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“Mi muerte nacié cuando yo naci.

Se despertd, balbuced, crecié conmigo...

Y bailamos alrededor en la amistosa luz de la luna
En la pequena calle donde yo vivia.”

Mario Quintana

a certeza sobre la inevitabilidad de la muerte y la transitoriedad de la
vida ha tenido impactos profundos en la cultura cristiana. Sabemos que
la visién doctrinal y figurativa sobre la muerte ha cambiado a lo largo de
los siglos; poco a poco, los muertos se transformaron en espejos tanto de
moralidad como de conducta para los vivos.

En la Europa bajomedieval, un conjunto de causas de orden religioso,
politico y sanitario fomentaron la preocupacién con el fin de la vida terre-
nal, ya que la comunidad cristiana crefa que el momento de la muerte era
la verdadera clave para sellar el destino de la morada eterna del alma. Por
eso, era necesario prepararse adecuadamente para un momento tan crucial,
ya que estar preparado para la hora de la muerte significaba esencialmente
la posibilidad de alcanzar la salvacién eterna.

De hecho, el tema de la muerte estuvo presente en gran parte de los
textos y de las imdgenes que circularon durante la Baja Edad Media, ya que
el cristiano debia considerarse como un huésped y como un peregrino en
este mundo, prepardndose constantemente para el final de su vida terrenal.
Entre los cambios ocurridos en la sociedad en el contexto religioso, pode-
mos destacar: el nacimiento del Purgatorio, el cambio en la naturaleza del
pecado, el refuerzo de la clericalizacién de la muerte, el énfasis en el juicio
individual, las medidas del IV Concilio de Letran con la institucién de
los sacramentos, y la definicién de la triada esencial para el bien morir (la
confesién, la comunién y la extremauncidn).

En el dmbito politico, las guerras por sucesién y territorio, y en el sa-
nitario, los brotes de Peste Bubénica que mataron a casi dos tercios de
la poblacién europea. En estos casos, las muertes prematuras y violentas
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16 INTRODUCCION

ocurrieron casi siempre sin la debida preparacién y sin tiempo para la eje-
cucién de los ritos cristianos recomendables, lo que significaba la perdicién
eterna del alma. En efecto, la pedagogia del bien morir también enfatizaba
que no todos podrian ser salvos, ya que muchos no respetaban las normas
sociales, es decir, todos aquellos que de alguna manera se oponifan a la or-
todoxia cristiana. Es importante resaltar que el tipo de muerte influia tanto
en el destino del alma en el mds alld como en el cuerpo, en el tratamiento
del cadéver, el velorio y el entierro.

Fue en este contexto de profundos cambios en la religiosidad cristiana y
en la sociedad medieval cuando los cristianos fueron estimulados a adqui-
rir libros con el objetivo de prepararlos para los ltimos minutos de la vida
¥ al mismo tiempo, servir como un memento mori: un recordatorio inci-
sivo y elocuente del momento de la muerte. Estos manuales, particular-
mente populares desde la segunda mitad del siglo XV hasta finales del siglo
XVIII, corresponden al género literario conocido como el Ars Moriend;i (el
Arte de Bien Morir). Estos manuales indicaban cémo los cristianos debian
comportarse y cémo responder a los temores mds comunes: tener una fe
insuficiente, perder las posesiones mundanas o no poder soportar el dolor
y el sufrimiento. Asi, se intentaba aproximar la doctrina al cotidiano.

Las artes de bien morir son fuentes histéricas importantes tanto sobre
el proceso de clericalizacién de la muerte como del proceso de interioriza-
cién de la busqueda individual por la salvacién y la conciencia individual
sobre las consecuencias de los pecados, lo que permitié el lento proceso de
maduracién del individuo (duefio de una identidad psicolégica y social
singular) y del sujeto (poseedor de una autoconciencia y de todas las im-
plicaciones sociales, culturales y psicoldgicas de sus opciones y de su vida)
desde el siglo XII, de acuerdo con Franco (2022, p. 9).

No debemos interpretar los manuales de bien morir como espejos de
la sociedad, sino como libros sintetizadores de un discurso, un método y
una pedagogia especificos provenientes de la Iglesia, dirigidos en teoria a
todos los cristianos de la Baja Edad Media. Lo interesante es percibir cud-
les fueron los mecanismos utilizados en el intento de controlar la muerte,
es decir, cudles fueron los discursos, los ritos, las imdgenes, las pricticas y
las creencias asociadas al bien morir, ya que la transformacién religiosa se
despertaba mediante un mecanismo comunicativo. Asimismo, es posible
notar la preocupacion con las sensibilidades individuales y con los pecados
especificos de cada grupo social o profesional, es decir, sus riesgos morales
mds caracteristicos.

El gran éxito de difusién del género del Ars Moriend;i solo fue posible
gracias a la difusién de los libros impresos y de los grabados presentes
en ellos, como veremos en los capitulos subsecuentes. Una prueba de la
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amplia circulacién de este género literario es que en el siglo XV existieron
tres formatos distintos para su elaboracién: las versiones manuscritas, xilo-
gréficas y tipograficas. Seglin una encuesta realizada en la década de 1940,
existfan aproximadamente 315 copias manuscritas de la version larga. De
este total, 228 libros se encuentran en bibliotecas de Alemania, Austria,
Holanda y Suiza (Garcia, 2011). Estos manuales fueron escritos primero
en latin y luego traducidos a varias lenguas verniculas, con el objetivo
de ampliar el nimero de lectores y la profusién del mensaje diddctico-
moralizador.

Roger Chartier estipula que las ediciones del Ars Moriendi constitu-
yen entre el 3 y el 4% de los incunables religiosos. De las 77 ediciones
de incunables conocidas, segin el Gesamtkatalog der Wiegendrucke, 51
son de la versién larga y 26 de la version corta. La circulacién del texto
en su versién corta fue mayoritariamente en lengua verndcula (42 edi-
ciones frente a 35 en latin), la gran mayoria de ellas en alemdn o francés.
La fuente privilegiada de nuestra investigacién es un libro de gran cali-
dad que es uno de los testimonios del inicio del arte de la tipografia en
la Peninsula Ibérica: el incunable impreso por el germdnico Pablo Hurus
hacia 1480 en Zaragoza, titulado Arte de Bien Morir y Breve Confesionario
(Anénimo, 1480). Para la escritura de este libro se consult6 y analizé tanto
el cédice original, actualmente en la Biblioteca del Real Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial, Espana, como la edicién facsimil con estudio
introductorio y transcripcién realizada por Gago (1999).

La fuente principal de nuestra investigacién es un libro de gran calidad,
uno de los testimonios del inicio de la tipografia en la Peninsula Ibérica: el
incunable impreso por el germano Pablo Hurus hacia 1480 en Zaragoza,
titulado Arze de Bien Morir y Breve Confesionario (Andénimo, 1480). Para
la redaccién de este libro se consultd y analizé tanto el cédice original,
que actualmente se encuentra en la Biblioteca del Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial, en Espafa, como la edicién facsimil con estudio
introductorio y transcripcién realizada por Gago (1999).

En este libro, concordamos con la visién de Jérdme Baschet sobre
el sentido y el objetivo del estudio iconografico, que es comprender la
realizacion pldstica del significado de la imagen. Segtin las palabras del
medievalista:

Se puede adelantar que la iconografia tiene por objeto propio
la realizacién pldstica del sentido, o mds bien su realizacién di-
ndmica, con todo lo que puede sugerir esta expresién (...) Muy
lejos de limitarse al reconocimiento del ‘tema’ de la imagen, la
iconograffa integra las interacciones entre sentidos y formas;
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toma en cuenta, finalmente, la obra en su totalidad al tiempo
que orienta su perspectiva metodoldgica sobre los aspectos tem4-
ticos (Baschet, 1999, p. 70).

El medievalista advierte que no tiene sentido hacer una distincién entre
la iconografia y la iconologia, como fue defendido por Erwin Panofsky, ya
que no existe razén para admitir una dualidad entre el tema y el objeto. Se-
rfa mds provechoso pensar en el significado de la imagen desde una 6ptica
amplia, capaz de integrar tanto los aspectos temdticos como las interven-
ciones dindmicas del espectador. En palabras del autor:

[...] lo iconografico no tiene pertinencia si no articula el enfoque
temdtico y todos los aspectos que concurren a inscribir la obra en
su entorno (encargo, prdcticas, funciones, efectos, recepcién). Es
al precio de estos ensanchamientos de perspectivas como se puede
dar cuenta del aspecto iconogrifico, que es una de las dimensiones
esenciales de las artes visuales de la Edad Media y asi asociarla a la
comprension histérica de las sociedades de ese tiempo (Baschet,

1999, p. 70).

Fue necesario realizar un estudio en profundidad de los once grabados
de la version castellana del Ars Moriendi, ya que, en general, las bibliogra-
fias que estudiaron los diferentes ejemplos de los manuales de la buena
muerte no pretendian resaltar la importancia central de las imdgenes para
el éxito de este género literario en las sociedades cristianas. Ademds, pro-
puse la identificacién de varios personajes representados visualmente en las
imdgenes, los cuales, hasta ese momento, no habian sido mencionados por
la bibliografia especializada.

Segtin Belting (2007, p. 9): “[...] sélo es posible indagar acerca de la
imagen por caminos interdisciplinarios que no le temen a un horizonte
intercultural”. En este sentido, también optamos por basar nuestra investi-
gacién en la riqueza metodolégica proveniente de la Antropologia Histéri-
ca, siguiendo ejemplos de medievalistas franceses de renombre como Marc
Bloch, Jacques Le Goff, Georges Duby, Jean-Claude Schmitt y Jérome
Baschet, quienes en las dltimas décadas han producido innumerables tra-
bajos decisivos tanto de pionerismo como de renovacién temdtica y meto-
dolégica de los estudios medievales.

Para muchos autores, como Evans Pritchard, la diferencia entre la An-
tropologia y la Historia radica en la orientacién y no en el objetivo, sien-
do ambas disciplinas indisociables (Gonzdlez, 2019, p. 33). De hecho, el
tiempo de la experiencia antropolégica pasé a ser una preocupacién de
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primer orden, asi como la propia historicidad del trabajo antropolégico.
En este sentido, el tiempo social pasé a ser un objeto de estudio mediante
una explicacién cultural que también podria incluir referencias miticas y
religiosas, por ejemplo.

A partir de 1929, con la Escuela de los Annales, el didlogo entre la
Antropologia, la Historia del Arte y la Historia se estreché y se reforzo.
En 1974 se publicaron tres volimenes de Faire de I'histoire, una publica-
cién responsable de introducir “los nuevos problemas, los nuevos objetos
y las nuevas aproximaciones”. A partir de este hito editorial, la aproxima-
cién entre la Historia, la Etnologfa y la Antropologia Social o Cultural se
amplié considerablemente. Ademds, los estudios pasaron de una “historia
religiosa” a una “historia social de lo religioso”, lo que permitié destacar los
papeles desempefiados por los laicos y, especialmente, por los més pobres,
a través del andlisis de précticas de caridad, piedad colectiva, exempla y
narraciones populares desde una mirada antropolégica.

La Antropologia Histérica se bas6 en la toma de conciencia de la
relatividad de los sistemas de valores y de los modos de organizacién de
las sociedades occidentales por parte de los historiadores, segin Jean-
Claude Schmitt. Asi, la atencién al habitus social es esencial para los
historiadores interesados en comprender las dimensiones de los ritos
eclesidsticos, la ejecucién de gestos mds o menos automadticos y la repe-
ticién de los medios mnemotécnicos en la prictica religiosa cristiana, asi
como la representacién simbdlica de las enfermedades, las catdstrofes y
la muerte.

Jean-Claude Schmitt también ha publicado una obra en la que des-
taca la importancia de estudiar los ritmos que ayudan a construir una
sociedad, es decir, las modalidades de determinadas actividades que con-
tribuyen a crear la estructura antropolégica del ritmo, ya que el hombre
serfa un “animal ritmico”, segin el término utilizado tanto por Emile
Durkheim como por Marcel Mauss (Schmitt, 2016, p. 16). En el caso
de la Edad Media, estamos hablando, esencialmente, de la fe, la poesia,
la imagen y la escritura, pues el ritmo medieval tenfa un concepto mds
holistico y estaba relacionado con “la Creacién divina” y su armonia. En
este sentido, el ritmo medieval articulaba los ritmos de la naturaleza y del
cuerpo humano a través de los usos del tiempo (las campanas, las horas
candnicas y el calendario litdrgico, lunar y solar), del espacio (las iglesias,
los cementerios y los sitios sagrados) y del imaginario (el nacimiento, la
vida, la muerte, el “Mds All4”, los viajes, la peregrinacién, entre otros
ejemplos). Asi, el ritmo narrativo relacionado con la idea de la creacién
del mundo y del hombre también mantenia reminiscencias con el senti-
do y la funcién de las imdgenes.
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En sintesis, el aumento del campo de estudios y la diversidad de fuen-
tes primarias fue significativo para la investigacion histérica, incluyendo
el enfoque en las imdgenes materiales, que fueron consideradas como
objetos de estudio legitimos y necesarios que debian ser analizados a
partir de sus singularidades y no subordinados al documento textual.
Segtin Hans Belting, el estudio de la imagen es un tema inherente a la
Antropologia, ya que percibimos el mundo a través de las imdgenes. De
ahi la necesidad de estudiar el tema desde una comprensién abierta e
interdisciplinaria:

Una imagen es mds que un producto de la percepcién. Se mani-
fiesta como resultado de una simbolizacién personal o colectiva.
Todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo interior puede en-
tenderse, asi como una imagen, o transformarse en una imagen.
Debido a esto, si se considera seriamente el concepto de imagen,
Gnicamente puede tratarse de un concepto antropoldgico. Vivi-
mos con imdgenes y entendemos el mundo en imdgenes (Belting,

2007, p. 9).

Segin Francastel (citado en Baschet, 1999, p. 52), la imagineria -
asi como las imdgenes - tuvieron un papel central en la Edad Media:
“La imagineria fue, en la Edad Media, la condicién misma del orden
social”. Baschet complementa diciendo que no es posible comprender
el Occidente medieval sin estudiar la relacién de los individuos con las
imdgenes: “[...] desde el momento en que las imdgenes juegan un papel
importante en las précticas sociales y mentales del Occidente medieval,
no puede haber comprensién global de una sociedad sin un andlisis avan-
zado de sus experiencias de la imagen y del campo visual”.

Analizar las imdgenes a partir de un punto de vista sociocultural impli-
ca pensar con la imagen y a partir de ella: de su materialidad, de su medio,
de su espectador y de su lugar. De su capacidad de mover el espectador
en diferentes tiempos y contextos. Atn sobre el tema del estudio de las
imdgenes por la Antropologia Histérica, Hans Belting ha comentado que:

[...] una antropologia histérica como una forma moderna de cien-
cia de la cultura, que busca su materia tanto en el pasado como
en el presente de la propia cultura. Si esta disciplina investiga los
medios y los simbolos que emplea la cultura en la produccién de
signos, entonces la imagen es, eventualmente, un tema para ella

(Baschet, 1999, p. 30).
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También cabe puntualizar que, con una documentacidn clerical, el his-
toriador debe hacer un esfuerzo doble para aproximar estas fuentes a las
sensibilidades de las personas de la época, independientemente de su con-
dicién social. Asi, el esfuerzo de nuestra investigacién interdisciplinaria fue
reflexionar sobre los mecanismos utilizados por la Iglesia para conquistar
a los fieles o “cautivar las almas”, para hacer referencia al titulo del nue-
vo libro escrito por Jean-Claude Schmitt, Leandro Alves Teodoro y Pablo
Martin Prieto (2022).

A continuacidn, y atendiendo a la divisién temdtica del libro, el primer
capitulo estd dedicado a estudiar el concepto de la muerte y del morir
desde una perspectiva antropoldgica e histérica. El objetivo es comprender
cémo el fin de la vida terrenal puede explicarse a partir de las interacciones
culturales entre los individuos y de la creacién de un amplio y profundo
sistema de creencias, valores, simbolos y précticas.

El segundo capitulo estd dedicado a estudiar las directrices espirituales
recomendadas a los cristianos desde el IV Concilio de Letrdn (1215), que
cambi6 por completo la interaccién entre clérigos y laicos, ademds de ha-
ber establecido profundas modificaciones en la vivencia de la fe cristiana
en la Europa medieval. Ademds, se analiza cémo la pedagogia de la muerte
fue modificada en este proceso y la necesidad de crear un tipo especifico y
muy particular de literatura instruccional que tenia como objetivo prepa-
rar, inicialmente, a los clérigos para el ejercicio espiritual de consolar a los
moribundos, lo que mds tarde se extendi6 a toda la comunidad cristiana.
En este contexto, se analiza el germen del Ars Moriendi.

En el tercer capitulo describimos el surgimiento y desarrollo del género
literario del Ars Moriendsiy su importancia decisiva para el éxito de la peda-
gogia de la buena muerte en los reinos cristianos europeos de la Baja Edad
Media. Ademds, presentamos las principales caracteristicas de la obra, es
decir, la discusion sobre su autoria, contenido, estructura narrativa y temd-
tica, aspectos de su materialidad y su publico destinatario preferente.

El cuarto capitulo estd dedicado a contextualizar el ambiente histérico,
social, politico y cultural humanista de produccién y recepcién de los in-
cunables del Arte de Bien Morir, impresos en Zaragoza a finales del siglo
XV. La intencién es mostrar la importancia decisiva del advenimiento de la
imprenta y de los incunables, lo que resulté en una revolucién tanto gréfica
como cultural y devocional. También se abordan temas como la cultura
letrada y verndcula entre el reino de Aragén y el mundo mediterrdneo,
destacando el taller de los hermanos Hurus.

El quinto capitulo presenta un andlisis comparado e iconogréfico de los
once grabados presentes en el incunable del Arte de Bien Morir, impreso
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en 1480 por Pablo Hurus. En este capitulo, cada imagen fue analizada de
manera detallada y desglosada a partir de una serie de indagaciones nece-
sarias para intentar decodificar su légica narrativa, estética y devocional en
la cultura cristiana medieval. Al mismo tiempo, cada grabado fue situado
en su contexto histérico de produccién, en didlogo con otras imdgenes
materiales —y quizds mentales— comunes en esa época.

El sexto y dltimo capitulo presenta, en primer lugar, un balance histo-
riogréfico sobre el complejo concepto de la imagen cristiana y medieval,
en contraposicién a la idea de Arte (con maytscula). Asimismo, en este
capitulo final se analizan las funciones y el poder de recepcion de los graba-
dos del Arte de Bien Morir y se reflexiona sobre cémo las representaciones
pictéricas ayudaban a los cristianos a experimentar lo sagrado.



PARTE 1:

LA MUERTE COMO PROBLEMA EN LA CULTURA
Y EN LA HISTORIA






CAPITULO 1

LA MUERTE VIVIDA

« .
La recompensa final de los muertos es no volver a morir

Friedrich Nietzsche

Este primer capitulo estd dedicado a estudiar el concepto de la muerte
esde una perspectiva antropoldgica e histérica. El objetivo es comprender
c6mo el fin de la vida terrenal puede explicarse a partir de las interacciones
culturales entre los individuos y de la creacién de un amplio y profundo
sistema de creencias, valores, simbolos y pricticas. En resumen, nuestro
propdsito es reflexionar sobre cémo las culturas interiorizan, explican y
manipulan el complejo fenémeno de la muerte a lo largo de los siglos. Ade-
mds, en una segunda parte, realizaremos un balance historiogréfico critico
sobre las producciones académicas relacionadas con el tema, con el fin de
comprender cémo las distintas corrientes historiogréficas han analizado el
fenémeno de la muerte humana.
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1.1. La comunidad de los vivos y de los muertos: pricticas
y representaciones

La muerte es un fenémeno universal. Se trata de un hecho biolégico, social
y cultural que atraviesa todas las clases sociales, titulos, edades, origenes
y deseos humanos. La muerte llega a todos, sin excepcién, y por ello ha
asumido distintos significados a lo largo del tiempo. Es una inquietud que
ha preocupado a las diversas sociedades. Ademds, los humanos son la tnica
especie que tiene conciencia de la llegada inevitable de la muerte, es decir,
saben que su paso por la Tierra es efimero.

Para comenzar, es necesario decir que la conciencia de la muerte es una
marca propia de la humanidad. Por este motivo, la preocupacién con la
muerte y con los muertos ha definido civilizaciones, ademds de organizar
la vida social, religiosa, cultural, simbdlica y politica en torno a este tema.
Asi, al ser conscientes de la muerte, los seres humanos han desarrollado
conceptos y representaciones sobre su sentido y significado, tanto en el
plano de las sensibilidades como en el mundo material. De acuerdo con
Edgard Morin, la conciencia sobre la muerte estd relacionada con la do-
mesticacién de la vida y el desarrollo de la organizacién humana (Morin,
1993). Dicho de otro modo, los animales no tienen la capacidad de saberse
mortales, a diferencia de los humanos, quienes son capaces de entenderse
como individuos.

El conocimiento sobre la propia muerte estd vinculado al entendimien-
to sobre la vida misma. Es decir, esta conciencia forma parte de la adap-
tacién humana al entorno y de su desarrollo biolédgico, social y cultural.
En realidad, el entendimiento acerca de la finitud ha exigido de los seres
humanos mecanismos para explicar, confrontar y dominar la muerte. Ade-
mids, podemos afirmar que la conciencia sobre la finitud es una forma de
autoconocimiento y, sobre todo, de autorreconocimiento. Asf, la concien-
cia del fin fue la oportunidad para que los humanos desarrollasen cuestio-
namientos sobre su propia naturaleza y sobre el sentido de la existencia
humana. No por casualidad, las grandes interrogantes sobre el sentido de
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la vida y de la muerte han contribuido a crear las caracteristicas que or-
ganizan la vida social y, en definitiva, han dado origen a lo que llamamos
cultura.

Segiin José Carlos Rodriguez, comprender la finitud es una de las ma-
yores conquistas de la vida humana, y uno de sus principales testimonios
es el surgimiento de las tumbas ya con los Homo neanderthalensis en la Pre-
historia (Rodriguez, 1989). Para Hans Belting, la invencién de la tumba
no fue mds que la creacién de una imagen de un lugar donde los muertos
pudieran “alcanzar el reposo”, porque, en realidad, los muertos no podian
ocupar fisicamente (Belting, 2007). De este modo, su presencia en un lu-
gar determinado fue mds un invento simbdélico que un producto de la
experiencia. En otras palabras, se crefa que, sin este lugar, los muertos va-
garfan sin propdsito o regresarian para atormentar a los vivos como fantas-
mas. Por eso, era necesario dedicar un sitio especial para los antepasados.

La dimensién antropolégica del retorno de los muertos ha existido en
la tradicién occidental desde la Antigiiedad (Schmitt, 1994). En una cul-
tura que crefa en la existencia de fuerzas sobrenaturales —generalmente
invisibles— e impactantes— la creencia en fantasmas era admitida por
todos. Los relatos de fantasmas solian indicar el retorno de hombres ordi-
narios, comunes y no de figuras ilustres como los santos'. Asi, la forma de
existencia particular de los muertos en el imaginario dependia de la ejecu-
cién correcta de los ritos de paso? porque los difuntos volvian cuando los
ritos funerarios y el luto no fueron hechos de acuerdo con las normas que
aseguraban el equilibrio y la divisién entre los dos mundos.

Desde la Antigiiedad tardia y, sobre todo, a partir del contexto de la
Europa medieval, la Iglesia Catélica Romana fue la institucién que se com-
prometié a organizar y afianzar la solidaridad e interaccién entre las dos
dimensiones. Asi, el primer cambio inaugurado por la iglesia fue transfor-
mar el culto de los muertos que, anteriormente, era familiar y doméstico
(segiin el derecho romano) en un rito predominantemente publico y ad-
ministrado por la institucidn eclesidstica. Por ejemplo: los banquetes que
eran realizados cerca de las tumbas en los cementerios, como forma de
culto a los muertos, fueron condenados y acusados de ser précticas paganas
a partir de finales del siglo IV. En sustitucidn, la Iglesia ha introducido la

1 Al revés, la aparicién de los santos era deseada y entendida como una bendicién
(Schmitt, 1999, p. 30).

2 Nos referiremos a este concepto en el proximo capitulo.
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préctica de dar alimentos a los pobres en memoria al muerto durante el
banquete funerario.

El segundo cambio fue la creacién de una liturgia de los muertos a lo
largo de la Edad Media y el establecimiento de los curas como los agentes
religiosos y sociales esenciales para el pleno funcionamiento del bien morir.
En otras palabras: la iglesia era la institucién responsable por ordenar el
funcionamiento social de la memoria de los antepasados y la interaccién
entre los vivos y los muertos.

La liturgia de los muertos - que fue desarrollada, sobre todo, a partir de
la época carolingia - fue establecida a partir de una estructura en que los
valores simbdlicos eran inseparables de los resultados materiales y sociales
entre el difunto, la Iglesia, los pobres® y los herederos del muerto. De todos
modos, estos actores sociales deberfan actuar en el proyecto de salvacién
cristiana y hacian parte del engranaje de forma conjunta y complementaria
a partir de los sufragios, de las preces, de las misas, de las limosnas y de la

eil

intercesiéon en “el Mis All4”.

Los muertos podrian perjudicar o ayudar a los vivientes. Y, a partir del
afio 1000, la iglesia permitié la amplia repercusion de los relatos de fantas-
mas destacando las posibilidades de las malas y buenas muertes cristianas.
A saber: era comtn la creencia en fantasmas que nada mds eran que almas
cristianas que no encontraron su lugar en “el Mds Alld” y volvian para
atormentar a los vivos sea por el motivo de su muerte, por falta de arrepen-
timiento de los pecados o de los ritos funerarios necesarios, por la falta de
preces por su alma, entre otras posibilidades. Debido a estas creencias, los
vivos tenfan obligaciones para con los muertos y las pricticas mortuorias
deberian seguir una rutina, o sea, una légica propia. Por eso, estas creencias
ayudaron a establecer la diferenciacién bdsica entre las “almas buenas” y las
“almas malas”.

La creencia en fantasmas tuvo un profundo impacto en las pricticas y
en el imaginario. Asi, podemos decir que los relatos de fantasmas tuvieron
distintos desarrollos como, por ejemplo: el refuerzo de la liturgia de los
muertos, la promocién de donaciones piadosas y el refuerzo de la influen-
cia de la Iglesia en la nueva sociedad cristiana que se formaba al largo de la

Edad Media (Schmitt, 1999, p. 21).

Segtin Jean-Claude Schmitt, las relaciones de parentesco espiritual en
la sociedad medieval tuvieron un papel no menos fundamental que las del

3 Alimentar a los vivos era alimentar también - y simbdlicamente - los muertos con preces
en favor del alma del difunto.
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parentesco carnal (Schmitt, 1999. p. 73). O sea, ellas fueron responsables
por cruzar, reforzar y aumentar las redes de solidaridad que daban fuerza
y cohesién a la comunidad, especialmente, por incluir la memoria de los
muertos en la actividad de los vivos. Esta solidaridad era reforzada por la
idea de hermandad creada por el bautismo, la ceremonia que inaugura
nuevos lazos sociales entre los cristianos transformando todos en hermanos
y hermanas delante del Cristo. Por este motivo, la carita (caridad) era tan
necesaria como hilo de conexién y como actitud reciproca de ayuda mutua
entre las buenas almas, los enfermos, los pobres, las viudas, los devotos
y los clérigos. Al fin y al cabo, estas ideas y pricticas crearon un modelo
de “familia espiritual” que daba sentido a la sociedad cristiana (Schmitt,

1999, p. 74).

Los lazos de solidaridad entre los vivos y los muertos eran visiblemente
expresados a través de la interaccién espacial y simbdlica en la morada de
los muertos - el cementerio - que estaba presente en la morada de los vi-
vos - la aldea o la ciudad. De hecho, la tumba constituifa una divisién, una
barrera fisica y visible entre la comunidad de los vivos y de los muertos.
Ella, ademds, deberfa ayudar tanto a los vivientes a protegerse de los muer-
tos que podrian regresar como proteger los cuerpos que podrian tener sus
tumbas profanadas o robadas. Asi, para Hans Belting, fueron establecidas
las barreras y las normas que protegian un lugar que, antes, era solo ficticio

Belting (2007, p. 193).

De acuerdo con la misma légica, la tumba no deberia ser, sélo, un sitio
de reposo, sino de accién y de memoria:

La tumba constituye una barrera que separa la vida de la muerte
y que las protege una de la otra. Pero también es el lugar donde la
vida y la muerte se encuentran. Por eso la tumba recurre a la ins-
cripcion, con la que se dirige al visitante y a la imagen que lo mira.
Es un “lugar de memoria” como lo sefala el término griego mnema

(Belting, 2007, p. 193).

Con la invencién de la tumba y del entierro, el hombre pasé a controlar
la muerte. Asi, la incertidumbre y la catdstrofe se transformaron en actos
ritualizados bajo un control de gestos y creencias que fueron ensenadas
de generacién a generacién a través de la observacién, de la oralidad y
de la préctica. Con el paso del tiempo, las ceremonias funebres fueron
sofisticindose y ganando tanto nuevos sentidos como actores sociales, por
ejemplo: el difunto gané el derecho a una muerte controlada, organizada,
ritualizada que le restituy6 su identidad ante el colectivo. De la misma for-
ma, las ceremonias cargadas de simbolismo ayudaron a recrear el equilibrio
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entre la comunidad de los dos mundos, ya que la tranquilidad de los muer-
tos significaba también la paz de los vivos (Machado, 1999, p. 8).

Asi, el tiempo de la muerte y del luto fueron, poco a poco, torndndose
fenémenos sociales y culturales tipicos de cada sociedad y que deberian ser
administrados por ella. Su éxito dependia del papel simbélico establecido
a cada persona (sea ella viva o muerta) en el momento de la ruptura final:
la muerte fisica. A fin de cuentas, la relacién entre los vivos y los muertos
significaba la unién simbdlica de una red de solidaridad y de parentesco
(carnal o espiritual) que daba forma a la estructura social. Asi, la muerte ha
dejado de ser, puramente, un elemento biolégico y natural para transfor-
marse también en un elemento del orden social y cultural como continua-
remos estudiando a seguir.



1.2. Muerte y Vida: las dos caras de un fenémeno social
y cultural

La muerte es un fenémeno sociocultural. Pero tratarla como un objeto de
estudio no es una tarea sencilla. No obstante, reflexionar sobre este tema
es necesario para comprender la complejidad que formé parte de las socie-
dades humanas en diferentes periodos del tiempo. Por esa razon, el estudio
sobre la muerte es motivo de atencién tanto de las Ciencias de la Natura-
leza, de la Salud y, también, de las Ciencias Humanas, ya que la muerte es
considerada como un fenémeno biolégico que en lo cultural es procesado
a través de un rito de paso.

Segtin Arnold Van Gennep, los ritos de paso son entendidos por la An-
tropologia como testigos de la transicién entre diferentes etapas de la vida
humana (Gennep, 1986). Asi, ellos ayudan a marcar diferentes momentos
de la vida y permiten el desarrollo y la aceptacién social de un individuo
dentro de un grupo circunscrito. De ahi que estudiar los ritos de paso nos
permite conocer un poco mds sobre las ideas, los valores y las aspiraciones
de determinados grupos sociales en un especifico periodo de tiempo. De la
misma forma, los ritos de pasaje ayudan a conectar el individuo con el cen-
so de colectividad y de pertenencia a una estructura externa y mayor a ¢él.

La creacién de ritos premuerte y funerarios eran responsables de ayu-
dar a cristianizar la muerte en la Edad Media, asi como a la creacién de
los cementerios dentro de los muros de las ciudades (diferentemente de
lo que ocurria en la Antigiiedad)?. En este sentido, estos ritos ayudaron
tanto a normalizar las actitudes como a estabilizar los momentos de agonia
familiar o colectiva, asi como las dudas ante la estructura social que estaba

4 Los antiguos tenfan miedo de los muertos y, por eso, los mantenifan a la distancia y
lejos de la ciudad. Veneraban las sepulturas porque tenian miedo de que los muertos
pudieran volver para asustar a los vivos. Ademds, los cuerpos eran considerados impuros
y podrfan contaminar los vivientes. As{, deberfan evitar tener contacto con los defuntos.

Véase Paxon (1996); Belting (2007, pp. 177-232) y Vernant (1989, p. 86).
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se formando. Ademds, debemos destacar que los ritos también pueden ser
entendidos como una forma eficaz de control social creando la sensacién
de estabilidad y cohesién dentro de un determinado grupo (Binski, 1996).

Los ritos de paso surgen por motivos socioldgicos y biolégicos, ya que
dialogan entre las necesidades bdsicas primarias y las caracteristicas cultu-
rales que traen sentido a la existencia humana. Por lo tanto, en la Edad
Media cristiana, la necesidad de crear ritos relacionados a la cultura de la
muerte no fue diferente y ayudé a moldear la propia sociedad. La creacién
y el desarrollo de los ritos pre-muerte y funerarios cristianos vienen, sobre
todo, de las pricticas romanas que fueron simbdlicamente resignificadas y
cristianizadas (ya que eran consideradas paganas)’.

Como nos recuerda Jean Claude-Schmitt: la forma que los hombres
tratan a sus muertos demuestra cémo ellos comprenden a si mismos (Sch-
mitt, 1999, p. 15). Por eso, es tan importante estar atento a los ritos y a
las representaciones en torno de la muerte y de los muertos porque estas
précticas demuestran el sistema ético, de organizacién social y de creencias
de un grupo. Son signos de la cultura. Son testigos de las representaciones
sociales y religiosas que producen un futuro tanto para los antepasados
como para si mismos. En efecto, el imaginario sobre la muerte y los muer-
tos es parte esencial de las creencias humanas.

En la Edad Media, la muerte formaba parte de la vida de forma mucho
mis frecuente de que hoy (por lo menos antes de la pandemia de 2020).
Por eso, pensar y hablar de la muerte no era un tabti como ocurre en el
siglo XXI, mds, al revés, era un tema de necesidad bdsica. Debemos recor-
dar que las personas enfrentaban la muerte de diferentes formas en su dia
a dfa: desde los momentos de crisis (guerras y hambrunas) como por los
motivos mds comunes (el parto, las enfermedades, la vejez, los accidentes,
el duelo...), ya que las condiciones de higiene, el acceso a buenos alimen-
tos y a la medicina era, casi siempre, un privilegio exclusivo de la nobleza
y de los ricos comerciantes. La situacién ha cambiado considerablemente
hoy, todavia observamos como el acceso a los recursos basicos de supervi-
vencia interfieren considerablemente en la calidad de vida, en la salud y en
la longevidad de las generaciones.

Los hombres también eran diferentes delante de la muerte, no sola-
mente en vida. Para Joaquin Luaces, la muerte no igualaba a los hombres
como se suele pensar en el censo comun (Luaces, 1987, p. 264). Los ritos

5 Para un estudio completo del desarrollo de los ritos funerarios y de la liturgia de los
muertos, véanse Binski (1996) y Paxon (1996).
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asociados a ella demostraban, al revés, la diferenciacién social, o sea, sélo
algunas personas privilegiadas podrian ser enterradas dentro de la iglesia o
podrian tener un gran y lujoso funeral como los principes. Asi, las perso-
nas comunes bautizadas serfan enterradas en el cementerio urbano y con
sepultamientos sencillos y baratos. Las tumbas también ayudaban a dife-
renciar los muertos de origen social abastado, asi como las vestimentas, los
zapatos, las joyas y las propiedades harfan en vida.

Sabemos que la preocupacién por la conveniente sepultura era de pri-
mera orden en la sociedad cristiana y medieval. Los ritos post mortem
podrian interferir de forma positiva o negativa en la trayectoria del 4nima
en “el Mds Allg”, ya que el tipo de enterramiento tenfa un sentido reli-
gioso. Era conveniente ser enterrado en las cercanias de la iglesia por tres
principales razones: el muerto estarfa mds cerca del terreno sagrado; los
vivos tendrian mds oportunidades de acordarse de ellos y, por tltimo, los
demonios tendrian miedo de entrar en territorio sagrado para buscar sus
almas (Luaces, 1987, p. 263). Quedaban fuera del derecho al entierro
en el cementerio cristiano: los judios, los musulmanes y los herejes. Por
otro lado, el sepulcro del noble o del obispo solia tener una atencién muy
especial, ya que era una demostracién de poder y fuerza de su familia, en
el primer caso, y de la importancia de la iglesia en determinada region,
en el segundo.

Observamos que la conciencia sobre la muerte ayudé a definir el pro-
ceso que organizaba la vida social. Asi, nacimiento y muerte fueron enten-
didos como dos caras de la misma moneda, dénde, ambos los momentos
fueron definidos por un conjunto de creencias y précticas que deberfan
determinar el equilibrio necesario entre el Aqui y el Mds Alld. Parafrasean-
do las palabras de Carlos Alberto Machado: la muerte no es fin de la vida
social, sino una de las etapas del proceso y uno de sus momentos cruciales

(Machado, 1999, p. 5).

Asi, pensar en la muerte ya formaba parte de la vida cotidiana, pues
era el destino natural de los hombres. Vivir y morir era una dupla comple-
mentaria que era de igual modo esperada y entendida como una forma de
descanso eterno. Por eso, la doctrina cristiana buscaba preparar a los fieles
para el destino post mortem, ya que la muerte fisica era (y hasta hoy es) en-
tendida como el momento de pasaje para la verdadera vida: la vida en “el
Mis All4” en uno de los tres destinos posibles desde finales del siglo XII (el
Infierno, el Purgatorio o el Paraiso).

Ademis de la preocupacién con el destino del alma, no podemos olvi-
darnos que el muerto no dejaba de ser un ser social. O sea, él o ella, de al-
guna forma, continuaba existiendo e impactando la vida de los vivientes y
su existencia dependia de lo que los vivos imaginaban para ellos (Schmitt,
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1999, p. 15). Como fue reforzado por autores como Aries y Schmitt, la
presencia social del muerto no era cuestionada, mds si era motivo de preo-
cupacién, cuidado y atencién de la comunidad cristiana desde los origenes
del cristianismo (Ari¢s, 1983, pp. 13-22; Schmit, 1999, p. 15). Asi, la
préctica social y espiritual andaban juntas y ayudaban a organizar tanto el
mundo de los vivos como de los muertos, pues la muerte fisica no es capaz
de borrar las memorias de los vivientes.

En efecto, la muerte era entendida como un cambio, como una trans-
formacién del principio vital en otra realidad y no como el aniquilamien-
to definitivo del ser. Segin Arnold Van Gennep, a pesar de la muerte
ser una separacién entre los vivientes y los difuntos, este aislamiento era
entendido como algo temporario (Gennep, 1986, p. 57). Es decir, la
muerte - en cuanto un fendmeno social - significaba que el muerto pasa-
ba de la sociedad de los vivos a la de los antepasados. (un sitio conocido,
controlado y esperado por todos). Asi, podemos hablar de un muerto
biolégico (que tiene el cuerpo que se descompone y que necesita de un
sepultamiento en un cementerio), un muerto social (que sobrevive en la
memoria de los conocidos) y de un muerto espiritual (para los que creen
que la vida y el alma contindan de otra forma y con otro aspecto). Se-
gin Rodrigues, el difunto estd, al mismo tiempo, lejos y cerca de la vida
cotidiana, asi como pertenece tanto al mundo de los vivos como de los
muertos (Rodrigues, 2006, p. 61).

La muerte puede ser entendida como el paso de una forma de vida
social a otra distinta. Y, como fue bien definido por Rodrigues, la muer-
te definitiva no es determinada por la realidad natural, mds si por las
instituciones sociales que resguardan la memoria y la narrativa sobre el
defunto (Rodrigues, 2006, p. 29). Asi que, para muchas culturas incluso
la cristiana, los muertos no estdn completamente fuera de los canales de
comunicacién y de interaccién. Ellos sélo utilizan nuevos cédigos y herra-
mientas como sugieren los exempla® de los fantasmas que eran predicados
por los frailes mendicantes y las imdgenes de #7ansi presentes en los Libros
de Horas en la Edad Media como podemos percibir a partir de la obser-
vacién de la Figura 1.

Por tanto, las relaciones entre la sociedad de los vivos y de los muer-
tos estaban bien definidas y delimitadas. El muerto no dejaba de existir,
s6lo, dejaba su aspecto terrestre y segufa con su alma para continuar su

6 El exemplum (plural: exempla) era una pequefia narrativa moralizada que era utilizada
con el objetivo de convencer el publico a través de una historia universal, atrayente e
instructiva (Rico, 1977).
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Figura 1. Detalle. Memento Homo (El recuerdo del hombre). Libro de
Horas. 1465. Francia. MS. M.161 f. 97v. The Morgan Library
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vida durante la eternidad en “el Mas Alla”. Entonces, la continuidad de la
existencia dependia, segtin Rodrigues, de la presencia del muerto en los re-
cuerdos de los humanos y de la commemoratio a ellos dedicada (Rodrigues

(2006, p. 29).

En la iluminacién que se representé en el Oficio de los Difuntos de
un Libro de Horas francés (Figura 1), observamos un caddver en descom-
posicién (esqueleto) con carne colgando de él. El esqueleto se ha levanta-
do de su tumba y usa un collar de oro (recuerdo material significativo de
su vida terrenal) y estd sosteniendo una mortaja (que fue utilizada para
proteger su cuerpo antes del sepultamiento). El muro gris representa los
limites del cementerio cristiano que estaria al lado de la iglesia en terri-
torio sagrado. Detrds de la pared hay drboles. La imagen adn presenta un
pergamino en la parte superior con la inscripcién: Memento Homo (o sea,
recuerdo del hombre).

El transi representado en la figura 1 es un ejemplo de un muerto-vivo
que ha regresado a la tierra para asustar o alertar a los vivientes. Podemos
decir que la intencién de la imagen era dar énfasis al aspecto transitorio
y breve de la vida humana. Servia para poner luz al fin deteriorado del
cuerpo delante de la inmortalidad del alma. Por eso, la necesidad de la
inscripcién Memento Homo, o sea, la inscripcidn era una advertencia: seria
necesario recordar que aquel cuerpo ya fue motivo de alegrias y tristezas,
ya habia probado amores, conquistas y deseos ademds de haber tenido la
oportunidad de vivenciar la fe cristiana.

Sabemos que conquistar el descanso eterno no era una tarea sencilla.
Y, para eso, era necesario considerar toda una red de ritos y actitudes
adecuadas que el caddver y sus familiares, probablemente, no habian
cumplido. Asi, el cuerpo y el alma no podrian alcanzar la morada celes-
tial y se quedaban olvidados entre dos mundos: entre el Aqui y el All4.
El desarrollo y la popularizacién de diferentes iconografias sobre el tema
del morir, como Las Danzas Macabras, son testigos de este fenémeno de
preocupacién con la muerte en la Baja Edad Media, incluso en Espana,
con la publicacién de La Danza de la Muerte de Hans Holbein, el joven,
en 1523 (Holbein, 2016).

Tampoco podemos olvidar que los “muertos especiales” (los santos)
podrian interceder por los vivos junto a Dios, en los Cielos, para usar
la expresién creada por Brown (1981). Asi, tanto los santos como los
devotos serfan beneficiados por esta relacién de cambios y favores entre
el mundo natural y sobrenatural. Ademds, los santos tenfan una muerte
excepcional, o sea, morfan probando su fe y su amor a Cristo ademds de
servir como modelos de comportamiento para toda comunidad cristiana
a lo largo de los siglos.



1.2. Muerte y Vida: las dos caras de un fendmeno social y cultural 37

Después de analizar la muerte en cuanto un fenémeno social y cul-
tural capaz de caracterizar - y diferenciar - una determinada civiliza-
cién, en el préximo tépico serd discutido cuando y como la muerte fue
transformada en objeto de investigacién por parte de los historiadores
llegando a tornarse “el problema tedrico de la moda” en la segunda mi-

tad del siglo XX.



1.3. La muerte como objeto de la Historia

Como hemos visto, la muerte es un producto social y cultural, asi como
también es fruto de la Historia. En este contexto, la publicacién del libro
“El otofio de la Edad Media”, en 1927, por Johan Huizinga puede ser
considerada como la primera obra historiografica de gran impacto que se
ha dedicado a estudiar el tema de la muerte y del morir. Este libro se con-
virtié en un cldsico de la historiografia y fue el responsable por cristalizar la
idea de que los siglos XIV y XV fueron un periodo de intensas crisis en la
Europa: hambrunas, pestilencias, guerras y conflictos sociales (Huizinga,
1982). “No hay época que haya impreso a todo el mundo la imagen de la
muerte con tan continuada insistencia como el siglo XV” (Huizinga, 1982,
p. 194). Esta es, sin duda, una frase muy acertada para sintetizar el tema en
este periodo histérico, pues nunca antes se habia producido tantos objetos
literarios e iconograficos sobre el tema de la muerte y del morir.

