hans Burgkmaier El viejo impreso en 1526, representa también a un indígena americano de barbas, con cofia de plumas, collar, hombreras, faldón de plumas con un garrote en la mano derecha y en la izquierda un escudo. Este tipo de imágenes combinaban artefactos de grupos amerindios diferentes. Las imágenes de indios de Dürer y Burgkmaier fueron basadas originalmente en el xilograbado de Froschauer.




  Vale la pena destacar que, después de la primera década del siglo XVI, se da un proceso de “tupinización” en la iconografía, no sólo de los habitantes del continente americano como también para representar nativos de las otras partes del mundo como África y Asia. También desde muy temprano comienzan a ser llevados a Europa nativos de diferentes partes del Nuevo Mundo y, concordando con el profesor José Roberto Teixeira Leite, esto les permitió el contacto con algunos artistas en las cortes europeas




  

    ...Assim é que habitantes da Terra Nova foram levados para Portugal em 1501 e para a Inglaterra em 1502; astecas visitaram (a força) a Espanha em 1529, tendo sido então retratados por Christop Weiditz; sabe-se de um índio brasileiro na Inglaterra e, 1532 e de outro o célebre Essomeriq na França no mesmo ano; hurões foram trazidos para esse mesmo país em 1536 e uns 50 índios brasileiros participaram, em 1550, da entrada de Henrique II em Rouen; sem falar daqueles levados em 1613 à França para ali serem batizados. Ignora-se contudo se Colombo ou Cabral traziam a bordo americanos ao regressarem de suas viagens de 1492 e 1500 respectivamente a Espanha e a Portugal...33.


  




  Consideraciones finales




  Ahora bien, se puede tener la impresión de que, en el análisis desarrollado sobre la representación del indio en la pintura portuguesa del Renacimiento, éste desaparezca. La explicación se debe al hecho de que las pinturas tenían un fin específicamente religioso, no siendo el indio centro de la temática y sí un coprotagonista.




  Los indios de la pintura podrían ser sustituidos y la obra no perdería su función: continuaría siendo un Infierno. Esto, porque el indio representado fue asimilado e integrado a los valores de la cultura occidental cristiana y no fueron representados con los símbolos de su propia cultura. Pero, el hecho de haber sido representados en estas pinturas sacras, implica que existen gracias a las conexiones con lo conocido, lo familiar; sólo así podría ser representado lo nuevo o lo desconocido.




  ¿Cuáles eran las razones de la inviabilidad de las representaciones etnográficas de los indios en la pintura del Infierno? Las obras pictóricas no deben ser pensadas como un registro de acontecimientos; una pintura, y sobre todo en esta época, no es un registro fiel de la realidad, pensar lo contrario sería anacrónico. Tanto la aproximación del mundo visible como la construcción de una imagen fiel del natural es una conquista, un proceso de aprender a mirar, a seleccionar y encuadrar; esto se refleja en la medida en que los esquemas sean más elaborados y sofisticados. Para describir el mundo visible en imágenes es necesario un sistema de schemata34 bien desarrollado.




  En el arte religioso el contacto con el mundo visible es extremadamente tenue. Es en el Renacimiento que comienza a existir la preocupación en construir una imagen convincente, aunque no particular. Lo particular no es importante. Entender la función de lo que es representado en las pinturas está relacionado con la distinción filosófica entre universales y particulares. Los universales denotan conceptos; se refieren a clases de cosas de las cuales los individuales son meros ejemplos35. Las pinturas del Renacimiento representan más universales y los esquemas son desarrollados para esta función.




  Un indio identificado por el penacho, las faldas y las ropas hechas de plumas coloridas de papagayos y guacamayas, que tanto llamaron la atención de los europeos desde los primeros encuentros, se convirtió en el esquema de representación distintivo de estos pueblos. Estos elementos, que asocian la indumentaria de los demonios con las de los indígenas del Nuevo Mundo, no corresponden a ninguna etnia en especial. Es un esquema de representación generalizado encontrado por los europeos, concretamente para este caso, por los portugueses con el fin de identificar un nuevo pueblo, tornarlo familiar e incluirlo en su realidad.