En ese mismo capitulo citado, el autor escribié que el “espiricu” de la
Baja Edad Media sélo podria ver la muerte bajo el aspecto del deterioro,
haciendo referencia a las iconografias de danzas macabras que gozaron de
gran popularidad en el siglo XV como los grabados que fueron impresos
por Michael Wolgemut y por un grabador francés desconocido para “Las
Crénicas de Nuremberg” y para la “Danse Macabre”, respectivamente (ver
las Figuras 2 y 3). Estas imdgenes demostrarian, asi, el profundo lamento
por el fin de la gloria terrenal y la terrible descomposiciéon de todo lo que
una vez fue la belleza humana y sus conquistas materiales como el adviento
de la imprenta y el mercado de libros’.

Hablando muy brevemente sobre el Ars Moriendi en un parrafo de su li-
bro, Huizinga ha comparado este tipo de literatura con las Danzas Macabras
por motivo de su difusién a través la imprenta y de los grabados, asi como la
agonia cerca de la muerte que era un tema comin en el arte religioso:

7 En el capitulo 4 nos referiremos sobre el origen de la imprenta y su popularizacién en
los reinos europeos en el siglo XV, sobre todo, en el reino de Aragén.

38
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Figura 2. Michael Wolgemut. La Danza de la Muerte. Grabado en
madera de Las Crénicas de Nuremberg de Hartmann Schedel, 1493

o

(...) estrechamente emparentado con el tema de los cuatro novisi-
mos estd el ars moriendi, creacién del siglo XV que, lo mismo que
la danza de la muerte tuvo por medio de la imprenta y del grabado
en madera, un circulo de accién mucho méds amplio que todas las
ideas piadosas anteriores. (...) La descripcién de la agonfa misma
era un antiguo asunto de la literatura religiosa: en ella se reconoce
siempre el mismo modelo (Huizinga, 1982, p. 208).

Después de la publicacién de Huizinga que entendia la muerte en el
siglo XV como un momento de agonia y tristeza por la pérdida de los en-
cantos de la vida terrenal, pocos libros de impacto fueron publicados sobre
el tema. De hecho, en cuanto tema pertinente de estudio, el interés por
la historia de la muerte se desarrolld, sobre todo, gracias a la historiografia
francesa de la segunda mitad del siglo XX. Las décadas de 1960 y 1970
fueron el periodo de gran influencia de la Escuela de los Annales en las
publicaciones historiogréficas.
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Figura 3. Mestre francés. Danse Macabre. La muerte invita a los impresores
y a los libreros para su danza, 1499, Paris, Biblioteca Nacional de Francia
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La investigacion pionera hecha con fuentes seriadas y con un recorte
cronolégico de larga duracién, buscé comprender las actitudes y los com-
portamientos de los hombres hacia la muerte, asi como identificar los cam-
bios que sufrieron, lentamente, a lo largo de los siglos. Por consiguiente, el
tema mortuorio suscité varias investigaciones en el dmbito de la llamada
“historia de las mentalidades”. Los autores como Alberto Tenenti, Michel
Vovelle y Philippe Ari¢s fueron los historiadores que presentaron las pro-
ducciones mds importantes sobre el tema de la muerte en este periodo.

Alberto Tenenti fue el primer historiador de las “mentalidades” en
prestar atencién a las producciones iconograficas sobre la muerte (Tenen-
ti, 1952; 1983). El autor, al analizar las iconografias del arte de morir,
entendié que el moribundo no participaba de los hechos que ocurrian
alrededor de su cama, solo los miraba, es decir, tenia una actitud pasiva.
Entonces, Tenenti defendia que el surgimiento de estos grabados se de-
bié al hecho de que atn faltaba una representacién aterradora del acto
de morir: la de la hora misma de la muerte. La intencidn serfa asustar al
pecador que, a diferencia de Ldzaro, no estarfa listo para el momento del
transitus del alma.

Diferentemente de la interpretacién presentada por Huizinga y Te-
nenti, nuestra investigacién doctoral busca repensar y revisar esta visién
mds simplista de las artes de morir es, asi como cabe sefialar y discutir
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las definiciones totalizadoras hechas por el autor en relacién al tema de
la muerte en la Baja Edad Media que sélo se reducirfa, segin Huizinga
y Tenenti, al lamento del fin del placer terrenal y de la decadencia de la
belleza. Asi que no concordamos con la visién presentada. Segin nuestra
hipétesis, esta interpretacién va en contra del contenido textual y visual
del Ars Moriends, pues en todo momento se invitaba al lector a ponerse en
el lugar de las figuras representadas para saber actuar correctamente en sus
tltimos minutos de vida.

Michel Vovelle fue un pionero en analizar, de forma seriada, un amplio
conjunto de testamentos para el estudio de las actitudes del hombre hacia
la muerte durante el periodo barroco como el proceso de una supuesta
“descristianizacion” que tuvo lugar en la Provenza en el siglo XVIII (Vove-
lle, 2010; 2001). Segtin Vovelle, para estudiar la historia de la muerte, es
necesario pasar por tres niveles: el primero es la “muerte sufrida”, es decir,
el hecho mismo. El segundo nivel es la “muerte vivida®, que se refiere a la
red de gestos y ritos que acompafan lo sucedido desde la enfermedad hasta
la tumba. Y, finalmente, el “discurso de la muerte” que es el conjunto de
ideas - el discurso filos6fico o cientifico, por ejemplo - que cada sociedad
tiene sobre la muerte.

A pesar de haber creado estas tres categorias de andlisis, la categoriza-
cién defendida por Michel Vovelle no fue ampliamente utilizada por las
investigaciones posteriores. Sin embargo, en su mayoria, los investigadores
optaron (y ain optan) por usar las categorias de larga duracién creadas por
Philippe Ariés como veremos a continuacion.

De la misma forma, Vovelle ha escrito un tépico de un capitulo para
hablar especificamente del desarrollo del Ars Moriendi. Segin ¢él, la innova-
cién de los grabados de los tratados de bien morir si debe al hecho de que
por, la primera vez, la muerte individual fue dramatizada y popularizada
(con la ayuda de la imprenta) (Vovelle, 2010, p. 143). Atn segun el histo-
riador, el Ars Moriendi fue responsable por traer una nueva visién sobre la
muerte y sintetizar una nueva pedagogia a finales de la Edad Media donde
si podria ganar o perder todo antes del fin terreno:

Lars moriendi, I'art de mourir, rassemble, en une image, synthé-
tique et saisissante, 2 la fin du Moyen Age cette pédagogie et plus
encore cette vision nouvelle. Il nous livre la réponse de la religion
a l'anxiété des hommes devant la mort: plutdt qu'une préparation
longuement menée, une crispation, un éclairage extrémement bru-
tal sur le dernier instant, ou tout se joue, se gagne ou se perd...

(Vovelle, 2001, p. 142).
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Al fin y al cabo, Vovelle defendia la misma visién de Tenenti, es decir,
que la representacién de la muerte individual tanto en el texto como en los
grabados en el Ars Moriendi - a pesar de ser innovadora - significaba una
actitud pasiva del moribundo delante de un fin terrible y asustador que era
inescapable. En las palabras de Vovelle:

(...) Comment I'ars moriendi, introduit une lecture durcie, par la
crispation sur le dernier moment ol tout peut étre perdu ou gag-
né, réduisant le mourant A un presque passif entre les forces qui
saffrontent autour de lui. Cette vision terrifiante ou I'intervention
directe des puissances du mal en la personne vise 4 obtenir, par une
terreur dont la seule limite est le désespoir qu'il faut éviter, I'ultime
sursaut salvateur, définit bien la sensibilité devant du mort, telle
qu’elles simposent alors (Vovelle, 2001, pp. 144-146).

Dicho de otra forma: tanto Tenenti como Vovelle entendian que el
enfermo no era invitado a reflexionar sobre su propia vida y sus pecados,
no tenia fuerzas para luchar contra las tentaciones de los demonios, no era
capaz de elegir, pues era frgil delante de la persuasién diabdlica y ante las
dudas de la existencia humana. Asi, no habia espacio para un devoto con
libre albedrio, mucho menos, para un individuo que seria el protagonista
de su propia muerte, de su propia historia. El moribundo era, sélo, invita-
do a mirar el destino de su alma en cuanto dngeles y demonios luchaban
por ella en un escenario dramitico.

Philippe Ariés fue el mds ambicioso de los tres autores citados ante-
riormente y pretendia abordar el tema de la muerte desde el final de la
Antigiiedad tardia hasta la contemporaneidad, ademds de proponer una
periodizacién de las actitudes hacia la muerte en Occidente. Para el autor,
la “muerte domesticada” se refiere a la combinacién y a la cristianizacion de
las précticas precristianas y cristianas desde el final de la Antigiiedad hasta
la Alta Edad Media. Hasta entonces, el hombre no intervenia en lo que
consideraba el orden natural de las cosas y en lo que era, sélo, un pasaje de
una vida para la otra.

En resumen, la muerte de la Alta Edad Media era una forma de dormir
profundamente hasta el despertar en el fin de los tiempos con el Juicio Fi-
nal (Aries, 2000, p. 39). Era una etapa necesaria para el gran desenlace de
la historia de la humanidad. Por eso mismo, la muerte era pensada como
algo familiar que hacia parte de la vida cotidiana y que no deberia causar
miedo y no deberia ser asustadora. Asi, ella deberia ser esperada en la cama
con calma y tranquilidad. Ademds, los funerales eran eventos civiles y ain
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con poca presencia religiosa hasta que la Iglesia pasé a ocuparse de los
cuerpos, del funeral y de los osarios dentro del limite del territorio sagrado.

Seglin Ariés, hasta el siglo XII, se vivia la muerte de forma colectiva
y ella era concebida como una cuestién publica y comunitaria, o sea, era
una muerte controlada, domada (Ari¢s, 1983, p. 35). Y para que eso fuera
posible, ella deberfa ser ritualizada, esperada y bienvenida. Y, en caso de
que el moribundo no percibiese que su fin estaba préximo, la persona mds
cercana deberia estar alerta para advertirle. La muerte, asi, no era entendi-
da como una ruptura definitiva con la vida, sino como una nueva forma de

P2l

interaccién que irfa empezar entre la comunidad terrena y “del Mds Alld”.

Estas caracteristicas cambiaron, poco a poco, con el movimiento de
valorizacién del individuo a finales del siglo XII, sobre todo, después del
“nacimiento del Purgatorio”. Desde esta época, ha surgido una gran pre-
ocupacién con el destino individual del alma, con la reaparicién de los
timulos individuales, con el crecimiento de la devocién al dngel de la guar-
dia, con la nueva importancia dada a la redaccion de los testamentos, al
surgimiento del miedo del #ramsitus y del juicio individual que llevaria el

”

alma a uno de los tres lugares principales en “el Mds All”.

Asi la pedagogia de la muerte pasé de una “muerte domada” para una
“muerte de si” a finales del siglo XII. En otras palabras: mds que pensar en el
colectivo, el devoto fue invitado a reflexionar sobre su propio fin y su propio
destino de forma personal y tnica. A partir de entonces, cada individuo era
responsable por su salvacién o condenacién eterna. Asi que pensar sobre la
muerte y prepararse para ella - a partir de la utilizacién de libros como el Ars
Moriend; - se ha tornado una oportunidad de recuperar la individualidad para
los hombres letrados y con poder social. En las palabras de Philippe Aries:

Captamos ahora dicho cambio en el espejo de la muerte: speculum
mortis, podriamos decir a la manera de los autores de aquel tiempo.
El en espejo de su propia muerte cada hombre redescubria el secre-
to de su individualidad. (...) El hombre de las sociedades tradicio-
nales, que era el de la primera Edad Media, pero que era también
de todas las culturas populares y orales, se resignaba sin demasiada
dificultad a la idea de que somos todos mortales. Desde mediados
de la Edad Media, el hombre occidental rico, poderoso y letrado se
reconoce a sf mismo en su muerte: ha descubierto lz propia muerte
(Aries, 2000, p. 61).

8 Hasta hoy, el estudio mds completo y profundo sobre el tercer lugar destinado a las

almas en el Mds All4 es la obra inevitable de Le Goff (1995).
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Sin embargo, al comentar brevemente los principales rasgos de las
iconografias del Ars Moriendi del siglo XV, Ariés sobre evalué la emer-
gencia de una “escatologia individual” llegando a decir que la dltima
prueba que el moribundo sufria en su habitacién reemplazaria el Juicio

Final (Aries, 1983, p. 139).

Aunque la preocupacién por el momento de la muerte ha afectado pro-
fundamente la religiosidad cristiana, de ninguna manera ha eliminado la
certeza del Juicio Final que tiene origenes biblicos. Lo que sucedi6 a finales
de la Edad Media fue una preocupacion por el destino individual del alma
hasta que se produzca el regreso de Cristo al final de los tiempos.

La “muerte del otro” es la tercera categoria creada por Ari¢s para definir
las actitudes frente a la muerte caracteristica del Antiguo Régimen: a partir
del siglo XVIII, el hombre en las sociedades occidentales, da a la muerte un
nuevo significado: ella seria exaltada, dramdtica, ademds, de quererla im-
presionante y deslumbrante. Al mismo tiempo, el hombre se preocupaba
menos por su propia muerte, de esta manera, la muerte romdntica es reté-
rica y, sobre todo, la muerte del otro, cuya nostalgia y recuerdo inspiran un
nuevo culto a las tumbas y cementerios.

Por fin, la “muerte prohibida” es la categoria que sintetiza las actitudes
delante de la muerte y que se impuso desde mediados del siglo XIX hasta
el siglo XX: quienes rodean a los moribundos suelen ocultar la gravedad
del estado de la salud. En definitiva, la verdad sobre la salud del paciente
empieza a ser un problema y se torna un tabt. La muerte se torna una
cuestién que la sociedad no quiere hablar, no quiere pensar. Al revés, inten-
ta evitar, de todas las formas, con los avances de la medicina.

Al revés de la argumentacién defendida por Alberto Tenenti y Michel
Vovelle, las investigaciones mds recientes como las publicadas por Jean
Claude Schmitt, Leandro Alves Teodoro y Pablo Martin Prieto defien-
den el protagonismo del individuo en la bisqueda por su salvacién en
la religiosidad cristiana desde el siglo XII (Schmitt, Teodoro y Prieto,
2022). En vista de ello, estos autores defienden que la instruccién pasto-
ral deseaba aproximar la doctrina y lo cotidiano. En efecto, la doctrina
del pecado solamente tendria sentido a partir de una reflexién genuina
del individuo - en cuanto pecador - y que el cristiano fuera deseoso de
asumir su sitio en el Cielo.

Como ya hemos comentado brevemente en la introduccién, Jean Clau-
de Schmitt es uno de los principales medievalistas, en la actualidad, que
utiliza la Antropologia Histérica como un método de investigacién, térmi-
no que empezd a popularizarse a partir de la década de 1970 (Gonzélez,
2019, p. 37). El objetivo era crear un didlogo fructifero entre las disciplinas
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y reflexionar sobre los mitos y los ritos. Una de sus principales obras ba-
sadas en la Antropologia Histérica y sobre la temdtica de la muerte es
llamada “Les revenants: les vivants et les morts dans la société médiévale”
(Schmitt, 1994). En este completo estudio, Schmitt analiza el fenémeno
social y cultural de la creencia en fantasmas y su impacto en la economia,
en las pricticas y en las manifestaciones religiosas de la sociedad medieval
occidental. A través del andlisis de variados exempla, sermones e imdgenes,
Schmitt ha reconstruido un panorama completo de las formas de vivir y de
morir en la Edad Media cristiana.

La tendencia inaugurada por las obras de Antropologia Histérica sigue
en el orden del dia para analizar las actitudes, las pricticas, los ritos, las
representaciones y el imaginario acerca de la muerte y de los muertos inde-
pendiente de la temporalidad o de la geolocalizacién. En la actualidad, el
didlogo entre las diferentes disciplinas de las Ciencias Humanas es bienve-
nido para todos los expertos que desean ultrapasar las fronteras invisibles
que delimitan un objeto de investigacién y que, al mismo tiempo, desean
contribuir para el didlogo y para la aproximacién de temdticas que son de
interés interdisciplinar.



1.4. La muerte como objeto de la Historia en Espafa

Las publicaciones espafolas sobre el tema también son significativas y em-
pezaron a popularizarse a partir de la llegada de la traduccién al castellano
de las obras de Vovelle, Tenenti y Ari¢s. Ademds, también destacamos la
importancia y el pionerismo del encuentro de medievalistas celebrado en
Barcelona, en el afio de 1985, y titulado “La muerte en la Edad Media”.

A partir de ese encuentro, destacamos las importantes y novedosas pro-
ducciones de Emilio Mitre sobre el tema de la muerte en sus més diferentes
aspectos: en las préicticas, en los discursos y en los sentimientos (Mitre,
1988; 2019). Mitre puede ser considerado como uno de los pioneros en
el estudio sobre la temdtica de la muerte en Espana. En su libro Morir en
la Edad Medsa, el autor traza un panorama minucioso y completo sobre
el complejo fenémeno del morir desde los hechos hasta los sentimientos y
normas que tienen muchos rasgos hasta el dia de hoy. Asi, el autor analizé
la elaboracién de un discurso para la muerte de forma pormenorizada.

Entre las publicaciones e investigaciones mds recientes y de im-
pacto, destacamos los valiosos trabajos de Jaume Aurell y Julia Pavén que
fueron editores del libro “Ante la muerte: actitudes, espacios y formas en
la Espafia medieval” (Aurell et al., 2002) donde fueron estudiados temas
como: la transversalidad de la historia de la muerte, el discurso sobre las
postrimerias, actitudes ante la muerte en la Navarra medieval, la impronta
de los testamentos medievales, el sepulcro y el espacio funerario en Catalu-
fia, la poesia cortesana, la iconoclastia y sobre el papel de la muerte amiga
en el Ars bene moriendi. Este libro publicado en 2002 presenta capitulos
escritos también por otros medievalistas como Francesca Bertrand, Marfa
Ruiz-Falcé, Alfonso Puigarnau, Manuel Rodriguez, Ildefonso Martin y
Fernando Martinez Gil.

También es necesario destacar el trabajo de Fernando Martinez Gil
en otro libro, de esta vez, de su autorfa y titulado de “La muerte vivida:
muerte y sociedad en Castilla durante la Baja Edad Media” (Martinez,
1996) publicado en 1996. En esta publicacién, el autor ha definido el Ars
Moriendi como una forma de “entrada para la modernidad” ademds de
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tener estudiado otros temas relevantes como la relacién entre los vivos y
los muertos, el alma en el Purgatorio, el duelo, la viudez, los cementerios,
la personificacién de la muerte, la buena muerte de los reyes, entre otros
asuntos. El medievalista realizé un completisimo trabajo sobre el tema de
la muerte en el reino de Castilla en el siglo XV.

Tratando especificamente de analizar lo incunable del Arte de Bien Mo-
rir, tenemos el libro escrito por la Sanmartin titulado: “El arte de morir.
La puesta en escena de la muerte en un tratado del siglo XV” (Sanmartin,
2006) que fue publicado en 2006 y, hasta ahora, es el estudio mds actual
sobre el incunable impreso por Pablo Hurus en 1480 y que se encuentra
en la Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial.

En su libro, Sanmartin recupera la hipétesis de Clifton Old defendida
en 1966 para proponer una interpretacion alegérica del texto del Arze del
Bien Morir. Para la autora, la clave alegérica serfa importante para reinter-
pretar el Ars Moriendi, ya que considera la unién del texto y de la imagen
como una “alegorizacién” del Gltimo momento de la vida humana. Este
serfa un recurso que permitiria racionalizar varias categorias que, segin
Sanmartin, fueron muy utilizadas en la Edad Media, incluida la interpre-
tacion de los textos sagrados. Asi, la alegoria serviria para “hablar mds ade-
cuadamente” de fuerzas irracionales o abstractas que seria el caso del Ars
Moriendi en el que una “escena alegérica” servia para expresar el funda-
mento trascendente de la doctrina cristiana.






CAPITULO 2

FEL MEMENTO MORI: ENTRE LA ESCATOLOGIA CRISTIANA
Y LA MUERTE DE si

“Si quieres ser capaz de soportar la vida, prepdrate para aceptar la muerte”

Sigmund Freud

a expresion latina memento mori (‘recuerda la muerte’), que estd presen-
te en el titulo de este capitulo, presenta la advertencia sobre la brevedad
de la vida, o sea, que los hombres y mujeres deben recordar que la vida
humana es finita. Esa expresiéon que fue muy utilizada, sobre todo, en las
artes macabras del siglo XV y XVI tiene origen en el periodo del imperio
romano (Taiano, 2012, p. 79). Inicialmente, la expresién era usada como
un recuerdo para los generales que volvian triunfantes y victoriosos de las
batallas en su regreso a la urbe. La idea era que ellos no se olvidasen de la
mortalidad del héroe y de que ellos no eran dioses, mds sélo mortales. Asi,
sentimientos como vanidad y deseo de gloria deberian tener limites dentro
de la légica de control imperial.

La misma idea de control y advertencia ha permanecido en el universo
cristiano donde los frailes cistercienses fueron los primeros a incorporar la
expresion a su vocabulario (Taiano, 2012). De hecho, la expresién dialoga
con la certeza sobre la inevitabilidad de la muerte y sobre la fugacidad de la
vida. En este sentido, el objetivo de este capitulo es presentar las principa-
les caracteristicas que definieron el mundo de los vivientes y de los difuntos
en el siglo XV mostrando sus simbolismos, representaciones, preceptos,
précticas, liturgias, oraciones, literatura e imdgenes. Ademds, este capitulo
ird, en primer lugar, presentar los sacramentos esenciales para buscar la
salvacién individual y que fueron definidos desde el IV Concilio de Letrdn
(1215), el mayor concilio ecuménico medieval. Las medidas transcurridas
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desde este Concilio, junto con la predicacién de las 6rdenes mendicantes y
la definicién de un tercer lugar en “el Mds Alld” que deberia acoger por un
tiempo provisional a la mayoria de las almas cristianas, crearon un nuevo
escenario espiritual, donde el papel del individuo en la conquista de su
lugar en el Cielo fue constantemente recordado y enfatizado.

Sumado a los factores enumerados anteriormente y con la ayuda de los
sermones de las 6rdenes mendicantes (los dominicos y los franciscanos),
la comunidad cristiana lleg6 a creer que el momento de la muerte era la
verdadera clave para sellar el destino de la morada eterna. Por este motivo,
era necesario prestar atencién a un momento tan crucial para los cristianos.
De hecho, la obsesién por la salvacién individual también a ultrapasado los
muros de la iglesia y estuve presente en la literatura laica como, por ejem-
plo, en el fragmento del poema de Francois Villon escrito en la segunda
mitad del siglo XV:

Je suis pécheur, ne le scay bien;/ Pourtant ne veut pas Dire uma
mort,/ Mais convertisse et vive em bien,/ Et tout autre que pechié
soye mort,/ Dieu vit, et as miséricorde,/ Se conscience me reword,/
Par as grace pardon s'accorde (Villon, 2008, pp. 32-33).

En resumen, la preocupacién con el momento de la muerte era consi-
derado esencial para lograr la salvacién eterna como veremos con detalles
a continuacion.



2.1. La clericalizaciéon de la muerte

La clericalizacién de la muerte empez6 a finales del siglo IV, pero fue real-
mente establecida a partir de la época carolingia con la consolidacién de
la liturgia de los muertos. Esta estaba basada en una estructura de cambios
entre bienes materiales y bendiciones espirituales. Asi, la red de interaccio-
nes entre la Iglesia y los laicos establecia la donacién de riquezas en favor de
los bienes simbdlicos: ha herencia seria, en parte, distribuida a los pobres
y absorbida por la institucién con la intencién de garantizar las oraciones
continuas y la realizacién de misas en el tercero, séptimo y trigésimo dia en

intencién del difunto (Vauchez, 1975, p. 15).

Asi, desde el inicio del cristianismo, los clérigos tuvieron un papel fun-
damental en el proceso de mediacién entre los muertos y los vivientes.
Pero, el protagonismo de los monjes fue acentuado a partir del siglo XI,
cuando ellos se convirtieron en los grandes especialistas en gestionar la me-
moria de los muertos en los monasterios. Por ejemplo: la Abadia de Cluny
fue la responsable por oficializar el dia 2 de noviembre como el dia oficial
de los muertos, o sea, de todos los que no eran santos. Esta celebracién
inaugurd un nuevo vinculo entre la familia espiritual cristiana.

Los cuidados con los muertos deberfan ser tarea de todo el clero (sea
él regular o secular). Entonces, los curas tenfan un papel fundamental en
la celebracién de las misas. Todavia, los laicos también tenfan espacio para
reunirse y demostrar su devocién y fe a través de las cofradias que eran
organizaciones que reunfan personas con el mismo interés, como un santo
de devocién en comun, por ejemplo.

Otro paso importante para la clericalizacién de la muerte fue el estable-
cimiento de la realizacién de los velorios en las iglesias (espacios sagrados
libres de las influencias demoniacas), a partir del siglo XIII, para impedir
tanto la realizacién doméstica del velorio como la realizacién de las prac-
ticas profanas. Asi, el control sobre los ritos funerarios fue esencial para el
éxito del papel de la iglesia en todas las esferas de la sociedad.

Jacopo Freedberg (1229-1298) al escribir el sermén “Conmemoracién
de las almas” dedicado a la fiesta litdrgica del Dia de los Difuntos (2 de
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noviembre) cuestionaba quiénes serfan los purgados’, por quién'® serfan
purgados y dénde ocurriria esto'' ademds de citar cuatro tipos de sufragios
que serfan muy dtiles tanto para las almas que estaban en el Purgatorio
como para los vivos. Ellos son: la oracién de los fieles; la practica de la
limosna; la celebracién de la Misa y la observancia del ayuno.

En la Figura 4 tenemos una iluminacién que representa visualmente la
dindmica de la salvacién. En la miniatura principal tenemos dos ejemplos
de sufragios enumerados por Freedberg: la realizacién de una misa en me-
moria de los difuntos, en este caso, una misa de cuerpo presente donde ve-
mos el momento de la consagracién eucaristica. En la puerta de la iglesia,
los familiares ofrecen limosna a un pobre, probablemente en la intencién
del difunto. La moraleja de esta pequena historia muestra que después de
realizar los debidos sufragios, el alma puede ser liberada del Purgatorio -re-
presentado al pie de la imagen y literalmente en la cripta de la iglesia- para
poder seguir su camino hacia el Paraiso.

En la iconografia, el tema del juicio individual suele representarse como
una feroz disputa entre los dngeles y los demonios por el destino del alma,
como se ve en la parte superior de la miniatura del Oficio de los Muertos
(Figura 5). La miniatura principal representa un entierro en el cemen-
terio parroquial. Mientras se entierra el cuerpo envuelto en un sudario,
un dngel y un demonio luchan por el alma del individuo. En el bas-de-
page también hay otra referencia a la muerte. En este caso, hay un #ansi
que sostiene una guadana, se levanta de su tumba e intimida a un joven.
:Seria el ransi el mismo hombre que fue enterrado o la miniatura servi-
ria para mostrar los dos posibles destinos: el primero destinado a quienes
se confesaban, recibian el perdén de los pecados y los debidos servicios
funerarios - representados por el alma que estaba siendo elevada al Paraiso

9 Segun el dominico, los purgados se pueden dividir en tres grupos: el primero se refiere a los
que murieron sin hacer penitencia y que sufrirfan severamente con los castigos en el fuego
del Purgatorio; el segundo grupo estd formado por aquellos que han hecho penitencia,
sin embargo, no lo suficiente para ascender directamente al cielo, ya sea por ignorancia
o negligencia del sacerdote. Finalmente, el tltimo grupo se caracteriza por aquellos que
descienden al Purgatorio llevando consigo “madera, heno y paja’, es decir, aquellos que
tienen demasiado afecto material por sus riquezas y no han podido liberarse del apego a
las cosas terrenales. amdndolos mds que a Dios mismo (Freedberg, 2003, pp. 338-343).

10 La purga y el castigo los hacen los dngeles malos, es decir, los demonios.

11 Segtin Freedberg, la purga se realiza junto al Infierno y no en la zona térrida del aire, es
decir, en el Purgatorio. Pero, por divina dispensacion, algunas almas serfan purificadas
en varios otros lugares, por diversas razones, tales como la suavidad de la pena; por la
proximidad de la liberacién, por las oraciones de algtin santo, entre otras razones.
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Figura 4. Mestre de Coétivy. Celebracién de la misa de cuerpo presente
mientras el alma es rescatada del Purgatorio. Libro de horas, f. 118.
Francia. 1460. MS W. 274. Walters Art Museum, Baltimore

con la ayuda del dngel - y, en el segundo caso, sel destino de los pecadores
y de los que morian sin la debida preparacién?

En sintesis, desde el siglo XIII, la muerte pasé a ser de dominio total-
mente clerical saliendo de la esfera familiar y pasando a las manos de la
institucién eclesidstica. Sobre el proceso de clericalizacién de la muerte al

largo de la Edad Media, CANE remarca:

Durante la Baja Edad Media ya es notorio el avance del control
eclesidstico sobre la muerte: sobre los lugares de enterramiento, al
disputarse los muertos el interior de los templos; sobre los cuerpos,
al reprimirse el duelo inmoderado e imponer el hébito religioso
como mortaja; sobre el destino escatolégico de la mayorfa, pues
la misa es el mds eficaz sufragio para aliviar a los que penan en
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Figura 5. Mestre Echevinage de Rouen. Entierro y juicio individual. Libro
de Horas 50, 1, 022. c. 1460-1470. Uso de Rouen, 132 f. Pergamino.
En francés y en latin. Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro

el Purgatorio; sobre la muerte como discurso, que se convierte en
un instrumento fundamental del adoctrinamiento religioso y de
encauzamiento de las conductas sociales. Y muy particular sobre el
momento del ébito, ya que los religiosos monopolizan el protago-
nismo el protagonismo y la direccién del ceremonial de la buena
muerte (Martinez, 2002, p. 232).



2.2. Una nueva Iglesia para nuevos tiempos

Desde el siglo XII, el cristianismo occidental fue marcado por profundos
cambios. Ellos fueron iniciados con los conjuntos de movimientos refor-
madores denominados Reforma Gregoriana'? y que se profundizaron con
el IV Concilio de Letrdn (1215)%, ademds del surgimiento de las 6rdenes
mendicantes (los franciscanos y los dominicos).

En un escenario esencialmente urbano, se habia acentuado la reestruc-
turacion de la jerarquia eclesidstica que defendia la separacion entre las pre-
rrogativas del clero y de los laicos, al mismo tiempo en que la participacién
de los tltimos en la vida religiosa comenzé a ser mds activa e incentivada
por los propios frailes predicadores. Entonces, fue a partir de este periodo
que las practicas religiosas se convirtieron cada vez menos en un privilegio
exclusivo del clero, ya que la predicacién incentivaba, cada vez mds, a los
fieles a hacer la religién mds personal (Vauchez, 1975).

Con los cdnones del IV Concilio de Letrdn, el mayor concilio ecuméni-
co medieval, se concluyé la llamada Reforma Gregoriana y el esfuerzo de la
institucién eclesidstica por reestructurarse en nuevos escenarios, al mismo
tiempo que se buscaba preservar la unidad del cristianismo. En este senti-
do, la dimensién pastoral, juridica y dogmadtica de ese Concilio fue bastan-
te enfdtica, ya que el Papa Inocencio III estaba preocupado en mantener el

12 El nombre de este proceso se debe al Papa Gregorio VII (1073-1085). Las reformas
llevadas a cabo apuntaron, sobre todo, a la reestructuracién de la sociedad cristiana y
fue basada en la reforma moral del clero y en la consolidacién de la posicién de la Iglesia
en la sociedad frente al poder del emperador. Véase Baschet (2006, pp. 190-193).

13 Bajo ladireccién del Papa Inocencio IIT, el IV Concilio de Letrdn insisti6, principalmente,
en la importancia de una trfada de pricticas consideradas esenciales para buscar la
salvacion, a saber: la predicacion, la confesién y la comunién. Para una discusién de
las consecuencias de la Reforma Gregoriana y del Cuarto Concilio de Letrédn en la fe
cristiana, véase: Bolton (1983); Falbel (1999); Mitre (1999); Austin (2007, pp. 40-57);
Logan Donald (2002); Moore (2000).
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papel crucial de la Iglesia en la sociedad a través de la definicién de los 70
cdnones (Bolton, 1983, p. 32).

Una de las estrategias usadas por la Iglesia para mantener su unidad
y su poder antes los cuestionamientos de los grupos laicos denominados
heréticos' - como los cdtaros y los valdenses - fue hacer reformas direccio-
nadas a la accién pastoral, a la presencia real de la iglesia en el cotidiano,
a la definicién y reafirmacién de los dogmas y de los sacramentos ademis
de la divisién clara entre los clérigos y los laicos. Estas reformas en el seno
de la Iglesia fueron necesarias para adaptarse a las nuevas necesidades de la
vivencia religiosa en los centros urbanos. En otras palabras, los sermones
tanto de los grupos herejes como de los mendicantes crearon un terreno
fertil para la comunidad cristiana organizarse alrededor de la escucha de la
palabra divina y no sélo de la recitacién mecdnica de extractos en latin de
la Biblia durante las misas.

Segtn Michel Foucaul, el ejercicio del poder demanda que personas o
instituciones usen toda la suerte de técnicas, dispositivos y maniobras para
conseguir su objetivo (Foucault, 1993, p. 73). Estas estrategias pueden ser
espontdneas, manipulativas, legales, ilegales, morales, inmorales, normati-
zadas, impostas, resistidas, contestadas, alteradas o absorbidas en un con-
texto especifico. Segtin esta légica de manutenciéon de poder y de control,
la Iglesia supo utilizar de diferentes artificios para mantener su importancia
activa en la sociedad que cambiaba y que deseaba mayor participacién
religiosa al mismo tiempo en que la institucidn eclesidstica preservaba su
unidad delante de las crisis en el terreno espiritual y politico.

Una de las medidas del IV Concilio de Letrdn consideradas indispen-
sables para escapar a la condenacién del alma y para el desarrollo de la
pedagogia de la buena muerte fueran: el examen de conciencia, la regula-
cién de la confesién auricular individual (minimo de una vez al afo) y el
recibimiento de la Eucaristia o, en el caso de los moribundos, el vidtico.
De hecho, fue con el IV Concilio de Letrdn que comenzé una progresiva
insistencia en el examen de conciencia de los fieles, lo que constituy6 una
gran novedad. Este es uno de los ejemplos de pricticas de introspeccién
que fueron incorporadas por los laicos y que antes eran de dominio, sobre
todo, de los monjes.

14 Elsiglo XII es conocido como el siglo de las herejias. Herejfa es todo tipo de pensamiento
que es contra la doctrina oficial defendida por la Iglesia Catélica Apostdlica Romana, o
sea, es un conjunto de ideas que se aparta del canon y de la ortodoxia establecida por la
institucién eclesidstica.
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Ast, el papel del individuo en la bisqueda de su salvacién se ha vuelto
cada vez mds importante. De todos los modos, la contricién personal ofre-
cia la posibilidad de arrepentirse de los pecados y se convertia en un ele-
mento clave del proceso penitencial, asi como una de las claves para buscar
la buena muerte, ya que el pecado establecia la dindmica de las relaciones
entre el cuerpo y el alma que constituian la persona medieval.



2.3. La nueva antropologia del pecado: la conciencia
como factor propulsor

La creencia en el juicio divino aplicado a las actividades humanas formé
parte de la antropologia del pecado que cambié a lo largo de la Edad
Media (Le Goff; Schmitt, 2006, p. 338). Un importante ejemplo de esta
novedad fue la obra del tedlogo y filésofo Anselmo de Canterbury (1033-
1109) que defendia la diferencia entre el pecado por la ignorancia del acto
y por aquel que era cometido de forma consciente. Segtin él, era esencial
conocer la intencién por tras del acto pecador conforme defendido en su
obra Cur Deus homo (Le Goft, 1991, p. 256). De hecho, la idea de la res-
ponsabilidad individual fue mds enfatizada en la medida que la punicién
para el pecado seria més leve o més fuerte de acuerdo con la intencién
previa del pecador. Asi, un pecado cometido por ignorancia serfa venial
(mis leve y pasivo de redencién).

Las escuelas teoldgicas del siglo XII ayudaron a consolidar la defini-
cién de pecado defendida primeramente por Anselmo de Canterbury.
Por ejemplo: el filésofo y tedlogo Abelardo (1079-1142) traté de definir
el limite de la culpabilidad individual mientras enfatizaba la responsabi-
lidad moral de la accién humana, o sea, el acto pecaminoso proviene de
la libertad de elegir. Asi, la voluntad y la racionalidad determinarfan la
eleccién moral, ya que el pecado serfa un acto consciente. Esto, segin
Tomds de Aquino (1225-1274), serfa una accién o un deseo contrario a
la ley divina.

El intento de apaciguar las malas consecuencias del pecado estd en
el origen de una serie de practicas rituales, tanto individuales como co-
lectivas, como el bautismo, el ayuno, el castigo corporal, la oracién y la
peregrinacién. Asi, los teélogos crefan que el pecado dominaba toda la
red de relaciones en las que estaba envuelto el cristiano, por ejemplo: las
relaciones entre un hombre y una mujer estaban dominadas por la lujuria;
la actividad econémica podria convertirse en avaricia; el ejercicio del poder
generaba ambicién y vanidad y, finalmente, la corriente de subordinacién
alimentaba la envidia (Le Goff y Schmitt, 2006, p. 338).
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Un discipulo de Anselmo de Canterbury. escribié la obra “Comentario
de Cambridge” y, en ella, defendié que la cura para el pecado comportaba
tanto la culpa como la pena (Le Goff, 1991, p. 256). Es decir: la culpa
(sentimiento y remordimientos individual) podria ser apaciguada por la
contricién y la confesién. La pena o el castigo expiatorio solamente serfa
anulado con el cumplimento de la penitencia designada por la Iglesia. Lo
interesante es que la pena expiatoria podria ser ejecutada de forma mds o
menos colectiva, o sea, contar con la ayuda de la red de parentesco familiar
o espiritual a través de las oraciones en intencién del pecador.

Tras el descontento de los escoldsticos por mantener la equivalen-
cia entre el pecado original y la concupiscencia defendida por Agustin
(354-430), los tedlogos del siglo XIII recuperaron la teoria defendida
cien afos antes por Anselmo de Canterbury. Este autor crefa que la con-
cupiscencia era una de las consecuencias del pecado, entre otras, ya que
su origen residia en la voluntad del hombre. Por lo tanto, el pecado no
proviene del cuerpo - este serfa un canal neutral - sino de la eleccién
del individuo en pecar. A partir de esta definicidn, el cuerpo deja de ser
entendido como fuente de error, para convertirse simplemente en campo
de accidn, materia de un camino pecaminoso (Le Goff y Schmitt, 2006,

pp- 340-341).

La nueva definicién de la naturaleza del pecado es extremadamente
importante para comprender los objetivos de la predicacién pastoral y de
la doctrina de la penitencia que se puso de moda a partir del siglo XIII. El
aprecio por el sacramento de la confesién que redimia los pecados cometi-
dos aumenté después del IV Concilio de Letrdn. La mayor preocupacién
pasé a estar relacionada con los aspectos interiores del arrepentimiento y
su verbalizacién durante el sacramento de la Confesién y no con las mo-
dalidades exteriores de la expiacién publica. Asi, el sistema de vigilancia
(para usar las palabras de Foucault) establecido a través de la escucha de
las confesiones ayudaba a la Iglesia a mantener su papel de destaque en el
seno social en la medida que era la Gnica institucion necesaria y autorizada
a intermediar los vinculos entre la entre la tierra y el Cielo.

La contraposicién de la vigilancia serfa la punicién. Pero, los cdnones

e oncilio de Letrdn han definido que la preocupacion de los sacer-
del IV Concilio de Letrén han definido que | del

otes no deberia estar centrada en castigar a los pecadores, sino en ofrecer
dot deb t trad tigar a | d f

a oportunidad de expiacidn, o sea, del arrepentimiento sincero de las faltas
1 tunidad d del t t de las falt
cometidas. La idea era ejercitar la contricién y no castigar el error, o sea, el
juicio aplicado a las actividades humanas hacia parte de la antropologia del
pecado. De hecho, la cura del pecado pasé a ser mucho mds importante
que el castigo del acto pecador; por eso, la confesion deberia ser individual
y auricular, para que tanto el sacerdote pudiese evaluar la intencién del
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pecado como el laico tuviese la oportunidad de reflexionar sobre sus acti-
tudes y pensamientos para desear su expiacion.

Segtin Jean Delumeau, la confesién, hasta entonces, era entendida casi
como un castigo tanto para los sacerdotes como para los laicos. Y muchas
veces se llevaron a cabo con prisa y pereza, porque, sélo habfa mérito pu-
blico en convertirse en confesor de grandes personalidades de la nobleza o
del propio clero. De esta forma, las mds sencillas terminaron siendo desa-
tendida (Delumeau, 1992, p. 19).

En este nuevo contexto, los mendicantes se convirtieron en los grandes
especialistas de la confesién auricular que ya era objeto de debate escoldsti-
co desde Abelardo (1079-1142). La realizacién de este nuevo hibito no fue
sencilla para cualquiera de los actores sociales implicados y, para ayudar en
esta mision, fueron publicados varios manuales para confesores.

Por otro lado, la accién eclesidstica buscaba enfatizar y recordar constan-
temente los castigos que ocurrirfan en “el Mds Alld”. Para Jean Delumeau,
es a partir de este periodo que la Iglesia empezé a fortalecer su “pedagogia
del miedo” enfatizando el proceso de culpa y llamando la atencién sobre las
penas infernales ademds de enfatizar la certeza de un juicio de los muertos
(Delumeau, 2009, p. 35). Para este historiador, la institucién transformé los
sentimientos personales, como la angustia y la inseguridad en relacién con
la vida post mortem, en temores religiosos y colectivos (Delumeau, 2009).

Los cdnones del IV Concilio de Letran también enfatizaron la necesi-
dad de, primero, velar por la salud del alma y, después, del cuerpo. El texto
candnico ha definido, incluso, que los médicos deberian - sobre pena de
excomunién - recomendar que el enfermo buscase, en primer lugar, a un
cura (el médico del alma) y solamente después buscar cuidar de la salud
fisica (Bolton, 1983, p. 53). En canon 22 del concilio también ha estable-
cido la importancia de recibir el sacramento de la Extremauncién que es el
rito realizado por el sacerdote a los moribundos a través de la sefial con el
6leo sagrado. Este acto serviria de confort a los moribundos y ayudaria en

%

la preparacién para el viaje del alma rumbo “el Mds Alld”.

A partir de ese momento, se multiplicaron los sermones advirtiendo a
los fieles sobre la finitud humana y exhortdndolos a no dejarse sorprender
por la muerte. En el capitulo “Sobre la meditacién de la muerte”, Tomds de
Kempis advertia al hombre que viviera segtin le gustaria que lo encontrara
la muerte porque ella vendria de repente, ya sea por las guerras o por la
peste bubénica, por ejemplo. Asi, serfa inttil preocuparse por los placeres
y delicias del mundo. Entonces, mientras estuviera saludable, el cristiano
deberfa buscar fortalecer su fe y hacer buenas obras para cosechar una re-
compensa agradable en “el Mds Alld” (Kempis, 2015, p. 59).



2.4. La légica de la salvacién: entre la contricién y el
juicio individual

Ya vimos que el tema de la muerte es central en la cultura cristiana, ya
que la encarnacién, la muerte y la resurreccién de Cristo tuvo como ob-
jetivo reparar la alianza rompida con el hombre desde la Caida, causada
por la desobediencia de los primeros vivientes, Addn y Eva. Por tanto,
los cristianos creen que la redencién de la humanidad sélo fue posible
gracias a la victoria de Cristo sobre la muerte. A partir de entonces, se
establecié una nueva alianza con Dios y los hombres serian libres, en
parte, del pecado de Addn. A través de su sacrificio, Cristo redimié el
derecho del Diablo sobre la humanidad y él se convirtié en el rey sélo de
los pecadores. En este sentido, la muerte fisica para los fieles significaba
un fransitus, un paso a la eternidad y a la inmortalidad del alma. No era
el fin del destino individual.

Segiin Jérdme Baschet, la 16gica de la salvacién ha definido el cristiano
medieval y daba el verdadero sentido y perspectiva a su existencia (Baschet,
2006, p. 482). El miedo del Infierno y la esperanza del Cielo guiaron tanto
el comportamiento individual como la organizacién de la sociedad. Para
la cristiandad medieval, los tres lugares principales del Mds All4 eran los
lugares donde se realizaba la justicia divina, ordenando asi, la percepcién
del mundo. De acuerdo con Jacques Le Goff, para el hombre de la Edad
Media, la eternidad podria estar a dos pasos de distancia, o sea, el Infierno
o el Cielo podria ser el manana” (Le Goff, 1989, p. 20).

La creencia en un Juicio Final de la humanidad, que se produciria des-
pués del regreso de Cristo, ya se profesaba desde el siglo IV con el Credo de
Nicea y se recitaba, desde entonces, en las misas. Sin embargo, a finales del
siglo XII y a principios del siglo siguiente, se produjo un cambio significa-
tivo en el imaginario sobre la geografia del Mds Alld que ha potencializado
el temor respecto al momento de la muerte y el destino del alma. Segin
Jacques Le Goff, fue en la escuela episcopal de Notre-Dame de Paris, lugar
privilegiado de contacto entre la escoldstica y el pensamiento cisterciense,
que tuvo lugar el nacimiento del Purgatorio (Le Goff, 1991, p. 19).
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Entendido como un lugar intermedio en el Mds Alld, el Purgatorio ser-
via como lugar de expiacién para las almas que no estaban suficientemente
preparadas para ascender al Cielo, o sea, ofrecia un tiempo y espacio espe-
cifico de purificacién después de la muerte. Este nuevo lugar de transicién
estaba dedicado sélo a quienes habian cometidos pecados veniales, carac-
terizados como faltas menores que pueden ser perdonadas®. El tiempo de
prueba de las almas podia acortarse con la ayuda de los sufragios hechos
por los vivos, reforzando la relacién de dependencia y la red de solidaridad
entre éstos y los muertos conforme discutido en el capitulo 1. Los dngeles,
por fin, serfan los seres encargados de buscar a las almas, que ya habian
cumplido sus condenas, para llevarlas al Cielo.

El éxito del Purgatorio en la doctrina cristiana dependia de una creen-
cia profunda en la inmortalidad del alma versus la transitoriedad corporal
y fisica humana, asi como en la idea de un juicio de las almas y de los
muertos. Entonces, a partir de a finales del siglo XII, todos los cristianos
deberian creer en un juicio doble en su futuro escatoldgico: el primero que
serfa individual (y aconteceria de inmediato después de la muerte) y otro
colectivo (y definitivo) en el fin de los tiempos cuando el alma y el cuerpo
se encontrardn nuevamente.

Otra novedad traida por el Purgatorio fue el refuerzo de la necesidad de
rezar por los muertos. Y la Iglesia Romana estarfa alli para intermediar esta
tarea y para ejecutar su papel doble: advertir y consolar, ensefiar y punir,
controlar y ayudar a salvar los hombres de su destino escatolégico. Fue en
esta época que el periodo intermedio entre la muerte individual y el juicio
final pasé a ser objeto de importantes reflexiones.

15 El origen del término venial s6lo se hizo corriente en el siglo XII, con los discipulos del
teSlogo Gilbert de la Porrée, y sirve para designar los pecados dignos de venia, es decir,

de perdén (Le Goff, 1991, p. 25).



2.5. Los efectos de la expectativa de la muerte en la
religiosidad cristiana

Desde el principio del cristianismo ya existia una preocupacion con el
momento de la muerte. Inicialmente, la muerte cristiana era considerada
como un suefio, un reposo del alma, o sea, en la Alta Edad Media no existia
la nocién de juicio individual del alma, sélo, se crefa en el juicio colectivo
en el fin de los tiempos. Este concepto fue cambiando poco a poco.

Sin embargo, fue con la creacién del Purgatorio, con las medidas
transcurridas desde el IV Concilio de Letrdn vy, principalmente, con la
predicacién de las érdenes mendicantes, cuando la advertencia sobre el
momento del paso del alma adquirié un cardcter mas dramdtico, ya que
la definicién del tercer lugar en el Mds Alld implicaba el triunfo del juicio
individual: el que tendria lugar inmediatamente después de la separacién
del cuerpo y el alma. No por acaso, la sepultura individualizada volvié
a estar de moda a partir del siglo XII, mismo periodo de la creciente
individualizacién de los pecados, del juicio y de la salvacién. A partir de
finales del siglo XII, todos los cristianos pasarfan por un doble tribunal:
el individual - que ocurre inmediatamente tras la muerte - y el final - que
pasard de forma colectiva en el fin de los tiempos. En otras palabras: la
creencia en un juzgado individual y colectivo de los muertos propicié la
responsabilizacién y la individualizacién de la busqueda de cada cristiano
por la salvacién. Fue en este contexto que, segin Jacques Le Goff, la me-
moria pasé a ser una fuente de enriquecimiento para las iglesias y para los
monasterios (Le Goff, 1991, p. 275). Con la “economia de la salvacién”,
los sufragios en memoria de los muertos, la celebracién de misas y de la
redaccién de los testamentos'® se volvieron una realidad (sobre todo, para
las familias aristdcratas) y crearon nuevas redes de solidaridad y pricticas
religiosas por toda Europa.

16 El principal objetivo del testamento medieval era asegurar el estado de salvacion del
alma en la vida eterna.
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Los brotes de Peste Bubdnica ayudaron a intensificar el temor sobre la
llegada de la muerte, ya que la mayoria de los infectados moria en pocos
dias y el grado de contagio era muy alto. Sumados a los efectos nefastos
de la pandemia, otro problema de orden préctica se puso presente para
la Iglesia: la significativa falta de curas para ser asistentes religiosos en la
hora de la muerte. La ausencia de sacerdotes era un grave problema por-
que una muerte sin la debida preparacién espiritual, sin la confeccién del
testamento y sin el arrepentimiento de los pecados podria ser motivo de
condenacién eterna del alma, como fue ensenado tanto en el Arte del Bien
Morir como en la Imitacién de Cristo.

Segin Tomds de Kempis, los cristianos deberian vivir en constante vi-
gilancia, pues ellos no sabrian si llegarian vivos al fin del dia y ni al dia
siguiente (Kempis, 2015, pp. 58-59). En realidad, la incertidumbre sobre
la hora de la muerte deberia ser usada como motivo de preparacién cons-
tante para la vida en el Mds Alld y para no sufrir consecuencias indeseadas.
De hecho, la pedagogia del bien morir defendia que todos los cristianos
deberfan ser prevenidos y asegurar un destino seguro para el alma, empe-
zando por la redaccién del testamento, un acto religioso obligatorio en la
Edad Media que deberia ser, preferencialmente, generoso en las donacio-
nes en favor de las iglesias y de los monasterios para asegurar una asistencia
continua al defunto. Entonces, la incertidumbre sobre el destino del alma
deberia llevar a una constante reflexién por parte de los vivientes - estén
sanos o enfermos - y actitudes para asegurar una buena muerte.

La salvacién cristiana comprendia salvar el cuerpo y el alma juntos y al
mismo tiempo. En este contexto, la ejecucién de los sacramentos finales
descritos en el Ordine Romani deberian ayudar a amenizar o borrar los
efectos de los pecados en el destino del alma. El objetivo de este libro era
organizar la liturgia de los difuntos tanto de los ritos pre-muerte - que se-
rian realizados en el lecho mortuorio - como los ritos publicos en la iglesia
y en el cementerio. Asi, era recomendable seguir el siguiente orden: cantar
los salmos y los responsorios; leer los fragmentos de la Pasién de Cristo;
otorgar la extrema uncién; administrar el viaticum y proclamar el commen-

datio del alma (Miranda y Sequeira, 2012, p. 69).

El tipo de muerte influenciaba el trato con el caddver y el destino del
cuerpo. Por ejemplo: el suicida no podria ser enterrado en el mismo ce-
menterio de los otros cristianos y ni recibir las bendiciones del cura porque
la creencia era que el destino del alma ya habia sido sellado: la morada
infernal. Asi que esta visién de segregacién justificaba el confisco de los
bienes del suicida, no era permitido su sepultamiento en el cementerio
cristiano o oraciones por su alma. Por fin, en dltimo caso era posible, hasta
mismo, mutilar el cuerpo del suicida (Rodrigues, 2006, p. 94).
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Segtn Hebert Gonzdlez Zymbia podemos decir que existieron tres vi-
siones distintas, pero complementarias sobre la muerte en la Baja Edad
Media. Ellas fueron expresadas a través de numerosas producciones lite-
rarias y artisticas. A saber: la vision igualitaria, la del efimero y la de la
vanidad (Gonzélez, 2019, pp. 24-25). La primera visién enfatizaba que
la muerte era universal y niveladora. Ademds, ella llegaba a todos inde-
pendiente de la edad, jerarquia o condicién social como observamos en
el capitulo 1 con la representacién grifica de las Danzas Macabras, o sea,
terminaba por ser igualitaria, pero - a pesar de ser poderosa - era incapaz
de alterar el orden social.

La segunda visidn se refiere a la brevedad de la vida terrenal y al efimero
de todo que proviene de ella. Asi, la pedagogia de la buena muerte buscaba
hacer creer que el transitorio no merecia la preocupacién del fiel cristiano,
mis si el eterno que estaba en el Mds Alld. Asi, las imdgenes del zransi, por
ejemplo, son una advertencia elocuente sobre la fugacidad de la belleza, de
los placeres y de la propia vida. Por fin, la tercera vision era de la vanidad,
0 sea, una visién negativa sobre el apego en demasia por las bellezas del
mundo y que podrian llevar al pecado de la soberbia o de la vanagloria
haciendo con que el moribundo no aceptase su destino y la separacién de
sus riquezas materiales.

Sin embargo, el constante recordatorio de la hora de la muerte y las
tormentas infernales no era un fin en sf mismo. Formaba parte de la creen-
cia en un tiempo escatolégico y en una tensién que buscaba la salvacién
personal, funcionando muchas veces como incitacién a la confesién. En
este sentido, el creyente fue instigado a pensar y actuar, constantemente,
para garantizar su descanso en el Paraiso y llevindolo a adquirir libros es-
pecificos que pretendian ayudarlo a prepararse para el paso a la eternidad.
Estos libros son llamados de Ars Moriendi.

Una posible muerte inminente sin confesién hacia an mds urgente
e importante la necesidad de prepararse para el momento del trdnsito
del alma, de ahi la necesidad de crear manuales que tenian el objetivo de
ensenar a bien morir y que reunian las tres visiones distintas, pero com-
plementarias sobre la muerte. El siguiente capitulo abordard la aparicién
del Ars Moriendi en la Europa cristiana del siglo XV y veremos de qué
forma la preocupacién con los muertos ayudaba a aumentar el poder de
los vivos.






CAPITULO 3

EL Ars MORIENDI: :COMO ENSENAR Y APRENDER A BIEN MORIR?

Tu fin llegard muy pronto en este mundo, asi que mira cémo te preparas:
hoy el hombre estd vivo, y mafnana ya no lo estard. Sin embargo, tan pronto
como se pierda de vista, se perderd también de memoria. ;Oh ceguera y dure-
za del corazén humano, que sélo se preocupa del presente sin mirar al futuro!
Asi debe ser en todas sus obras y pensamientos, como si fuera ya la hora de la
muerte. Si tuviera buena conciencia, no temeria tanto a la muerte. Serfa me-
jor evitar el pecado que huir de la muerte. Si no estds preparado hoy, ;cémo
lo estards mafana? El mafana es incierto, y ;quién sabe si te serd concedido?

Tomds de Kempis

| florecimiento de una escatologia individual que fue enfatizada a partir
el surgimiento del Purgatorio llamé la atencién sobre el creciente temor
en relacién con la hora de la muerte, ya que ese momento comenzaba a ser
entendido como algo que exigia una larga preparacién y aprendizaje. Gra-
dualmente, el momento de la muerte se asocié con la tltima prueba que el
cristiano debia pasar antes de tener trazado su destino. Desde el siglo XIV
se crefa que las actitudes adoptadas al final de la vida serfan fundamentales
para determinar el futuro més alld de la tcumba (Aries, 2000, p. 39).

Asi como no se deberfa vivir de cualquier manera, también era nece-
sario morir de forma adecuada. En las palabras de Philippe Aries: “Desde
que Ciristo resucitado triunfé de la muerte, la muerte en este mundo es
la verdadera muerte, y la muerte fisica, acceso a la vida eterna. Por eso
el cristiano estd comprometido a desear la muerte con alegria, como un
nuevo nacimiento” (Ari¢s, 1983, p. 19). De esta manera, surgié la necesi-
dad de crear manuales con el objetivo especifico de ayudar a los cristianos
a comportarse correctamente en los minutos finales de la vida terrenal.
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Estos manuales de buena muerte se insertan en los géneros literarios de
las artes, como veremos a continuacién. Por lo tanto, el objetivo de este
capitulo es describir el surgimiento y el desarrollo del género literario del
Ars Moriendi y su importancia decisiva para el éxito de la pedagogia de
la buena muerte.



3.1. Las definiciones del a7s en la Edad Media

En la Edad Media y a principios de la Edad Moderna, la palabra latina ars
(arte) tenia un significado diferente de lo que tiene hoy. En ese momento,
el “arte” estaba esencialmente asociado al “saber hacerlo”, a una habilidad
especifica refiriéndose, asi, tanto al sentido cognitivo (ratio, cogitatio) como
al productivo (faciend;i, factibilium)". Esta definicién también estaba pre-
sente en la Etimologia escrita por Isidoro de Sevilla que relacionaba el
término “arte” con la palabra latina virtus y la griega areté vinculando,
asi, a la idea de una operacién con vistas a un resultado (sea construir un
barco, una espada o hacer una miniatura). Es decir, el arzifex podria ser el
herrador, el pintor o un tipégrafo y grabador.

Tomids de Aquino, en su Summa Theologica, también dijo que el arte era
el conocimiento correcto de lo que se sabe hacer (Eco, 1989). La palabra
“artesania’ también deriva del mismo término y también se refiere a una
cualidad o incluso un virtuosismo de ejecutar una serie de operaciones
(Batany, 2000, p. 83). De esta forma, se entendié que los dominios de las
diferentes artes eran esenciales para el bienestar social.

Algunos géneros literarios que tenian la palabra ars en el titulo surgie-
ron en la Edad Media y alcanzaron gran éxito, como: el Arte de Amar, de
Trovar, de Guerrear y el Arte de Morir. De hecho, el género de las artes pre-
tendfa reunir habilidades de los mds diversos campos del saber y transmi-
tirlas. La creacién de este género estuvo relacionada con la necesidad de un
especial aprendizaje de cédigos inicidticos e, incluso, de ritos que debian
ser asimilados de la mejor manera posible con el uso de los manuales de
buenas précticas. Estos libros tenfan, sobre todo, un cardcter pedagdgico y
de adecuacién, como es el caso del Ars Moriend.

17 Como sucedia también con la divisién entre las artes liberales y las manuales desde la

Antigiiedad y durante la Edad Media (Eco, 1989, p. 126).
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La gran diferencia entre los manuales de la buena muerte y de los demis
libros del mismo género es que los primeros estaban dedicados al publico
en general a diferencia de las artes de la guerra y los espejos del principe
que estaban destinados a las figuras mas importantes de la sociedad. Ade-
mds, en el primer caso, la temdtica de los manuales era religiosa mientras
que el segundo ejemplo tenfa como principal objetivo sugerir buenos y
virtuosos consejos politicos para la figura del monarca.



3.2. ;Qué es el Ars Moriendsi:

El manual cristiano llamado Ars Moriendsi fue producido durante el Con-
cilio de Constanza (1414-1418), una ciudad en el sur de Alemania. Sin
embargo, su autoria ain se considera anénima. Pensando en dar subsidios
a la gran mortandad que se produjo en el siglo XV a causa de los diversos
brotes de peste bubdnica, guerras y escasez de alimentos, el Ars Moriendi
tuvo como principal objetivo preparar correctamente el cristiano para su
fin terrenal. Es decir, ensenar el procedimiento correcto tanto a los enfer-
mos como a los clérigos y familiares que acompanan al moribundo asegu-
rando, asi, una buena muerte. En caso de estar solo, el manual también
ofrecia alternativas para buscar la preparacién adecuada para la muerte
fisica y para el paso a la vida eterna de acuerdo con la pedagogia cuatrocen-
tista del bien morir.

De hecho, el principal objetivo del Ars Moriendi fue ejemplificar, ins-
truir y regular los ritos y las prdcticas cristianas ante mortem, es decir,
todas las actitudes y pensamientos tanto del moribundo como de la fa-
milia, de los vecinos y de los clérigos que lo acompanan durante la hora
final. De esta forma, era necesario realizar tanto ritos individuales como
colectivos para asegurar una buena muerte'®. Esta pluralidad de ritos se-
ria benéfica tanto para el moribundo como para sus acompanantes en la
habitacién. En este sentido, la descripcién de acciones y relatos ayudaba
a formar la estructura narrativa del libro que tenia como principal esce-
nario el lecho mortuorio.

Tenemos que relacionar el surgimiento de los manuales de bien morir
con el surgimiento de la devotio moderna que valoraba una espiritualidad
mids ascética e intimista de la vida cristiana y que tuvo gran expresién en
el norte de Europa, lugar de gran circulacién y produccién de estos libros
de bien morir. La demanda por ellos se ha vuelto muy comin entre los

18 Como veremos con mas detalles al analizar la narrativa del Ars Moriendi en los
proximos capitulos.
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laicos que aspiraban a una mayor participacién en la vida religiosa. Su
éxito literario, principalmente en la versién corta, se debe a la invencién
de la imprenta.

Las artes de morir presentan una historia que se compone de tres perio-
dos: el primero de ellos se refiere a las artes “tradicionales” surgidas en el si-
glo XV; la segunda corresponde a las artes de morir “reformadas”, llamadas
asi por los cambios realizados por Erasmo de Rotterdam tras la Reforma
protestante en 1517. Finalmente, tenemos los manuales producidos des-
pués del Concilio de Trento y hasta el siglo XVIII que son clasificados por
la historiografia como “Tridentinos”. Sus narrativas tenfan un gran énfasis
en el arte del bien vivir®.

19 Chartier (1976, p. 53); Guillén (2011, p. 14); Rodrigues (2005, p. 53).



3.3. Sobre la autoria

Adn se desconoce el autor y el lugar exacto donde se habria escrito el Ars
Moriendi. Sin embargo, algunos investigadores han lanzado hipétesis para
intentar aclarar esta duda. La investigadora Mary O’Connor defiende la
hipétesis mds aceptada actualmente: de que el autor del Ars Moriend; es-
cribié su manual después de que Jean Gerson? llevé su texto llamado De
arte moriendi al Concilio de Constanza (1414-1418) que puso fin al Cisma
de Occidente (1378-1417). De esta forma, el autor de la versién larga del
Ars Moriendi habria participado del Concilio de Constanza y podria ter se
inspirado en el texto de Gerson para escribir, posteriormente, su propio
libro atn en la ciudad de Constanza (O’Connor, 1966, p. 50).

Segtin O’Connor, la principal evidencia de que el Opusculum fue un
texto conocido en el Concilio de Constanza se puede encontrar en la Avi-
sita o plan de reforma de la Universidad de Paris realizado en 1411 vy,
posteriormente, llamado en una versién ligeramente diferente de Capi-
ta agendorum en Concilio Generali Constantiensi de Reformatione Eclesiae
(O’Connor, 1966, p. 51). Ademds, para la autora, los testimonios de siglos
posteriores parecen indicar que, si no todo el Opusculum, al menos una
parte del De arte moriendi se conocia en Constanza. Algunos documentos
parecen confirmar esto como el Manuall for True Catholickes escrito por el
padre Richard Crashaw en 1616 y un catdlogo de manuscritos de Leipzig
escrito por Joachim Feller en 1686. Ambos mencionan un documento ti-
tulado 77. Joh. Gersonis de arte moriends, quem ipse in Concilio Constantiensi

publicavit (O’Connor, 1966, pp. 52-53).

De esta forma, O’Connor argumentaba que el autor ain anénimo de la
version larga del Ars Moriendi seria un religioso que participé del Concilio
de Constanza y que tuvo acceso al texto de Jean Gerson y que, probable-
mente, era dominico (O’Connor, 1966, pp. 53-54). Sobre esta hipdtesis,

20 Jean Charlier Gerson (1363-1429), también llamado Doctor Christianissimus, fue un
importante tedlogo, filésofo y rector de la Universidad de Parfs.
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O’Connor destacé el gran peso intelectual de los frailes que siguieron la
orden de Domingos de Guzmdn en la Baja Edad Media, al igual que los
benedictinos en siglos anteriores. Otra evidencia serfa el hecho de que el
texto del Ars Moriend;i se refiere a pensamientos expresados por dominicos
y que tendfan a reafirmar la ortodoxia de la Iglesia. Y, por tltimo, la autora
también destacé que habia una tendencia a conservar copias manuscri-
tas del Ars Moriendi al lado de obras de frailes de esta orden como, por
ejemplo: San Tomds de Aquino, San Alberto Magno, Jacobo de Freedberg,
Vicente de Beauvais, entre otros. Segtin Fernando Gil, los dominicos y sa-
cerdotes que participaron del Concilio de Constanza fueron los encargados

de difundir el Ars Moriendi por toda Europa (Martinez, 1996, p. 135).

Sin embargo, Alberti Tenenti y, mds recientemente, Roger Chartier no
estaban de acuerdo con la hipétesis defendida por O’Connor. Para ellos,
el autor del Ars Moriends seria el cardenal florentino Domenico Capranica
(1400-1458), a quien se atribuyen siete de las catorce ediciones italianas
(Chartier, 1976, p. 53; Tenenti, 1952, p. 82). A pesar de la hipdtesis plan-
teada por Tenenti y Chartier, ella no es considerada como un consenso,
pues es mds probable que Capranica fuera el traductor del libro que el
autor, ya que su nombre no fue mencionado en ninguna de las ediciones
latinas realizadas en Italia.



3.4. Los textos precursores

Actualmente, ya es un consenso historiografico afirmar que el Ars Moriendi
estd conectado con una antigua tradicién pastoral de asistencia a los mo-
ribundos y que tomé prestada su estructura y contenido del Opusculum
tripartitum®" escrito por Jean Gerson, entonces rector de la Universidad de
Paris, en 1403 (Ruiz, 2011, p. 317). Este Opusculum tuvo gran repercusion
en la época y su gran novedad fueron la presencia de los capitulos primero
y cuarto (que hablaron de los usos del libro y de la necesidad de imitar la
vida del Cristo, respectivamente), mds alld de su brevedad.

En la introduccién del Opusculum, los clérigos eran invitados a ayudar
a los enfermos como signo de amistad y caridad cristiana. Las siguientes
cuatro partes del libro se refieren a las tareas de los asistentes: la primera de
ellas contenia cuatro exhortaciones para que ellos ayudasen al enfermo a
aceptar la muerte como voluntad de Dios. La segunda parte indicaba una
serie de preguntas que debian hacerse al moribundo para que ¢l o ella se
arrepintiera de los pecados mientras hubiera tiempo.

La tercera parte recurre a cinco oraciones dirigidas, respectivamente: a
Dios Padre, a Jesus Cristo, a la Virgen Marfa, a los dngeles y a los santos
pidiendo misericordia. Las partes cuarta y quinta traian algunas observa-
ciones que el asistente debia verificar para permitir la correcta preparacién
a la muerte, tales como: saber si el moribundo habia sido excomulgado o
si, por el contrario, ya habria recibido los debidos sacramentos; si ya habria
hecho el testamento; ademds de encargarse de elegir las lecturas y oraciones
mds adecuadas para cada caso; usar el agua bendita; evitar la presencia de
los familiares mds cercanos y “cémplices” de una mala vida anterior y, por
tltimo, fomentar el uso de imdgenes de devocién (Adeva, 2002, p. 297).

21 Segtin Adeva (2002, p. 297) Gerson escribié primeramente el opusculo en francés
con el nombre de La medicine de l'ime y también de La Science de bien morir. Pero,
ripidamente apareci6 la versién en latin de estos textos formando, asi, la tercera parte
de su famoso Tripartium con el titulo de scientia mortis.
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Hubo dos versiones de las Artes de Morir en el siglo XV que eran diferen-
tes en su composicién, pero iguales en propdsito. La versién larga fue la
primera a circular y se denominé Tractatus o Speculum Arti Bene Moriends
(Tratado o Espejo del Arte de Bien Morir) (O’Connor, 1966, p. 7). Este
tratado tenfa seis capitulos y una tnica imagen que representaba el mo-
mento de la muerte. Debido a que el texto comienza con la frase Cum de
praesentis exilii misery mortis (...), la versién larga también puede identifi-
carse simplemente como CP, como sugiere O’ Connor. Estas versiones, en
su mayor parte, eran manuscritas y estaban escritas, ademds del latin, en
alemdn, holandés, italiano, castellano, francés e inglés. La versién CP es
considerada mds erudita y estaba destinada a los clérigos. El libro estaba
organizado de la siguiente manera (Tabla 1):

Excepto por una breve introduccién y por una conclusién mds corta
que resumen sucintamente los temas abordados en las secciones primera,
tercera, cuarta y quinta de la versién CP, la versién mds corta se limité a
presentar las tentaciones y las buenas inspiraciones que todo hombre po-
dria esperar participar antes de morir.

La representacién de una especie de “lucha entre el bien y el mal” re-
cuerda al poema Psychomachia escrito por Prudencio en el siglo V, pero el
texto del Ars Moriendi no deriva directamente de él, en la medida en que
los combatientes son las sugestiones del dngel malo y las inspiraciones del
dngel bueno y no un contraste entre las alegorias que representan cada uno
de los vicios y de las virtudes representados por Giotto en los frescos de la
capilla de los Scrovegni, por ejemplo. Asi que la lucha presente en el Ars
Moriendi no era, por tanto, entre los vicios y las virtudes, sino entre el cris-
tiano que iba a morir y los dngeles y demonios que le rodeaban. En el Ars
Moriendi, la lucha del cristiano fue mucho mds interna que externa pues
era una decisién individual entre pecar o no.

La versién corta del Ars Moriendi tuvo su primera versién graba-
da en madera en la fecha aproximada de 1450 y sirvié de fuente para
posteriores traducciones a lenguas verndculas (O’Connor, 1966, p. 9).
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Tabla 1. La estructura de la versién larga del Ars Moriendi

Capitulos

Contenido

El elogio de la muerte y las recomen-
daciones para el bien morir.

Extractos de textos de diferentes escritores ecle-
sidsticos sobre el tema de la muerte;

Los usos del Arte de Morir.

Las tentaciones que asaltan a los mo-
ribundos y cémo vencerlas.

Presentacién del método para combatir las cin-
co tentaciones que, una tras otra, usarfa el Dia-
blo para poner a prueba al hombre.

Las preguntas que hay que hacer al
enfermo para reafirmar su fe y lograr
el arrepentimiento de los pecados.

Dos series de preguntas que, si se contestan co-
rrectamente, asegurard la salvacién del enfermo.

La necesidad de imitar la vida de
Cristo.

Las reglas de conducta ideales para anhelar una
buena muerte

Exhortacién e inspiracion en la Pasion de Cristo

Breves oraciones que el moribundo tenfa que
decir por si mismo.

Indicaciones para el correcto com-
portamiento de quienes acompafian
al moribundo.

Tranquilizar al moribundo

Hacer oraciones de intercesién.

La recitacién de oraciones por los
presentes en nombre de la persona

Rezar el Pater Noster y otras oraciones especifi-
cas para la encomendacidn del alma.

enferma.

Los textos de esta versidén corta fueron traducidos al aleman, holandés,
cataldn, castellano y francés. Esta versién abreviada logré un gran éxito.
De todos modos, ambas versiones coexistieron y fueron reproducidas en
las décadas posteriores.

El texto de la version abreviada empezaba con la siguiente frase: “Qua-
mvis secundum philosophum tertio Ethicorum (...)” y por eso también se
la conoce como QS. Ademds de una breve introduccién que comenta el
propésito del libro, el texto principal enumera las cinco tentaciones descri-
tas en el capitulo dos de la versién mds larga. En esta batalla, el creyente te-
nia la ayuda de dngeles que lo protegerian y lo ayudarian a seguir el camino
de la salvacién. El cédice también tenfa once imdgenes que representaban
los minutos que precedian al momento del #ransitus (Tabla 2).

Segtin Mary O’Connor, casi todas las copias de la versiéon mds larga
(CP) son libros escritos a mano. La versién abreviada, en cambio, presenta
s6lo tres ediciones xilogréficas y el resto son tipograficas. Y sus versiones
manuscritas son escasas (O’ Connor, 1966, p. 53).
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Tabla 2. Las cinco tentaciones y las cinco buenas inspiraciones presentes en el Arze
del Bien Morir

Las tentaciones diabélicas Las buenas inspiraciones angelicales
Por la incredulidad Por la fe

Por el desespero Por la esperanza

Por la impaciencia Por la paciencia

Por la vanagloria Por la humildad

Por la avaricia Por el desapego de los bienes materiales

El editio princeps de la versién corta del Ars Moriendi es uno de los
primeros libros grabados en madera que circulé en Europa. La autoria de
sus estampas también ha sido objeto de un debate historiogréfico. En la in-
troduccién de la edicién facsimil del editio princeps, George Bullen sefialé
la hipétesis lanzada por Weigel y Zestermann que crefan que la autoria de
las xilografias procedia de Petrus Christus (c. 1410/1420-1473), discipulo
de Rogier Van der Weyden (1400 -1464), un importante grabador en la
regién de Brujas. Segtin esta hipétesis, Petrus habria vivido en Colonia
hacia 1438 y donde podria haber impreso las imdgenes. Sin embargo, no
hay pruebas de que Petrus saliera de Brujas y viviera en Colonia, lo que

provocé que la teoria de Weigel y Zestermann que se quedase con descré-
dito (Bullen, 1881, p. 8).

La hipétesis actual es que los once grabados en madera fueron realiza-
dos por el gran grabador conocido como Master E.S en Colonia, Alemania
(O’Connor, 1966, p. 53; Needham 2009, p. 49). La mayoria de las edi-
ciones de grabados en madera del Ars Moriendi fueron basadas en la serie
de pequefios grabados en madera realizados por el Maestro E. S y que son
reconocidos como un ejemplo notable de habilidad en la construccién de
un arreglo para las figuras y de ser generoso con los detalles ornamentales.



3.6. Los destinatarios

Segtn el texto del Ars Moriendi, el libro estaba destinado a todos los cris-
tianos. De acuerdo con el propio texto, todos, sin excepcién, podrian y
deberian utilizar el libro como instrumento de aprendizaje y edificacion.
Asi que los cristianos deberian aprender a seguir las ensefianzas contenidas
en el libro mientras atin estdn sanos para que sea posible ayudar a alguien
enfermo o a ellos mismos cuando llegue su momento. Gracias a las varias
traducciones a lenguas verndculas, el mensaje y los objetivos del libro se-
rfan mds fdciles de propagar y comprender.

A partir de la meditacién y de la vivencia de las ensenanzas expuestas
en el Ars Moriendi y, sobre todo, de la visualizacién de los grabados, se
esperaba que el creyente se sintiera instigado a actuar con la intencién de
prepararse correctamente para el paso de su alma. Por tanto, es posible
defender que la lectura del libro fue pensada para dos grandes momentos:
el primero de ellos se referiria al cristiano sano, para que tuviera tiempo
suficiente para corregir su vida y tratar de no cometer pecados mortales.
El segundo momento serfa la lectura/escucha en el lecho de muerte, en el
que se esperaba que el moribundo estuviera rodeado de familiares devotos
y de un cura para ayudarlo a mantenerse en el camino de la fe a través de
la celebracién de los tltimos sacramentos. Cumplidas estas “obligaciones”,
llegaria el momento de olvidarse de las preocupaciones mundanas, pasar a
leer los relatos ejemplares y recordar el momento de la Pasién.

Algunos ejemplares del Ars Moriendi también tenfan un manual de
confesion en la misma encuadernacién. Sin embargo, este es el mismo
caso del Arte de Bien Morir. Como se afirma en el prélogo de este libro,
el manual de bien morir fue disefiado -y traducido- para estar junto al
manual de la confesién. Esta asociacién no era exclusiva de la versién
impresa por Pablo Hurus, ya que algunos ejemplares del Ars Morien-
di, en latin, también tenfan la misma caracteristica. En estos casos, es
bastante probable afirmar que la audiencia inmediata de los manuales
serfan los sacerdotes, los expertos autorizados a perdonar los pecados en
nombre de Dios. Ellos deberian aprender y “masticar” las ensenanzas
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contenidas en el cédice y luego transmitirlas o leerlas en voz alta al
publico secular.

A pesar de las recomendaciones descritas en el texto del Arte de Bien
Morir, sabemos que la comprensién y el efecto estético del texto seria
diferente para cada lector/oyente, ya que ¢l serfa el responsable por atri-
buir valor y sentido al texto de forma individual. Mismo que la lectura
estuviera inserida en un contexto colectivo - en un ambiente publico o
privado-, la subjetividad y la interpretacién siempre estarian presentes.
Asi, nunca debemos considerar el texto como “completo” y cerrado en
los folios del cédice porque su significado serd expandido a partir de los
multiples procesos de lectura e interaccidn social, incluso, serfa esperado
que el texto provocase recuerdos y asociaciones con otros textos o imé-
genes mentales.



3.7. El contenido

Es importante decir que en la narrativa del Ars Moriendi, el hombre era
el protagonista de su salvacién. El moribundo era un personaje central
en la pedagogia del bien morir, o sea, él o ella no son vistos como simples
enfermos que no tienen voluntad o deseos. Pero, al revés, ellos son figuras
claves para alcanzar la buena muerte teniendo actitudes conscientes y acti-
vas durante todo el proceso. Asi, era necesario no dejar nada pendiente en
la vida terrenal (como la confeccidn del testamento, por ejemplo), por eso,
era necesario prepararse para la muerte con mucha antelacién, ya que ella
puede llegar a cualquier momento.

La narrativa del Ars Moriendi recomendaba que el libro estuviera
delante de los ojos del moribundo, o sea, aqui hay un énfasis en el po-
der de la visién ante los otros sentidos y sus efectos en la fe del devorto.
Otros pasajes del texto corroboran esta creencia, por ejemplo: la im-
portancia de tener imdgenes devocionales y crucifijos cerca de la cama
y en el campo de visién del enfermo durante toda la preparacién para
el bien morir.

Destacamos la originalidad de la temdtica visual representada en los
grabados latinos del Ars Moriendi y de sus copias en verndculo. Fue la
primera vez que el tema de la preparacién para la hora de la muerte fue
objeto de una preocupacion exhaustiva y detallada que ha dado origen a
los once grabados originales. De hecho, la narrativa visual creada presenta
a los espectadores las tltimas tentaciones y los dltimos consejos angélicos
que son posibles de acontecer a todos los cristianos antes del cruce del alma
hacia el mds all4.

Tanto los textos como las imédgenes del Ars Moriendi no representaron
la vida después del cruce del alma, pero, sélo, los minutos que anteceden a
este momento, ya que ellos eran entendidos como esenciales para el resul-
tado del juicio personal y para el destino post mortem. Asi, defendemos la
hipétesis de que el Ars Moriend; tenia tres principales objetivos:
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1. Ayudar a tornar la muerte mds familiar y menos temida a los
cristianos;

2. Normatizar los ritos ante muerte;

3. Popularizar la forma cristiana de “bien morir”.

La buena muerte nada mds era que un objetivo, un ideal a ser alcanzado
a partir de mucha dedicacién y de las acciones conscientes que deberian ser
frutos de la fe (y de las normas) que eran defendidas y propagadas por la
Iglesia Catélica Apostdlica Romana. Asi, el bien morir tenfa como prerre-
quisito la ejecucién de los ritos cristianos y una muerte que seria esperada.
En oposicién a este sistema, la mala muerte era caracterizada por cinco
principales categorias:

La muerte stibita

La muerte clandestina o solitaria
La muerte violenta

La muerte sin los ritos cristianos
El suicidio.

RS

El objetivo del Ars Moriend;i no era crear panico o miedo sobre la hora
de la muerte como ya fue defendido por muchos autores, mds si, ofrecer
un camino posible y esperanza delante del destino inescapable. La pedago-
gia del bien morir nada mds era una estrategia utilizada por la Iglesia para
unificar los ritos previos a la muerte y distinguir las actitudes que serfan
deseables o rechazadas en este momento al mismo tiempo que destacaba
tanto el papel de individuo (como coautor de su salvacién) como de los
curas y de los familiares en este proceso.

Con el éxito de los manuales de bien morir en Europa, se imponia,
asi, un nuevo modelo ideal de muerte que consistia en las palabras de
Fernando Gil: “dejando muy atrds los escenarios multitudinarios del Juicio
Final, y partiendo de la figuracion de la muerte y su personalizacion en las
danzas macabras, consistia en la vivencia intima de la muerte, entendida
como el momento culminante de la experiencia humana, de cada vida
singularmente considerada” (Martinez, 2002, pp. 218-19). Dicho de otra
forma: la muerte se convirtié en un arte, o sea, en un saber especifico, en
una forma, un método que podria ser tanto aprendido cémo ensefiado. En
este sentido, es necesario reflexionar sobre el papel de las ediciones del Ars
Moriendi como fuentes histéricas.

Debemos tener en cuenta que los codices del Ars Moriendi no deben
ser comprendidos como espejos fieles de la realidad, mds si como testigos
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del proceso de clericalizacién de la muerte en la Europa bajomedieval y de
la divulgacién de tipos ideales de comportamientos y de ideas que intenta-
ban organizar y dar sentido a la vida social. O sea, estos libros ayudaron a
crear un discurso, a unificar y a popularizar un complejo sistema de pensa-
mientos eclesidsticos sobre cudles deberfan ser las actitudes individuales y
colectivas en los momentos previos a la muerte fisica.

Podemos suponer que la creacidon de un tipo especifico de literatura de
preparacién para la muerte estaba asociado a la fuerte creencia de que los
tltimos minutos de vida eran decisivos al aspirante a la salvacion del alma.
Por eso, la necesidad de transformar estos minutos finales en narrativas
edificantes que serfan utilizadas como ejemplos para la exhortacién de un
buen comportamiento cristiano delante de la vida y de la muerte.

En efecto, la idea de una buena muerte daba sentido a la vida social, a
las angustias, a la incertidumbre y al miedo del desconocido. Funcionaba
como un hilo de conexién entre los muertos y los vivos, entre los eclesidsti-
cos y los seculares al mismo tiempo que tranquilizaba en orden social dan-
do tareas y sentido para cada agente en la basqueda individual y colectiva
por la salvacién. Al revés, una muerte sin arrepentimiento, violenta, sin
confeccién del testamento o sin el recibimiento de los sacramentos seria
motivo de vergiienza o estigma social desestabilizando, asi, la influencia
terrenal del sistema de creencias cristiano.



3.8. La estructura del Arte del Bien Morir

El Arte de Bien Morir y Breve Confesionario fue impreso por la oficina ti-
pografica de Pablo Hurus entre 1480-1484, en la ciudad de Zaragoza. Esta
copia es la tnica versién abreviada (QS) del Ars Moriendi que se conoce en
castellano y, actualmente, se encuentra en la Real Biblioteca del Monaste-
rio de San Lorenzo Escorial.

El cédice del Arte de Bien Morir y Breve Confesionario retine en un solo
volumen dos tratados religiosos de gran popularidad en el siglo XV: las Ar-
tes de Morir y los Manuales de Confesién constituyendo, asi, un completo
manual diddctico sobre el tema de la buena muerte, del pecado y de la
salvacion eterna. El céddice mencionado es pequeno, tiene 36 folios de 193
x 133 mm, no tiene signaturas ni foliaciones. Los folios son de filigrana y
de tipografia gética tamano dnico, 27 lineas por columna, caja de escri-
tura de 140 x 83 mm. Letras minusculas se encuentran en las cavidades
que habrian sido destinadas a las maytsculas y que probablemente serfan
iluminadas en el futuro (Figura 6).

Después de consultar y analizar personalmente el cédice del Arte de
Bien Morir, es posible suponer que las letras mindsculas que se encuentran
en el espacio destinado a la maydscula eran una especie de recordatorio
de la letra que iniciaba la frase y que deberia ser pintada, posteriormente,
por un iluminador, ya que muchos incunables proseguian utilizando las
mismas técnicas y mecanismos del codice manuscrito sea por tradicién o
para agradar el cliente.

La encuadernacién del cédice contiene el escudo del Monasterio del
Escorial y, en el mismo volumen, también se encuadernaron otros titu-
los. Son ellos: las Coplas de Mingo Revulgo con glosas de Hermano del
Pulgar; una serie de cartas de Hernando del Pulgar y el Chatén traduci-
do de Martin Garcia. Estas obras presentaban un tema completamente
diferente al del Arte de Bien Morir. Por lo tanto, aparentemente, no
hay justificacién en términos de contenido para encuadernarlos en el
mismo volumen, sélo, la necesidad de organizar varios incunables. A
continuacién, presentamos una tabla que ilustra la estructura del Arte de
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Figura 6. Dedicatoria y Prélogo del Arte del Bien Morir, c. 1480. En castellano.
Impreso en Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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Bien Morir que se encuentra en la Biblioteca Real del Monasterio de San
Lorenzo del Escorial (Tabla 3):

Ademds del incunable ya citado, fueron impresas mds dos versiones
cortas (QS) del Arte de Bien Morir, aunque ambas estaban escritas en ca-
talan. Una fue impresa por el propio Pablo Hurus, también en Zaragoza,
hacia 1493 y contiene 32 folios y once xilografias. Actualmente, el cédice
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Tabla 3. La estructura del cédice del Arte de Bien Morir

Paginacién | Titulo del capitulo | Contenido

f1r Prélogo Informa el motivo de la traduccién del texto.

£ 1r-f 3v Introduccién Advertencia sobre el peor mal que puede existir:
la muerte del alma, no la muerte fisica.
Seis actitudes que el moribundo debe hacer

ara conquistar la salvacion.
q

Recomendacién para leer el Arte de Bien Morir.

f. 4r-f 5v Primer capitulo “Cémo el diablo tienta en el articulo de la
muerte cerca de la fe”

f.5v-f 6v Segundo capitulo “De la buena inspiracién del dngel cerca de
la fe”

f.6v-f 8r Tercer capitulo “De la tentacién del diablo cerca de la
desesperacién”

£ 8r-f 9v Quarto capitulo “De la buena inspiracién del dngel contra la
desesperacién”

P

f.10v - £ 11r | Quinto capitulo “De la tentacién del diablo de impaciencia’

£ 11r-f 13v | Sexto capitulo “De la buena inspiracién del dngel de
paciencia”

f.13v - f. 14v | Octavo capitulo “De la buena inspiracién del dngel contra la
vanagloria”

£.16r- £ 17v | Nono capitulo “De la tentacién del diablo de avaricia”

£17v-£ 19r | Décimo capitulo “De la buena inspiracién del dngel contra la
avaricia”

£.19r- £ 21v | Décimo primer “En que se contienen muchas buenas doctrinas

capitulo y consejos para el que estd en el punto de la

muerte”

f. 22r - f. 34r | Breve Confesio- El confesionario se divide en trece capitulos

nario que indican las actitudes necesarias y utiles para

inducir el reconocimiento de los pecados y su
consecuente arrepentimiento.

se encuentra en la Biblioteca de Catalufa. El otro incunable fue realizado
por Nicolds Spindeler en la ciudad de Valencia, hacia 1497, y contiene 34
folios y once grabados. Hay dos copias de esta edicién. También se conoce
una estampa de la versién larga (CP) del Ars Moriendi realizada por Juan
Hurus (hermano de Pablo), en Zaragoza, hacia 1489 y que contiene 48
folios y once grabados. A continuacién, presentamos una tabla explicativa
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Tabla 4. El incunable de la version larga del Ars Moriendi en los reinos hispanicos

(siglo XV)
Acervo y referencia | Impresor | Ciudad | Fecha | Folios | Grabados | Copias
editora Conocidas
Bod. - inc A- 453. | Juan Zaragoza | 1489 | 48 11 1
Auct. 1Q6. 29. Bi- | Hurus

blioteca Bodleian,
Universidad de
Oxford, Inglaterra.

Tabla 5. Los incunables de la version corta del Ars Moriendi en los reinos hispd-

nicos (siglo XV)

de Madrid

Acervo y refe- Impresor | Ciudad | Fecha | Folios | Grabados | Copias
rencia editora Conocidas
32-V-19, Pablo Zaragoza | 1480- | 36 11 1
Biblioteca Real Hurus 1484

del Monasterio de

San Lorenzo del

Escorial

9-4-79-R; 3-11I- Pablo Zaragoza | 1493 | 32 11 1
Uo/10, Biblioteca | Hurus

de la Catalufa

SVIP/1389, Bi- Nicolds Valencia | 1497 | 34 11 2
blioteca Nacional | Spindeler

sobre las ediciones impresas del Ars Moriendi en el siglo XV en los reinos
hispdnicos (Tablas 4 y 5).

Es importante senalar que todos los incunables del Arte de Bien Morir
del siglo XV presentan los mismos grabados, es decir, todas las imdgenes
comparten la misma matriz creada por el artista Pablo Hurus. En este senti-
do, es importante recordar el papel que los grabados jugaron en la difusién
de una cultura visual que trascendié las fronteras lingiiisticas de la Peninsula
como discutiremos con mds detalles en el préximo capitulo.



3.9. La narrativa textual del Arte del Bien Morir: una
invitacién a la buena muerte

La estructura narrativa del Arte del Bien Morir seguia la pauta de los textos
moralizantes recurrentes en la Edad Media y que abordaban, en su mayor
parte, temas relacionados con las tentaciones, la intercesién de los santos y
los muertos que volvian para asustar o pedir la ayuda de los vivos.

En el Arte de Bien Morir, los capitulos comenzaban con un narrador
que introducia el tema de la seccién y que ya ayudaba al lector a situarse
en la edificante historia que pronto serfa contada. Luego venia el exemplum
que traia el argumento del Diablo y su discurso dirigido al enfermo en los
capitulos impares que, al mismo tiempo, era incisivo y elocuente. Poste-
riormente, el narrador extrae una leccién de la historia moralizada para
ensenar y reafirmar la correcta doctrina para el publico.