  Lo realmente innovador en la pintura del Infierno es la solución pictórica de la simbiosis entre las figuras demoníacas y los elementos atribuidos a los indios. Si el demonio es visto como alguien que atormenta e infringe castigos a los pecadores, el indio asume la forma de aquel que castiga los pecados de los colonizadores, seducidos por lo mundano y lo carnal. Como ocurre con un xilograbado que ilustra la edición alemana de la Lettera publicada en Estrasburgo (1509), que presenta a un marinero del viaje de Vespucio que va a ser atacado por las mujeres amerindias36. Él está encantado por la desnudez y no percibe el peligro, ni su fin (Imagen 12).
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  12. Anónimo. Lettera. Publicada por J. Gruninger. Edición Alemana. Estrasburgo. Xilograbado, 1509.




  Obviamente, esta visión está vinculada a los relatos orales y escritos sobre el Nuevo Mundo, que ya no ven a los indios como nobles gentes, mas sí como salvajes, idólatras y caníbales. No quiere decir que las crónicas o cartas influenciaran directamente la forma en que el indio es representado, pues los esquemas no cambian rapidamente, pero la percepción del indio sí.




  En la Adoración de los Reyes de Vasco Fernández y en el Infierno del maestro desconocido, el esquema de representación del indio se repite, penacho y ropas de plumas, pero la percepción del indio en las dos pinturas es diferente. En la adoración es positiva, el pueblo de lejos que reconoce y adora a Cristo como Dios, trae esperanza; en el infierno, la percepción es negativa, genera temor y miedo37, el indio es el instrumento de la justicia y de la cólera divina.




  El propio cristianismo establece las coordenadas de la interpretación de una nueva realidad, antes desconocida y asimilada por esquemas familiares. En la pintura religiosa del Renacimiento portugués, son presentadas dos visiones opuestas de una misma realidad: los nuevos pueblos recién descubiertos. Las dos pinturas presentan valoraciones y posicionamientos diferentes, diametralmente opuestos.




  A pesar de estar cronológicamente separadas, primero aparece la Adoración y años después el Infierno, no pueden ser tomadas como una evolución con relación al indio, ya que son lecturas simultáneas. Las dos visiones surgen paralelamente en los primeros contactos, al percibirse que el Nuevo Mundo no era el Paraíso perdido. No obstante, las cartas jesuitas y demás documentaciones homogéneas, registran la transformación de los testimonios.




  El cristianismo establece coordenadas familiares que pueden ser negativas o positivas para la interpretación de una nueva realidad desconocida, que sólo comienza a existir para el europeo, al ser integrada en los episodios bíblicos y escatológicos, comunes a su visión.




  Los pensadores cristianos hacían una lectura de la realidad que pasaba por los esquemas bíblicos, sobre todo la visión teleológica de la Historia de la Salvación. Por eso, es posible ver al indio de forma positiva, como el buen cristiano, o de forma negativa, como agente del mal o como el propio mal. Sin esos elementos, prestados por el cristianismo, el indio, la nueva realidad, no podría ser asimilado. La tradición cristiana será fundamental para entender la construcción de la imagen del indio salvaje y caníbal.




  Siempre se interpreta lo desconocido a través de lo familiar; de ese modo nada más común que el indio fuera integrado en la tradición cristiana, a la Historia de la Salvación, a la Historia de la Iglesia, siendo incluido en episodios religiosos.




  Entretanto, estas representaciones de indios están lejos de ser una visión “fiel” de las etnias indígenas. De ese modo, las figuras representadas en estas telas continúan siendo demonios y rey mago integrados en sus respectivos episodios, más que indios en su entorno. Estas figuras tienen esquemas de “indios” convencionados por los europeos del siglo XVI. La identificación de estos pueblos recién descubiertos, se da más por adornos, ropas o artefactos, que convencionalmente acabaron asociados a los aborígenes.
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