Ademds, habria un contraargumento en los capitulos pares: el discur-
so del buen dngel que ayudaba al lector/oyente del libro a comprender y
asimilar el contenido de una forma mds ficil y mds atractiva. Finalmente,
todas las afirmaciones del narrador eran corroboradas por varios pasajes bi-
blicos muchos, de los cuales, fueron atribuidos al mismo Cristo, asi como
a importantes te6logos y padres de la Iglesia, a saber: San Agustin, San
Gregorio, Casiodoro, entre otros.

La narrativa del Arte del Bien Morir salvaguardé su legitimidad en los
textos biblicos y teolégicos. La Biblia fue la obra mds referenciada inclu-
yendo extractos del Antiguo Testamento como el pasaje de Proverbios 16,
32 que hacia referencia al rey Salomén y secciones del Nuevo Testamento,
como los Evangelios y las Cartas de Pablo. El filésofo griego Aristdteles
también fue mencionado una vez en el prélogo. Ademds, existen nume-
rosas referencias a las autoridades patristicas. En orden descendente de
menciones: San Gregorio (16), San Agustin (9), San Jerénimo (1) y Juan
Cris6stomo (1). El texto también establecié un didlogo con figuras de la
Edad Media Central como el entonces rector de la Universidad de Paris,
Jean Gerson (1) y San Bernardo (6).
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En el Arte de Bien Morir, tanto el protagonista de la historia como el
lector/oyente de la obra fueron convocados a actuar y tomar una posicién,
ya que la narracién ensefiaba que cada individuo era el Gnico responsable
de decidir qué decisiones tomaria, o sea, deberia hacer un buen uso de su
libre albedrio. Era el creyente quien tenfa la posibilidad de ganar la salva-
cién o perderla en el momento de la muerte. Asi, el destino del hombre
quedaria sellado al final de su vida terrena mientras Dios Padre y el Cristo
contemplaban la tltima prueba propuesta al moribundo y que decidiria su
morada en el Mds All4. Sin embargo, las figuras celestes no interfirieron
directamente en la accién.

El narrador/autor del Arte de Bien Morir se encargd de inducir, al
final del capitulo uno, la cuestién del libre albedrio del cristiano: ;Elegir
pecar o ser salvo? Por tanto, la opcién humana por el pecado o la virtud
debe ser un acto consciente y no puede ser impuesta por el Diablo, pues
él, sélo, podria sugerir la mala accién, pero no podria determinar su eje-
cucidn por la fuerza, sino sélo por el consentimiento del hombre. Ade-
mds, la narracién destacaba un discurso de San Pablo que defendia que
el dolor y las pruebas sufridas por el hombre no excedian su capacidad
de sobrellevarlas:

Mas es de saber que el diablo, por mucho que tiempte al ombre,
non puede por fuerca fazerle pecar, ni en alguna manera vencer-
lo, salvo quando el mesmo ombre le dard lugar et consentird; se-
gund dize el Apéstol: “Fiel es Dios el qual non consentird que sedis
temptados allende de lo podréis suffrir e resistir, mas dard gracia
e fortaleza de manera, que poddis sostener et aprovechar en ello
(Anénimo, 1480).

El texto del Arte del Bien Morir estd organizado segin una estructura
secuencial segun la cual, la presencia de los demonios se alternaba con la
de los dngeles buenos. Esta alternancia podria sugerir un cierto dualismo
que dificultaba la convivencia de las criaturas, pues cuando el dngel entraba
en escena, los demonios inmediatamente se desesperaban, se escondian o
huian. Sin embargo, el objetivo del libro en ningtin momento fue colocar a
los seguidores de Lucifer en pie de igualdad con los agentes de Dios. Por el
contrario, se pretendia, a través de la alternancia, subrayar que el poder del
mal era limitado y siempre serfa vencido por el poder divino transmitido
en la tierra por la Iglesia. Asi, tanto el protagonista como el lector/oyente
de la narracién estaban llamados, directa e indirectamente, primero a re-
flexionar y luego a elegir entre los dos caminos posibles: el de la perdicién
o el de la redencién.



90 Carfturo 3 - EL ARS MORIENDI: :COMO ENSENAR Y APRENDER A BIEN MORIR?

En la narracién textual, las criaturas angélicas y demonfacas utilizaron
un vocabulario imperativo - que expresaba mandato, consejo, advertencia
y stplica - para dirigirse al protagonista e, implicitamente, al lector/oyente
del libro. De hecho, mientras el Diablo presentaba una retérica més seduc-
tora y burlona para ganarse la confianza de su victima o ponerla en duda,
los dngeles eran, al mismo tiempo, mds afables -con el objetivo de tran-
quilizar al paciente- y también coercitivos para dejar claro y establecido su
punto de vista. Asi, los demonios y los dngeles apelaron a la voluntad, a
la comprensién y a la memoria del paciente, lo que deberfa estimular una
profunda reflexién por parte de los lectores/oyentes de la obra.

Con base en las consideraciones anteriores, es posible afirmar que la
estructura narrativa del Arte de Bien Morir tomé prestado las caracteris-
ticas del género literario del exemplum —como la necesidad de crear breves
relatos moralizantes que estuvieran llenos de pruebas, tentaciones, santos,
dngeles y demonios- y lo adaptd a las necesidades de los clérigos -quizds
predicadores mendicantes- en la propagacién de la pedagogia de la buena
muerte en el siglo XV.

De hecho, en el préximo capitulo veremos cémo el advenimiento de
los tipos méviles fue importante para la difusién de las ediciones en vernd-
culo del Ars Moriendiy de la pedagogia del bien morir en Europa, asi como
los inicios de la imprenta en los reinos hispanos y el papel de la oficina
tipogréfica de Pablo Hurus en el circulo cultural y religioso de la ciudad
de Zaragoza.



CAPITULO 4

DEL PERGAMINO AL PAPEL: ORIGENES DE LA IMPRENTA Y
pEL Humanismo EN Eurora

“Entre las artes e invenciones subtiles que por los hombres han sido inventa-
das, se debe tener por muy senala invencién de la arte de imprimir libros [...]
por la grande utilidad que dela se sigue. Notorio es que antes de su invencién

eran muy raros los que alcanzaban los secretos, asi de la Sagrada scriptura
como de las otras artes o sciencias; porque todos no tenfan posibilidad de
comprar los libros por el mucho precio que valian [...]. Empero después de la
invencién de esta divina arte 4 causa de la mucha copias de libros, manifesta
es la multiplicacién y gran fertilidade que hay en toda cristandade [...]”

Francisco Méndez

Pespués de haber esbozado el escenario de las pricticas cristianas que
evaron a una creciente introspeccion de la vida religiosa, la necesidad de
una constante preparacién para la hora de la muerte y el surgimiento del
Ars Moriendi, ahora ser el turno de presentar el gran aporte de la tipogra-
fia a la circulacién y propagacién de manuales de buena muerte en la Baja

Edad Media.

Por lo tanto, la primera parte de este capitulo considerard, brevemen-
te, el comienzo del uso de los grabados en madera y de los tipos méviles
en Europa. En un segundo momento, hablaremos del inicio del mercado
tipogréfico en la Peninsula Ibérica y, mds especificamente, en la ciudad de
Zaragoza en la Corona de Aragén, con énfasis en el taller de Pablo Hurus.
En la tercera parte, haremos un breve panorama sobre el humanismo espa-
fiol y sus influencias, destacando sus principales autores y contribuciones
para la sociedad ademds de su relacién con la incipiente imprenta en los
reinos peninsulares.
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En efecto, la principal intencién de este capitulo es proporcionar un
panorama general sobre el contexto histdrico, religioso, politico y cultural
que tornd posible la creacién, la circulacién y el éxito de los manuales de
bien morir sea en Espana o en las demds regiones de Europa.



4.1. La difusion de las estampas y de los libros impresos

Desde el siglo XIII, con el aumento del niimero de estudiantes universitarios -
que necesitaban tener sus propios libros para estudiar - y de mecenas - que
querfan adquirir ricos cédices devocionales para uso privado, la demanda
de libros manuscritos aumenté considerablemente. Aun con el creciente
nimero de talleres y copistas en los centros urbanos, la produccién de
cédices no lograba satisfacer la demanda, ademds del alto costo de los
materiales, como el pergamino y los pigmentos utilizados en la coloracién
de miniaturas, por ejemplo. El tiempo de elaboracién de los libros tam-
bién era razonablemente largo y variado segtin la sofisticacién de la ilu-
minacién y de la riqueza del mecenas. De ahi la basqueda de un proceso
que pudiera permitir y facilitar una mayor y mds eficiente produccién y
difusién de los codices.

En 1440, aparecié en la regién de Germania un invento técnico decisi-
vo que tuvo un profundo efecto en las précticas artisticas, religiosas y socia-
les: la invencién de la imprenta. De hecho, el nacimiento de la imprenta de
tipos méviles permitié una revolucién en la transmisién de conocimientos
e informacién en Occidente. Sin embargo, el paso de los estudios urbanos
de copistas e iluminadores a los talleres de tipgrafos y grabadores no fue
algo sencillo.

En el siglo XV ya se estaba produciendo una migracién de la fabri-
caciéon de grabados en los talleres de los conventos a los talleres de los
maestros laicos, lo que ayudé en la secularizacién y en el oficio (Landau
y Parshall, 1994, p. 35). Sin embargo, inicialmente, el oficio del graba-
dor era muy similar al del artesano y la tradicién y estatus de los grandes
copistas aun era fuerte. El alto coste inicial de adquisicién de los instru-
mentos de impresién y la posible baja rentabilidad fueron factores que
limitaron, en un principio, la aparicién de nuevos talleres tipograficos
en la Europa (Eisenstein, 2005, p. 10). Poco a poco, tanto los talleres
como las técnicas de impresion fueron se complejizando, como también
habfa ocurrido con los primeros talleres urbanos que producian los cé-
dices manuscritos.
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El cambio progresivo de libros manuscritos a libros impresos encontrd
cierta resistencia de algunas figuras ilustres como, por ejemplo, del cardenal
humanista Nicolds de Cusa. El clérigo se mostrd partidario de las nuevas
técnicas de imprenta, pero denunci6 la creciente prictica de traducir obras
a lenguas verndculas - ya relativamente habitual a partir del siglo XIII con
los libros manuscritos - y el lucro de los libreros y de los impresores como
algo negativo para la fe y para el orden social (Eisenstein, 2005, p. 21).

Sin embargo, Cusa no puede ser utilizado como ejemplo del consenso
de la respuesta del clero a la aparicién de nuevas técnicas de estampacion e
impresién, ya que muchos religiosos comenzaron a fomentar la compra de
pequefias y sencillas imdgenes devocionales que representaban los santos.
Se suponia que estas xilografias ayudarian a fortalecer y a propagar la fe
cristiana. Como sefalaba el escritor y poeta Alfonso de la Torre (1410 -
¢.1460) en el prélogo de su obra mds célebre “Visidn deleytable de la filoso-
fia y artes liberales”, impresa en Sevilla en 1526, el “divino arte de prensa’
amplié y facilitd el acceso a libros que antes eran de acceso mds restringido

(Méndez, 1861, p. 191).



4.2. Métodos y soportes de impresién

La técnica de reproduccién xilografica comprende, bdsicamente, la im-
presién y la reproduccién de imdgenes que utilizan la misma matriz de
madera. Las xilografias ya eran utilizadas en la elaboracién de las imdgenes
ilustradas de los textos budistas en el Oriente desde, al menos, el siglo VIII
llegando a Europa antes de 1400 (Bell, 2008, p. 185). Algunos autores
sostienen que las xilografias llegaron al continente a través de los drabes o
de los cruzados e, incluso, de las caravanas que cruzaban la Rusia (Gallego,
1999, p. 16; Larraya, 1952, p. 22).

Inicialmente, el método de impresién xilografica era bastante simple y
rudimentario. Con un cuchillo se sacaba de un bloque de madera todo lo
que no debia aparecer en la estampa, es decir, todo lo que tenfa que apa-
recer en negro era resaltado (Gombrich, 1999, pp. 281-282). Esta técnica
se denomina xilografia. El origen etimolégico de la palabra proviene del
griego xylon (madera) y graphos (escrito), es decir: “escrito sobre madera”
(Landau y Parshall, 1994, p.1). La forma de imprimir sobre el papel era
précticamente la misma: la superficie del bloque se cubria con tinta de
imprenta hecha de aceite y hollin. Era posible hacer algunas impresiones
antes de que se desgastara totalmente el bloque.

Las primeras xilografias conocidas eran pequenos folletos con imdge-
nes de santos, principalmente de la Virgen Maria, ademds de oraciones
que se repartian entre los peregrinos o para devociones privadas. Por ser
una técnica relativamente simple, los grabados en madera de bajo costo
se hicieron muy populares, ya que ellos podrian ser simples en los trazos
y econémicos en los medios de fabricacién. Poco a poco, también se fue
creando un mercado para el uso de las xilografias en la elaboracién de jue-
gos de cartas en el continente europeo. De hecho, las xilografias y los libros
xilogrificos podrian ser vendidos en ferias facilitando, asi, el acceso a estos
objetos (Parshall, 2009, p. 100).

Era posible imprimir una pequena serie de xilografias en varios blo-
ques de madera unidos (como un libro). Estos libros impresos a partir de
bloques de madera se denominan libros de bloques. Uno de los primeros
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ejemplos de libros en bloque que contenian xilografias fue precisamente el
Ars Moriendi, lo que demuestra la importancia de esta fuente no sélo para
la Historia Medieval Occidental, sino también para la Historia del libro,
de la imprenta y de la xilografia europea.

Segin Antonio Gallego, en los reinos hispanos, las matrices de madera
estaban presentes en los talleres de los escultores y los grabados en metal
procedian de los talleres de los orfebres (Gallego, 1999, p. 18). Esto se jus-
tifica porque en 1234 ya existia una norma en los talleres aragoneses que
prohibia el sistema de decoracién de telas con xilografias (Gallego, 1999,
p. 17). El autor también indica que era costumbre que los orfebres hacer
grabados de disenos y de ornamentos que se repetian constantemente en
su oficio.

Para Jean Delumeau, desde el siglo XII, los artesanos italianos ya sabian
imprimir marcas y disefios en los tejidos (Delumeau, 2011, p. 174). Para
él, las primeras xilografias realizadas a finales del siglo XIV, en la regién
de Borgona y en Renania, eran también xilografias sobre tela. A mediados
del siglo XV ya se conocian las técnicas de impresion tanto en altorrelieve
como en bajorrelieve y, a finales de siglo, aparecieron los primeros graba-
dos (Gallego, 1999, p. 18). Gracias a los procesos de reproduccion grifica
comenzaron a imprimirse imdgenes religiosas, calendarios e incluso textos
satiricos (Eisenstein, 2005, p. 11).



4.3. El arte de la tipografia

Como hemos visto, la xilografia comprendia en principio una serie de téc-
nicas que permitfan reproducir, a través de una matriz, imdgenes repetidas,
muchas veces, de forma exacta. Cuando se combiné la técnica del graba-
do en madera con la invencién de los tipos méviles por parte de Johann
Gutenberg, los primeros textos pudieron ser impresos con imdgenes y que
podrian ser producidos “en masa”.

Sin embargo, la tipografia no nacié de la xilografia. El holandés Lau-
rens Janszoon, entre 1423-1437, fue el primero en recuperar un proce-
so ya utilizado por los chinos, siendo el responsable de utilizar letras de
madera aisladas que serfan agrupadas para componer e imprimir textos
(Delumeau, 2011, p. 175). Sin embargo, la madera no era el material mds
adecuado para este procedimiento, ya que era costosa, dificil de almacenar
y dificil de cortar en formas pequenas.

Tras el invento y los primeros intentos de Laurens Janszoon, su técnica
de impresiéon de letras aisladas sobre madera fue retomada por diferentes
orfebres y fundiciones, entre ellos, el mds célebre, Johann Gutenberg, que
trabajaba en Estrasburgo. Asi, fue en la ciudad de Maguncia que se impri-
mié, en el afio de 1455, el primer libro tipogrifico conocido: la Biblia de
Gutenberg o Biblia de 42 lineas, como también se la conoce. En efecto, Gu-
tenberg fue el inventor de los tipos méviles de plomo fundido que eran mis
duraderos y resistentes que los de madera vy, por lo tanto, reutilizables, lo
que doté de una enorme versatilidad el proceso de elaboracién de los libros.

El término incunable tiene su origen en la expresién latina incuna-
bulum refiriéndose, asi, al comienzo de la tipografia (Anselmo, 1981,
p. 21). Esta palabra sirve para designar las primeras estampas en tipos
moviles de una determinada regién fechadas, generalmente, entre 1450
y 1500%. En sus inicios, la imprenta era una actividad muy artesanal.

22 A pesar de este consenso, el plazo para considerar la produccién de incunables varfa
segtin el surgimiento de la prensa en cada pais.
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Dos operaciones eran fundamentales en la tipografia: la composicién y
la impresion.

La década de 1470 merece ser destacada en la historia de la imprenta,
ya que fue un hito en la produccién de libros impresos que combina-
ban las técnicas de Gutenberg con la xilografia (Landau y Parshall, 1994,
p. 5). Por lo tanto, a partir de este periodo, la Europa fue testigo de una
proliferacién de incunables siendo realizados en diferentes reinos al mis-
mo tiempo que muchos de los textos comenzaron a ser traducidos a los
idiomas locales, siguiendo una tendencia que ya estaba en marcha con los
c6dices manuscritos, pero, que se torné mds comun con el adviento del
Humanismo renacentista.

El arte de la tipografia pronto se extendié por el continente, llegando
a la Peninsula Itdlica hacia 1465, en 1470 a Francia y en 1472 a Espana
(Landau y Parshall, 1994, p. 26). Gracias a los grabadores itinerantes ale-
manes, la prensa de tipos méviles, en menos de treinta afos, se desplazé
por las principales rutas comerciales, estableciéndose en las regiones desde
el Baltico hasta la Peninsula Ibérica y desde el Adridtico hasta Inglaterra.

En general, la gran aportacién de estas nuevas técnicas y la irrupcién de
los block-books a las précticas cristianas fue permitir la reproduccién y mds
facil acceso a las imdgenes devocionales individuales - por parte de clérigos
y seculares de diferentes dmbitos sociales - y a libros religiosos con o sin
imdgenes (Parshall, 2009, p. 100). También es necesario resaltar la impor-
tancia de un proyecto grifico que asociaba las xilograffas con los textos
impresos. Esta unién entre el texto y la representacién pictdrica ya era un
éxito en los codices manuscritos y se mantuvo en los impresos.

El espacio sociolaboral que envolvia el mundo de la prensa y de los
incunables era diverso: habia toda una red de relaciones entre impresores,
comerciantes, libreros, papeleros, encuadernadores, clientes, entre otros.
Muchas veces, un mismo profesional acumulaba més de una funcién (que
era el caso del impresor y grabador del Arte de Bien Morir como veremos
mids adelante). En este sentido, la aparicién del libro impreso permitié la
popularizacién de los textos, la diversificacién y el abaratamiento de la pro-
duccién, favorecié el crecimiento de las bibliotecas y ampli6 el comercio
internacional de cédices que, hasta entonces, era liderado por los italianos.
El siguiente tema abordard el surgimiento de la tipografia en Espana.



4.4. El inicio del grabado y de la tipografia en los reinos
hispénicos

4.4.1 Los grabados

De acuerdo con Antonio Moreno Garrido, los grabados deben ser consi-
derados en dos aspectos: primariamente como arte en si, ya que es un tipo
tnico de dibujo apropiado a ciertas superficies y que tiene un lenguaje
especifico y, en segundo lugar, como un medio de reproduccién multiple.
En palabras del autor:

(...) el arte de grabar, al igual que las llamadas artes visuales, tendrd
su propio lenguaje. El cuchillo, la gubia, el buril, asi como el pincel,
llevados diestramente de la mano del artista, se enfrentarin con los
problemas que se derivan de la representacién en un espacio bidi-

mensional: la plancha de madera o de cobre (Garrido, 1976, p. 10).

Para Antonio Gallego, encontramos en los inventarios redactados en
1403, 1420, 1424, 1430 y 1441 en Espana pruebas incuestionables del
uso de los grabados individuales donde, en una de las versiones, consta el
siguiente testimonio: “Piezas de papel colgado en las paredes de los dor-
mitorios y otras estancias, con imdgenes religiosas: Cristo crucificado, la
Virgen con el nifio y San Gabriel” (Gallego, 1999, p. 18). El autor supone
que estas planchas debieron ser realizadas a finales del siglo XIV vy, pro-
bablemente, fueron coloreadas a mano. Sin embargo, solo hay ejemplos
raros de grabados individuales de esta época que sobrevivieron en el pais: la
inica matriz metélica conservada que se conoce es de la Virgen del Rosario
realizada por el fraile dominico Francisco Doménech?.

23 La matriz del grabado del Rosario se encuentra actualmente en la Biblioteca Real de

Bruselas. Véase Gallego (1999, p. 21).

99



100  CapriTuLO 4 - DEL PERGAMINO AL PAPEL: ORIGENES DE LA IMPRENTA Y DEL HUMANISMO EN EUROPA

Doménech - que vivié en el convento barcelonés de Santa Catarina
en 1488 y mds tarde en Valencia en 1494 (Gallego, 1999, p. 22) - fue
uno de los grabadores hispanos mds famosos por realizar grabados indivi-
duales. El segundo grabador més conocido fue Francisco Descés, nacido
a mediados del siglo XV. Sus pocas obras supervivientes se conservan en
algunos museos europeos, como: el Museo Episcopal de Vich y la Oficina
de Imprenta de Berlin.

Otras dos estampas se encuentran clavadas en la contraportada de un
manuscrito procedente de la Biblioteca de los Osura y que actualmente se
encuentran en la Biblioteca Nacional de Madrid. Otros fragmentos tam-
bién habrian sobrevivido porque fueron recortados y adheridos a algunos
manuscritos para ocupar el papel de miniaturas. Los grabados en metal,
en cambio, se mantuvieron en un niimero mayor: el lote mds importante
se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid y tiene como mejores
ejemplos los temas iconogrificos de la Rueda de la Fortuna y del Arbol

de la Vida.

Fue en las décadas de 1480 a 1490 cuando los tipégrafos comenzaron
a hacer un uso importante de las xilografias y de los grabados en los libros
impresos en los reinos peninsulares. A partir de entonces, se modificé el
diseno gréfico del libro y también se empezé a destacar la importancia de la
imagen grabada con tinta negra sobre fondo claro, el beige del pergamino

o el blanco del papel.

4.4.2. Los talleres tipogrificos

Los primeros talleres tipogréficos fueron introducidos en la Peninsula Ibé-
rica gracias a los impresores germdnicos itinerantes que trabajaban en di-
ferentes ciudades y segiin las oportunidades que surgian. Sin embargo,
la falta de documentacién no permite garantizar una fecha exacta de la
introduccién de la prensa en Espana. Adn asi, se especula que los libros
impresos ya eran conocidos en los reinos ibéricos incluso antes de la llegada
de los primeros tipégrafos (Garcia, 2004).

Se cree que la primera obra impresa en Espana fue el Sinodal de Aguila-
fuente. Actualmente s6lo se conoce un tnico ejemplar que se encuentra en
el Archivo Catedralicio de Segovia (Gémez, 2005). Impreso en 1472, este
incunable contiene las constituciones aprobadas en un sinodo celebrado
en la iglesia de Santa Marfa de Aguilafuente y presidido por el obispo Juan
Arias Davila (1436-1497) quien fue el encargado de solicitar la impresién
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y la reproduccién del documento. El impresor alemén del sinodo fue John
Parix de Heidelberg®.

En 1473, la imprenta lleg6 a Sevilla con la edicién de la Bula de Gui-
nea. En el mismo afo se imprimié la Ethica ad Nicomachum. Politica Oeco-
nomica de Aristételes en Barcelona por Enrique Botel, Jorge von Holtz y
Juan Planck. La misma obra también fue impresa en Valencia, en el mismo
afio, pero por Lamberto Palmart. El libro Manipulus curatorum fue el pri-
mer incunable impreso en la ciudad de Zaragoza y fue encargado por el
arzobispo a Mateo Flandro en 1475.

La primera obra tipogrifica publicada en Espafa y que tiene su fe-
cha indicada en el colofén es el Comprensorium vel vocabularius ex aliis
collectus. Este libro que fue escrito por Johannes Grammaticus, fue im-
preso en la ciudad de Valencia el 23 de febrero de 1475 y fue atribuido
a Lambert Palmart.

El primer libro con imdgenes impreso en la Peninsula Ibérica fue con-
feccionado en 1480 y se llama Fasciculus temporum de Werner Rodewisch
(Gallego, 1999, p. 19). Este incunable retrata una especie de Historia del
Mundo y fue impreso en el taller de Alfonso del Puerto y Bartolomé Se-
gura, en la ciudad de Sevilla. Sin embargo, los grabados que componen el
libro fueron copias de la edicién de George Walsh realizada en 1479. En el
afio siguiente, el Arte de Bien Morir habria sido impreso en Zaragoza por
Pablo Hurus, lo que convierte nuestra fuente de investigacién en uno de
los primeros incunables con grabados de la Peninsula Ibérica.

En general, la tipografia espafiola se consolidé entre 1476 y 1480.
Adopté caracteres romdnicos y luego géticos, y prevalecieron las ediciones
en lenguas verndculas como el castellano, el cataldn y el valenciano. A fina-
les del siglo XV, los reinos hispanos ya contaban con mds de treinta talle-
res de imprenta repartidos entre grandes y pequenas ciudades, ademds de
monasterios. Algunas de ellas son: Segovia, Valencia, Zaragoza, Barcelona,
Sevilla, Toledo, Guadalajara, Granada, entre otras.

En el siguiente tema hablaremos del surgimiento del taller que se en-
cargd de imprimir el Arte del Bien Morir, ademds de destacar la trayectoria
de Pablo Hurus que llegé a ser uno de los tipégrafos mds importantes del
reino de Aragdn.

24 Juan Parix de Heidelberg o Johannes Parix fue invitado por el obispo Juan Arias Ddvila
a instalarse en la ciudad de Segovia. El objetivo de los sacerdotes era obtener libros
tipograficos que ayudasen en la formacién del clero. Entre 1472 y 1475 se imprimieron
ocho incunables en el taller de Juan Parix de Heidelberg. Véase Gémez (2005, p. 124).
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4.4.3. La ciudad de Zaragoza y el taller de Pablo Hurus

Zaragoza no sélo fue la capital del Reino de Aragén®, sino su centro po-
litico, econdmico, religioso y cultural durante siglos. Hasta el afio 1492,
cristianos, musulmanes y judios convivieron en la ciudad.

La instalacién de los primeros tipégrafos en Zaragoza ocurrié en la
segunda mitad de la década de 1470. El protagonismo de la ciudad se
justifica, pues era un lugar de comercio mercantil internacional y que ya
contaba con un nucleo profesional activo en la fabricacién y venta de cédi-
ces manuscritos que eran realizados por comerciantes alemanes, italianos y
franceses. Segtin Carlos Moreno Herndndez, el reino de Aragén tiene una
gran importancia tanto en el marco general de las relaciones entre Espafa
e Italia como de las traducciones del latin al verndculo, o sea, al castellano
en el contexto humanista hispano:

(...) una Espafa en la que Aragdén hace de puente entre Castilla y
los diversos estados italianos y cuyo romance ya dominante en ella,
el castellano, se vale en su desarrollo como lengua de la recupera-
cién retdrica como ejercicio por medio de traducciones del latin y
de la imitacién y emulacién de los autores toscanos del trecento

(...) (Hernadéz, 2008, p. 11).

A partir de 1479, el reino aragonés vivié una situacién politica mds
estable, ya que fue el ano en que Fernando II de Aragén, el catélico (1452-
1516) accedié al trono tras la muerte de su padre, Juan II. Durante este pe-
riodo, el joven Fernando ya estaba casado con Isabel de Castilla, la catélica
(1451-1504)*, lo que permitié la unién politica de los reinos, ya que ellos
pasaron a ser gobernados por los mismos monarcas. Sin embargo, a pesar
del matrimonio real, los dos principales reinos de la Peninsula Ibérica man-
tuvieron sus instituciones politicas, sus tribunales, leyes, administraciones
publicas y monedas separados a pesar de haber unificado los planes para la
politica exterior y el ejército”.

25 El término Corona de Aragén es utilizado para designar la forma politica proveniente
del matrimonio entre Petronila de Aragén y el conde de Barcelona, Ramén Berenguer
IV, en 1137. Esta unién dindstica no significé la unién de los territorios y ni de las leyes
y costumbres (Ruiz, 2020, p. 14).

26 La unién dindstica entre Isabel y Fernando se produjo, tras muchas disputas, en 1469
en la ciudad de Valladolid (Ruiz, 2020, p. 17).

27 Para una discusion detallada de la unién politica de los reinos de Castilla y Aragén,

véase Fernandéz (1978, pp. 485-500).
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La situacién geografica estratégica del reino de Aragén le permitia
participar activamente en el comercio internacional, ya que se encontra-
ba en medio de un cruce de caminos: ocupaba el noroeste de la Peninsula
Ibérica que servia de puente a la costa mediterrdnea, al centro peninsular
y al mar Cantdbrico. Asi, la ciudad de Zaragoza -la mds importante del
reino aragonés- estaba relativamente cerca de puertos importantes, como
el de Barcelona, lo que también facilitaba el contacto con Francia desde
los Pirineos, por ejemplo. Asi, los intercambios comerciales no necesi-
taban pasar por el reino independiente de Navarra para llevarse a cabo.

En general, el reinado de los Reyes Catdlicos fue conocido tanto como
un periodo politico de medidas austeras como de estimulo a las artes y las
ciencias. En el primer caso, tenemos como principales ejemplos: la instala-
cién de la Santa Inquisiciéon (1480), ademds de la expulsion de los drabes
y de los judios de la Peninsula Ibérica en 1492%. La segunda caracteristica
se refiere al gran incentivo al desarrollo de las artes y de la tipografia —que
tuvo un profundo desarrollo en la vida material, incluso en América, a
partir del siglo XVI—, asi como el patrocinio real que permitié el inicio de
las grandes navegaciones, como la de Cristébal Colén (1492).

Los Reyes Catélicos no fueron los encargados de introducir la tipogra-
fia en los reinos peninsulares, pero fueron los grandes promotores de este
incipiente arte de reproduccién. Entonces, la imprenta fue insertada en
el proyecto mondrquico de gobierno que pretendia crear una unidad de
dominio politico, cultural y religioso. En efecto, la imprenta fue utilizada
como instrumento de propaganda politica, lo que justificé su proteccién
real: ella ayudé a uniformar y difundir los ideales del reino. Es necesario
destacar que en las Cortes de Toledo de 1480 se ha establecido el decreto
real favorable a la instalacién de tipdgrafos y el consentimiento para el
mantenimiento del comercio de libros (Garcia, 2004, p. 14).

El arte de la tipografia se inicié en la ciudad de Zaragoza con la impre-
sién del Incipit manipulus curatorum compositus a quidone de monterveri el
15 de octubre de 1475 (Méndez, 1861, p. 62). Durante este mismo perio-
do, la ciudad también tenia varios libreros como Jaime San Juan, Sancho
Ayala, Domingo Ramo, Pedro San Jorge, entre otros, quienes se instalaron

28 Los judios fueron “invitados” a aceptar el sacramento del Bautismo y convertirse al
cristianismo o serfan expulsados de los reinos peninsulares. A partir de este periodo se
inici6 una violenta y duradera persecucién antisemita con el apoyo del papado y de los
monarcas.
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principalmente en la calle Cuchilleria®. Sin embargo, autores como Pedro
Miguel Carbonel sostienen que el arte de imprimir libros ya se habfa ini-
ciado en la ciudad desde 1458 (Méndez, 1861, pp. 62y 73). Los primeros
impresores que se instalaron en la ciudad fueron Matias de Ram, también
conocido como Mateo Flandro, de origen flamenco, y los alemanes Enri-
que Botel, Pablo Hurus, Juan Hurus y Jorge Coci.

Pablo Hurus fue un impresor nacido en Constanza, Alemania, que fun-
dé y dirigié uno de los primeros talleres tipograficos en la capital aragonesa
a finales del siglo XV. Su taller llegé a ser uno de los mds importantes de los
reinos peninsulares, ya que fue el encargado de producir la mayor cantidad
de libros de su época (Gallego, 1999, p. 34). El historiador Miguel Angel
Jiménez estima que este taller fue responsable por realizar 114 incunables
entre finales del siglo XV y principios del XVI, entre libros piadosos o pro-
fanos de gran éxito, textos cldsicos o de teologfa cristiana escritos en latin
o en lengua verngcula®.

La primera obra documentada impresa por la oficina de Pablo Hurus
en Zaragoza tiene la fecha de 1476 y la dltima de 1499 (Sanz, 2009). El
primer documento conocido que sefiala la actividad de Pablo Hurus en la
capital aragonesa es un acta notarial fechada el 15 de marzo de 1476 que
dice: “El alemdn Pablo de Constanza, scriptor de libros de empremta, ve-
cino de Barcelona y presente en Zaragoza, cedié en mandato 224 sueldos
jaqueses al librero Joan de Sant Jordi, vecino de Lérida y también vecino
de presente en nuestra ciudad [...]” (Sanz, 2009, p. 61).

En febrero de 1478, Pablo Hurus se asocié con Juan Planck y lo nom-
bré procurador de su taller mediante acta notarial. Esta sociedad duré
hasta 1490. A través de este titulo, Planck podria reemplazar el nombre
principal de Hurus como impresor responsable de las obras. Por lo tanto,
el nombre de Juan Planck también es acreditado por algunos historiadores
como responsable de la edicién del Arte de Bien Morir.

La actividad del taller tipografico de Pablo Hurus fue constante entre
1480 y 1500. De su taller salieron al menos dieciocho ediciones de in-
cunables con estampas. Como demuestra la investigacién realizada por
la profesora Maria Sanz Julidn, la carrera de Pablo como tipégrafo y gra-
bador fue bastante prolifica y supuso intensos intercambios comerciales
en ferias urbanas tanto en el sur de Alemania, especialmente en Colonia,

29 Segtn Jiménez, la tradicidon profesional de esta calle se prolongé hasta el siglo XIX
(Jiménez, 2002, p. 71).

30 El autor catalogé y explic6 brevemente las obras impresas por el taller de Pablo Hurus
que estaba ubicado cerca de la iglesia de San Gil Abade (Jiménez, 2003).
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como en Nuaremberg, Maguncia, Ulm, Augsburgo y, hasta mismo, en
Lyon, Francia®.

Pablo Hurus también trabajé en la Gran Compania de Ravensburg
(Grasse Ravensburger Gesellschaft) fundada en la ciudad homénima en
1380 y encargada del comercio en Bohemia, Austria, Holanda, Vene-
cia y ciudades de Oriente®”. Fue gracias al trabajo de esta Compania
que Pablo acabé instalindose en Zaragoza. Atn después de abrir su
establecimiento en la ciudad, el “artista emprendedor” (Jiménez, 2002,
p. 85) no dejaba de viajar y aprovechaba la oportunidad para comprar
instrumentos de trabajo, asi como conseguir copias de los nuevos titu-
los editados.

El intenso contacto entre Pablo y sus colegas germdnicos podria expli-
car su eleccion de realizar la impresién de los incunables del Ars Moriendi
en version castellana y cataldn, ya que el norte de Europa fue el lugar de
mayor popularidad de estas obras, tanto manuscritas como impresas, en
lengua verndcula o en latin. Como sefiala Maria Julidn, fue precisamente
el contacto de Hurus con sus colegas extranjeros lo que le permiti6 acceder
a textos y grabados de gran éxito. Entre ellos podemos destacar el alemdn
Anton Sorg (1430-1493) y los franceses Matthias Huss y Gaspard Ortwin
(Sanz, 2009, pp. 1652-1653).

Ademids de su capacidad como empresario y artista, Pablo también
pudo buscar cobertura legal para su negocio. También tuvo una relacién
tan amistosa con la Iglesia que en 1484 se comprometi6 a imprimir el mi-
sal de cesdrea. A cambio, representantes del obispado aseguraron la compra
exclusiva de libros religiosos en su taller. Eso significa que los sacerdotes no
financiaron directamente la edicién, sino que le permitieron tener el “pri-
vilegio de la imprenta” que serfa un rasgo comun de la era de los incunables

(Geldner, 1998, pp. 167-173).

En el prélogo del misal fechado en 1485, el arzobispo Alfonso de Ara-
gén alababa la obra de Hurus y, en 1497, el obispo llamaria a Pablo de
dilecti nostri (nuestro amado) o preciosam margaritam in nostra metropoli
(una perla preciosa en nuestra ciudad). Como también lo hicieron otros
autores y colaboradores que fueron publicados por Hurus o que trabajaron
con él como, por ejemplo: Gonzalo Garcia de Santa Maria (traductor de

31 La investigadora analiz6 el impacto de las obras impresas en el sur de Alemania en la
actividad profesional de Pablo Hurus y viceversa. Ademds de sefialar que el “gusto literario”
entre las distintas ciudades no era muy diverso en esa época (Sanz, 2009, p. 1642).

32 Para una explicacién de la importancia de esta empresa en el comercio del sur de
Germania, véase Eco (2014, p.188).
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muchas obras de origen latino que fueron publicadas por Pablo), Andrés
Eli, Martin Martinez de Ampiés y el traductor anénimo de De mulieribus
claris de Boccaccio” (Jiménez, 2002, p. 85).

El primer emblema del taller de Pablo Hurus (Figura 7) fue impreso
en 1492 en una coleccién de quince obras de diferentes autores y pre-
sentaba en el colofén la siguiente informacién: “[...] la presente obra fue
impresa en la distinguida Ciudad de Zaragoza por industria y expensas de
Pablo Hurus de Constancia, alemdn el 27 de noviembre de 1492” (Men-
dez, 1861, p. 74). En uno de sus colofones, Pablo destacé los beneficios
que aporta la tipografia. Ella, segtin el impresor, parecia ser una maravilla
divina que fue dada por Dios a los hombres porque ellos, hasta entonces,
estaban cegados por la ignorancia, ya que no estaban debidamente ins-
truidos segin las costumbres de la virtud y de las Sagradas Escrituras. Esta
necesidad de instruir bien a los cristianos fue también una de las preocu-
paciones senaladas por el Ars Moriendi. A continuacidn, un extracto del

Libro de Albeiteria de 1495:

Gozen los letores de nuestros dias, et los que vinieren, de bien ta-
mafo como es el arte de la emprenta: porque parece una maravilla
por Dios revelada para que hayan lumbre los ciegos de la ygnoran-
cia. Pues muchos primero andavan turbados en las tiniebras por
mengua de libros, no instruydos en la doctrina de los costumbres
de la virtude, et mal ensefiados en la muy sancta sagrada scriptura:
la qual bien saber es provechosa como necessdria. Et pueden agora
sin mucho trabajo con pocos gastos haver tanta parte [...] Jiménez

(2002, p. 82).

Emblema es un conjunto de imdgenes o figuras que se asocian, en
la tipograffa, a una frase que suele presentar un concepto o una idea
abstracta. El emblema servia, por ejemplo, para identificar y diferenciar
los talleres tipograficos ademds de aportar un valor moral que, en cierto
modo, estaba oculto y que necesitaba ser descifrado por el lector de la
obra. La imagen constituia el “cuerpo” del emblema y la frase su “alma”.
Este podria estar escrito en latin o en lengua verndcula y también podria,
finalmente, tener un epigrama. Todos estos elementos que componen
el emblema necesitan ser analizados en conjunto para que sea posible
comprender su significado.

El emblema del taller de Pablo Hurus estaba formado por un mono-
grama (Figura 7) que tenfa un dibujo y un lema escrito en latin. El dibujo
tenfa una cruz en el centro que estaba sostenida por dos tridngulos que
estaban a su derecha e izquierda. El disefio estaba rodeado por un circulo
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que tenia bordes con motivos geométricos y contenta la frase en latin: /n
omnibus operibus tuis, memorare novissima tua.

Miguel Jiménez nos recuerda que los impresores fueron los primeros
artistas en personalizar sistemdticamente sus obras a través de firmas, em-
blemas o lemas (Jiménez, 2002, p. 20). Desde el renacimiento humanista,
el anonimato de las obras ha dado paso cada vez mds al reconocimiento
social a través de la autoria de la obra. En el caso de los editores y de los
tipdgrafos, sus nombres aparecieron en colofones y sus empresas podrian
colocarse al principio y/o al final del libro.

El taller de Pablo Hurus fue pionero en relacién a la presencia de em-
blemas en sus cddices, en relacién a la informacién sobre el origen de su
impresor (muchos colofones decian que Pablo procedia de la ciudad de
Constanza) y también en lo que se refiere a la autofinanciacién de las
obras- lo que podria indicar una buena situacién econémica del tipégrafo
(Jiménez, 2002, p. 20). Asi, cabe senalar que de este taller procede la pri-
mera empresa tipografica hispana conocida y ésta, segiin Jiménez, es una
“hija” de la marca de la familia Hurus (Jiménez, 2002).

Segtin Ferdinand Geldner, la imprenta tipografica de los hermanos Hu-
rus fue la mds importante de la Peninsula Ibérica en el siglo XV (Geldner,
1998, pp. 151). En torno a este taller se formé un centro cultural de gran
importancia erudita y humanista, siendo el responsable de imprimir mu-
chas obras por primera vez en los reinos hispdnicos. Pero, los grabados
seguian dependiendo, esencialmente, de los modelos germanicos y sus ma-
trices fueron reutilizadas en varias obras.

El 20 de febrero de 1478, Pablo nombré a unos 40 procuradores para el
transporte de mercancias y cartas en Zaragoza®. Algunos de estos fueron muy
conocidos en la época como, por ejemplo: Ans Gresiner, un comerciante de
Nuremberg, y Juan Blanch o Planck®, como se mencioné anteriormente.

Ademds de mantener su taller tipogréfico, con la ayuda de su her-
mano Juan Hurus, Pablo tenia una tienda anexa a su oficina para ven-
der libros nuevos o de segunda mano. Alli también se realizaban tanto
las encuadernaciones de los impresos como las iluminaciones de los
folios. Los trabajadores asalariados serfan de origen germdnica o fran-
cesa como, por ejemplo: Juan de Colonia, Luis Caminhatoris, Felipe

33 Este fue el primer documento que presentaba el apellido del impresor. Antes, a Pablo se
le identificaba con el nombre de su ciudad de origen (Geldner, 1998, p. 68).

34 Jiménez senala que Juan Planck era conocido por hacer transcripciones con varios
errores (Jiménez, 2002, p. 71).
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Figura 7. Emblema del taller de Pablo Hurus

Spanyart, Beltrdn Pueyo, Gaspar Von Bull y Pablo Landau (Jiménez,
2002, pp.169-174). El taller y la tienda de Hurus estaban ubicados en
una zona conocida como las casas del Palomar y que estaba cerca de la
parroquia de San Gil, segiin consta en una carta de arrendamiento he-
cha el 16 de junio de 1489 a nombre del librero Juan Hurus (Jiménez,
2002, p. 163).

Una de las obras mds importantes impresas por el taller de Pablo
Hurus fue la coleccién de los Foros de Aragén en 1476 en sociedad
con Enrique de Sajonia, también conocido como Henrique Botel®.
En 1484, Pablo imprimié los Evangelios y epistolas siquier liciones de
los Domingos y fiestas solemnes de todo el anyo del humanista Gonzalo
Garcia de Santamaria. Este es el incunable que contiene la primera

35 Aragdn fue el cuarto reino europeo y el primer hispano en dictar sus leyes. Solo superado
por los Estados Pontificios (1473), el Imperio Germénico (1474) y Ndpoles (1475).
Véase Jiménez (2002, p. 63).
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traduccién impresa de la Biblia al espanol. Desgraciadamente no existe
copia de esta obra, ya que fue prohibida y destruida por la Inquisicién
en 1559 (Jiménez, 2002, p. 63). Otras obras impresas por el taller de
los hermanos Hurus que fueron muy importantes en la época son: el
Misal Augusto César de 1485, el Exemplario contra los engaos y peligros
del mundo de Juan de Capua, impreso en 1493, y Mujeres ilustres de
Boccaccio publicado en 1494.

Pablo Hurus también fue el responsable de publicar la primera historia
de Aragén, también conocida como Crénica de Aragdn, que fue escrita
por Gualberto Fabricio Vaga. Fue en este incunable donde se representd
visualmente, por primera vez, el escudo de armas de Aragén, tal y como se
sigue utilizando en la actualidad (Figura 8). En este grabado, el escudo estd
sostenido por un dngel y flanqueado por dos leones. Sigue un extracto del
colofén, en el que se identifica al impresor como un magnifico maestro en
el arte de imprimir libros y estampas: “En la muy noble y siempre augusta
ciudad [...] Caragoga emprentada por el manifico maestre Pablo Hurus

[...]” (Jiménez, 2002, p. 63).

En el cédice de la Crénica de Aragén también merece ser desta-
cado el emblema de Pablo Hurus (Figura 9) que, en esta vez, fue mds
elaborado y flanqueado por dos leones -al pie de la estampa-y por dos
santos: San Sebastidn en su martirio por flechas (a la derecha del es-
pectador) - santo recurrente en las peticiones de proteccién contra la
Peste en la Edad Media - y Santiago de Compostela - patrén de varios
reinos hispanos.

En una carta escrita en 1483, Pablo comenté que en uno de sus
viajes de negocios pasé por Tiengen, una ciudad que estaba azotada por
la peste. Esta proximidad a la pandemia podria justificar la eleccién del
tipégrafo de presentar San Sebastidn junto a Santiago en su emblema
(Jiménez, 2002, p. 210). También es digna de mencidn la iconografia
de Santiago Mayor: fue representado como un peregrino, asi como mu-
chos fieles que se dirigian hacia su santuario compostelano en busca de
redencién o de milagros. En la figura 9, el santo utiliza un sombrero con
la concha, uno de sus atributos mds especificos, un manto y el bastén
de peregrino. Segtin una leyenda, la Virgen se habria aparecido al Apés-
tol Santiago bajo una columna en la ciudad de Zaragoza y pedido que
se construyera una capilla en este lugar (Hall, 1974, p. 272; Jiménez,
2002, p. 209). Esta historia explica el origen de la iglesia de Nuestra
Sefora del Pilar.
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4.4.4. El Humanismo renacentista hispano

Segtin Francisco Conde, plantear la idea de un Humanismo renacentista
como un periodo histérico cerrado y bien definido es incorrecto porque el
Renacimiento fue un movimiento mucho mds amplio y que constituye la
base de los studia humanitatis (Ferndndez, 2011, p. 377), como fue demos-
trado también por Peter Burke con la obra £/ Renacimiento (Burke, 1999).

Para Peter Burke, el autor Jacob Burckhardt fue el responsable por
crear, en parte, los mitos del Renacimiento y del Humanismo en la his-
toriografia porque la cultura del medievo ha mantenido un didlogo lon-
gincuo con la cultura greco-romana como atestiguan el surgimiento del
derecho candnico, el renacimiento carolingio, las empresas de traduccio-
nes, las escuelas y los Estudios Generales y de la escoldstica, por ejemplo

(Moreno, 1976, p. 396).

Definir el Renacimiento como un simple “vuelta a las fuentes” o la
cultura cldsica greco-romana serfa reduccionista de acuerdo con Francisco
Conde, todavia nuevas estructuras econémicas y politicas fueron surgien-
do y abalaran la formacién feudal que caracterizaban los reinos europeos:

(...) definir el Renacimiento como una simple vuelta a las fuentes,
al mundo de la cultura cldsica, griega y latina, especialmente hacia
a la “bella forma de las artes literarias y pldsticas”, y al humanismo
como una corriente profunda, preocupada especialmente por los
studia humanitatis en ese giro cultural, aparte de inexacto, adole-
cerfa de reduccionismo empobrecedor (...). Las transformaciones
de esos siglos, considerados renacentistas por excelencia, fueron
generales y afectaron a todas las estructuras de la formacién feudal
cldsica. Cambiaron las fuerzas productivas y las relaciones de pro-
duccién tradicionales, evolucionando, cada vez con mayor clari-
dad, hacia formas econdmicas de indole colectiva, en las que fueron
posibles las primeras acumulaciones de capital de las empresas del
mundo moderno (Ferndndez, 2011, p. 379).

De hecho, el humanismo no ha significado el rompimiento con el
mundo religioso, mds si ha introducido una nueva orientacién seculariza-
dora y un pensamiento cientifico renovado, asi como una visién nueva de
la naturaleza y un nuevo antropocentrismo. Cémo serd posible percibir,
incluso, en el andlisis del texto del Arte de Bien Morir, muchos humanistas
procuraron basar los valores cristianos fundamentales a partir de la auto-
ridad y de la ética del mundo cldsico citando autores renombrados como
Platén o Arist6teles.
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Figura 8. Escudo de Aragén. Crénica de Aragén. f. 1r.
Incunable impreso en Zaragoza por Pablo Hurus, 1499,
180f. INC/2258. Biblioteca Nacional de Espana

El humanismo puede ser definido como un movimiento cultural que
defiende la centralidad del papel creador de la humanidad ante el universo
y en las mds diversas y complejas camadas de la sociedad. En las palabras
de Francisco Conde:
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Figura 9. Emblema del taller de Pablo Hurus. 1499,
180f. INC/2258. Biblioteca Nacional de Espafa
v - --—:"- bttt { it i 4

En principio, el humanismo supone siempre el reconocimiento de
la centralidad de la humanitas en el universo material y en el de los
seres vivos. El hombre tiene la palabra que confiere la capacidad
singular de crear, de convertirse de verdad en faber o libre artifice de
todo: en la naturaleza material, en la politica social, en el mundo de
las bellas artes y en su forma de situarse virtuosamente dentro de las
diferentes estructuras de lo mundano (Ferndndez, 2011, p. 396).

La influencia del humanismo de la Peninsula Itdlica en los reynos
hispanos fue grande y ha sido desarrollado fuera de las universidades que
eran los sitios del saber eclesidstico tradicionales por excelencia (Moreno,
1994; Moreno, 1988, pp. 41-52). Toledo y las ciudades del Ero, por
ejemplo, fueron importantes centros de dinamizacién cultural. Asi, la
cultura humanista hispana fue marcada, en general, por protagonistas
laicos y por judios convertidos. Podemos destacar los papeles desem-
penados en el panorama literario y cultural humanista en Espafa por:



4.4. El inicio del grabado y de la tipografia en los reinos hispdnicos 113

Alonso de Cartagena (ca. 1385-1456); Marqués de Santillana (1398-
1458); Juan de Mena (1411-1456); Diego de Valera (1412-ca. 1488);
Alfonso de Palencia (1423-1493); Juan de Lucena (1516) y Fernando de
Rojas (1541). Las obras de Erasmo de Rotterdam (1465-1536), nacido

en los Paises Bajos, fueron la mayor influencia humanista en Espana.

La publicacién de la Gramitica por Antonio de Nebrija en 1492 fue
decisiva para el estudio de las reglas de lengua castellana y, en general, para
los estudios humanistas demostrando, asi, que los humanistas hispanos
tenian una preferencia es desarrollar estudios gramaticales do que publi-
caciones direccionadas al mundo de las leyes o de la teologia (Ferndndez,
2011, p. 384; y Gil, 1997). También es necesario recordar que desde el
siglo XIII, diferentemente de Italia, Francia o Inglaterra, los reinos ibéricos
privilegiaban la escritura en lengua verndcula do que en latin que estaba
tan presente en el dmbito escoldstico o eclesidstico (Moreno, 2008, p. 16).

En la corte aragonesa podemos destacar el trabajo de Juan Ferndndez
de Heredia (1310-1396) como traductor de obras cldsicas. Ademds, pun-
tuamos la circulacién de traducciones catalanas de autores humanistas
italianos de renombre como Dante, Petrarca y Boccaccio, sobre todo,
tras la conquista de Ndpoles en 1442. En efecto, el reinado de los reyes
catdlicos es considerado como el auge de la cultura humanista en Espana
marcado tanto por los studia humanitatis como por el incentivo a las
ciencias de la naturaleza.

No podemos olvidarnos que la imprenta y el mercado de libros también
fueron fundamentales para difundir los valores humanistas en los reinos
peninsulares y se convirtieron en poderosos instrumentos de propagacién
y publicacién de nuevos ideales que, a partir de entonces, serfan capaces de
llegar a nuevos sitios, asi como ocurrié con el Ars Moriendi.






PARTE 2:

LA MUERTE EN IMAGENES






CAPITULO 5

EL BIEN MORIR: ENTRE PRACTICAS Y REPRESENTACIONES VISUALES

Uno de los principales papeles de las imégenes cristianas era asegurar la
mediacion entre el plano terrestre y el Mds Alld. Por tanto, este capitulo
tiene dos objetivos principales: presentar la estructura y las principales
caracteristicas del Arte de Bien Morir y Breve Confesionario y luego hacer
un andlisis seriado e iconografico de los grabados presentes en el incu-
nable impreso por Pablo Hurus hacia 1480 (Anénimo, 1480). Ademds,
iremos comparar estos grabados con las imdgenes de las versiones latinas
del Ars Moriendi y con otros temas que tuvieron gran éxito a lo largo de
la Edad Media. De esta forma, haremos un andlisis individualizado y
detallado de cada grabado, de cada tema y de subtemas presentes en una
misma imagen.

En los grabados que analizaremos en este capitulo, observaremos que
la preparacién final para la muerte fue representada como una especie de
teatralizacidn, asi como defiende Sanmartin (2006). Es decir: la interac-
cién entre el individuo y los seres del universo cristiano se pasa en una ha-
bitacién y, mds precisamente, alrededor de la cama del enfermo en cuanto
los pecados fueron recordados y las buenas actitudes fueron incentivadas.
Los grabados del Arte del Bien Morir son un buen ejemplo del intento de
representar la presencia de Dios y del mundo de los hombres en un mismo
espacio, asi como opcidn para relacionar tanto el pasado de la historia sa-
grada como lo que estd por venir después de la hora mortis.

La plena comprensién del programa iconografico del Arte del Bien
Morir dependeria, sin duda, del nivel de formacién del espectador que
podria tener un mayor o menor bagaje cultural e imaginario. Por tanto, la
apreciacién de la obra podria verse limitada, ya que dependia y formaba
parte de un entramado de tradiciones que, muchas veces, venia definida
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por la condicién social del observador. Ademds de la interrelacién entre
las imdgenes y el texto, la construccién narrativa proporcioné més de una
forma posible de lectura y de aprendizaje.

Es importante resaltar que los grabados de Arte de Bien Morir no ne-
cesariamente necesitaban una “garantia verbal”, es decir, no dependian ex-
clusivamente del contenido textual del libro. Al no ser réplicas del texto, las
imdgenes se convierten en productoras de sus propias figuras imaginarias y
narrativas. Por lo tanto, las imdgenes no “traducen” el contenido del texto
a formas pictoricas, sino que lo utilizan como punto de partida y como ele-
mento de creacién e inventiva. Sobre las diferencias entre la escritura y la
imagen ademds del potencial creativo de esta tltima, Claude Kappler afir-
mo que la imagen tiene una capacidad de creacién y es una nueva forma de
interpretar - de forma personal - la realidad no siendo una representacién

fiel de ella (Kappler, 1994, p. 283).

Nuestra metodologia de andlisis empezard por distinguir y categorizar
las once grandes temdticas y los subtemas representados tanto en la narra-
tiva textual como en la visual. En el segundo momento, analizaremos el
contenido teoldgico de los temas representados y discurriremos sobre su
importancia para la fe cristiana. Después, iremos relacionar el contenido
visual con las pricticas cristianas y sociales del siglo XV.

Los once grabados presentes en el cédice del Arze de Bien Morir y Breve
Confesionario tienen 105 x 80 mm y estdin enmarcados por un pequefio
filete irregular. Estos grabados parecen ter sido inspirados en los grabados
de la version latina del Ars Moriendi (1450) y que se encuentra actualmen-
te en el Pierpont Morgan Museum en Nueva York, ya que presentan una
forma similar de composicién espacial y de organizacién de los personajes
(O’Connor, 1966, p. 133). Como vimos en el capitulo anterior, la presen-
cia de grabados alemanes o grabados que siguen modelos germdanicos en
Zaragoza no era infrecuente debido a la circulacién de los impresores y de
los libreros, especialmente, de Pablo Hurus.

Por ahora, es importante sefialar una caracteristica comun entre las
imdgenes de las versiones latinas o verndculas del Ars Moriendi: los dife-
rentes grabadores intentaron mantener la misma composicién de la escena
y casi siempre el mismo nimero de figuras (Figuras 10 y 11). La calidad
del diseno variaba, pero se intentaba respetar la matriz original y, al mismo
tiempo, habria libertad para anadir nuevos elementos o modificar la vesti-
menta de los personajes, por ejemplo.

A continuacién, empezaremos nuestro andlisis siguiendo la orden de
disposicién de los capitulos y de los grabados del incunable Arte de Bien
Morir y Breve Confesionario.
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Figura 10. La tentacién de la fe. Ars Moriend;. c. 1450. En latin. Libro
xilografico impreso en Colonia. Biblioteca Britdnica, Londres
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Figura 11. La tentacién de la fe. Lart de bien mourir, 1496. En francés.
Incunable impreso en Paris. RES-D-852. Biblioteca Nacional de Francia
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5.1. Grabado 1. La tentacién de la fe

El primer capitulo del Arte del Bien Morir comienza con el intento del
Diablo -enemigo de toda estirpe humana- de hacer dudar a los cristianos
de la fe cristiana que, segtin el autor del libro, es el principio y el funda-
mento de toda la salud tanto fisica como espiritual y, sin la cual, nadie
podria salvarse. De esta forma, el primer objetivo del Diablo fue hacer el
enfermo tener dudas sobre su fe y convertirse, asi, en incrédulo precisa-
mente en la hora més sensible y crucial de todas. Entonces el Diablo dijo:

Esta fe e creencia que tii tienes, non es como ti la crees o segund
que la predican, ni ay inferno alguno: todos avemos de ser salvos. E
aunque el ombre faga muchas cosas que sean aqui avidas por malas,
o se mate a si mesmo o adore a los idolos, assi como fazen los reyes
infieles e grandes ombres con grandes campafias de paganos, todo
es un mesmo fin, ass{ para los cristianos como para ellos, porque
ninguno que muere non torne mds acd. E assi, esta tu fe non es cosa
de alguna verdad (Anénimo, 1480, f. 4r).

Puntos importantes fueron indicados por el discurso del Diablo y ne-
cesitan ser analizados cuidadosamente, comenzando con la afirmacién: “el
infierno no existe”. La primera duda creada por el enemigo va en contra
de toda la “pedagogia del miedo” promovida por el clero, especialmente a
partir del siglo XIII, que implicaba las constantes menciones de las penas
eternas y de los dolores infernales que debian generar un proceso de culpa
y arrepentimiento que tienen el fin tltimo de hacer el cristiano confesar sus
faltas e intentar no volver a cometerlas.

De esta manera, la primera intencién del Diablo es hacer con que el
cristiano sospeche de la existencia de uno de los posibles destinos en “el
Mis Alld”. Asi, el hombre no tendria que preocuparse por las consecuen-
cias de sus actitudes, ya que segtin el Diablo “todos serdn salvos”. Este es el
segundo punto clave para entender el argumento diabdlico. Sin Infierno y
sin castigo eterno no hay razén para seguir las ensefianzas de la Iglesia que
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advierte al hombre que se aleje de los deseos terrenales. Incluso, segin el
discurso diabdlico, no habria problema en idolatrar a otros dioses o, en el
momento de la desesperacién, quitarse la vida, ya que no habia garantia
de lo que sucederia realmente después de la muerte. Por lo tanto, como
no existiria el Infierno, todos -cristianos e infieles- tendrian el mismo fin.

A partir de esta pequefia charla inscrita el género del exemplum medie-
val®, el texto del Arte del Bien Morir presentaba, a través de la accién ma-
lévola, las principales contradicciones de la doctrina y las incertidumbres
que angustiaban a los cristianos a lo largo de los siglos: ;Hay vida después
de la muerte? ;Qué sucede con aquellos que no estdn de acuerdo con las
ensenanzas de la Iglesia? ;Estd mal desear o acabar con la propia vida en
un momento de dolor o de desespero? De hecho, podemos decir que, en
esta narrativa, el Diablo hacia el papel del heterodoxo o del hereje que
era quien cuestionaba los dogmas defendidos por la Iglesia romana y que
debian ser desacreditados a través de la predicacién publica’”. Aunque no
se menciona ninguna herejia especifica, el texto del Arte del Bien Morir
buscaba demostrar, a través de los argumentos del Diablo, que cuestionar
las ensenanzas cristianas era una accién de origen diabélico. De esta forma,
escuchar los malos consejos equivaldria a creer en las propuestas defendi-
das por los herejes, es decir, a través de estos personajes se podria expresar
la doctrina en su reverso, en su légica incorrecta.

En el primer grabado del Arte de Bien Morir (Figura 12), la muerte era
esperada en la cama, pero algo perturbaba la tranquilidad de la habitacién:
seres hasta entonces invisibles a los ojos humanos estaban rondando la
cama. Asi, la incredulidad es también el tema de esta primera imagen: en
ella cobran vida algunos ejemplos de errores cometidos contra la fe cristia-
nay que fueron mencionados en el texto. De hecho, la incredulidad en las
ensefianzas de la ortodoxia fue sembrada por varios agentes malignos que
acechaban a la persona moribunda.

36 El exemplum es una pequena narracién moralizante que se utiliz con el objetivo de
convencer al publico a través de una historia universal, atractiva e instructiva. Su objetivo
es la salvacion individual de cada cristiano. Asi que el horizonte de la predicacién en
general y de los exempla, en particular, es la muerte, el Més All4, el Juicio Final y la
resurreccién de los muertos. Para un estudio més profundizado de las ramificaciones del
exemplum en varios géneros literarios de la época medieval, véase Rico (1977).

37 Herejia (del griego hairesis, hairen) significa elegir. Con la consolidacién del cristianismo,
esta palabra comenzd a asumir una connotacién negativa y empezd a ser utilizada para
identificar los grupos que no estaban de acuerdo con los dogmas de la Iglesia. Para un
andlisis del tema, consultar las principales obras de Duby (1990); Falbel (1999); Ribeiro
(1989); Zerner (2009, pp. 163- 200).
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Figura 12. La tentacién de la fe. E 3v. Arte de Bien Morir, 1480. Impreso
en Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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Es importante destacar la centralidad del moribundo tanto en la repre-
sentacion de la escena en cuestién (Figura 12) como en la narrativa textual.
Todo el desarrollo de la historia gira en torno al enfermo, pues su libre al-
bedrio fue enfatizado ya que cada hombre tendria la oportunidad de elegir
o no pecar. En las palabras del narrador: “Mas es de saber que el diablo,
por mucho que tiempte al ombre, non puede por fuerca fazerle pecar, ni
en alguma manera vencerlo, salvo quando el mesmo ombre le dard lugar
et consentird (...)” (Anénimo, 1480, f. 4r). Como vimos, la capacidad de
accién diabdlica serfa limitada ante el poder de elecciéon de los humanos.

El énfasis en el libre albedrio y en el protagonismo humano es una
influencia del pensamiento humanista en la religiosidad cristiana. No de-
bemos olvidar que el Ars Moriendi fue creado en un contexto de creciente
preocupacion con el papel del individuo ante el mundo sea el terrenal o
celestial. Como hemos visto en el capitulo dos, desde el siglo XIII el prota-
gonismo del hombre pasé a ser el centro de las preocupaciones filoséficas
y teoldgicas. Asi, la Iglesia fue marcada por rituales que ponian énfasis en
la culpa o el mérito individual: la creencia en el dngel de la guardia, la con-
fesién privada, la lectura y la meditacion y el juicio individuales. A partir
de este periodo, cada cristiano serfa el responsable por ser merecedor o no
de la salvacion.

El protagonista de la narracién en el Arte de Bien Morir también es
espectador tanto de los recuerdos de su pasado como de los relatos biblicos
y de la presencia de las figuras celestiales en el mundo terrenal. De este
modo, una caracteristica clave para comprender la construccién espacial de
los grabados impresos en Zaragoza es la divisién geografica entre el mundo
invisible y el sensible que no es clara, a pesar de las contradicciones bien
marcadas entre arriba/abajo y entre la derecha y la izquierda. Por ejem-
plo: los personajes positivos suelen estar en la parte superior de la imagen,
mientras que los ejemplos negativos estdn representados visualmente en la
parte inferior del grabado, lo que podria hacer referencia a la creencia de la
ubicacién geografica del Infierno.

Todos los grabados del Arte de Bien Morir presentan pequenas historias
dentro de otras historias. Aunque no exista una separacion geogréfica apa-
rente entre las figuras, los personajes se encuentran en diferentes lugares y
en épocas histéricas distintas. Es fundamental sefialar que al igual que en
un teatro medieval, el demonio -o el dngel, como veremos en los siguientes
temas- ayudaba y guiaba al moribundo y, al mismo tiempo, al lector del
libro y el espectador de la imagen a ponerse en el lugar del protagonista de
la historia. El énfasis en las charlas y en los gestos de los demonios fue una
preocupacion constante en las imdgenes, por ejemplo: el primer demonio
habla literalmente al oido del enfermo para invadir su intimidad, para ar-
ticular sus mentiras y para que no haya duda de que su mensaje serd oido.
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La convencién de presentar varias historias interconectadas en una mis-
ma imagen no era una idea nueva, ya que las imdgenes cristianas, desde
sus inicios, solian reunir distintas escenas biblicas o hagiograficas que dia-
logaban entre si. Esta prictica artistica fue comun en diferentes soportes
como frescos, azulejos, mosaicos, iluminacién, entre otros ejemplos. Asi,
es necesario resaltar que la representacién pictdrica presente en el Arte
del Bien Morir toma prestado modelos y arquetipos tanto del imaginario
visual como de las artes escénicas.

Sin embargo, la singularidad de las imdgenes del Arte de Bien Morir
era que ellas tenfan un elemento comin que conectaba y, al mismo tiem-
po, ayudaba a separar las pequenas escenas: algunas veces eran los dngeles
buenos y, otras veces, eran los dngeles malos, sobre todo, porque la natu-
raleza de estos personajes les permitia transitar entre el aqui y el Mds All4,
tal como estarfa a punto de transitar el alma del moribundo. Mientras los
demonios corrompian al enfermo, los dngeles buenos lo guiaban hacia una
buena muerte y la salvacién.

En el centro del grabado (Figura 12), el moribundo, en su lecho de
muerte, estaba rodeado por tres demonios que contrastaban con las cuatro
figuras celestes que se encontraban detrds de la cabecera de la cama y que
estaban siendo casi ocultadas con un pafo por el astuto diablo que volé
sobre la habitacién. Mientras tanto, otro demonio sefial6 a la pareja de
reyes que estaban arrodillados en la parte izquierda de la imagen, desde el
punto de vista del observador, y que adoraban a un idolo pagano que esta-
ba sobre una delgada columna, préctica contraria a las ensenanzas divinas
expresadas en el Antiguo Testamento (Ex 23, 24).

El mismo demonio también estaba senalando a dos hombres que pa-
recian estar hablando. La identificacién de estos se discutird més adelante.
El tercer demonio que atormentaba al hombre estaba sentado en la cama,
justo en el centro de la imagen, y sehalaba dos figuras mds pequenas en
primer plano: una de ellas intentaba lastimarse con instrumentos de fla-
gelacién y la otra estaba tratando de cortarse la garganta. El significado de
estas acciones serd estudiado préximamente.

En los siguientes temas, haremos un andlisis detallado de los temas
iconogriéficos relacionados con los delitos cometidos contra la fe cristiana y
que fueron presentados en el capitulo uno del Arte del Bien Morir.

5.1.1. La idolatria y los paganos

En el Antiguo Testamento, la idolatria era considerada una practica con-
denable ya que era una transgresion de las ensefianzas dejadas por la ley de
Moisés. De esta forma, la construccién de la identidad del pueblo israeli'y,
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en consecuencia, de su alteridad, implicaba caracterizar el culto practicado
por “los otros” (Camille, 1991, p. 25). Asi, era necesario diferenciar las
précticas, dentro de la tradicién judeocristiana, que aceptaban el uso de
imdgenes y las que condenaban.

La lucha contra la idolatria fue una preocupacién constante en los tex-
tos biblicos, especialmente en el Antiguo Testamento. De esta forma, es
interesante la eleccién del autor del Ars Moriendi de evocar estas practicas
en pleno siglo XV vy, asi, establecer una conexién con la tradicién biblica.
El texto de la versién larga del Ars Moriendi probablemente fue escrito
durante el Concilio de Constanza (1414-1418) que tenfa como objetivo
poner fin al cisma papal y restaurar la unidad de la Iglesia Catdlica. No
por casualidad, el primer capitulo del Arte de Bien Morir estuvo dedicado
a exhortar a los cristianos sobre los peligros de seguir las ensenanzas de la
heterodoxia. Como las herejias condenadas, la idolatrfa también era un
mal que siempre habia que combatir, incluso dentro de la misma Iglesia.
Por tanto, era necesario establecer limites entre el homenaje, la veneracion
y la idolatria.

Como nos recuerda Michael Camille, la fijacién en el uso y la eficacia
de la imagineria religiosa fue crucial durante la Edad Media porque fue un
periodo en que la salvacién dependia de un sistema de signos icénicos, co-
menzando con los Sacramentos y continuando hasta las “Ultimas Cosas”
que enunciaba el dia del Juicio Final (Camille, 1991, p. 26). Por lo tanto,
las representaciones visuales proporcionaron una ilusién de coherencia en
un mundo tan deforme. Por lo tanto, era esencial regular la produccién
y la recepcién de las imdgenes y que era necesario trazar lineas entre las
formas licitas e ilicitas de representacién.

A través del andlisis iconogréfico, es posible argumentar que la pareja
de reyes id6latras mencionada tanto en el texto como en el primer graba-
do del Arte de Bien Morir (Figura 12) alude al rey Salomén y a una de sus
esposas extranjeras, personajes importantes del Antiguo Testamento que
eran utilizados de forma pedagdgica en la teologia cristiana de la Edad
Media en relacién al comportamiento ideal de un buen rey cristiano. Es
interesante la opcién de ilustrar un idolo siendo venerado, ya que esta
escena presenta una prictica siendo representada visualmente dentro de
otra representacion.

El rey Salomén (972-933 a.C.) asi como el rey David -el autor de los
salmos-, fue el modelo de rey cristiano por excelencia en la Edad Media,
incluso mds que su padre. En la sociedad cristiana medieval, Salomén era
considerado un ejemplo de gloria, sabiduria y magnificencia. Segtin Louis
Réau, al rey Salomén se le atribuyen tres textos biblicos: el Cantar de los
Cantares, los Proverbios y el Eclesiastés (Louis, 2007, p. 335).
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La narracién biblica del libro de los Reyes, que serd resumida a con-
tinuacion, buscaba mostrar y enfatizar que los iddlatras eran los otros,
es decir, todos aquellos que no podrian negar el culto a los dioses y que
continuaban adorando imdgenes de diferentes deidades. Segtin el libro
de los Reyes (I Re 11, 5), Salomén, durante su vejez, estuvo rodea-
do de numerosas esposas y concubinas extranjeras que lo persuadieron
para que hiciera sacrificios a diversas deidades. Bajo la influencia de
estas mujeres, comenz a construir altares y ofrecer sacrificios a dioses
paganos como Astarté, la diosa de los sidonios, y Milcom, dios de los
amonitas, a pesar de que las leyes de Moisés condenaban la idolatria.
Por eso, segun la narracién biblica, la idolatria volvié a infiltrarse en el
reino de Jerusalén y el mismo soberano se vio afectado. Debido a esta
transgresién, Dios condené el reino de Salomén a ser dividido en dos
después de su muerte.

En resumen, este pasaje biblico informa que la idolatria y el aislamiento
de las reglas de Moisés fue capaz de dividir y debilitar un poderoso reinado,
lo que deberia servir de alerta maximo para los lectores del Ars Moriendi,
pues, asi como el rey Salomén, los cristianos del siglo XV también po-
drfan cometer el mismo error. Ademds, es necesario destacar el énfasis en
las practicas extranjeras entendidas como pecaminosas. En el texto biblico
citado - asi como en muchos otros pasajes -, las mujeres fueron los agentes
utilizados por los demonios para confundir al buen rey.

La difusion del tema iconografico de la idolatria de Salomén se genera-
lizé a partir de finales del siglo XV, principalmente en el norte de Europa
(Capo, 2003, p. 246). Era necesario demostrar que incluso el gran rey
Salomén tenfa debilidades y que, a pesar de su gran inteligencia, terminé
contradiciendo las ensefianzas divinas en su vejez. Principalmente, cuando
los “buenos cristianos” estaban en compania de los paganos, es decir, el
texto biblico ya dejaba claro que los iddlatras eran siempre los otros. Esta
misma ldgica se repite en el Arte del Bien Morir, como se explica en el
discurso del Diablo: “[...] o adore a los idolos, assi como fazen los reyes
infieles e grandes ombres con grandes campanas de paganos [...]” (Ané-
nimo, 1480, f. 4r). Asi, al final de la vida, el hombre era mds susceptible
a las tentaciones y acababa desobedeciendo los preceptos de la Iglesia, lo
que podria costarle la condenacién de su alma u otras graves consecuencias
como las que le sucedieron a Salomén.

En la Edad Media, el tema iconogrifico de Salomén adorando los ido-
los era simplificado: por lo general, sélo se representaba al rey y a una
mujer que podia usar un turbante ante un idolo (Figuras 13 a 16) (Louis,
2007, p. 346). Pero, desde finales del siglo XVI, el mds habitual era re-

presentar a Salomén en su corte mientras adoraba a un idolo sobre una
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columna y estaba rodeado por un harén. Solfa estar arrodillado y podia
ofrecer un incienso y honra y homenaje al dios pagano.

Figura 13. Maestro de Hausbuch. Figura 14. Maestro MZ. La
La idolatria del rey Salomén. idolatria del rey Salomén.
1480. Grabado 145 mm. 1501. Grabado. 181 x 155 mm.
Museo Britdnico, Londres Museo Britdnico, Londres

Figura 15. Lucas van Leyden. Figura 16. Hans Thoman.
La idolatria del rey Salomén. La idolatrfa del rey Salomén.
1514. Grabado. 168 x 27 mm. 1525-1530. Tallado en madera.
Museo Britdnico, Londres 37 x 35,5 cm. Germanisches

Nationalmuseum, Nuremberg
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Aunque no es posible estar seguro de la identidad del idolo representa-
do en el grabado del Arte del Bien Morir, es probable que se trate de una
representacién de uno de los dos dioses que se mencionan en el Libro de
los Reyes y que hacen referencia al episodio de idolatria practicado por el
rey Salomén: el dios Malcom o Moloc y la diosa Astarté. Algunos atribu-
tos del idolo se repiten en los grabados de las distintas ediciones del Ars
Moriendi. Veamos tres ejemplos: en los grabados, el idolo estd coronado,
semidesnudo, sosteniendo una lanza y de pie sobre una delgada columna
(Figuras 17 a 19). Sin embargo, s6lo en el grabado de Zaragoza (Figura 18)
el idolo tiene barba, mientras que en los otros dos grabados este idolo tiene
rasgos mds femeninos y senos pequefios.

Figura 17. Idolo Figura 18. Idolo Figura 19. Idolo
pagano (detalle). pagano (detalle). Arze pagano (detalle). Larr
Ars Moriends, de Bien Morir, 1480. de bien mourir, 1496.
1450. Impreso en Impreso en Zaragoza. Biblioteca Nacional
Colénia. Biblioteca Monasterio de San de Francia, Paris

Britdnica, Londres Lorenzo Escorial, Espafia
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Aunque no es posible estar seguro de la identidad del idolo representa-
do en el grabado del Arte del Bien Morir, es probable que se trate de una
representacién de uno de los dos dioses que se mencionan en el Libro de
los Reyes y que hacen referencia al episodio de idolatria practicado por el
rey Salomén: el dios Malcom o Moloc y la diosa Astarté. Algunos atribu-
tos del idolo se repiten en los grabados de las distintas ediciones del Ars
Moriendi. Veamos tres ejemplos: en los grabados, el idolo estd coronado,
semidesnudo, sosteniendo una lanza y de pie sobre una delgada columna
(Figuras 17 a 19). Sin embargo, s6lo en el grabado de Zaragoza (Figura 18)
el idolo tiene barba, mientras que en los otros dos grabados este idolo tiene
rasgos mds femeninos y senos pequefios.

De esta forma, es probable que en la imagen creada por el Maestro E.S.
(Figura 17) -la primera conocida- la intencién era presentar la diosa Astar-
té y esta opcién fue mantenida por otros grabadores (Figura 19). Pero, en
la imagen impresa en Zaragoza, Pablo Hurus no siguié las convenciones
y acabé realizando pequenos cambios en la caracterizacién del personaje
—anadié barba y la figura no tenia el pelo largo y suelto— que acabaron afec-
tando a su significado (Figura 18). En este caso, la deidad debe ser identi-
ficada como Malcom. De todos modos, la narrativa visual y el mensaje se
mantuvieron: una pareja de monarcas adora a un falso dios.

sQué se puede extraer de esta primera historia, recordada por el discurso
del Diablo y vivificada en el grabado? Esto sirvié como advertencia y en-
sefanza para el lector/espectador: al igual que el poderoso rey Salomén, el
creyente probablemente también cederia a las tentaciones mundanas y olvi-
darfa sus valores religiosos. Por eso, otros textos biblicos citados en el mismo
capitulo del Arte del Bien Morir recuerdan la oferta del Diablo: su idolatria
a cambio de todos los reinos del mundo, como sucedié en el relato de la
tentacién de Jesucristo en el desierto presente en los Evangelios (Mt 4, 1-11;
Mc 1, 12 -13; Lc 4, 1-13). De hecho, la condena de la idolatria demuestra
cémo la sociedad cristiana medieval percibia al otro y a si misma a través de
la duplicidad y el peligro asociado con los idolos paganos.

Como sefalé Camille, la condena de los idolos indicaba el impacto de
las imdgenes en la cultura judeocristiana y la gran importancia otorgada
al mundo invisible que tenia tanto —o mds poder— que el visible (Camille,
1991, p. 72). De esta manera, segin Camille, los idolos pueden ser enten-
didos como anti-imdgenes y proporcionan la definicién definitiva de una
cultura en que el visible estaba vinculado al sobrenatural y, en consecuen-
cia, era mucho més poderoso de lo que parece, incluso en la cultura actual
saturada de imdgenes en la que vivimos (Camille, 1991).

En el préximo tema, analizaremos la representacion de los incrédulos
en el grabado de la tentacién de la fe en el Arte de Bien Morir (Figura 12).
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5.1.2. Los incrédulos

Presentamos dos hipdtesis para identificar a los hombres que hablaban y
que fueron sefialados por la criatura demoniaca en el grabado de la tenta-
cién de la fe (detalle, Figura 20). A partir del andlisis de la anatomia y de la
vestimenta, es posible suponer que se trata de judios, con énfasis al uso del
sombrero ligeramente puntiagudo y la nariz prominente®®. De esta forma,
estos personajes simbolizan la religién que no queria “oir” y “creer” que Je-
sts era el Mesias. Es posible hacer esta suposicién no solo por la vestimen-
ta, sino por el contenido del texto que canalizan algunas incertidumbres
sobre la ortodoxia cristiana.

Figura 20. Incrédulos. Detalle. E 3v. Arte de Bien Morir, 1480. Impreso en
Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial, Espafia

El personaje de la derecha, desde el punto de vista del observador,
no presentaba ninguna novedad en la imagen de Zaragoza (Figura 20).
Sin embargo, en los grabados de las ediciones latinas del Ars Moriend,
este personaje portaba un bolso®, atributo que lo identificaria como un

38 Para un estudio en profundidad de la iconografia judia en la Edad Media, véase
especialmente Lipton (2014) y Shachar (1974).
39 Laasociacién del monedero con el dinero y el comerciante en la Edad Media se recuerda

en el titulo del libro de Le Goff (2004).
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comerciante o usurero (Figuras 21 y 22). Ademads del pecado del deicidio
-¢l asesinato de Dios-, el segundo delito por el que los judios fueron mds
acusados en la Baja Edad Media fue la usura. No por casualidad, este es el
ultimo pecado elegido por el Diablo para convertir al enfermo a pecar y a
ser condenado eternamente, lo que demuestra la gravedad de este pecado
para la época.

A pesar de no mencionar directamente a los judios en el texto, el gra-
bador ha tenido la libertad de caracterizar a los dos personajes como uno
de los “enemigos” mds conocidos de la fe cristiana, como ya era una préc-
tica arraigada en la Edad Media. De este modo, no podemos esperar una
relaciéon de subordinacién de la imagen en relacidn con el texto, sino una
cierta autonomia de la primera en relacién al segundo, ya que ambos son
formas de expresién complementarias y no idénticas. La opcién de carac-
terizar al incrédulo por el estereotipo atribuido al pueblo judio fue una
solucién que buscaba facilitar la presentacién de quiénes serfan las figuras
contrastantes con la ensefanza cristiana.

Junto al musulmdn, el judio constitufa el “otro” religioso por excelencia

en la cristiandad medieval. En general, el pueblo judio era visto como un

eicida, por lo tanto, durante diferentes épocas permanecieron segregados
deicid lo tanto, durante diferent gregad

Figura 21. Incrédulos (detalle). Ars Figura 22. Incrédulos (detalle).
Moriendi, 1450. Impreso en Colonia. Ars Moriendi, 1470. Cota 4-5-
Biblioteca Britdnica, Londres 10 (3). Impreso en Augsburgo.

Biblioteca Colombina de Sevilla




5.1. Grabado 1. La tentacién de la fo 133

de la sociedad y de la comunidad politica. En los reinos hispanos, el anti-
judaismo ya aparecia en los Concilios de la Espafa visigoda (antes de 711)
y este volvi6 a ser un tema importante durante el reinado de los Reyes
Catélicos, especialmente tras la instalacién del Tribunal del Santo Oficio
(1480) y el fin de la tolerancia religiosa tras el fin del dominio drabe sobre
Granada en 1492.

El antijudaismo medieval también estuvo muy asociado a una cuestién
econdémica que se reforzé en tiempos de crisis. Debido a las actividades
comerciales de préstamo y arrendamiento, se cre6 una imagen mental que
asociaba a los judios con los usureros que se enriquecian a expensas de
los cristianos mds pobres. En las ciudades, el teatro religioso fue uno de
los grandes medios de la catequesis antijudia, especialmente en los siglos
XIV y XV: los misterios se convirtieron en oportunidades para detestar y
burlarse de los judios.

En las escenas teatrales se destacaba la ceguera, la maldad y la cobar-
dia. Los judios solian ser representados como los agentes de Satands: “mds
crueles que los lobos”, “mds desgarrados que un escorpién”, “mds orgullo-
sos que un viejo ledn”, “mds rabiosos que un perro rabioso”, “malvados e
impios”, “libertinos”, entre otras acusaciones (Delumeau, 2009, p. 284).
Y por eso, muchos de ellos sufrian ataques después de la puesta en escena
de las obras. En la ciudad de Frankfurt, en 1462, hubo que proteger casas
israclitas durante la presentacién de un misterio (Delumeau, 2009). El
teatro profano también realizd propaganda antijudia desde el siglo XV:
comedias que ridiculizaban al usurero israelita.

Las imdgenes materiales también ayudaron a crear y reforzar el este-
reotipo: algunos rasgos fisicos y de comportamiento se volvieron carac-
teristicos de los judios, como una nariz grande y una barba larga, una
sonrisa cinica, una mirada sospechosa y malévola, un rostro hostil y ge-
neralmente se les representaba vistiendo sombreros puntiagudos (Mon-
tenegro, 2008, p. 299).

La caracterizacién de estos personajes se aplica tanto a las imdgenes lati-
nas del Ars Moriendi (Figuras 21 y 22) como a la impresa por Pablo Hurus
(Figura 21). A continuacién, se muestran algunos ejemplos de imdgenes
estereotipadas de judios en la Edad Media (Figuras 23 a 26), destacando
la miniatura que presenta los judios siendo quemados y torturados en el
Infierno (Figura 24) y la que presenta a los judios adorando un becerro de
oro sobre el altar (figura 26).

La segunda hipétesis de identificacién de los dos personajes presentes
en el primer grabado del Arte de Bien Morir (Figuras 12 y 20) es que
la incredulidad fue representada visualmente por dos herejes o blasfemos
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Figura 23. Trovador judio. Cédice Figura 24. Judios siendo
Manesse 1310-40. 355 x 250 mm. quemados — e identificados —en
Universititsbibliothek, Heidelberg el caldero infernal. Detalle de la

iluminacién del Juicio Final,1180.
Biblioteca Nacional de Paris

A i S i e

Figura 25. Destruccién de la ciudad de  Figura 26. Maestro Honoré. Moisés
Sodoma mientras Lot, ataviado con el recibiendo los Diez Mandamientos
sombrero cénico de los judios, se llevaa  (arriba) y algunos judios adorando al
sus hijas. Su mujer, llena de curiosidad,  becerro de oro (abajo). La Somme le
mira hacia atris y se transforma en una  Roy f. 5v. Parfs. Ms. 54180. 185 x 120
estatua de sal. F. 9v. Salterio de San mm. Biblioteca Britinica, Londres
Luis, 1260. Ms. lat. 10525. 210 x 145
mm. Biblioteca Nacional de Paris
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que no estaban de acuerdo con la doctrina de la Iglesia. Para reforzar esta
hipétesis, recuerdo una vez mds el periodo en el que se elabord el texto del
Ars Moriendi: el Concilio de Constanza que tuvo lugar entre 1414 y 1418
y que buscé restablecer la unidad de la Iglesia romana. De esta forma, las
dudas canalizadas por estos personajes permitieron expresar interrogantes
sobre la doctrina y las dudas que estaban asociadas a las artes del mal. De
hecho, se creia que en oposicién a la unidad de Dios y de la Iglesia estaban
el Diablo y los herejes, como los husitas, que buscaban cuestionar, dividir
y desordenar: sembraban dudas embarazosas y de dificil respuesta.

Después de presentar nuestro andlisis, es posible discrepar de la atribu-
cién que hace Allen Verhey en un estudio relativamente reciente. Para el
autor, las tres figuras que conversaban en la xilografia latina de 1450 son
médicos que discutieron el estado de salud del moribundo y su medicacién
(Figura 22). En las palabras del autor: “At the bedside stand three doctors,
evidently discussing the case, but this is hardly a medicalized death. We
need not be privy to their conversation to know that the man is dying. The
medical prognosis seems clear enough [...]” (Verhey, 2011, p. 111).

Sin embargo, en ningin momento hay indicios, ni en el texto ni en
la imagen, de que estos personajes sean médicos discutiendo el estado de
salud del paciente. Por el contrario, estos hombres formaban parte de una
de las visiones creadas por los demonios con la intencién de desestabilizar
al moribundo. Ademds, la figura del médico no solia ser comtn en el le-
cho de muerte, ya que el cura serfa el primer a ser llamado en caso de una
enfermedad grave. También debemos recordar que la “medicalizacién de
la muerte” ocurrié, sélo, en el siglo XIX con el avance de la ciencia y de la
medicina frente a las creencias cristianas en la sociedad (Ariés, 1983). En
este sentido, propongo la identificacién de las figuras como incrédulos que
podrian simbolizar tanto a los judios como a los herejes de la época.

A seguir, iremos analizar mds un subtema representado visualmente en
el grabado de la tentacién de la fe en el Arte de Bien Morir: el suicidio y
la autoflagelacién.

5.1.3. La violencia contra uno mismo: la autoflagelacion y el suicidio

Tanto el hombre que se lastimaba con un flagelo como el otro que intenta-
ba cortarse el cuello hacfan desviaciones dentro de la sociedad cristiana, ya
que la violencia sélo era tolerada hasta cierto punto por la Iglesia (Figuras
28 y 29). Aunque algunas 6rdenes mondsticas fomentaban la autoflagela-
cién, en el caso concreto del Arte del Bien Morir, este acto fue realizado por
un motivo equivocado, ya que seria la falta de fe lo que llevaria al cristiano
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a castigarse a si mismo. Esta también podria ser la primera etapa de la auto
violencia que podria conducir al suicidio. Por lo tanto, cuando se alcanzé
este limite, este acto se convirtié en una expresion de incredulidad. Segiun
Claude Gauvard, eran los excesos de la violencia que eran condenados por
la Iglesia, no la violencia en si (Gauvard, 2002, p. 607). Esta afirmacién
también parece ser verdadera en el caso del Arte de Bien Morir.

Segtin la narracién, fue la falta de fe que generé el deseo de hacerse
dano y acabar con la propia vida en un momento de incertidumbre. Asi,
este serfa un acto reprobable, ya que un buen cristiano deberia resistir a las
tribulaciones y a las tentaciones como recuerda el pasaje biblico citado en
el capitulo primero del Arte del Bien Morir: cada uno recibe sélo lo que
puede soportar (Cor 10, 13). De esta manera, los hombres y mujeres que
cometieron actos violentos sean contra ellos mismos o contra Dios, no res-
petaron los dos mandamientos considerados primordiales en el evangelio

de Marcos (Mc 12, 29-31).

Después de exponer las consideraciones anteriores, vuelvo a disentir
de la hipétesis planteada por el estudio de Allen Verhey. El autor presenta
algunas posibles atribuciones a la figura femenina semidesnuda represen-
tada en la xilografia latina ejecutada en c. 1450 (Figura 28) que contiene

Figura 27. Un autoflagelante y un Figura 28. Un autoflagelante y
suicida. Detalle. Ars Moriendi, 1450. un suicida. Detalle. f. 3v. Arte de
En latin. Libro xilogrdfico impreso en Bien Morir, 1480. Monasterio

Colonia. Biblioteca Britdnica, Londres. de San Lorenzo Escorial.
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la filacteria en latin “Interficias te ipsum”. Este intrigante personaje osten-
taba un flagelo, uno de los atributos utilizados por el Cristo Sufriente,
como veremos mds adelante en el grabado de la buena inspiracién contra
la impaciencia.

Segin Verhey, habia algunas posibles explicaciones para esto: la pri-
mera se debe al hecho de que la mujer era una santa, s6lo porque portaba
dos atributos comunes a la iconografia de santos y martires. Asi, el autor
interpretd la figura del auto flagelante y del suicida como ejemplos de los
dos caminos elegidos por el moribundo: mantenerse firme en la fe, como
Cristo y los santos, o entregarse a los demonios:

She carries a scourge and palms, the very equipment of Christ [...].
Palms, moreover, were frequently used in iconography depictions
of martyrs and saints. And the figure scourge suggests participation
in the suffering of Christ. In that case, and in stark contrast to the
figure of the suicide that she stands beside, she is a saint. Perhaps,
these two figures stand in the foreground as representative of the
choice Moriens confronts, the two ways open to him, standing
firm in the faith in the face of death or surrendering to the demons
(Verhey, 2011, p. 111).

La segunda explicacién de Verhey sostiene que la figura que se auto-
flagela no sdlo serfa un contraste con el hombre que pretendia quitarse la
vida, sino que serfa una alegoria de la supersticién que, a su vez, aludiria al
movimiento de flagelacién de la Baja Edad Media:

But what if she stands not as a contrast but as a companion to the
figure that accompanies her? That was my first impression, and it
is hard to dismiss. If she is to be regarded as a companion, then
her scourge may suggest the flagellant movement, regarded as a su-
perstitious heresy. Indeed, Crafte does warn that if the devil cannot
cause Moriens to lose faith, he works: “to dysceyue him with some
manner of superstitions and false errors and heresies”. Perhaps,
then, this female figure represents such superstition (Verhey, 2011).

Estas hipétesis se muestran insostenibles analizando tanto el texto
como la imagen, ya que es muy poco probable que la figura que inten-
ta hacerse dafio sea un santo y no tenga aureola. Como veremos en los
préximos temas, los santos fueron representados con sus instrumentos de
martirio. Sin embargo, portar una palma y un flagelo no son atributos
definitivos para caracterizar la iconografia de un santo. Ademds, en este
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grabado, las figuras que representan los valores positivos estdn en la parte
superior de la imagen y que estaban siendo ocultados por la criatura de-
monfaca -como se discutird en el préximo tema- y no mostrados por ella
en la parte inferior. Ademds, es arriesgado afirmar que la figura auto fla-
gelante es una alegorfa®, ya que, como hemos argumentado hasta ahora,
la narracién visual y textual del Ars Moriendi y su traduccién al castellano
no tiene cardcter alegérico.

Por tanto, al contrario de Verhey, defendemos que la figura auto flagelan-
te asociada al suicidio tiene un cardcter negativo en el grabado de la primera
tentacién (Figuras 28 y 29) y, como ya se ha dicho, funcioné como ejemplo
visual de la falta de fe que puede llevar al hombre a quitarse la vida. De este
modo, la figura que ha herido su propio cuerpo no era una alegoria de la
supersticién, mds si un flagelante que pretendia lograr una Iglesia purificada.

Para comprender mejor el significado de esta figura, es necesario recor-
dar los efectos de la peste bubdnica sobre la religiosidad cristiana: en 1260
aparecieron los flagelantes en la ciudad de Perugia (Topfer, 2006, p. 361).
Formaron un movimiento religioso y mistico que buscaba reaccionar, so-
bre todo, a la peste bubénica a través de la penitencia publica y las stplicas
de la misericordia divina (Figuras 30 a 32). Este frenesi religioso ocurria
en un contexto social de grandes dificultades causadas no solo por la pes-
te bubdnica, sino también por la sequia y las hambrunas. Los flagelantes
crefan que solamente la penitencia en forma de violencia fisica era capaz de
purgar los pecados de la ciudad.

Asi, los movimientos de flagelantes en el siglo XV eran formados por
grupos de personas descalzas y semidesnudas que caminaban en procesién
en cuanto se autoflagelaban. Estos grupos de cardcter mistico eran formados
por personas de origenes sociales distintos y que defendian la punicién fisica
como cura para la enfermedad del mundo y del alma. Fueron duramente
criticados por parte del Papado romano y llegaron a ser considerados como
enemigos de la Iglesia y como herejes en algunos reinos europeos.

40 La alegorfa es entendida como un medio de representacién que asume una forma
figurativa de pensamientos o sentimientos abstractos, es decir, opera en la relacién entre
significados literales y figurativos. En relacién con las imdgenes, puede entenderse,
en cierto modo, como una metéfora visual. Es, por tanto, una forma de expresar un
concepto o una idea a través de una o varias imdgenes que, en la cultura cristiana,
pasaba necesariamente por una exégesis religiosa. A pesar de estar cerca del simbolo que
presenta la relacién entre el significado y el significante de manera mds clara y aparente,
la alegoria se establecié de manera mds arbitraria. Véase Pastoureau (2006, pp. 495-510)
y Pastoureau (2013, pp. 11-26).



5.1. Grabado 1. La tentacion de la fo 139

Figura 29. Hermanos Limbourg. Procesién de los Flagelantes. f. 74v.
Las Bellas Horas de Jean de Berry. Paris, 1405-1409. Tinta, témpera
y oro sobre pergamino; 9 3/8 x 6 5/8 pulg. (23,8 x 16,8 cm). The

Cloisters Collection. Museo Metropolitano de Arte, Nueva York
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Con las flagelaciones se buscaba neutralizar el temor al inminente
castigo divino que acarrearia el fin del mundo, ya que se entendia que la
constante y abrumadora manifestacién de la enfermedad era provocada
por la ira celestial que estaba descontenta con los pecadores. A través del
castigo fisico durante las procesiones que duraban 33 dias -la edad de
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Figura 30. Procesion de flagelantes. Figura 31. Wolgemuth,
Miniatura de la Crénica de Aegidius Li Michel. Flagelantes. f. 215.
Muisis, 1349. Biblioteca de Bruselas Liber Chronicarum cum

Sfiguris et (...) 1493. Grabado.
Nuremberg. Biblioteca BIU
Santé, Universidad de Paris

Figura 32. La Virgen, Cristo y Dios Padre. Detalle. Ars Moriendi, 1450.
Libro xilogréfico impreso en Colonia. Biblioteca Britdnica, Londres
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Cristo- se crefa que era posible expiar los pecados para ser aceptado en el
reino de los cielos. La practica de la autoflagelacién ya era familiar en la
cultura cristiana por la costumbre ascética de algunas érdenes (como los
cluniacenses). Sin embargo, en el siglo XIII, esta préctica fue incorpora-
da por los laicos desde el momento en que el cuerpo ya no se entendia
s6lo como un instrumento del pecado, sino también como un medio
radical para purificar sus culpas y alcanzar la salvacién. De esta manera,
se establecia una tensién entre el cuerpo pecador y el cuerpo penitente

(Le Goff'y Truong, 2010, p. 105).

Los primeros flagelantes fueron dirigidos por el fraile Raniero Fasani de
Perugia, quien creé la hermandad Disciplinati di Gesir Cristo. Tras el esta-
llido de la Peste en 1348, el nimero de seguidores del movimiento crecié
considerablemente, especialmente en las regiones germdnicas, en los Paises
Bajos y en Flandes. Los flagelantes portaban cruces y estandartes ademds
de instrumentos cortantes como cuerdas, cinturones y ldtigos que utiliza-
ban para su propio martirio. Entonaban himnos y cdnticos de la Pasién de
Cristo, entraban en las iglesias y se postraban ante los altares mientras la
sangre les corria por el cuerpo. Llevaban sombreros y a menudo caminaban
con el rostro cubierto y con sus torsos desnudos, ademds de estar general-
mente descalzos. Segtin Jean Delumeau, este movimiento terminé radica-
lizindose por la creencia en el milenarismo sanguinario y violento ademds
del cuestionamiento de la jerarquia de la Iglesia (Delumeau, 2009, p. 157).

Por cuestionar la jerarquia de la Iglesia, la necesidad de los ritos defen-
didos por la ortodoxia para alcanzar la salvacién y los turbulentos episodios
ocurridos en el sur de Francia, a pedido de la Universidad de Paris, el Papa
Clemente IV condené el movimiento como herético, el 20 de octubre de
1349, y prohibié sus procesiones. Se enviaron cartas para comunicar la
decisién papal a todos los obispos de Francia, Alemania, Polonia, Suecia e
Inglaterra. Asi, el alcance del grupo y el nimero de sus adherentes dismi-
nuyé considerablemente. Sin embargo, movimientos penitentes similares
resurgieron en los siglos XIV y XV, época de creacién, popularizacién y
traduccion del texto del Ars Moriend;.

Por cuestionar la jerarquia de la Iglesia, la necesidad de los ritos defen-
didos por la ortodoxia para alcanzar la salvacién y los turbulentos episodios
ocurridos en el sur de Francia, a pedido de la Universidad de Paris, el Papa
Clemente IV condend el movimiento como herético, el 20 de octubre de
1349, y prohibié sus procesiones. Se enviaron cartas para comunicar la
decisién papal a todos los obispos de Francia, Alemania, Polonia, Suecia e
Inglaterra. Asi, el alcance del grupo y el nimero de sus adherentes dismi-
nuy6 considerablemente. Sin embargo, movimientos penitentes similares
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resurgieron en los siglos XIV y XV, época de creacién, popularizacién y
traduccién del texto del Ars Moriend;.

De la explicacién dada hasta aqui, es bastante probable afirmar que
la figura que se lastimé su propio cuerpo en el grabado del Arte del Bien
Morir aludiria al movimiento flagelante, como sefialé Verhey, sin embargo,
esto no seria una alegoria como defiende el autor. Serfa también la primera
representacién visual implicita —pero no la tinica como veremos en temas
posteriores— a las pandemias de la peste que alcanzaron y diezmaron a una
cuarta parte de la poblacién europea en sélo cuatro afios y, en consecuen-
cia, causaron grandes repercusiones en todos sectores de la sociedad, sea
en el cotidiano, en la economia, en la politica, en la fe y en el imaginario.

La segunda violencia cometida contra uno mismo y que fue represen-
tada en el Arte del Bien Morir fue el suicidio (Figura 29). Este acto fue el
contra modelo de una buena muerte por excelencia en la Edad Media, ya
que el suicidio era clasificado como un ejemplo de incredulidad y de des-
precio por el amor de Dios, ademds de ser contra el quinto mandamiento:
“No matards”.

Sobre la interpretacién teolégica del suicidio, Agustin de Hipona dijo:
“[...] comprendemos el precepto: ‘No matards’; ni a otro hombre ni a ti.
Porque el que se mata a si mismo no deja de matar a un hombre” (San
Agustin, 2015, p. 45). De hecho, el suicidio fue uno de los principales
ejemplos de mala muerte en la Edad Media y que, segtin la interpretacién
cristiana, estaba destinado a los malvados y a los pecadores que eran casti-
gados con un final cruel y violento. Al quitarse la vida, el hombre quedaba
excluido de la posibilidad de un funeral y de una sepultura cristiana, lo
que ya definiria el destino del alma en el mds alld: arder eternamente en el
fuego infernal.

En la Edad Media, el suicida era visto mds como un asesino que como
una victima de una enfermedad (Martinez, 1996, p. 44). El hombre que
se quit6 la vida, don divino, fue interpretado como alguien que cometié
un acto de desesperacién y violencia, un horrible pecado contra la natu-
raleza humana. Por eso, muchas veces, la explicacién de la Iglesia era que
los demonios estarfan detrds de los suicidios como podemos observar en
el pasaje destacado del capitulo uno del Arte del Bien Morir: uno de los
demonios inst6 al moribundo a poner un fin inmediato a su sufrimiento y
a no preocuparse por lo que sucederia después de su muerte porque, segin
el tentador, el Infierno no existirfa y no habria problema al quitarse la vida.

A continuacién, analizaremos el tltimo subtema representado visual-
mente en el grabado de la tentacién de la fe en el Arte de Bien Morir.
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5.1.4. Cristo y los intercesores en el momento de la muerte

El demonio que sobrevolaba la habitacién del moribundo en el grabado
del Arte de Bien Morir intentaba ocultar con un pano la presencia visible
de la Virgen, del Cristo, del San Juan Evangelista y de otra santa no iden-
tificable detrds de la cama (Figura 32). Por la composicién de la escena, es
posible suponer que esta santa es Maria Magdalena, quien acompafé a la
Virgen y San Juan durante la crucifixion y el depésito del cuerpo de Cristo.

Es importante destacar que existen algunas variaciones de represen-
tacién entre los personajes en los grabados impresos en Colonia, Zara-
goza, Paris y Sevilla (Figuras 32 a 35). Por ejemplo: de todas las fuentes
analizadas, solamente el grabado impreso por Pablo Hurus presenta una
cuarta persona.

A diferencia del Arte del Bien Morir, los grabados impresos en Colo-
nia, Augsburgo y Paris presentaban tnicamente tres personajes celestiales
(Figuras 32 a 35). Al diferenciar los halos, sabemos que el personaje mayory
barbudo es Dios Padre que sostiene un libro (Figuras 32, 34 y 35). Pero, en
el grabado impreso por Pablo Hurus (figura 32) no fue representada la pri-
mera persona de la Santisima Trinidad, sino Juan el evangelista en su lugar
ademds de la incorporacién del cuarto personaje: Santa Marfa Magdalena.

La otra figura de la Santisima Trinidad representada fue Jesucristo quien,
junto a la Virgen Marfa, fueron los dos personajes que permanecieron pre-
sentes en diferentes imdgenes analizadas del cédice impreso en Zaragoza.

Figura 33. La Virgen, una santa, Cristo y San Juan Evangelista.
Detalle. La tentacién de la fe. E 3v. Arte de Bien Morir, 1480.

Impreso en Zaragoza Monasterio de San Lorenzo Escorial
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Figura 34. La Virgen, Cristo Figura 35. La Virgen, Cristo y San

y Dios Padre. Detalle. Lart de Juan. Detalle. Ars Moriendi, 1470. Cota
bien mourir, 1497. Impreso en 4-5-10(3). Impreso en Augsburgo.
Paris. RES-D-852. Biblioteca Biblioteca Colombina de Sevilla

Nacional da Francia

En todos los casos, Jesus estd en el centro del trio o cuarteto. La Virgen
Maria no quita los ojos de su hijo. Su gesto de oracién y su apariencia de
suplica ante Cristo parecian sugerir su papel como la mayor intercesora
y abogada de los cristianos, como se recuerda tanto en la oracién del Ave
Maria -la oracién mariana mds famosa de Occidente desde al menos el siglo
XII- como en el texto del Arte de Bien Morir.

La devocién a la Virgen en el mundo occidental a partir del siglo XII
y la popularizacién de su culto se dieron en gran parte gracias a los be-
nedictinos, en particular a san Bernardo de Claraval, asi como al papel
catequético de las 6rdenes mendicantes. Como nos recuerda Jean-Claude
Schmitt, la humanizacién y historizacién de Cristo, en este periodo, siguié
el deseo de conocer mejor a su familia, especialmente a su madre, quien se
convirtié en la santa con mayor nimero de iglesias, cofradias, imdgenes,
registros, procesiones, misas, oraciones y exvotos dedicados en su honor, ya
sea en forma de suplica o de agradecimiento (Schmitt, 2007, p. 88).

Es necesario senalar que las tres figuras biblicas mds importantes que
acompanaron el Calvario de Ciristo, tal como se describe en los Evange-
lios, también estuvieron junto al moribundo durante su primera tenta-
cién. En este sentido, la Virgen, San Juan y Santa Maria Magdalena -que
flanqueaban a Jesus en el grabado de Zaragoza- fueron recursos utilizados
por el grabador para ayudar a los fieles a recordar la muerte ejemplar
del Salvador. Asi como Cristo tuvo algunas figuras de apoyo durante
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su Pasién, el moribundo deberia buscar la proteccién de ayudantes tan
especiales como los santos.

El gesto del demonio alado en el grabado de la Tentacién de la Fe es
bastante signiﬁcativo, pues sugiere una accién, un movimiento (Figura
12). Esta actuacién del demonio que pretendia ocultar las figuras celestes
con un pafo sirvié tanto al grabador para crear la sensacién de teatralidad
de la imagen como para ayudar a captar la atencién del observador, recor-
dando, incluso, el recurso de utilizar cortinas en los autos medievales para
marcar la diferenciacién y paso de una escena a otra.

Para entender la relacién entre el teatro religioso, los sermones y las
imdgenes en el siglo XV, es necesario recordar el estudio que realizé Baxan-
dall (1980, pp. 71-78). El autor nos recuerda que el pintor del Quattrocen-
to producia para un publico que asistia al teatro religioso y que también
podia ser instruido, muchas veces, por los sermones de los frailes mendi-
cantes. De esta forma, tanto los artistas como los predicadores utilizaron,
muchas veces, los mismos temas para crear sus obras y asi, ellos ayudaban
a formar la “mirada de la época”.

La posicién de los personajes biblicos en el grabado de la tentacién de
la fe (Figura 12) sugeria que ellos no deberian intervenir directamente en
la escena, sino sélo estar presentes al lado del cristiano, incluso, en los mo-
mentos mds dificiles. Esta es una observacién importante, pues la posicién
de los personajes en el grabado demuestra su poder de accién o de obser-
vacién. Ademds, es una forma de demostrar visualmente el protagonismo
y el libre albedrio del cristiano delante del mal.

No por casualidad, la cabeza de Cristo estd en la misma direccién que
el cuerpo del demonio, destacando asi el contraste existente entre Dios/
Diablo y la superioridad del primero sobre el segundo, que incluso se ex-
presaba en la composicién de la escena, ya que Jests estaba por encima del
agente demoniaco. La presencia de otras figuras celestiales detrds del cabe-
cero reforzaba el poder divino y su eficacia frente al mal. También sirvieron
para mostrar que hay esperanza para el cristiano y que la tinica salida en un
tiempo de tribulacién es mantener la fe y la confianza, pues Dios estarfa
siempre presente y observando.

En sintesis, es posible concluir que el mensaje principal del primer ca-
pitulo del Arte del Bien Morir era ensefar a los cristianos que la increduli-
dad era un acto consciente y por lo tanto sujeto a condenacién. La falta de
fe demostrada a través de las practicas de la idolatria, de la autodestruccién
y de la herejia son pecados mortales. Estas malas actitudes fueron clasifi-
cadas como provenientes de la tentacién diabdlica que buscaba crear una
enemistad entre los hombres y el Sefior.
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Después de haber puesto a prueba la fe del moribundo en el primer capitu-
lo del Arte del Bien Morir, el hombre recibié la visita del dngel bueno que
traté de animarlo y aconsejarlo. En contraste con las fuerzas diabdlicas,
eran los dngeles quienes realmente tenfan un papel activo en ayudar a la
fe del cristiano y que serfan los responsables de mantenerlo en el camino
de la salvacién. También es importante destacar que los dngeles buenos
recordaron constantemente el modelo de virtudes que representaban los
santos, sefaldndolos como un refuerzo moral necesario para buscar una
buena muerte.

Es importante senalar que, segin la doctrina cristiana, la vida en la
tierra estd poblada tanto por personas como por dngeles, sus fieles compa-
fieros, y también por los demonios que acechan a los hombres. Los angié-
logos, como San Tomds de Aquino, defendian que las criaturas angélicas
circulaban por el Cielo y por la Tierra como afirmaba el suefio de Jacob
(Gn 28, 10-12).

Por tanto, los cristianos se crefan insertos en una red de dependencias

entre el aqui y “el Mds All4” (Le Goff, 2005, p. 157; Baschet, 2006).

Con cada tentacién, el dngel bueno decia lo que habia que hacer para
mantenerse en el camino de la fe. Por ejemplo: invocar el nombre de la Tri-
nidad, rezar el Padrenuestro, el Credo de Nicea, invocar la intercesién de
la Virgen Marfa y de los santos, ademds de hacer la sefal de la cruz, entre
otras actitudes. La oracién era un arma poderosa contra los demonios, ya
que ellos no podrian atacar a una persona que estaba orando. Entonces el
buen dngel aconsejé al moribundo:

O hermano, non creas a las temptaciones pestiferas e malvadas e
falsos consejos del diablo; mas gudrdate d’él, porque él es menti-
roso e malicioso, ca por mentiras e falsfas él engané a Addn e Eva,
nuestros pais. E non dudes en cosa alguma de la fe, mas sey firme
en ella, por quanto auque por sentido corporal o con el enten-
dimento non la puedas compreender, ni por eso dexa de ser ella

146
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verdadeira [...]. Considera también la fe que uvieron los padres
antigos, assi como Abraham, Ysac et Jacob, e algunos gentiles,
como Job e Raab e otros semejantes. E assi mesmo piensa la fe de
los apéstolos, mdrtires, confessores e virgines [...] Por ende, la fe
es de Dios bendicha, por que deves como varén resistir al diablo e
firmemente creer todos los mandamentos de la Iglesia; ca la Santa
Madre Iglesia non puede errar, como sea regida de Spiritu Santo
(Anénimo, 1480, f. 5v).

En el segundo grabado del Arte del Bien Morir (figura 36) tenemos el
reverso de la primera tentacién (Figura 12): el dngel bueno reavivé la fe
del moribundo. Ahora, la presencia angelical hizo eco de la presencia de
los demonios, presentes en la primera imagen, destacando asi el contraste
entre los agentes del mal y del bien. En la iconografia del Arte del Bien
Morir merece ser destacado el papel que desempena el dngel de la guarda,
ya que es él quien prepara al moribundo y orienta sus pensamientos y ac-
titudes frente a las tentaciones. Por lo tanto, cada dngel guardidn deberia
ayudar individualmente a una persona, especialmente, cerca del momento
de la muerte.

En el capitulo de la buena inspiracién por la fe, el discurso del dngel
mencioné grandes ejemplos de hombres y de mujeres que fueron firmes
y que resistieron valientemente a las pruebas diabdlicas. La primera figura
mencionada fue la Virgen Marfa. Como recuerda el narrador/autor del
Arte de Bien Morir, San Bernardo crefa que la fuerza de Maria provenia de
su fe: “Mads, bienaventurada fue Nuestra Sefiora Santa Maria rescibiendo la
fe de Thesu Cristo, que en rescibir la su carne” (Anénimo, 1480). Asi, una
vez mds, se resalté el papel central de la Virgen y su presencia en el segundo
grabado del Arte de Morir tuvo énfasis (Figura 36). Su gesto y su postura
no era precisamente de oracién, pero podria significar la aceptacién de la
peticién de intercesion del enfermo. El gesto mariano también parecia ha-
cer eco del gesto de Cristo: ambos tenfan las manos en posiciones similares
e indicando un acto de bendicién.
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Las otras figuras que fueron recordadas por el dngel en la narracién
textual fueron los antiguos Patriarcas: Abraham, Isaac y Jacob*'; Job*
y Rahab®; los apéstoles, especialmente san Juan* y san Pedro®; los
confesores, los mdrtires y las virgenes, respetando el orden y la jerarquia
en que eran recordados en las misas y en la lectura de las letanias de los
Libros de Horas, por ejemplo. Pero, lo mds destacado es la mencién de
Alejandro Magno en el episodio de las Puertas del Caspio*® entendido
y bautizado en el Arte del Bien Morir como manifestaciéon de la fe del
gran guerrero.

A pesar de la gran cantidad de personajes que fueron mencionados en
el texto, en la imagen el espacio era limitado y el grabador debia optar
por representar los mds importantes: en la copia impresa por Pablo Hurus
tenemos a la Virgen; el Cristo que sostiene un orbe -que tenfa encima una
pequena cruz- con la mano izquierda, desde el punto de vista del observa-
dor, y hace un gesto de bendicién con la otra, recordando asi su papel de

41 Abraham (Gn 12-25), Isaac (Gn 21-35) y Jacob (Gn 25-50) fueron los tres primeros
patriarcas de Israel. En Heb 11, 17-21 se relatan los momentos en que la fe jugé un
papel fundamental en sus vidas: Abraham ofrecié a su hijo Isaac en sacrificio; Isaac
bendijo el futuro de Jacob e Esat y, finalmente, Jacob bendijo a los hijos de José.

42 Job fue un modelo de justicia y paciencia en la Edad Media, pues segtin el texto biblico,
el pasé por innumerables calamidades y aun asi su fe fue inquebrantable. Debido a
esto, Dios duplicé sus posesiones. La iconografia de los juicios de Job era relativamente
comun en las miniaturas de los Oficios de Muertos presentes en los Libros de Horas
realizados en la Baja Edad Media.

43 La historia de la prostituta Rahab se menciona en Josué 2, 1-21. Ella fue la responsable
de esconder a algunos israclitas en su casa, ya que estaban siendo perseguidos por el rey
de Jericé. Segun el texto biblico, ella s6lo tomé esta actitud porque reconocié que el
Dios de Israel era el verdadero.

44 Segin los Hechos de los Apéstoles, en Efeso, uno de los sumos sacerdotes intenté matar
a San Juan echando veneno de serpiente en su bebida. Sin embargo, este salié intacto.

45 El texto menciona el episodio en el que el santo caminé sobre el agua. Véase Mt 14,
28-33yJn 6, 16-21.

46 Esta leyenda de origen judio fue transmitida a través de varios textos, siendo la Historia
Scholastica de Petrus Comestor el mds importante de todos ellos. Se dice que, en la barrera
construida en el desfiladero de las Puertas del Caspio, Alejandro encontré una multitud
de judios que vivian alli y entonces decidi6 cerrar el lugar para evitar el paso de los
invasores “barbaros” del norte. Esta historia fue un tema relativamente comtin en el
género de la literatura de viajes medieval desde el Romance de Alejandro, cuya primera
versién es del siglo VI. Véase la nota a la edicién realizada por Gago (1999, p. 91).



150 CarfTuLO 5 - EL BIEN MORIR: ENTRE PRACTICAS Y REPRESENTACIONES VISUALES

Salvator Mundi¥. Al lado, aparece una figura con cuernos y, detrds de ellos,
cinco santos no identificables.

5.2.1. Moisés: el guardidn de los Diez Mandamientos

La figura con cuernos o con dos rayos de luz en la frente era Moisés, quien
a pesar de no ser mencionado en el texto fue representado en diferentes
grabados con la temdtica de la buena inspiracién por la fe (Figuras 36 y
40). En la tradicién artistica medieval, Moisés fue precozmente represen-
tado con cuernos a causa de la incomprensién de un pasaje biblico y de
la mala traduccién de un término hebreo en el pasaje de Exodo 34, 29
(Pastoureau, 2006, p. 503; Louis, 2007, pp. 212- 213). Asi, los rayos lumi-
nosos que irradiaban del rostro de Moisés fueron erréneamente traducidos
en la Vulgata como cuernos a pesar del intento de te6logos, como Santo
Tomids de Aquino, de cambiar esta traduccién/asociacién, sin embargo, se
mantuvo de moda en las representaciones artisticas (Figuras 37 y 38).

En la produccién artistica medieval, Moisés prefigura a San Pedro y a
Cristo®. Se le consideraba como el “Papa hebreo, el San Pedro de la Anti-
giiedad”, pues en el Antiguo Testamento se decia que €l estaba rodeado de
setenta ancianos que lo ayudaban a gobernar al pueblo de Israel, tal como
sucedié con el Pontifice Romano (Louis, 2007, p. 212). La iconografia del
“Moisés cornudo” estuvo de moda hasta el siglo XVI, cuando este perso-
na]e se convertirfa en la figura central de la tumba del Papa Julio IT que
serfa realizada por Miguel Angel (Figura 39), pero el proyecto final no se
llevé a cabo.

En el grabado de Zaragoza se omiten Dios Padre y el Espiritu Santo
(Figura 38). Es la segunda vez que Pablo Hurus ignora la representacién
visual de la primera persona de la Santisima Trinidad en comparacién con
el grabado latino de 1450. En esto grabado, Dios Padre estaba entre Jests y
Moisés (Figura 39). La paloma, que simboliza el Espiritu Santo, estaba en-
cima de la cabecera. Prueba de la importancia de su presencia fue el gesto de
Moisés. Este que sostenia las tablas de los diez mandamientos en una mano

47 Salvator Mundi es uno de los titulos atribuidos a Cristo y que significa: “el Salvador
del mundo” Este tema era encontrado especialmente en el norte de Europa —la misma
regién donde aparecié el Ars Moriendi-, sobre todo, en imdgenes devocionales, en el cual
se Le representa sosteniendo a un globo u orbe y haciendo la sefial de bendicién. Véase
Hall (1974, p. 271).

48 Este titulo fue atribuido a Moisés en los frescos de la Capilla Sixtina en el Vaticano.
Véase Louis (2007, p. 211).
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Figura 37. Moisés predicando Figura 38. Miguel Angel.

al pueblo hebreo. Biblia francesa Moisés (detalle). Tumba de
de Hamburgo, 1300-1320. Julio I1, 1505-1545. Iglesia de
Biblioteca Episcopal San Pedro en Vincoli, Roma

Figura 39. La Virgen, la Santisima Trinidad, Moisés y el grupo
de los elegidos. Detalle. Ars Moriendi, 1450. En latin. Libro
xilografico impreso en Colonia. Biblioteca Britdnica, Londres
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y sefialaba con la otra a la paloma, con el objetivo de que el espectador del
libro no la ignorara. Al mismo tiempo, una multitud de halos servian para
ilustrar el selecto grupo de elegidos que se mencionan en el texto. Este mo-
delo compositivo fue seguido por la mayoria de los grabadores

Cabe senalar que el segundo capitulo del Arte del Bien Morir mostré
las herramientas necesarias para resistir a las tentaciones y para fortalecer
la fe de cada individuo. Las imdgenes, en sintonia, funcionaron como un
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ejemplo visual de la revelacién de la mentira dicha por el Diablo antes:
aun sin comprender completamente la voluntad divina, cualquier hom-
bre y mujer podria - y debia - seguir la doctrina. Este ejemplo positivo
era sumamente necesario para equilibrar la balanza: se le mostraban dos
caminos al creyente que, de ahora en adelante, estarfa mds preparado para
enfrentar las nuevas pruebas. El podria, por ejemplo, rezar en voz alta la
oracién Credo in Deum que era muy eficaz para ahuyentar los demonios y
fortalecer la fe.

Luego de terminar el breve exemplum, el autor/narrador resalt6 nue-
vamente que las mentiras diabdlicas llevaron a Addn y Eva a desobedecer
las 6rdenes divinas al cometer asi el pecado original. Como defienden los
teblogos, especialmente san Agustin, los primeros seres humanos fueron
los responsables de la entrada del pecado y de la muerte en el mundo:
la desobediencia fue un grave error que alejé a la humanidad de Dios y
corrompié su naturaleza. A causa del Pecado Original, todo hombre, en
adelante, tendria tendencia a pecar porque su mancha serfa transmitida
a todos los seres vivos en el momento de la concepcién. De este modo,
la relacidn entre el pecado y la muerte fue fundamental para comprender
la obra agustiniana, que, a su vez, era de lectura obligatoria para todo el
clero latino.

En el Arte del Bien Morir era necesario mostrar que era necesario
aceptar las 6rdenes divinas, aunque no fuera posible comprenderlas, a di-
ferencia de lo que hicieron los primeros hombres, segtin la narracién del
Génesis. Este énfasis en la obediencia iba en contra de las actitudes fomen-
tadas por los demonios -tanto en el Antiguo Testamento como en el Arte
de Morir- y las atribuidas a los herejes que, segin la Iglesia, buscaban crear
confusién y discordia. El propio término diabolos significa “el que separa”
y, por tanto, se definfa como manifestaciones demonfacas cualquier actitud
que estuviera en desacuerdo con los valores defendidos por la institucién
eclesidstica. El capitulo dos del cédice finalizaba con la afirmacién de que
los fieles debian creer en la Iglesia Catélica, ya que ésta no podia errar, ya
que estaba regida por la autoridad del Espiritu Santo, es decir, no se admi-
tian cuestionamientos a la doctrina ni intentos de division.
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En el capitulo tres, el Diablo, insatisfecho con su primera derrota, no se
dio por vencido y volvié a atormentar al moribundo. Esta vez, la tentacién
escogida fue generar desesperacién. Segin el autor/narrador, nada ofendia
tanto a Dios como la desesperacién porque era una agresién a la misericor-
dia divina. Sabiendo esto, el Diablo usé la autoridad biblica para afrentar
al cristiano y desestabilizarlo, ya que previamente él habria probado creer
en los mandamientos de la Iglesia. De esta manera, el moribundo fue acu-
sado de haber cometido los siete pecados capitales” y de no haber realizado
las siete obras de misericordia®. Asi dijo el diablo:

;O cuitado de ti, cata aqui quantos pecados has cometido! Tantos
e tan grandes son que jamds podrds alcancar perdén d’ellos, e bien
puedes dizir como dixo Cahin: “Mayor es la mi maldad que meres-
ca perdén”. Mira como los mandamentos de Dios traspassaste, ca
ti non amaste a Dios sobre todas las cosas, e allende has injuriado a
muchos. E bien sabes ti que non puede ser salvo el que non guarda
los mandamentos de Dios; porque Dios dixo: “Si quieres entrar en
la vida perdurable, guarda los mandamientos”. Mas td has vivido
luxuriosamente, seyendo sobervio, avarento, goloso et iroso; has
vivido toda tu vida con invidia e pereza. E muchas vezes td ha soido
predicar que un pecado mortal basta para condempnar a un ombre
para siempre Inferno. Além disso, as sete obras de misericérdia nao
cumpriste [...] las quales mayormente demandard el Senor en el
Juizio Final, segund que en su Evangelio lo demuestra diziente a
aquellos que a las partes sinistras serdn: “Id malditos en el fuego

49 Los pecados capitales son: la soberbia, la avaricia, la lujuria, la gula, la ira, la envidia
y la pereza.

50 Segun el capitulo 13 del Breve Confesionario, las siete obras de misericordia son:
alimentar al hambriento, dar de beber al sediento, visitar al enfermo, vestir al desnudo,
dar cobijo al peregrino, redimir a los cautivos y enterrar a los muertos.
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perdurable. Por quanto y ouve fambre, ¢ non me distes a comer;
sed uve, et non me distes a beber, etc”. E por ende dize Santiago:
“Juizio sin misericdrdia serd fecho a aquel que fue sin misericérdia
sobre la tierra (Anénimo, 1480, f. 6v).

Y una vez mds el Diablo trat6 de hacer inviable la confesién y el perdén
de las faltas cometidas por el enfermo:

Ya véis quantos de noche e de dia en la ley de Dios muy despier-
tamente trabajan; empero éstos aun non osan en alguna manera
dizir que sean seguros de las penas para que puedan presumir de
su salud, como alguno non pueda saber si es digno de pena o de
gloria. Pues claramente a ti, que has seido en toda tu vida pecador,
non te queda alguna esperanga de salvacién, salvo que meresces
dignamente ser condempnado (Andnimo, 1480, f. 7v).

En el capitulo de la tentacién por la desesperacién, la forma de organi-
zar la narracién cambi6: si en los primeros capitulos del Arte de Bien Morir
fue enfatizado la evocacién de la incredulidad en la fe cristiana, ahora la
acusacién demoniaca y el sentimiento de desesperacién que se dirigfa al
personaje ilustraban las consecuencias de desobedecer los mandamientos
de la Iglesia. Antes la narracién necesitaba hacer creer y fortalecer la fe,
ahora se pretendia ensenar a seguirla correctamente. Una vez mds, el Dia-
blo y los demonios fueron los agentes utilizados tanto en el texto como en
las imdgenes para presentar las consecuencias de los pecados para el juicio

del alma.

El capitulo tres del Arte de Bien Morir decia que el Diablo, sabiendo
que el enfermo ya agonizaba por el dolor fisico, decidié infligir mds
dolor y més preocupaciones al moribundo, esta vez en relacién con la
salud del alma. Como explica el autor/narrador, las penas causadas por
el Enemigo se referfan a los pecados mortales cometidos en vida y que
no fueron confesados. Dado que el enfermo habria demostrado previa-
mente que crefa en las ensenanzas de la Iglesia, ahora necesitaba demos-
trar que no solo crefa en ellas, sino que las cumplia. Y si habria tomado
una mala actitud, se hizo sumamente necesario arrepentirse y realizar el
sacramento de la confesién.

Es curioso que en esta segunda tentacién/prueba, el Diablo fue el agen-
te encargado de acusar y al mismo tiempo educar al paciente en la narra-
cién, ya que informé que el protagonista de la historia -y lector/oyente de
la obra- deben rendir cuentas en el Dia del Juicio. Por ejemplo, el Enemigo
recordé que Cristo podria preguntarle al creyente si habia cumplido las
siete obras de misericordia que la Iglesia recomendaba. Si el acusado no



5.3. Grabado 3. La tentacién por la desesperacién 155

hubiera cumplido con sus obligaciones, tendria que ser condenado y tor-
turado eternamente, a diferencia de los demds que eran buenos cristianos
y seguian correctamente la doctrina y, por tanto, serfan recibidos por San
Pedro en la puerta del Paraiso.

También se comparé al enfermo con Cain que, en un momento de
desesperacién, dijo que su maldad era demasiado grande y que por eso
no merecia el perdén (Gn, 4, 13). El discurso diabdlico continué con la
afirmacién de que los pecados cometidos por el moribundo fueron tan
numerosos que merecia ser condenado al sufrimiento eterno, pues aun
siendo consciente de sus actos, optd por vivir siendo orgulloso, avaro,
rabioso, glotén, envidioso, lujurioso y perezoso. Y como le recordaba
el mismo Diablo: bastaba morir sin haber confesado un pecado mortal
para perder la salvacién. En el caso de este moribundo la situacién era
mds grave porque se recordaron varios pecados tanto en la narracién
textual como en la visual. Esta valorizacién de la conciencia para definir
el pecado -y no simplemente la herencia de Addn y Eva, como defen-
dia san Agustin- comenzé a ser defendida enfiticamente con Abelardo
(1079-1142) quien entendi6é que el acto pecaminoso tiene su origen en
la libertad de elegir.

La memoria fue un punto clave el capitulo tres del Arte de Bien Morir:
el protagonista de la historia —y lector/espectador del cédice— debia reca-
pitular su trayectoria para identificar los actos pecaminosos y pedir perdén
por ellos. Este capitulo puede ser entendido como un estimulo directo al
ejercicio de la reflexién tan requerida por el clero ante el sacramento de
la confesién. Podemos decir que el grabado ayuda a recordar el papel de
la memoria en el proceso de reflexién sobre la trayectoria de la vida: mds
impactante que el texto, la imagen logré transmitir la agonia del hombre
que fue devastado por su pasado y que necesitaba recordarlo (Figura 40).

En la Figura 40 los demonios realizaban una especie de juicio indivi-
dual ante mortem, al estilo de la ceremonia legal medieval, incluyendo uno
de ellos sosteniendo un cuadro que simbolizaba la lista de pecados cometi-
dos y que servia de acusacion contra el enfermo. El diablo, al lado, sostenia
un trozo de tiza para indicar que atn se incluirian nuevos errores en este
“libro de cuentas”. Los dos diablos que estaban frente a la cama mostraron
las armas del crimen: un cuchillo con el que mataron al individuo tendido
en el piso y el segundo sostenia una prenda que simbolizaba la extorsién
cometida contra el hombre desnudo que quedd sin posesiones y que estaba
sentado en el suelo entre dos demonios.

Los actos citados por los demonios violan tanto el quinto mandamien-
to (no matards) como el décimo (no codiciards las cosas de los demds).
Estos dos delitos corresponden, respectivamente, a los pecados mortales de
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Figura 40. La tentacién por la desesperacién. E 5r. Arte de Bien Morir, 1480.
Impreso en Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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la ira (se supone que el asesinato fue motivado por este sentimiento) y la
avaricia, pecado que serd recordado nuevamente en el pendltimo capitulo

del Arte de Bien Morir.

Tres figuras mads eran “testigos” o “victimas” de los crimenes cometidos
g g

por el pecador: un hombre sentado, en primer plano, y una pareja que
estaba detrds de la cama y muy cerca de la cama. El hombre sentado pedia
imosna y simbolizaba la talta de ayuda a los necesitados, una de las siete
1 y simbolizaba la falta de ayuda a | tad del t
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buenas obras de misericordia temporal mencionadas tanto en el Arze del
Bien Morir como en el Breve Confesionario. La falta de ayuda a los pobres
puede ser interpretada tanto como falta de caridad y de amor a los demds
como un gesto de pereza que, segiin el Breve Confesionario, a menudo im-
pedia a los hombres cumplir con sus obligaciones, como ensefa el tercer
mandamiento (relativo a guardar las fiestas y los dias de precepto).

A partir de la comparacién con el grabado mds antiguo que fue impre-
so sobre este tema (Figuras 41 y 42), la mujer simbolizaba la fornicacién
cometida por el acusado. En el grabado, ella era la figura mds cercana al
moribundo. La identificacidén de la escena es posible gracias a la filacteria
que acompanaba a la figura diabdlica y que apuntaba el diablo peludo. El
mensaje decfa: “Fornicarius es”. En el grabado impreso en Zaragoza (figura
40), Pablo Hurus realiza una importante alteracion: aunque en el grabado
no aparece la filacteria, frente a la pareja se encuentra una diablesa con una
desnudez muy aparente, lo que puede sugerir un refuerzo visual del peca-
do de la lujuria. Este pecado puede ser definido como un acto cometido
y disfrutado por voluntad propia, realizado con una mujer ajena, con una
pariente femenina, con una mujer que acababa de dar a luz o que estaba
menstruando, que estaba enferma y como un acto realizado con un animal
o contra la naturaleza.

Figura 41. La tentacién por la Figura 42 Las victimas del perjurio
desesperacién. Ars Moriends, 1450. y la lujuria. La tentacién por la
Libro xilogrifico impreso en Colonia. desesperacién. Detalle. Ars Moriendi,
Biblioteca Britdnica, Londres 1450. Libro xilografico impreso en

Colonia. Biblioteca Britanica, Londres
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El dltimo pecado recordado fue el perjurio, motivado por la envidia,
que fue causado por el disgusto por la felicidad de los demds y los malos
pensamientos de los demds. La envidia también fomentaria las peleas y la
arrogancia entre los amigos, los parientes y los vecinos.

La accién acusadora de los demonios presente en la tercera estampa del
Arte de Morir ilustr6 lo que sucederfa con los hombres que no confesaran
cuando tuvieran la oportunidad: serfan juzgados y correrian el riesgo de ser
condenados al fuego del infierno (Figura 40). El recuerdo de los pecados
desesperaba al moribundo y perjudicaba, asi, la creencia en la segunda
virtud teologal: la esperanza. En efecto, la representacién de la figura 41
evocaba la importancia del examen de conciencia y del sacramento de la
confesién, especialmente en el momento de la muerte. Este sacramento
era una de las pricticas religiosas mds importantes para alcanzar la buena
muerte. No es casualidad que el Arze de Bien Morir y el Breve Confesionario
hayan sido disenados para ser leidos y utilizados juntos.



5.4. Grabado 4. La buena inspiracién contra la
desesperacién

Después de que el hombre sufriera la segunda tentacién, el buen dngel
volvi6 a escena para restablecer el equilibrio de la disputa y alentar la es-
peranza. Esta vez el argumento angelical fue mds grande, mds explicativo
y lleno de ejemplos, tal como lo habia hecho el diablo antes porque la in-
tencién de este capitulo era mostrar que incluso los pecadores mds famosos
fueron salvos después de haberse arrepentido. Asi que no habia razén para
desesperarse mientras hubiera tiempo para pedir perdén. E incluso si el
hombre no hubiera hecho la tltima confesién, podria, como tltimo recur-
s0, reclamar el perdén de sus faltas individualmente y en silencio. Entonces
el angel bueno dijo:

;O ombre, por qué desesperas! Aunque tantos robos et furtos e ho-
micidios uviesses cometido quantas arenas e gotas ay en la mar, e
aunque td solo uviesses fecho d’ellos penitencia ni confession, ni
uviesses agora facultad e espacio para conferssarlos, ni por eso de-
ves desesperar, porque en tal caso la contricidn sélo de dentro, sin
alguna vocal confession vasta, segund que esto se prueva por el Psa-
Imista: “El cora¢dn contrito e humiliado, Td, Dios, que el pecador
gemiere, serd salvo”. Donde dize Bernardo: “Mayor es la piedad de
Dios que qualquier maldad et pecado”. E assi dize Sant Augustin:
“Mi4s puede Dios perdonar que el ombre pecar”.

E puesto que supiesses que eras del nimero de los que han de
ser condempnados, aun en ninguna manera devrias desesperar,
porque por la desesperacién non se alcancga outra cosa alguna sino
que por ella el muy piadoso Dios mucho mis ofende, ¢ los otros
tus pecados se agravian mds, e allende que la pena perdurable se
aumenta fasta la muerte. Iten, non deves desesperar por pecador
que seas, ca Thesu Christo es muerto por los pecadores et non por
los justos, assi como El mesmo dize: “Non vine llamar los justos,
mas los pecadores.”. Toma exemplo de Sant Pedro que negé a
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Thesu Christo, e en Sant Paulo que persegia la Iglesia, e en San
Matheo e Zacheo, que era piblicos pecadores, e en la Magdalena
e en la muger tomada en adulterio, ¢ en el ladrén que fue colgado
cerca de Thesu Christo, e en Marfa Egipciaca, e en otros muchos
pecadores, de los quales uvo misericérdia Nuestro Senor e fueron
santos (Anénimo, 1480, ff. 8v-9r).

Del discurso angélico citado, es posible extraer algunas ensenanzas: la
primera de ellas era que el cristiano, por mds pecador que fuera, nunca
debia perder la esperanza de salvacién, por mucho que hubiera cometido
uno o muchos pecados mortales porque Dios estaria siempre esperando
el sincero arrepentimiento, como recuerda la cita del Salmo y las frases de
San Agustin y San Bernardo. Para estos tedlogos, la misericordia divina era
infinita y, por tanto, era necesario creer que habia tiempo para arrepentirse
y cambiar de vida antes del momento de la muerte. En segundo lugar, el
dngel bueno recordé el motivo de la Encarnacién de Jests: llamar y salvar
a los pecadores, ademds de ser el sacrificio necesario para restablecer la
antigua relacién entre la humanidad y el Sefor.

La tercera y ultima razén para aferrarse a la esperanza era que ningtin
hombre o mujer sabia quién seria salvo en el Dia del Juicio, s6lo Cristo
podria juzgarlos al final de los tiempos. Asi, la desesperacion se entendia
como un sentimiento que provocaba una accién desordenada de origen
maligno. Esto terminé alejando al hombre mds de Dios. Por lo tanto, era
necesario excluir los malos pensamientos de la mente y del corazén.

En el grabado de la buena inspiracién contra la desesperacién, el buen
dngel se encargé de recordar y mostrar a los pecadores biblicos que se arre-
pintieron en vida y lograron alcanzar la gloria eterna (figura 43). En sen-
tido antihorario: San Pedro que neg6 conocer a Ciristo tres veces seguidas
antes del canto del gallo (Mt 9, 13; Mc 2, 17; Lc 25, 55-62 y Jn 18, 15-
25); Marfa Magdalena, addltera arrepentida (Lc, 8, 2); el buen ladrén que
fue clavado en la cruz junto a Cristo (Lc 23, 39-43) y San Pablo que perse-
guia a los cristianos y que cayé de su caballo en Damasco en el momento
de su conversién (Hch 9, 1-30; 22, 4-16; 26, 8-18).

La presencia de los personajes ilustres al lado del lecho de muerte fun-
cionaba como un refuerzo moral para el difunto que necesitaba recupe-
rar su conflanza y que debia darse cuenta de que incluso los pecadores
podrian salvarse. Como recordaba el dngel en el texto utilizando la frase
de San Agustin: “Pero yo pequé a Judas desesperado de que los judios en
crucificaran a Thesu Christo” (Anénimo, 1480, f. 9r). De esta manera,
el autor/narrador también traté de subrayar que la esperanza era muy
atil para aquellos quienes estaban al borde de la muerte y ese hombre
nunca serfa abandonado: “La Esperanca es el ancla de nuestra salud y
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Figura 43. La Buena inspiracién contra la desesperacién.
E 8v. Arte de Bien Morir, 1480. Impreso en Zaragoza por

Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial

fundamento de nuestra vida y caudillo y guia del camino por donde van
al cielo” (Anénimo, 1480).

Los santos eran los protectores especiales de los cristianos en la Edad
Media, por lo que sus figuras eran a menudo objeto de oraciones, stplicas e
intercesiones. Sus redes de accién abarcan una gama de actividades huma-
nas como, por ejemplo: peticiones de intercesion en el momento del parto
o de la muerte, curacién de enfermedades y desgracias, suerte en el matri-
monio y actividades profesionales, entre otras razones. Asi, cada santo era
identificado por una actividad o habilidad especifica que generalmente se
referfa al motivo de su martirio o muerte. Los atributos de los santos ayu-
dan a identificarlos en las imdgenes.
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A continuacién, presentaremos breves consideraciones sobre los temas
iconograficos de los cuatro santos presentados como pecadores arrepenti-
dos que fueron mostrados en la imagen de la buena inspiracién contra la
desesperacion para explicar: ;cudl fue el motivo de elegir representarlos en
esta imagen concreta del Arte del Bien Morir? ;Cudles fueron los elemen-
tos comunes entre estos cuatro santos que los convirtieron en modelos de
arrepentimiento para los moribundos?

5.4.1. San Pedro

San Pedro fue uno de los santos y de los apdstoles mds representados en
el arte cristiano desde sus inicios debido a su importante papel en el Nue-
vo Testamento. Segtin la narracién biblica, Pedro, originalmente llamado
Simén, era un pescador de Galilea que conocié a Jesus a través de su her-
mano Andrés. Ambos fueron los primeros apdstoles reclutados. Después
de aceptar seguir a Cristo, Pedro recibié la misién de ser “pescador de
hombres”, es decir, evangelizar y conquistar nuevos creyentes. Los otros
ap6stoles habrian reconocido la primacia y la autoridad de Pedro, ya que
él fue considerado como el primer apdstol en realizar milagros, bautizar y
organizar la Iglesia después de la muerte de Jests. Su predicacién lo llevé
a Roma, donde murié durante el reinado de Nerén entre los afios 64 y
67. Segtin la tradicién muy difundida a partir del siglo XIII, a través de la
circulacién de la Legenda Aurea, Pedro fue crucificado cabeza abajo porque
se consideraba indigno de morir como Jests.

La teorfa petrina ya era importante desde el siglo IV: decia que Pedro
fue el primer Papa. Su nombre, que significa piedra o roca en latin, hace
referencia a su papel como piedra angular de la Iglesia romana. El prota-
gonismo de Pedro como principe de los apéstoles se acentué a lo largo
de la Edad Media, especialmente en el siglo XII y con el Papa Inocencio
III quien se encargd de llamarse a si mismo el “Vicario de Cristo”. En las
imdgenes, el apdstol solia ser representado con una tinica y un manto,
ademds de poseer las llaves de los reinos de los Cielos, pues segtn el texto
biblico, Pedro las recibié del mismo Cristo (Petrus claviger coeli) (Giorgi,
2012, pp. 150-151). En la interpretacién cristiana, estas llaves simbolizan
la misma institucién eclesidstica que tenia el poder de “atar y desatar las
cosas terrenales y celestiales”.

La primera representacién pictérica de Pedro con las llaves procede de
un mosaico de mediados del siglo V'y que, desde entonces, se ha convertido
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en su atributo constante®'. Entre sus atributos mds comunes estdn las 1la-
ves, un gallo y un libro. Los dos primeros atributos estaban representados
en la imagen impresa por Pablo Hurus (Figura 43). EI también podria ser
representado con el traje papal en la iconografia. Sus rasgos fisicos fueron
definidos en el arte a partir del siglo V a partir de la descripcién que hace
Eusebio de Cesarea (263 - 339): pelo corto y rizado, barba corta y faccio-
nes arrugadas (Giorgi, 2003, p. 297). Sin embargo, en Occidente preva-
leci6 la imagen del hombre calvo que debia tener una tonsura. Esto sirvi6
para recordar su papel como primer sacerdote cristiano®?. La fiesta litirgica
de San Pedro se celebra el 29 de junio.

En el grabado de la buena inspiracién contra la desesperacién (Figu-
ra 43), Pedro aparecia como un anciano, calvo y barbudo que vestia una
tinica y sostenia las llaves y las apretaba contra su pecho. Miré al gallo
que estaba en la cabecera de la cama y que ayud¢ al espectador del libro
a recordar el momento de debilidad de esta importante figura biblica. De
esta forma, este santo tan popular, que fue patrén de zapateros, llaneros,
albaniles, relojeros, pescadores y porteadores, ademds, se convirtié en una
figura mds humana y cercana a sus devotos porque era necesario demostrar
que, por mds cercano que estuviera a Cristo, todos son capaces de tener
momentos de desesperacién y de caer en la tentacién. Ademds, la hagio-
grafia del santo sirvié como ejemplo de la bondad y de la misericordia de
Dios que confid su propia Iglesia a un apédstata arrepentido, como recuerda
el gallo que lo acompana.

Otra consideracién crucial sobre la iconografia de San Pedro en la ima-
gen del Arte de Bien Morir (Figura 43) es que el moribundo pudo verlo
sosteniendo las llaves de la puerta del Paraiso. De esta manera, este grabado
buscaba enfatizar tanto el momento de debilidad del santo -al representar
uno de sus atributos, el gallo- como también buscaba enfatizar que ¢l es el
responsable por permitir que las almas elegidas entren en el Reino de los
Cielos, como atestiguado por las llaves, otro atributo especifico del santo.
El recuerdo y la visualizacién de la funcién de Pedro como portero celestial

51 Generalmente, San Pedro solo era representado sosteniendo una llave. Sin embargo,
también era comun ver dos: una en oro y otra en plata, simbolizando, respectivamente,
la llave del Paraiso y la otra de la Tierra confirmando, asi, el poder del santo para atar
y desatar, absolver y excomulgar. Por eso, San Pedro fue precozmente definido como el
portero del Cielo (Louis, 2007, pp. 50-51).

52 Segun la tradicién, se decia que los judios de Antioquia habian tonsurado la cabeza
de Pedro en burla. Este serfa el origen de la tonsura clerical que en el cristianismo se
convirtié en motivo de honor porque, segtin los tedlogos, evocaba la corona de espinas

de Cristo (Louis, 2007, p. 50).



164 CarfTuLO 5 - EL BIEN MORIR: ENTRE PRACTICAS Y REPRESENTACIONES VISUALES

serfan de suma importancia para el enfermo representado en la imagen y
para el lector/espectador de la obra.

5.4.2. San Pablo

Otra historia ejemplar recordada por el dngel de la guarda se refiere a la
vida de San Pablo. Su historia representa su vida de persecucién al pueblo
cristiano y su posterior arrepentimiento. Pablo de Tarso, que originalmente
se llamaba Saulo, era un fabricante de tiendas. Segin la tradicién, después
de la muerte de Ciristo, Pablo comenzé a perseguir a los cristianos. Los
Hechos de los Apéstoles narran cémo vio morir apedreado a San Esteban.
Pablo tenia suficiente influencia y autoridad para obtener permiso para
arrestar y encarcelar a los que pertenecian a la nueva religién de Cristo.
Mientras viajaba hacia la ciudad de Damasco, donde fue a obtener auto-
rizacién de la sinagoga para arrestar a los cristianos, Pablo terminé siendo
arrojado al suelo y cegado por una repentina luz del Cielo. La voz de Dios,
oida también por los siervos, decia: “Pablo, Pablo, ;por qué me persigues?”
(Hch 9, 4). Después de ser sanado, fue bautizado por Ananias y comenzé
a predicar la fe cristiana. Desde alli fundé una variedad de comunidades
cristianas en Asia Menor y vivié en Roma durante tres afios, donde el em-
perador Nerdn lo hizo ejecutar en el afio 65 d.C.

El tema de la conversién del apéstol es el episodio mds conocido y re-
presentado de la vida de Pablo. Al visualizar este episodio especifico en la
vida de Pablo, se esperaba que el lector/espectador del Arte de Bien Morir
pudiera pensar en su propia conversién diaria y sincera. No por casualidad,
la figura de San Pablo y la escena de su conversién conforman uno de los
relatos visuales recordados por el buen dngel. En la imagen, la criatura
angélica ayudaba al lector/espectador a recordar el momento exacto en que
el apéstol fue arrojado al suelo y se convirtié ante la manifestacién divina:
asi como el apdstol, el lector/espectador del libro tuvo la oportunidad de
arrepentirse y elegir seguir el camino de Jests. Y a pesar de ser un gran
pecador por su persecucién del pueblo cristiano, Pablo se convirtié en uno
de los principales divulgadores de la fe cristiana en su época.

La iconografia de san Pablo era similar a la de los demds apéstoles: éste
solia llevar tinica y manto. Sus atributos mds comunes fueron: la espada,
que recordaba el instrumento de su martirio; el libro, que simbolizaba
las cartas que escribié a las primeras comunidades cristianas y la cesta,
que hacia referencia a su antigua profesion. La representacién visual de
su anatomia se hizo mds homogénea a partir del siglo V tras pequenas
modificaciones a la descripcién que hizo Eusebio de Cesarea en el siglo
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IV, como ocurrié en el caso de San Pedro. Segun el obispo, Pablo tenia
un rostro noble y era un hombre calvo con una larga barba negra (Giorgi,
2012, p. 146).

En las imdgenes devocionales, a menudo se representaba a San Pablo
junto a San Pedro, por lo general uno de ellos junto a Cristo o a la Vir-
gen. Juntos, Pedro y Pablo fueron los primeros santos representados - a
excepci6n de la Virgen Maria - y eran llamados en la Edad Media de “los
principes de los apdstoles”. En este caso, ambos representaban los pilares
fundacionales de la Iglesia cristiana: Pedro simbolizaba el elemento judio
original y Pablo el gentil (Hall, 1974, p. 65). En la Edad Media, San Pablo
era el patrono de los cordeleros, cesteros, tedlogos e impresores catdlicos.
Su intercesién y ayuda era invocada contra las tormentas y las mordeduras
de serpientes (Giorgi, 2012, p. 289). La fiesta litdrgica de San Pablo tam-
bién se celebra el mismo dfa que San Pedro, el 29 de junio.

5.4.3. Santa Maria Magdalena

Al comienzo del cristianismo, la tradicién confundié en la persona de Ma-
rfa Magdalena a tres mujeres que se mencionan en los Evangelios. La pri-
mera de ellas fue la mujer definida en el Nuevo Testamento como pecadora
y que estaba en la comida celebrada en casa de Simén, el fariseo, y que
derramé perfume sobre los pies del Sefior y los secé con sus cabellos (Lc 7,
36-50). La segunda fue Maria, la hermana de Marta y Ldzaro, que abrazé
aJesus, y de él obtuvo la resurreccién de su hermano. Y, por dltimo, Marfa
Magdalena que fue curada por Jests de los demonios que la habitaban
(Lc 8, 2) y que también estuvo presente en la crucifixién y en la sepultura
de Cristo (Mt 27, 56; Mc 15, 40; Lc 23, 49 y Jn 19, 25). De este modo,
el grabado de la buena inspiracién frente a la desesperacién (Figura 44)
creaba, una vez mds, un vinculo entre la muerte de Cristo y la muerte del
hombre: Magdalena no sélo acompané a Jests en su calvario, sino que
también acompané al enfermo en el momento de la muerte individual.

La iconografia de Maria Magdalena sigue la tradicién originada con
San Gregorio Magno. Por lo general, se caracterizaba por tener el cabello
largo y siempre suelto. También podria usar un vestido elegante o de lo
contrario estaria cubierta solo por su cabello. La representacion de la santa
dependia si el artista deseaba resaltar su estilo de vida anterior a la conver-
sién o su vida penitente. El atributo mds comun de la santa es un cdntaro
- como también ocurre en el Arte de Bien Morir - que hace referencia tanto
a la mujer que perfumd los pies de Cristo en la cena como a la que llevé
perfume a la tumba de Jests.
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Figura 44. Maria Magdalena. Detalle. La buena inspiracién contra el desespero.
Ars Moriends, 1450. Libro impreso en Colonia. Biblioteca Britdnica, Londres

El principal ejemplo extraido de la historia de Maria Magdalena es que
es posible reconocer los errores y esforzarse por no volver a cometerlos des-
pués de recibir el perdén. En la Edad Media, ella se convirtié en la patrona
de los jardineros, de los peluqueros, de los perfumistas, de los guanteros y,
sobre todo, de los pecadores arrepentidos. Considerada como un modelo
de arrepentimiento, la devocién a Maria Magdalena se extendié por Euro-
pay su dia litargico es el 22 de julio.

Aunque el atributo de Maria Magdalena no es muy visible en la imagen
impresa en Zaragoza (detalle, Figura 45), tanto el texto como el grabado
latino de 1450 ayudan a identificar a la santa como Marfa Magdalena, la
primera testigo de la resurreccién de Cristo segtin el Nuevo Testamento
(Figura 44). Ademds, la figura también tiene un aspecto juvenil y tiene el
cabello largo y suelto.

5.4.4. El buen ladron

En la escena de la Crucifixién, el alma del buen ladrén podria ser transpor-
tada por los dngeles y la del mal ladrén por los demonios para ayudar a en-
fatizar el destino de aquellos que se arrepintieron y aquellos que murieron
en pecado, respectivamente. En la tradicién iconogrifica, el buen ladrén
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Figura 45. Maria Magdalena. Detalle. La buena inspiracién
contra el desespero. Arte de Bien Morir, 1480. Impreso en
Zaragoza. Biblioteca del Real de San Lorenzo Escorial

se encontraba habitualmente a la derecha de Cristo (Lc 23, 39-43). Este
personaje, luego llamado San Dimas, tiene su fiesta litdrgica celebrada el
25 de marzo y sirve de modelo para la comunidad cristiana: aunque era un
vil pecador, era necesario buscar la penitencia y la salvacién mientras atin
tenia tiempo. Desde la Edad Media, San Dimas se convirti6 en el protector
de los pecadores y de los prisioneros. Su proteccién también era invocada
para los casos dificiles como proteger las propiedades de los ladrones y
convertir tanto a los borrachos como a los malhechores.

Segin los Evangelios, mientras el mal ladrén hablaba con agresividad
y se burlaba de Cristo, el buen ladrén supo ser humilde y reconocer la
necesidad de buscar la ayuda divina cerca de la hora de la muerte, ya que
temia la condenacién eterna, tal como deberia hacer el protagonista de la
narracion del Arte del Bien Morir y el lector/oyente del cédice. Asi, el buen
ladrén clamé a Jests que se acordara del pecador cuando llegara al reino
de los cielos. Y asi, el buen ladrén se convirtié en un ejemplo positivo para
los cristianos: para alcanzar la salvacién era necesario hacer una confesién
sincera y darse cuenta de la importancia del perdén de los pecados como
se ensefa tanto en el Arte de Bien Morir como en el Breve Confesionario.

En efecto, la eleccién de representar visualmente las cuatro figuras que
sirvieron como modelos de arrepentimiento de los pecados y esperanza de
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salvacién -San Pedro, Santa Maria Magdalena, el buen ladrén y San Pablo-
fue muy significativa y funcioné como un ezhos de los pecados cometidos
por el moribundo y que fueron recordadas en el capitulo anterior del Arte
de Bien Morir, respectivamente: la envidia/calumnia; la lujuria; el asesina-
to/ira y la codicia/extorsion.

San Pedro se convirtié para los cristianos en el ejemplo del apdstata
arrepentido, es decir, de alguien que calumni6 al mismo Cristo y se negé6 a
reconocerlo como el Mesias. Y que, después de arrepentirse, fue considera-
do el primer Papa y el guardidn de la Iglesia por la tradicién catélica roma-
na. Santa Marfa Magdalena estaba asociada con el adulterio y el pecado de
la lujuria. Ella, después de confesar sus pecados, opté por seguir a Jests y
fue agraciada para ser la primera testigo de su resurreccién. El buen ladrén,
San Dimas, fue un asesino que en el tltimo momento logré arrepentirse
y ganar su salvacién. Y, por tltimo, San Pablo que extorsionaba a los cris-
tianos con innumerables recaudaciones de impuestos, tras su conversion,
se transformé en uno de los principales difusores de la religién de Cristo.

En general, el principal mensaje extraido del cuarto capitulo del Arte
del Bien Morir es que cualquier hombre y mujer, por muy pecadores que
fueran, podrian buscar la remisién de los pecados y creer en la garantia de
que serfan perdonados. La esperanza debe prevalecer incluso en el momen-
to de la agonia porque, como recuerda el autor/narrador, la desesperacién
s6lo sirvié para aumentar la gravedad de los errores ya cometidos y alejar
aun mds al hombre del amor de Dios.
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Tras la segunda derrota seguida, el Diablo no se rindié y volvi6 a atormen-
tar al moribundo. Esta vez, la tentacién elegida fue la impaciencia. Segin
el autor/narrador del Arte del Bien Morir, la impaciencia nacié de una gran
enfermedad y del intento del maligno de hacer que el hombre no aceptara
su condicidn fisica y su salud. Asi dijo el Diablo:

;Por qué padesces tii este dolor tan grave e insoportable a toda cria-
tura e a ti del todo sin provecho? Ni aun tan grand dolor se te drev-
rfa dar por derecho e buena justicia, pues non las has cometido tales
e tantos pecados que sean dignos de tan cruel tormento. Ca scripto
es que en las penas se deve fazer mds benigma e piedosa interpreta-
cién. E allende d’ésta, lo que mucho te redobla e agravia tu dolor, es
que ninguno h4 compassién de ti. Lo qual, por cierto, non es dubda
que sea contra toda razén, ca aunque tus amigos e parientes de pa-
labra muestren que han compassién de ti, en la verdad ellos dessean
tu muerte por los bienes que td hds de dexar, los quales esperan de
heredar; porque es cosa clara que salida téi 4nima del cuerpo, sélo
lo querrdn tener por sélo un dia en casa (Anénimo, 1480, f. 10r).

A través del andlisis del discurso demoniaco, se puede ver que la in-
tencién de este capitulo es ensenar al publico que cuestionar el momento
actual de la vida o el empeoramiento de alguna enfermedad, por ejemplo,
fue una grave falta de respeto a los planes divinos, ya que se supone que
todos los acontecimientos s6lo tenfan lugar con el consentimiento de Dios.
Es decir, cuestionar el dolor u otros sufrimientos fisicos, incluso en el mo-
mento de la agonia, equivalia a decir que Dios estaba equivocado. Y esta
actitud de desacuerdo era caracteristica del Diablo. Por lo tanto, el Arte de
Morir Bien ejemplificaba la tentacién de la impaciencia por establecer que
los hombres no debian afligirse cerca de la hora de la muerte y no cuestio-
nar los sagrados mandamientos.

Otro punto planteado por el discurso demoniaco fue la desconfianza
en relacién a los amigos y familiares que acompanaban al mentiroso.

169
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De esta manera, el diablo corrompié tanto el amor que el hombre sen-
tirfa hacia Dios como hacia los hombres. Cémo es posible observar
a través del andlisis del grabado que representa el tema (Figura 46),
un solo diablo se encargé de inflamar la impaciencia del enfermo que
cometié el pecado de ira contra las personas que se encontraban en su
habitacién y que lo ayudaban.

El grabado de la tentacidn de la impaciencia fue el primero en presen-
tar al moribundo en actitud mds activa: empujaba con las piernas a los
dos monjes que lo rodeaban y que probablemente rezaban por la salud
de su alma. La mano del enfermo y su mirada abatida pueden indicar
indecisién y confusién. La mujer que servia un plato de comida -y que
realiza una de las siete obras de misericordia recomendadas tanto por el
Arte de Bien Morir como por el Breve Confesionario- también estaba
siendo expulsada de la habitacién y la mesa con la comida fue tirada al
suelo. Toda esta agresividad estaba siendo alentada por el demonio alado
en forma de dragén. Este grabado también ilustré cudn necesario era
cuidar a los enfermos, ya sea en relacién con su salud fisica o espiritual:
aun mostrando gestos de aprensién y defensa con las manos y con el pie
izquierdo que intentaba alejarse, los monjes mantenian la mirada de pre-
ocupacién hacia el moribundo.

Es interesante notar que el objetivo de este capitulo de Arte de Bien
Morir era hacer reflexionar sobre la intencién de los religiosos y de laicos
que estaban alrededor del moribundo. A través de la accién demoniaca,
se lanzaron y pusieron en duda las siguientes preguntas: ;Las perso-
nas estarian interesadas s6lo en los bienes materiales que quedarian en
la herencia? ;Ellos manejarian el funeral y el entierro adecuadamente?
;Ellos realizarfan las oraciones, los funerales y las misas necesarias para
la salvacién del alma?

Para comprender estas preocupaciones, es fundamental subrayar que,
desde la formacién de la Iglesia romana en el siglo IV, el cuidado de los
muertos pasé a formar parte paulatinamente del 4mbito eclesidstico. Las
comunidades mondsticas se especializaron en el cuidado de los muertos
y la oracién por sus almas, convirtiéndose asi en una de sus principales
actividades, que también incluia la realizacién de servicios a los muertos.
En el siglo XIII, esta prerrogativa comienza a diluirse, ya que esta deli-
mitacién de funciones se va transformando a medida que algunos laicos,
agrupados en grupos de penitentes o cofradias, comienzan a rezar reitera-
damente por sus muertos. Sin embargo, la presencia de los monjes junto
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Figura 46. La tentacién de la impaciencia. E 10r. Arte de Bien Morir, 1480.
Impreso en Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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a los enfermos graves siguié siendo una tarea importante, aunque ya no
imprescindible, como atestigua el prélogo del Arte del Bien Morir®.

Segtin el capitulo quinto del Arte del Bien Morir, la muerte fisica, que
iba precedida de fuertes dolores, s6lo ocurria a quienes no tenfan un final
natural’®. Y las enfermedades graves estaban destinadas generalmente a los
que no estaban bien dispuestos en el alma. Una vez mds, se hacia una clara
asociacion entre la enfermedad fisica y la enfermedad espiritual: segin el
Arte de Morir Bien, los enfermos que hicieron graves pecados pronto se
convertian en murmuradores y eran tomados por una gran impaciencia
y parecian locos. Esta actitud rebelde, agresiva e impaciente caracteriza al
moribundo del grabado (Figura 47). San Jerénimo fue la autoridad escogi-
da para reforzar el mensaje del capitulo y de la imagen: “Si alguno padesce
o recibe la muerte o enfermedad con dolor e impaciencia e pesar, senal es
que non ame a Dios segund deve” (Anénimo, 1480, f. 11r).

Como recordaba el narrador, la impaciencia era contraria a la caridad, la
tercera virtud teologal, por la cual el hombre debe amar a Dios sobre todas
las cosas. Como decia San Pablo: “la caridad es paciente y bondadosa” (1 Cor
13, 4). Pero, por ser impaciente, el cristiano perderia el reconocimiento de
sus méritos y serfa contrario a las ensefanzas de la Iglesia Catélica.

Como se comenté anteriormente, la ira era uno de los siete pecados
capitales cometidos tanto por la falta de paciencia como por la falta de
amor por los demds y del deseo de venganza. Como apuntaba santo Tomis
de Aquino, la ira provocaba el mal uso de la razén, que se definfa como el
bien de la virtud (Aquino, 2001, p. 96). Entendida como fruto de pasiones
intrépidas, la ira debe ser controlada y utilizada para combatir el pecado y
no ser motivo de este.

Asi como las enfermedades del cuerpo desequilibran la salud, las enfer-
medades del alma interfieren en la armonia entre el cuerpo y ésta, mediada
por la razén ordenada. Por tanto, la ira se entendia como una emocién
ambivalente en la Edad Media: podria ser considerada buena o mala segtin

53 Segun el prélogo del Arte del Bien Morir, en caso de que el hombre no esté acompanado
de sacerdotes confesantes para realizar los tltimos ritos, él mismo debe hacer un examen
de conciencia, pedir el perdén de los pecados, suplicar la intercesion de la Virgen y de
los santos ademds de realizar oraciones de clamor por el alma.

54 Para Isidoro de Sevilla en las Etimologias (X1, 2: 32) habia tres tipos de muertes: la
muerte precoz (aguda) de los nifios; la inmatura (prematura) de los jévenes y la natural
(naturalis) de los ancianos. Es decir, los dos primeros tipos de muertes se consideran
violentas porque contradecian el orden natural de la creacién. Véase la nota a la edicién

realizada por Gago (1999, p. 100).
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Figura 47. La buena inspiracién por la paciencia. f. 11v.
Arte de Bien Morir, 1480. Impreso en Zaragoza por Pablo

Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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el efecto de sus acciones y el contexto en el que se aplicaba (Martin, 2007,
p. 124). Por ejemplo: Tomds de Aquino argumentaba que estar enojado
con el pecado serfa una actitud benigna (Aquino, 2001, p. 96).

Sin embargo, en el caso del Arte de Bien Morir, la ira era la causa
del pecado y, por tanto, se configuraba como una emocién negativa que
podria manifestarse a través del corazén, de la boca y de las acciones.
Segtin San Gregorio, seis vicios nacieron del pecado capital de la ira.
Ellos son: la injuria, la blasfemia, la turbacién de la mente, el clamor y la
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indignacién (Aquino, 2001, p. 99). En este sentido, el capitulo sobre la
tentacién de la impaciencia pretendia mostrar el peligro que provocaba la
ira, uno de los errores mds graves y habituales que cometen los cristianos
en su vida cotidiana. Por lo tanto, el cristiano debe tratar de mantenerse
tranquilo para morir segtin la ley de Dios porque hablar y actuar desor-
denadamente serfa una indicacién de la manifestacién de la ira y de la
mala accidn.
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Después de la dafiina tentacion de la impaciencia, el dngel bueno volvié
una vez mds para ofrecer consuelo y consejo, diciéndole al hombre que
sacara este mal de su corazén porque podria perder el alma. A diferencia de
la paciencia que fue la razén de la salvacién:

Ombre, aparte tu coragén de la impaciencia e ira, por la qual el dia-
blo por sus mortiferas e malas temptaciones procura por dampfiar a
tu dnima; porque por la impaciencia e murmuracién e safia se pier-
de la 4nima, assi como se salva por la paciencia, segund lo dize Sant
Gregorio:“El regno de los cielos non alcan¢a ningund murmurador
¢ impaciente (Andnimo, 1480, f. 12r).

La criatura angélica también asocié el dolor fisico con los pecados co-
metidos y enseié que estos tormentos eran equivalentes a los que serdn
sufridos en el Purgatorio, un lugar temporal de expiacién de las almas. De
este modo, el enfermo no debe afrontar las pruebas fisicas con pesar, sino al
contrario, debe afrontarlas con buen corazén, paciencia y gratitud. Como
recordaba el dngel bueno citando a varias autoridades cristianas, no sélo se
debe dar gracias por las cosas positivas, sino también por las que provocan
reacciones negativas:

Por ende, esta tu enfermedad que es leve por respeto de tus pecados,
non te pese, ante la suffre con buen coragén, ca sepas que es como
e a manera de purgatorio, si ante de la muerte con buena paciencia
se toma e es suffrida segund conviene de buena mente e con agra-
descimiento. Ca non solamente es necessario el agradescimiento en
las cosas que son a consolacién, mas aun en las cosas que son de
enojo e afflicién. Por quanto, como dize Sant Gregorio: “Miserico-
riamente Dios da la pena e tribulacién temporal, por que non dé
después la pena e venganca perdurable”. E Sant Augustin rogava a
Dios assi diziendo: “Sefior, aqui me quema e fiere e tormenta, para
que por siempre me perdones” (Anénimo, 1480, f. 12r).

175
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El dngel de la guarda también resalté que el enfermo no debe preocu-
parse por las tribulaciones terrenales, sino por lo que vendrd después de la
muerte. Segtin san Agustin, los desafios deben ser vistos como una opor-
tunidad para acercar atin mds al hombre a Dios, al Cristo y a los santos
deben ser los escudos que ayuden al hombre al final de su camino terrenal:

Pues, non te pertuben las tribulaciones de'este mundo, por quan-
to ellas muestran que Dios non te quiere desamparar, segund que
pone Sant Augustin, que dize que: “Los males e adversidades que
en este mundo nos persiguen nos lievan por fuerca para la gloria de
Dios”. Pues non std en ellos la dapnacién perdurable. Iten, quando
el ombre es amado del mundo, e le corren sus fechos a su plazer. E
en outra parte dize que: “Es marabilla c6mo aun las piedras non se
levantan en solaz e plazer a los que han de ser [...Jcondempnados;
empero que mds marabilla es como las piedras non se levantan en
escandalo e peligro a los que han de ser salvos”. Pues quita e aparta
de ti la impaciencia e safia assi como pestilencia pongofiosa, e toma
en ti paciencia, que es escudo muy fuerte, con la qual todos los
enemigos de la 4nima ligeiramente son vencidos, e considera cémo
Thesu Christi e sus sanctos fueron muy pacientes hasta la muerte
(Anénimo, 1480).

5.6.1. El Cristo Sufriente

La primera representacién pictérica analizada en el grabado de la buena
inspiracién por la paciencia (Figura 47) presentaba una apropiacién de
temas biblicos y una innovacién iconogrifica. En esta imagen, el Cristo
sufriente lucia la corona de espinas™, el bastén verde —que simboliza un
cetro de ultraje— y una rama de palma mientras tenia los brazos cruzados
sobre el torso desnudo. La novedad de este grabado reside en que no era
comun asociar, en las imdgenes, el momento en que Jesds entraba en la
ciudad de Jerusalén®, encima de un burro, -mientras éste era aclamado por

55 La coronacién de Jests con espinas se menciona en: Mt 27, 27-31; Mc 15, 16-20; Jn
19, 2-3. El culto de esta sagrada reliquia se inicié con el rey de Francia, Luis IX (1214-
1270). En el afo 1239, la corona de espinas, que se consideraba legitima, era guardada
en la Saint-Chapelle. Véase Hall (1974, pp. 79-80).

56 La entrada de Cristo en Jerusalén es considerada la primera escena del ciclo de la Pasién
y es mencionada por los cuatro evangelistas: Mt 21, 1-11; Mc 11, 1-10; Lc 19, 29-38 y
Jn 12, 12-15. Este episodio se rememora en la fiesta littrgica del “Domingo de Ramos”.
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la multitud que gritaba “Hosanna” y que sostenfa ramas de palmas™ -y
los instrumentos posteriores empleados en el azote y escarnio de Cristo (la
corona y el bastén) durante el Calvario.

De las consideraciones expuestas anteriormente, es posible suponer que
la intencién del grabador fue enfatizar la paciencia que el Mesias debia
tener con la humanidad como se afirma en los Evangelios: el mismo Ciristo
que fue aclamado como rey por la multitud el domingo, fue crucificado a
peticién de la misma multitud el viernes. Y para conseguir transmitir este
sentimiento, el grabador opté por unir dos atributos que caracterizan e
identifican la entrada de Jests en Jerusalén y el inicio del ciclo de la Pasién
-simbolizado por la rama de palmera- y la corona de espinas y la cafia verde
que simbolizaban la flagelacién sufrida por Jests antes de su muerte.

:Cémo podriamos identificar la figura de Jests en el grabado de la bue-
na inspiracién por la paciencia (Figura 47)? En general, no serfa correcto
llamar a esta figura Ecce Homo, el Sefior de los Dolores o incluso el Jests
de la Paciencia, a pesar de que estos tres temas iconogréficos tienen algunas
similitudes con la imagen de Zaragoza: todos presentan al Cristo herido
después de su flagelo y portando el Arma Christi*®. Sin embargo, es mds
probable afirmar que la intencién del Maestro E.S en la primera xilografia
del Ars Moriendi sobre el tema (Figura 48) -y que tenia el modelo compo-
sitivo seguido por Pablo Hurus (detalle, Figura 49)- era intentar sugerir la
iconografia de la imagen devocional del Ecce Homo que también es cono-
cido como el tema iconogréfico del Jests de la Cana Verde.

La expresién Ecce Homo es la versién latina del anuncio de Poncio Pila-
tos (Jn 19, 4-6). Segtin los Evangelios, estas palabras fueron pronunciadas
por el gobernador romano de la Judea a los reunidos fuera de la sala del
juicio después de que Cristo habia sido golpeado, burlado y coronado por
los soldados. Este episodio puede ser representado aisladamente como
una imagen devocional (Figura 50) que podria presentar los Arma Christi
o aparecer en un ciclo iconogrifico funcionando dentro del relato de la
Pasién (Figura 51).

Las primeras representaciones visuales del Ecce Homo aparecieron en el
siglo IX (Zufh, 2003, p. 278). En la Baja Edad Media, el cuerpo herido
de Jests enfatiza la brutalidad de su trato a través de los diversos rastros
de sangre y de la pequefia prenda desgarrada. Cristo también comenzé

57 La rama de olivo era un antiguo simbolo romano de paz y victoria. Véase Hall (1974,
p. 114).

58 Los Arma Christi son los instrumentos del flagelo de Cristo (los clavos, la corona de
espinas, la cruz, la escalera, el ldtigo, entre otros).
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Figura 48. Cristo sufriente Figura 49. Cristo sufriente (detalle).
(detalle). Buena inspiracién a través Buena inspiracion a través de la
de la paciencia. Ars Moriend;. paciencia. Arte de Bien Morir, 1480.
Libro impreso en Colonia, 1450. Impreso en Zaragoza de Pablo Hurus.
Biblioteca Britdnica, Londres Monasterio de San Lorenzo Escorial

a ser representado llevando la corona de espinas y un cetro de ultraje. A
partir del siglo XIII, la dramdtica Pasién de Cristo se convirtié en un tipo
iconogréfico muy popular y objeto de gran devocidn, especialmente en los
circulos franciscanos. Como nos recuerda Jacques Le Goff, el Dios de la
Baja Edad Media era ambivalente: mientras se presentaba como un juez
poderoso que juzgaba a todos sin excepcidn, era también el Dios crucifica-
do, una figura mds humana y accesible a los fieles (Le Goft, 2007, p. 38).

A pesar del probable intento del maestro grabador E.S. al tratar de
representar visualmente el tema iconogréfico del Ecce Homo o del Jesus de
la Cafa Verde (Figura 48), elegiré nombrar la figura de Jests, en el Arte
del Bien Morir (Figura 47) con el término genérico del Cristo Sufriente.
El uso de esta expresion genérica sirve tanto para identificar que esta figu-
ra de Ciristo recuerda enféticamente el momento doloroso vivido por el
Mesias en su Pasién como para salvaguardar posibles especificidades de los
episodios del Calvario que puedan identificarse en futuras investigaciones.

Segtn Francis Rapp, la devocién al Cristo sufriente no sélo data de
finales de la Edad Media, sino que toma prestados algunos elementos de
la tradicién patristica antes de ser ampliamente difundida en el siglo XIII:
“La contemplation de Jésus crucifié n’avait pas pour unique origine la
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Figura 50. El Sefior de los Dolores Figura 51. Alberto Durero. El
al lado de la Virgen y San Juan con Sefior de los Dolores. Xilografia,
el Arna Christi (detalle). Libro de 1499. 39 x 28 cm. Graphische
Horas 50, 0, 01. Siglo XV. Biblioteca Sammlung Albertina, Viena

Nacional de Rio de Janeiro, Brasil

3Tl &

complaisance morbide dans le spectacle de la douleu. Elle se nourrissait
de la réflexion sur les sens profond de I'Incarnation” (Rapp, 1971, p. 147).

En efecto, el énfasis en la Encarnacién y en la humanidad de Ciristo, tan
popular a partir del siglo XIII, se hizo necesario para recordar que la remi-
sion de los pecados solo fue posible gracias al sacrificio de Dios Hijo. Este
fue el encargado de reconciliar a la humanidad con Dios Padre, es decir, Je-
sts fue la mediacién necesaria para restablecer la antigua alianza y permitir
que los hombres pudieran salvarse de la muerte. Por tanto, el creyente debe
recordar que, por esto, la muerte de Cristo fue uno de los acontecimientos
fundamentales de la historia cristiana: mediante su muerte y resurreccién
se repard el error de Addn. En este sentido, las representaciones pictd-
ricas comenzaron a resaltar la infancia y la vulnerabilidad humana del
Salvador, especialmente, en las imdgenes que retratan la Pasién de Dios.
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Asi se convirtié no sélo en el Dios de los hombres, sino en el Dios que

se hizo hombre (Le Goff, 2007, p. 38).

No por casualidad, el Cristo Sufriente fue representado con alguna de
las Arma Christi que fue uno de los temas biblicos mds representados en
el arte cristiano de la época y que también aparecia en el Arte del Bien
Morir. En el grabado de la buena inspiracién por la paciencia (Figura 48)
se intentd crear no s6lo una conexién emocional, sino también visual entre
el hombre y Dios Hijo. Al momento de la muerte, ambos eran similares
fisicamente y sufrieron, ya sea por burla, dolor fisico o tentacién a pesar
de sus naturalezas completamente diferentes. La asociacién realizada en
la imagen buscaba mostrar que, asi como sucederd en un futuro cercano
con el enfermo, también Cristo sufrié antes de su muerte. Por lo tanto, la
memoria y el énfasis en este momento doloroso de la vida de Jestis deberfa
inspirar al publico durante las tentaciones: la visién del Dios que sufre,
sangra y siente dolor fue la forma mds impactante e inmediata de comuni-
cacién con el devoto.

La caridad y la compasién eran los sentimientos que deberian aflorar
tras la contemplacién y la reflexién sobre la trayectoria de la vida de Ciristo,
especialmente, en relacién con los momentos de su agonia. Como senala
Baschet (2006, p. 478), en la Edad Media, la carita era mucho mds que
ofrecer limosna a los pobres. Era un atributo esencial del mismo Dios,
como recuerda el pasaje de Job: “Dios es caridad” (I Jb 4, 16) y que se
asociaba de modo privilegiado al Espiritu Santo (Rom 5, 5). Asf, la caridad
era la virtud por excelencia, pues consistia en amar a Dios, al préjimo y
construir una relacién fraterna entre los hombres.

Asi, es posible afirmar que la pedagogia propuesta por el Ars Moriend;
formaba parte del contexto de la devotio moderna, prictica religiosa que
entendia que el creyente debia imitar a Cristo en su amor e, incluso, en
sus sufrimientos. Freedberg cita las “Meditaciones sobre la vida de Cris-
to” como una importante obra de difusién para la imitacién de la vida
santificada de Jests y de su Pasion. Este texto habria sido escrito por San
Buenaventura en el siglo XIII, pero actualmente se cree que fue escrito por
un monje franciscano de la Toscana para Santa Clara de Asis, fundadora de

la Orden de las Clarisas (Freedberg, 1992, pp. 203 -209).

Las principales caracteristicas de esta nueva devocién eran su cardcter
mistico y de pricticas realizadas en ambiente privado. Asi, se entendia que
las pruebas terrenales eran necesarias para alcanzar la salvacién en el Mds
All4, incluso porque el mismo Evangelio ya decia que los justos serfan ten-
tados y, posteriormente, salvados. Como Ciristo, el hombre debe aprender
a aceptar la voluntad de Dios con amor y humildad, estando preparado
para soportar las pruebas y sin cuestionar los nombramientos celestiales.
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5.6.2. Dios Padre, Senior del destino

La representacién visual de Dios Padre también se destaca en el grabado de
la buena inspiracién contra la impaciencia (Figura 47). Mientras la prime-
ra persona de la Trinidad miraba directamente al moribundo en su lecho,
éste le devolvia la mirada mientras tenia las manos cruzadas en estado de
oracién. Este significativo gesto parecia indicar una stplica de clemencia
y misericordia.

En la imagen de la buena inspiracién contra la impaciencia, Dios Padre
sostenfa una flecha y un flagelo que reposaban sobre el cuerpo del enfermo
(detalle, Figura 52). La flecha podria ser una cristianizacion de la flecha del
destino que figuraba en las imdgenes paganas del dios Moros. En la mito-
logia griega, Moros era el dios del destino, de la suerte y de la muerte. Era
una deidad ciega que dictaba los acontecimientos. Ni siquiera Zeus pudo
detenerlo. La tradicién dice que Moros tomé tres flechas de Eros y les pasé
parte de su energia y las escondié en el mundo de los mortales. Si estos
fueran disparados al mismo tiempo, el mundo volveria a la época del caos.
Por lo tanto, se les conocié como las flechas del destino.

Figura 52. Buena inspiracién por Figura 53. La peste como castigo
la paciencia. En el sentido horario: divino, 1424. Niedersichsisches
el enfermo, Dios Hijo, Dios Padre Landesmuseum, Hannover, Alemania

y el dngel bueno. Detalle. f. 11v.
Arte de Bien Morir, 1480. Impreso
en Zaragoza por Pablo Hurus.

Monasterio de San Lorenzo Escorial
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No seria la primera ni la tltima vez que el Dios interviniente y enfure-
cido es representado portando flechas en la cultura cristiana (Delumeau,
2009, p. 113): el principal ejemplo se refiere al sermén escrito por Jacopo
de Freedberg en el siglo XIII y que estaba dedicado a la vida de Domingo
de Guzman, el fundador de la Orden Dominica, cuya fiesta litirgica se
celebra el 4 de agosto. En la Leyenda Aurea, el fraile menciona que San
Domingo, en una visién, presencié un didlogo entre la Virgen y su hijo.
Cristo sostuvo tres flechas y amenazé dispararlas, ya que la humanidad
estaba siendo asolada por el pecado: “Como el mundo entero estd lleno de
tres vicios, soberbia, concupiscencia y avaricia, quiero destruirlo con estas
tres lanzas” (Freedberg, 2003, p. 618).

Es muy probable que el autor del Ars Moriendi conociera la hagiografia
de San Domingo y la asociacién entre flechas/lanzas punitivas y el des-
agrado divino hacia la humanidad. Ademds, es importante recordar que
muchos investigadores sostienen que el autor del Ars Moriend; pertenecié
a la orden de los dominicos. De hecho, la eleccién de representar a Dios
Padre y no a Dios Hijo, como portador de la flecha del destino, puede ser
otro indicio del origen del texto, ya que, como hemos visto, la religiosidad
mendicante enfatizaba la piedad y la humanizacién de Cristo. Por tanto,
tendria mds sentido presentar la figura de Dios Padre como alguien mds
enérgico y punitivo y no a su hijo.

Es muy probable que el autor del Ars Moriendi conociera la hagiografia
de San Domingo y la asociacién entre flechas/lanzas punitivas y el des-
agrado divino hacia la humanidad. Ademds, es importante recordar que
muchos investigadores sostienen que el autor del Ars Moriend; pertenecié
a la orden de los dominicos. De hecho, la eleccién de representar a Dios
Padre y no a Dios Hijo, como portador de la flecha del destino, puede ser
otro indicio del origen del texto, ya que, como hemos visto, la religiosidad
mendicante enfatizaba la piedad y la humanizacién de Cristo. Por tanto,
tendrfa mds sentido presentar la figura de Dios Padre como alguien mads
enérgico y punitivo y no a su hijo.

Otro factor a considerar se refiere a la predicacion y a la iconografia
que también comenzaron a asociar los brotes de la Peste Bubénica con el
célera venido del Cielo a través de una lluvia de flechas (Figuras 53 a 55)
(Delumeau, 2009, p. 113). En la iconografia cristiana, las flechas no sélo
se representaban como armas, sino que simbolizaban la transmision de las
enfermedades, especialmente la Peste, al llevarla en sus puntas.

Como afirma el historiador Jacques Le Goff, en la Edad Media no
hubo un tipo de enfermedad que no tuviera una interpretacién simbdlica:
la corrupcidn fisica se entendia como parte visible de la enfermedad del
alma (Le Goff y Truong, 2010, p. 107). Asi, los predicadores y artistas
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Figura 54. Gozzoli, Benozzo. Martirio Figura 55. Gozzoli, Benozzo. San

de San Sebastidn, 1465. Témpera Sebastidn intercessor. Dios Padre
sobre madera. 525 x 378 cm. Iglesia y dngeles con las flechas, 1464-65.
Colegiada, San Gimignano, Italia Fresco, 527 x 248 cm. Iglesia de San
e Agustin, San Gimignano, Italia

intentaron subrayar el cardcter punitivo e instantdneo de la pestilencia: to-
dos, ricos y pobres, hombres y mujeres, nifios y ancianos, laicos o clérigos
serfan afectados sin distincién. De esta manera, los brotes de la peste bu-
bénica se convirtieron en un fenémeno ideoldégico y en un campo propicio
para la expresién de las creencias y de los valores de la cultura cristiana.

En este sentido, la dialéctica castigo/redencién se instauré en la inter-
pretacién cristiana de las pandemias bubénicas que diezmaron a la pobla-
cién europea. Las Letanias presentes en los Libros de Horas presentaban,
por ejemplo, una oracién que pedia una buena muerte, ya que la enfer-
medad puede si convertir en un catalizador del desorden social (Motta,
2009, p. 48). Muchos médicos y sacerdotes ni siquiera se acercaban a los
enfermos por miedo al contagio. Por lo tanto, los tltimos ritos a menudo
se hacian con prisa o con descuido a pesar de la creencia en su importancia
central para lograr la salvacién eterna.
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A pesar de no aparecer en el Arte de Bien Morir, San Sebastidn fue el prin-
cipal santo protector de la Peste Bubdnica en la Edad Media, ya que la causa
de su muerte se debié a una lluvia de flechas. En la Figura 55, el martirio de
San Sebastidn fue presenciado por Cristo, la Virgen y los dngeles que estaban
en el Cielo y que también volaban sobre la tierra. En la Figura 56 tenemos la
escena contraria: ahora el santo -que fue asesinado por el mismo instrumento
que aflige a los demds- se encarg6 de interceder en favor de los hombres y de
las mujeres que estaban reunidos a su alrededor y que realizaron un gesto de
solidaridad colectiva. En la parte superior del fresco tenemos a Dios Padre
disparando de nuevo una lluvia de flechas que extendieron la peste por todas
las partes. La humanidad también tuvo dos intercesores importantes en esta
imagen: el mismo Ciristo que toc una de sus llagas y la Virgen Maria.

Posteriormente, las imdgenes que retrataban las escenas de la Peste co-
menzaron a representar a la propia Muerte con una gran lanza o varias de
ellas que desparraman enfermedades y destruccién por todos los sitios. La
muerte podria ser representada por una calavera o un esqueleto que podria
aparecer cabalgando o, incluso, volando sobre los campos y las ciudades en
busca de sus numerosas victimas.

Después de presentar y discutir el significado de la creencia cristiana
en las flechas que propagan la Peste y la muerte, es posible cuestionar si
el hecho de que Dios Padre, sefior del destino, aparezca en el grabado de
la buena inspiracién a través de la paciencia (Figura 47) ;Podria significar
otra mencién implicita a la enfermedad que aquejaba a los moribundos en
el Arte del Bien Morir? Recordemos que el grabado de la tentacién por la
fe (Figura 12) presentaba un flagelante como ejemplo negativo de reaccién
ante momentos de dudas y de enfermedad. Si tenemos en cuenta el periodo
histérico en que se escribié el texto del Arte de Bien Morir (hacia 1415), es
posible afirmar que la Peste podria ser la enfermedad -no mencionada en
el texto- que afectd al protagonista de la historia. De hecho, tendrfa mucho
sentido presentar una explicacién moralizante de las innumerables muertes
que azotaron a la Europa en ese momento, lo que ya se hizo ampliamente
en otros tratados, sermones y homilias.

En el caso del Arte del Bien Morir y, especialmente, en el capitulo de
la buena inspiracién a través de la paciencia, se pretendia mostrar que las
duras pruebas y el dolor fisico sélo acontecen por designio divino y que
grandes hombres y mujeres fueron capaces de a soportarlos porque tenian
fe. Por lo tanto, en la narracién el buen dngel advertia al lector/espectador
que era mejor sufrir aqui que después en el Purgatorio. San Agustin fue
una de las autoridades utilizadas para justificar y aceptar los tormentos
fisicos: “Sefior, aqui me quemas y fiere e tormenta, para que por siempre
me perdones” (Anénimo, 1480, f. 12r).
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Como predicaba la Iglesia, ante tanta muerte y destruccién, los fieles
necesitaban aferrarse a los santos patronos y suplicar ayuda. El Arte del
Bien Morir presenté cuatro ejemplos de santos destacados por su paciencia
a quienes se debe seguir en tiempos dificiles. Como vimos, en el grabado
de la buena inspiracién (Figura 48), el moribundo estaba rodeado de fi-
guras celestiales que funcionaban como grandes ejemplos de la paciencia
cristiana y que debian inspirar al enfermo. En sentido horario: Cristo, Dios
Padre, San Lorenzo, Santa Catalina de Alejandria, Santa Bdrbara y San
Esteban. Los cuatro santos recordados en este grabado son ejemplos de
martires, un nimero simbdlico que recuerda también a los cuatro evan-
gelistas y, en consecuencia, a los cuatro Padres de la Iglesia. Los siguientes
subtemas presentardn por separado el andlisis de estas figuras.

5.6.3. San Lorenzo

El primer santo recordado y presente en la narrativa visual del Arte del
Bien Morir fue San Lorenzo. Fue el séptimo didcono del Papa Sixto II
(257-258) y se convirtié en un mdrtir cristiano tras la persecucién llevada
a cabo por Decio. Lorenzo nacié en Espafia y murié en Roma en el ano
258. Prueba de su importancia es que su biograffa fue escrita por el tam-
bién santo Vicente de Zaragoza, asi como por Prudencio, San Ambrosio y
San Agustin.

Segtin la recopilacién realizada por la Leyenda Aurea en el siglo XIII,
Lorenzo fue detenido por haber repartido los tesoros dejados por Felipe, el
Joven, hijo del ex emperador de Roma asesinado por Decio. Esta actitud
se hizo a peticién del Felipe y su mentor, el Beato Sixto, ya que ambos
también fueron asesinados por la persecucién iniciada por Decio. Como
resultado, Lorenzo fue detenido y torturado. A pesar de las grandes prue-
bas, la hagiografia del santo enfatizé que él mantuvo su conviccién y clamé

a Dios por ayuda (Varazze, 2003, p. 643).

El santo se convirtié en el patrén de la ciudad de Florencia ademds de
ser el patrén de los didconos, de los cocineros, de los bomberos, de los
bibliotecarios y de los pobres. Primero, su devocidn se inicié en el reino
de Aragén y en Italia. En el siglo X, su culto se extendié a Germania y
luego al resto de Europa. Su fiesta littrgica se celebra el diez de agosto y
sigue siendo uno de los santos mds venerados en la cristiandad desde el
siglo IV. Segtin la Leyenda Aurea, San Lorenzo tenfa tres privilegios en
relacién con los demds mdrtires en la celebracién del oficio littirgico: era
el tnico mdrtir que tenia vigilia; sélo él y San Esteban tenfan una octava
entre los confesores y, finalmente, la repeticién de las antifonas que sélo
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ocurrfan en las fiestas de San Lorenzo y de San Pablo, este tltimo por
la excelencia de su predicacion y el otro por la excelencia de su pasién
(Varazze, 2003, p. 652).

En la iconografia, San Lorenzo solia ser representado como un joven ves-
tido de didcono y sosteniendo parrillas, instrumentos de su martirio. Tam-
bién podria sostener el libro de los Salmos, la limosna de los pobres y una
rama de palma, atributo de todos los mrtires (Giorgi, 2011, pp. 208-213).
El mensaje principal de la hagiografia del santo es su bondad y caridad hacia
los pobres y su papel de convertidor de Lucilio, Hipdlito y Romano.

5.6.4. Santa Catalina de Alejandria

La primera santa mencionada en este capitulo fue Santa Catalina de Ale-
jandria quien, junto con Santa Bdrbara, fue una de las santas mds venera-
das en la Baja Edad Media, después de la Virgen Marfa. Cuenta la Leyenda
Aurea que ella era hija del rey Costo y que se educé en todas las artes
liberales en la ciudad de Alejandria, Egipto. A los dieciocho afios, negd
adorar idolos -un tema iconografico recordado como refuerzo negativo en
el Arte del Bien Morir- y dijo que estaba casada con Cristo. El emperador
Maxentius intenté sin éxito persuadirla. Después de derrotar a cincuenta
filésofos en un debate sobre teologia, fue arrestada y sometida a diversas
torturas y, ademds, pasé doce dias sin comer.

Durante su martirio, Catalina logré convertir a varias personas a su
alrededor, incluida la esposa del emperador que también terminé muerta
por convertirse a la fe de Cristo. Para la ejecucién de Catalina, el empe-
rador inventd un instrumento que estaba formado por cuatro ruedas con
clavos de hierro, dos de las cuales se movian en posiciones opuestas para
tricurar y moler la carne. Después de pedir el fin de su martirio, Catalina
finalmente fue decapitada. La leyenda informa que su cuerpo fue llevado
por dngeles a un monasterio en el Monte Sinai. Al final de su narracién,
Freedberg destacé cinco cualidades de la santa: su sabiduria, su elocuencia,
su firmeza, su castidad y sus privilegios.

En la iconografia, el atributo especial de Catalina es la rueda que
puede aparecer con clavos y estar entera o rota. Sus otros atributos son:
la espada, simbolo de su e¢jecucidn, la palma de los mértires y el anillo de
su matrimonio mistico con Cristo. Ella puede usar una corona en refe-
rencia a su origen noble. Como patrona de la educacidn, a veces estaba
rodeada de atributos de aprendizaje como instrumentos matemiticos,
un globo terrdqueo y libros abiertos. Su fiesta littirgica se celebra el 25
de noviembre.
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Santa Catalina de Alejandria fue también patrona de los filésofos, de
los oradores y del escriba en la Edad Media (Giorgi, 2011, p. 76). Muchas
hijas de artesanos recibieron el nombre de Catalina en la regién de Germa-
nia en la Baja Edad Media, como atestigua una cancién de la época (Pas-
toureau, 2013, pp 16-17). En las imdgenes devocionales, su companera
mds frecuente era Santa Bdrbara —como también sucede en el Arte del Bien
Morir-, algunas veces también la rodeaban santa Maria Magdalena, santa
Catalina de Siena o santa Ursula.

Los principales aprendizajes extraidos de la hagiografia de la santa son:
desprenderse de las riquezas y de las glorias terrenales para vivir correcta-
mente la doctrina cristiana; no doblegarse ante las situaciones dificiles y
persistir en el camino de la salvacién. Como se destaca en la Legenda Aurea,
la santa, al igual que San Lorenzo, también oré por la ayuda de Cristo para
soportar las pruebas. Asi, tenemos dos modelos mds de santos que son ce-
lebrados y recordados en la liturgia por su valentia y paciencia a la hora de
la muerte. Vayamos al tercer ejemplo.

5.6.5. Santa Birbara

Otra santa representada visualmente en el grabado de la buena inspi-
racion por la paciencia fue Bérbara, oficialmente, una mdrtir y virgen.
Segtin la Enciclopedia Catdlica, no hay referencia a Barbara en las auto-
ridades histéricas de la antigiiedad cristiana y su nombre no aparece en
la recensién original del martirologio escrita por San Jerénimo (Kirsch,
1907). Sin embargo, la veneracién a Santa Bdrbara se hizo comtn a
partir del siglo VII. Alrededor de esta fecha aparecieron leyendas de su
martirio que estaban insertados en la coleccién de Symeon Metaphrastes
y también fueron utilizadas por algunos autores como Ado y Usuardo,
en los martirologios ampliados, compuestos durante el siglo IX en la
Europa Occidental.

Segtn la tradicién, Bérbara era hija de un rico pagano llamado Dids-
coro. Habrfa vivido en la ciudad de Nicomedia, en Asia Menor, a finales
del siglo III donde fue encarcelada por su padre que la mantuvo encerrada
en una torre. Ella pidié la construccidn de tres ventanas en su cautiverio,
como simbolo de la Santisima Trinidad, en lugar de las dos originalmente
previstas. Cuando su padre volvié a visitarla, ella se reconocié cristiana.
Luego, fue golpeada por su padre y arrastrada ante el alcalde de la provin-
cia, Martiniano, quien la torturd, arrancdndole los senos y finalmente la
condend a muerte por decapitacion, ya que no apostatd. El propio padre
ejecutd la sentencia y, en castigo, fue alcanzado por un rayo en el camino a
casa y su cuerpo fue consumido segtin la leyenda.
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De acuerdo con la Enciclopedia Catélica, lo cierto es que, antes del
siglo IX, Bdrbara ya era muy popular y ptblicamente venerada tanto en
Oriente como en Occidente. Un hecho en 1448 ayudé mucho a difundir
la veneracién de la santa: un hombre llamado Henry Kock casi muere que-
mado en un incendio en Gorkum (Kirsch, 1907). Pidi6 a gritos la ayuda
de Santa Bdrbara, a quien siempre habia mostrado gran devocién. Asi,
logré escapar de la casa en llamas y se mantuvo con vida hasta que pudo
recibir los tltimos sacramentos, una preocupaciéon que fue estimulada y
extremadamente enfatizada por la lectura/escucha del Arte de Bien Morir.
En los calendarios romano y griegos actuales, la fiesta de Santa Barbara es
el 4 de diciembre, mientras que, en los martirologios del siglo IX, con la
excepcion de Rébano Mauro, su celebracién tenia lugar el 16 de diciembre.

En alusién a su cautiverio, el atributo especial de Bdrbara es una to-
rre generalmente con tres ventanas. En la iconografia, ella también podria
sostener una pluma de pavo real, simbolo de la inmortalidad, o incluso
un cdliz, que hace referencia a la celebracién de la Eucaristia. En la Edad
Media la santa fue patrona de los arquitectos y de los artilleros, ademds, se
la invoca contra las tormentas, los truenos y la muerte stbita, lo que pudo

motivar la eleccién del grabador para representarla como refuerzo positivo
en el Arte del Bien Morir.

5.6.6. San Esteban

El dltimo santo representado visualmente en el grabado de la buena ins-
piracién por la paciencia fue San Esteban (Figura 49). El fue uno de los
primeros siete didconos nombrados por los apéstoles y es considerado el
primer mdrtir cristiano. Segin la tradicidn, fue apedreado hasta la muerte
tras provocar la furia del Sanedrin, el consejo legislativo de los judios en
Jerusalén, con su sermén descrito en Hch 7, 2-56.

En las imdgenes, San Esteban aparecia habitualmente como un hombre
joven, imberbe, de facciones apacibles, ataviado con la dalmdtica -la ropa
especifica de los didconos- y la tonsura, como San Lorenzo (Giorgi, 2011,
p. 338). Las piedras son su atributo especial, ya que recuerdan el instru-
mento de su martirio. También podria sostener la palma de los martires y
ocasionalmente un incensario.

Como figura de devocién, a menudo lo acompafaba San Lorenzo
como ocurre en el grabado de la buena inspiracién por la paciencia. San
Esteban es el patrén de los dlaconos, de los albaniles, de los constructores
y de los trabajadores en general. El era invocado para curar las migrafias y
para clamar por una muerte tranquila, lo que podria explicar su presencia
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en el Arte de Bien Morir. Su fiesta littrgica se celebra el 26 de diciembre
en Occidente y el 27 de diciembre en Oriente.

Tras analizar la importancia de los cuatro santos representados visual-
mente en el grabado de la buena inspiracién por la paciencia (Figura 63),
es posible argumentar que en el capitulo sexto del Arte de Bien Morir se
pretendia asociar las parejas de santos que tenian un culto devocional en
comun y que ayudaron a “dinamizar” la iconografia del Arte del Bien Mo-
rir (como en el caso de: Santa Catarina y Santa Barbara; San Esteban y San
Lorenzo, y también, San Pedro y San Pablo, como vimos anteriormente).

Como hemos comentado hasta ahora, el objetivo de este capitulo era
mostrar que la virtud de la paciencia era una de las mds apreciadas, como
recuerda la frase del rey Salomén (Prov 6, 32). De esta manera, la pacien-
cia y la perseverancia eran virtudes sumamente necesarias para quienes
deseaban conquistar su hogar en el Paraiso. Ademds, tanto Cristo como
los cuatro santos recordados fueron victimas de un martirio sumamente
doloroso y prolongado, pero les fue necesario para reafirmar sus valores
y su fe.



5.7. Grabado 7. La tentacién por la vanagloria

El séptimo capitulo del Arte del Bien Morir comienza con el recuerdo de
las tres tentaciones anteriores que sufrié el cristiano en su lecho de muerte
(la tentacién de la fe, de la desesperacién y de la impaciencia) y con la
advertencia del narrador sobre cémo el Diablo puede intentar convencer
al moribundo a través de la autocomplacencia que serfa una forma de arro-
gancia espiritual que perseguiria e afectaria, principalmente: “a los religio-
sos e varones perfectos” (Anénimo, 1480, f. 14r).

Esta fue la primera vez que la narrativa vinculé directamente un pecado
a un tipo especifico de pecador. En este caso, el religioso podria ser cual-
quier persona devota, pero este término parece hacer una referencia especi-
fica a los clérigos, ya que éstos podrian caer més fécilmente en la tentacién
de asumir que ya formarian parte del grupo de los elegidos. A continua-
cién, se muestra un extracto del texto en que el Diablo, que una vez mds
hizo el papel de falso consejero, hablé en primera persona al moribundo:

O, cémo eres firme en la fe y fuerte en la esperanga, e eres muy
paciente con grand constancia en tu enfermedad; o, cémo has
obrado muchas buenas cosas, mucho te deves gloriar porque non
eres assi como los, que han fecho e cometido males mds aun los
semejantes a las vezes com un gemido se salvan. Pues, ;por qué
justicia o razon el regfo de los cielos se puede a ti denegar? Por
cierto por ninguna razon, por quanto td has legitimamente pe-
leado. Pues rescibe la corona a ti aparejada y avrds assentamiento
e grado mds excelente que los otros, pues mds has trabajado que
ellos (Anénimo, 1480, f. 14r).

Como se advierte y se ensena en el extracto destacado anteriormen-
te, ningin hombre ni ninguna mujer deben asumir que ya fueron salvos
porque el destino del alma solo se decidiria después de la muerte fisica y
del juicio individual. Esta prerrogativa incluia a los clérigos y servia como
instrumento de educacién para todos independientemente de la jerarquia
y divisién social. En el discurso resaltado anteriormente, el Diablo inflamé
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el ego del enfermo con varios elogios sobre su conducta y su fe para que
cayera en la trampa de considerarse mejor que los demds y perder la gloria
del Paraiso.

Segin el autor/narrador del Arte de Bien Morir, la soberbia tuvo tres
consecuencias desastrosas principales: hizo al hombre semejante al diablo,
que sélo por eso el pecado se convirtié en dngel caido; hizo que el hombre
cometiera una blasfemia al presumir la voluntad divina y, finalmente, tanta
autocomplacencia podria convertirse en motivo de condenacién eterna.
Dos autoridades teoldgicas fueron movilizadas para reafirmar este mensaje.
El primero de ellos fue San Gregorio quien dijo: “En tanto que se acuerda
el ombre del bien que ha fecho e por elle se al¢a, cahe cerca de Dios que
es causador de todos nuestros bienes” (Anénimo, 1480) y por tltimo San
Agustin: “Si el ombre se justificare e de su justicia presumire, cahe” (Ané-
nimo, 1480). En el Manual de la Confesién del Arte del Bien Morir se
definido el orgullo y la forma de identificarlo:

Primeiramente, si quiso sobrepujar e exceder los mayores ¢ me-
nospreciar los iguales e los mds baxos de si. Si fue vanaglorioso,
diziendo que tenfa muchas riquezas, las quales non tenfa. Iten, si
fue renzilloso e questionador, contradizindo la verdad por gran-
des bozes. Iten, si non quiso ser obediente a sua confessior ni a
los mandamentos de la Santa Iglesia. Iten, si fue presuntuoso,
creyendo que mds sabia o valia do que lo sabia que valia. Iten si
fuzo algunos bienes por que le alavassem. Iten, si fue ingrato, non
queriendo dar gracias a Dios por los bienes que le ha fecho. Iten,

si se alavé tener muchos bienes, amigos e parientes (Anénimo,
1480, f. 29r).

“Vanidad de vanidades, y todo es vanidad” (Ecl 1, 2). Durante la Edad
Media, fue consenso entre varios tedlogos que la soberbia era un pecado
muy grave, si no el mds grave y el origen de todos. En el sinodo de Avila
de 1384 fueron enumerados los siete pecados mortales y las siete virtudes
contrarias en este orden jerdrquico: soberbia y humildad; avaricia y genero-
sidad; lujuria y castidad; ira y apacibilidad; gula y moderacién; la envidia y
la caridad y la pereza y el celo (Carrasco y Rébade, 2008, p. 45).

Segtin el texto del Arte del Bien Morir, los orgullosos eran aquellos
que crefan poder vencer por sus propios méritos y sin la ayuda de Dios.
Eran también aquellos que amaban el reconocimiento publico y que bus-
caban una falsa gloria. El mayor ejemplo de todos es la historia de cémo
Lucifer dejé de ser un dngel de luz y se convirtié en el principe de este
mundo, como escribe Freedberg en el sermén en honor a San Miguel (Va-
razze, 2003, p. 818). Y, como ensené el autor del Arte del Bien Morir, era
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necesario alejarse de todos los pensamientos y voluntades soberbias que
transformaron a Lucifer, dngel de luz, en el Diablo:

[...] aparta e arriedra la tu voluntad e todos tus pensamientos dela
sobervia, la qual fizo e torné a Lucifer, que era 4ngel muy excelente
e fermoso, en diablo muy feo e torpe, e lo eché e abaxé de la altura
de los cielos al abismo de los infermos. La qual soberbia fue aun
causa de todos los males e pecados [...] (Anénimo, 1480, f. 15v).

El orgullo también caracterizé la actitud pecaminosa de Addn y Eva
que marcd la primera “victoria” de Lucifer. Para el autor anénimo del Arte
de Bien Morir, fue el intento de ser igual a Dios lo que hizo que los pri-
meros hombres probaran el fruto prohibido (Gn, 3, 5). Para San Agustin
en De civitate Dei, 1a soberbia era el “deseo distorsionado de la grandeza”
y como Dios estaba por encima de todas las cosas, ésta pretendia imitar la
excelencia, es decir, el mismo Dios (Aquino, 2001, pp. 80-81). San Isidoro
de Sevilla, en el Libro de las Sentencias, consideraba que todo pecador era
orgulloso, ya que pecar era un acto prohibido y contrario a Dios (Carrasco
y Rdbade, 2008, p. 284).

Tomids de Aquino, por ejemplo, entendia el orgullo tanto como un
pecado especifico que tiene su propia motivacién como un pecado general
que estd presente en los demds y que puede tomar la forma de cualquiera.
Es decir, se especifica por su objeto que se pervierte por error. Para el te6-
logo, la soberbia, como otros pecados, tiene un buen origen que se distor-
siona por el mal uso de la razén. Segin Tomds de Aquino, todo pecado se
basa en algtin deseo natural y, el hombre siguiendo este deseo, tiende a la
semejanza divina, ya que todo bien tendria cierta semejanza con la bondad
de Dios. Cuando este bien se desea mediante el recto uso de la razdn, serd
recto y virtuoso, pero serd pecaminoso si excede o no alcanza esta regla
(Carrasco y Rdbade, 2008, p. 80).

En el caso de la vanagloria, ésta nacerfa del deseo de superacién que,
hasta cierto limite, serfa saludable. Sin embargo, cuando este sentimiento
es adulterado, se convierte en un mal para el alma, una desviacién dentro
de la doctrina. Por ser tan amplio este “deseo de excelencia”, la vanagloria
acaba estando presente en la raiz de todos los demds pecados (Aquino,
2001, p. 72). Asi, la soberbia es considerada como un pecado supra capital
porque es la raiz de los demis.

En la figura 56, cuatro seres demoniacos eligieron el pecado capital de
la vanagloria para probar y convencer al cristiano: las criaturas le ofrecieron
coronas que son simbolos de la soberania divina y terrestre (Hall, 1974, p.
79). Asi como la corona sirve como simbolo de los logros y de las glorias
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Figura 56. La tentacién por la vanagloria. F. 13r. Arte de Bien Morir, 1480.
Impreso en Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial

mundanas, también sirve como atributo de la vanidad, un sentimiento va-
cio y peligroso segtin la Iglesia. Por el contrario, el cristiano deberia despo-
jarse de los titulos, de los bienes y de las riquezas para seguir correctamente
a Cristo, tal como lo describen los Evangelios (Mt 19, 29) y lo predica la
Regla de los frailes mendicantes.

En el grabado de la tentacién de la vanagloria (Figura 56), el enfer-
mo olvida que el verdadero rey es Cristo y que la gloria excesiva puede
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impedirle la salvacién. Mientras Jests, como se afirma en los Evangelios,
recibié una corona de espinas, representando su abatimiento y humillacién
en el momento de su Pasién, el moribundo se sintié tentado a desear ser
coronado y reconocido por todas sus conquistas terrenales.

5.7.1. El seno de Abraham, la antecdmara del Paraiso

Delante del enfermo, tenemos la representacién de Dios Padre que se dis-
tingufa por la aureola cruciforme y la gran barba. Esta vez presenté un
rostro mds amable y un gesto protector: sobre su manto protegié a dos
pequefias almas. Mediante el andlisis de la imagen (Figura 57) y haciendo
una comparacion con la primera xilografia del Ars Moriendi realizada sobre
el tema (Figura 58), es posible suponer que el gesto de Dios Padre que pro-
tege las almas sobre el manto, alude al Seno de Abraham, lugar de espera de

las almas antes de llegar al Paraiso y donde permanecerdn en espera hasta
el Dia del Juicio.

En una pardbola presente en el Evangelio de Lucas, se menciona que las
almas de los justos, como la del pobre Lazaro, serdn recibidas en el “seno
de Abraham” (Lc 16, 19-31), la antecdmara del Paraiso. Segin Jacques
Le Goft, esta expresién es una metifora que significa “estar en reposo con
Abraham” o “ser recibido” por ¢l (Le Goff, 2006, p. 24). Esta asociacién se
produjo porque Abraham es el mayor patriarca del Antiguo Testamento y
el “padre de una multitud de naciones” (Gigot, 1907). Otra referencia, esta
vez indirecta, al Seno de Abraham estd presente en el Nuevo Testamento
Mt 8, 11).

En la xilografia de 1450 (Figuras 57 y 58), tres almas son acogidas por
Dios Padre con las manos juntas en oracién. En la Edad Media, el gesto
vasallo de unir las manos se convirtié en un gesto de oracién representado
a menudo en la iconografia. En este sentido, hasta las almas eran ejem-
plares para el enfermo y por eso debian ser vistas por él, pues mostraban
el refuerzo positivo de quienes ya se despidieron de esta vida y estdn en el
Reino de los Cielos.

Las tres almas representadas visualmente en el detalle de la Figura 59
podrian simbolizar a los tres patriarcas del Antiguo Testamento -Abraham,
Isaac y Jacob- que estaban bajo la proteccién del manto de Dios Padre en
el Paraiso, mientras que en la imagen de 1480 (Figura 56), sélo dos almas
fueron representados visualmente. La identificacion de estas tres pequenas
almas se hace plausible si tenemos en cuenta que, inicialmente, el tema
iconografico del Seno de Abraham fue llamado también en la Edad Media
como el “Seno de los Tres Patriarcas” o incluso el “Seno de Abraham, Isaac
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Figura 57. La tentacién de la Figura 58. El seno de Abraham
vanagloria. Ars Moriendi, c. 1450. Libro (detalle). Ars Moriendi, 1450.
xilogréfico impreso en en Colonia. Libro xilogrifico impreso Colonia.
Biblioteca Britdnica, Londres Biblioteca Britdnica, Londres

y Jacob”, segin Baschet (2000, p. 109). El objetivo de esta iconografia era
demostrar a los fieles que las almas de los que alcanzaran el Cielo estarian
junto a los tres patriarcas mostrando, asi, la recompensa final que debe
buscar todo cristiano.

La eleccién y omisién de la representacién visual de un alma en el
grabado realizado por Pablo Hurus se debié probablemente a la falta de
espacio (Figura 56). Sin embargo, la modificacién no interfirié directa-
mente en la identificacién de la escena, ya que en otras imdgenes era co-
mun representar diferentes nimeros de almas (Figuras 58 a 61). En todo
caso, es fundamental sefialar que la memoria visual del Seno de Abraham
se asocié muchas veces a la pardbola biblica del rico y del pobre Lizaro.
Mientras que los pobres y humildes, como el mendigo Lézaro, lograrian la
recompensa por su buena conducta en el Cielo al revés de los orgullosos de



196 CarfTuLO 5 - EL BIEN MORIR: ENTRE PRACTICAS Y REPRESENTACIONES VISUALES

Figura 59. De la derecha a la izquierda: la muerte de Ldzaro y su alma
siendo llevada y acogida en el seno de Abraham (detalle). Escultura de
piedra, 1120-1135. Saint-Pierre, Moissac Tarn-et-Garonne, Francia

Figura 60. El seno de Abraham. Capitel Figura 61 El seno de
romdnico del priorato de Alspach, Alsacia. Abraham. Detalle. Iluminacién.
Museo Unterlinden, Colmar, Francia Libro de Horas. Bruges. 1400-

1415. Museo de Cluny, Paris
|4 R B 7

corazén que estarian destinados a los tormentos eternos, como le sucedi6
al rico de la pardbola que se negé a ayudar al hambriento Lazaro, una de
las siete obras de misericordia recordadas tanto por el Arte de Bien Morir
como por el Breve Confesionario.

Para comprender el grabado de la tentacién de la vanagloria (Figura 56)
era importante recordar la creencia de que las riquezas de la tierra serfan
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pagadas en la eternidad y, por tanto, era mejor alejarse de los tesoros terre-
nales y buscar la verdadera recompensa en el Paraiso (Lc 16, 19-23)y que
fue tallada en la abadia del monasterio de Saint-Pierre (Figura 59).

La iconografia del seno de Abraham surgié alrededor del afio 1000 en
Europa y se difundid, especialmente, a partir del siglo XII. Este tema que
era muy comun en el arte sepulcral también comenz6 a aparecer tanto en
libros littrgicos y devocionales (Figura 61) como en los pérticos y en los
capiteles (Figura 60) de las catedrales de Chartres, Paris, Amiens, Reims,
Nuremberg, Florencia, entre otros.

Jérome Baschet sostiene que el estudio de la iconografia del seno de
Abraham o en la Edad Media contribuye a la construccién de la histo-
ria social europea, pensando, principalmente, en el mundo cristianismo
medieval como una red de parentesco fisico y espiritual (Baschet, 2000,
p. 20). Para el autor, el seno de Abraham representé la inclusién de los
fieles en la comunidad cristiana, lo que en el mundo terrenal implicé la
realizacién de los sacramentos en las parroquias y la sepultura en los ce-
menterios cristianos. Esta iconografia se convirtié asi en un signo visible de
la conexidn entre el alma y el cuerpo, entre los fieles y la Iglesia. Ademis,
también sirvié como alusién al lugar paradisiaco y, por tanto, es util como
fuente para el historiador que busca comprender el ideal de perfeccién
y bienaventuranza que se atribufa a los fieles que alcanzaban el descanso
eterno en el Cielo.

El medievalista también sostiene que el Seno de Abraham no era sélo
una simplificacién del Paraiso y la recompensa celestial, sino también una
versién masculina y paternal de la iconografia de la Virgen con el nino®. Y
si, entre los siglos XI y XIII, el Seno de Abraham pudo indicar con éxito la
recompensa celestial -el fin tltimo de todo cristiano- fue porque este tema
iconogréfico supo mostrar el encuentro celestial ideal que estaba relacio-
nado con una figura paternal, dando formas pictéricas a lo que Baschet
llamé una “necesidad de proteccién por parte del padre” (Baschet, 2000,
pp- 139-150).

Es posible admitir que uno de los objetivos de apreciar el grabado de

la tentacién por vanagloria (Figura 56) presente en el Arte del Bien Morir
era hacer con que el espectador/lector del libro reflexionara sobre la vida,

59 El autor analizé varias variantes iconogréficas del Seno de Abraham, tales como: el
Seno de 4dngeles, el Seno del Hijo; el Seno de la Iglesia; el Seno del Padre, la imagen
trinitaria y, por tltimo, un intento de explicar un posible vinculo tipolégico con el
tema iconogréfico surgido en el siglo XIII: la Virgen de la Merced (Baschet, 2000,
pp. 267-309).
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de modo que fuera posible pensar: ;Qué papel le gustaria representar en
la historia: ser el hombre que opté por las glorias terrenales y las coronas
ofrecidas por los demonios o él que eligi6 la bienaventuranza y serd acogi-
do en el Seno de Abraham? La xilografia de 1450 es atin mds enfdtica en
este aspecto: en la imagen (Figura 58), las almas pequefias daban gloria al
Reino de los Cielos, como se expresa en la filacteria que decia “gloriare”
mientras Dios Padre ayudaba al enfermo a recuperar su confianza. Este
gesto de proteccién de los elegidos, envia un mensaje a la audiencia del
libro: sedes perseverantes en la fe como lo fueron los grandes patriarcas del
Antiguo Testamento que ahora estdn en un lugar acogedor.

La idea del Seno de Abraham estd relacionada con la creencia en un jui-
cio individual, en el que los hombres serdn separados segtin sus méritos y
deméritos y donde esperan, en el caso de los justos, hasta recibir su destino
definitivo en el Mds Alld. En la exégesis biblica y en las representaciones
pictéricas, el Seno de Abraham se ha convertido a menudo en sinénimo de
Cielo y lugar de consuelo y acogida del Padre. Sin embargo, los te6logos
también lo identificaron como el limbo de los Antiguos Patriarcas, ya que
el Paraiso habia sido inaccesible desde la expulsion de Addn y Eva. Este
solo seria reabierto después de la Resurreccion de Cristo.

Mary O’Connor propuso otra interpretacién para la aparicién de las
figuras celestiales en la imagen de la tentacién de la vanagloria. Para la
autora, la presencia de estos personajes junto al enfermo era una alucina-
cién creada por los demonios para que el moriens creyera que ya estaba en
reposo al lado de Dios (O’Connor, 1966, p 118). A pesar de la interesante
sugerencia de O’Connor, no estoy de acuerdo con la hipétesis planteada
por la investigadora.

En este sentido, creo que la interpretacién mds plausible es que las fi-
guras celestes y demoniacas sirvieron para crear un contraste moral y visual
en la imagen. En el caso del Arte del Bien Morir, se establecia un contra-
punto inmediato entre la oferta diabélica y la divina: las coronas y glorias
del mundo o la felicidad y el descanso celestial. Quizds por la gravedad del
pecado, el grabador no esperé al siguiente capitulo para presentar el reverso
de la tentacién: el mismo grabado presenta y divide el espacio entre los de-
monios -figuras ajenas a la visién beatifica- que estdn en la parte inferior de
la imagen y alrededor del lecho—y entre los elegidos que esperan las almas
de los justos junto a Dios Padre, el Cristo y la Virgen.

Mary O’Connor también ofrecié otra identificacién para las tres almas
que aparecen en el grabado latino de 1450. Para ella, estas almas simbo-
lizan a los mértires inocentes menores de dos afios que fueron ejecutados
por orden de Herodes que pretendia asesinar a Jesus, segin el Evangelio de
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Mateo (Mt 2, 16-18). Para la autora, tendria sentido que en el Ars Morien-
di fuese recordado a los nifios inocentes -celebrados en la fiesta littrgica
del 28 de diciembre-, ya que esta devocién era muy popular en el siglo XV,
especialmente en Paris (O’Connor, 1966, p 118).

Tras lanzar esta hipdtesis, la autora no estableci6 una relacién entre este
culto y la aparicién de los manuales de bien morir en el norte de Europa y
su posterior circulacidon en otras ciudades. Si bien es importante recordar
que las almas solian ser representadas visualmente como ninos desnudos.
Asi, el hecho de que en el grabado aparecen “nifios” o “pequefias almas”
no es suficiente para sostener que se refieren a la devocién de los mdrtires
inocentes en la liturgia.

Allen Verhey, por su parte, crefa que la presencia de las tres almas ayu-
daba al creyente a recordar las palabras de Cristo (Verhey, 2011, p. 127):
“El que se humilla como este nifio, serd mayor en el Reino de los Cielos”
(Mt 4). Sin duda, el mensaje de humildad es muy importante para revertir
la vanagloria, sin embargo, en este caso, la mencién de la frase de Jests no
es suficiente para explicar la escena. Por tanto, mantengo mi hipdtesis de
que Dios Padre y las almas que estdn sobre su manto simbolizan el Seno
de Abraham. Ademds de ¢él, otras figuras importantes fueron representadas
visualmente en la impresién. Los intercesores que aparecen junto a Jests
en el espacio destinado al mundo celestial en el grabado parecen ser los
mismos que estaban representados en la primera imagen del Arte del Bien
Morir: de la tentacién por la fe (Figura 12).

5.7.2. Cristo y los intercesores

Cristo y los santos intercesores -la Virgen, San Juan Evangelista y Santa
Marifa Magdalena- fueron nuevamente representados como refuerzo mo-
ral y visual. Fueron evocados para reafirmar el mensaje que se pretendia
transmitir a través de la apreciacién de la imagen (Figura 62). Como fue
expresado en el Arte de Bien Morir, la corte celestial era espectadora de la
batalla humana al tratar de resistir los pecados.

Todos los personajes biblicos que aparecian en el grabado, con énfa-
sis en Jests, tuvieron que abandonar y negar las preocupaciones y ofertas
mundanas para encontrar el camino al Cielo, tal como humildemente debe
hacer el creyente. Por tanto, el cristiano debe inspirarse en estas figuras
para poder resistir el deseo de la vanagloria y pedir ayuda, sobre todo, en
el momento de la muerte. El hombre no debe asumir su salvacién, como
queria el Diablo en el texto, sino orar y esperarla con paciencia.
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Figura 62. De la izquierda a la derecha: San Juan Evangelista, el

Cristo, la Virgen y Santa Marfa Magdalena. Detalle. La tentacién

de la vanagloria. Arte de Bien Morir, 1480. Impreso en Zaragoza
por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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Contra la dafiina tentacién del orgullo, en el capitulo octavo del Arte de
Bien Morir, el buen dngel advierte al moribundo y le ofrece inspiracion
diciéndole que el hombre no puede olvidar que todas sus acciones no son
por mérito propio, sino por la gracia de Dios. Asi ha dicho ¢l dngel: “;O
ombre cuitado de ti! ;Por qué te ensobervesces atribuyendo a ti mesmo
la constancia en la fe, esperanca y paciencia, la qual a Dios sélo se deve
atribuir? Porque t non podrias hacer cosa alguna meritoria e buena, salvo
mediante y ayundante la su gracia [...]” (Anénimo, 1480, f. 14v).

Luego del discurso del dngel, el autor/narrador del Arte del Bien Morir
continud el texto evidenciando la importancia del mensaje de la criatura
angelical. Asi fueron citadas varias frases de Jests contenidas en la Biblia y
que sirvieron para corroborar y educar al publico: “Sin mi non podéis fazer
cosa alguna” (Jn 15, 5); “Aquel que se ensal¢a, serd abaxado” (Mt 2, 12y
Lc 14, 11); “Si non fuerdes fechos humilde como un nifio, non entraréis
en el regno de los cielos” (Mt 18, 4).

El autor/narrador del Arte del Bien Morir siguié su explicacién dicien-
do que era necesario alejarse de todo pensamiento soberbio porque fue la
vanagloria la que transformé a Lucifer, que era un excelentisimo y hermo-
so dngel, en el Diablo, que era muy feo y torpe y que fue degradado del
Cielo al abismo del Infierno. San Bernardo fue otra autoridad movilizada
para reforzar la ensenanza de los males de la vanagloria y del orgullo: “El
comienco de toda perdicién es sobervia” (Anénimo, 1480, f. 15v). Otra
afirmacién suya fue: “Quita este pecado e sin trabajo todos los vicios son
quitados e cortados” (Anénimo, 1480).

Finalmente, el autor/narrador del Arte de Bien Morir aconsejé que el
moribundo, al darse cuenta de que estaba cayendo en la trampa de la so-
berbia, primero pensara que ella desagrada tanto a Dios que, sélo por eso,
Lucifer y sus seguidores fueron expulsados del Cielo y condenados para
siempre al fuego infernal. Después de eso, el hombre podria redimir sus
pecados por la humildad en reconocerlos porque nadie sabe si es digno

201
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del amor del Sefior. Asi como San Antonio y la Virgen Marfa, ejemplos de
humildad para la comunidad cristiana.

En el grabado que representa la buena inspiracién por la humildad (Fi-
gura 63) tenemos el reverso de la tentacién: por primera vez se necesitaban
tres dngeles para reavivar la fe del moribundo. Quizés esto se explica por el
hecho de que el orgullo era considerado un pecado tan grave que era nece-
sario contar con la ayuda de un mayor nimero de dngeles para apaciguar
el mal. El primero de ellos estd muy cerca del moribundo -tal como lo ha
estado el demonio en otras imdgenes- y apunta hacia arriba donde sostiene,
con la otra mano, una filacteria que no contenia palabras, pero que indi-
caba que habia un didlogo entre los personajes. Asi, Pablo Hurus opté por
dejar la filacteria en la imagen incluso sin presentar nueva informacion,
como ocurrié en la imagen en la tentacién de la desesperacion.

Figura 63. La Buena inspiracién por la humildad. Arte de
Bien Morir, f. 14r, 1480. Impreso en Zaragoza por Pablo
Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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En la primera xilografia realizada sobre el tema (Figura 64), la criatura
angelical -que ocupaba la misma posicién que el ejemplar de Zaragoza-
también sostenfa un pergamino. Sin embargo, contenia el siguiente mensa-
je “Sis humilis”. En el caso del Arte de Bien Morir, las filacterias no estaban
escritas en latin porque la finalidad del libro, como se afirma en su prélogo,
era ser accesible a todos los publicos por lo que no tenia sentido escribir es-
tas “pequenas leyendas” en otro idioma distinto al castellano. En cualquier
caso, Pablo Hurus no realizé una traduccién y las filacterias se presentaron
con solo pequefios guiones para transmitir una idea de conversacion.

El segundo dngel -que estaba frente a la cama y delante al moribundo-
senald a las honorables figuras celestiales que eran testigos de otra prueba

Figura 64. La buena inspiracion a través de la humildad. Ars Moriendi,
1450. Libro xilogréfico impreso en Colonia. Biblioteca Britdnica, Londres
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superada por el enfermo. Ellos son: la Trinidad, la Virgen Marfa y San
Antonio. Por ahora, analizaremos los dos primeros casos.

5.8.1. La cuaternidad

Tal como se recuerda en el Arte del Bien Morir, la Virgen Maria se convir-
tié en el principal ejemplo de humildad para los cristianos al ser recordada
como aquella que acepté ser sierva del Sefior y concebir al Hijo de Dios,
como afirma el Evangelio de Lucas. Tal como fue interpretada por los Pa-
dres de la Iglesia y reafirmada por varios tedlogos a lo largo de la Edad
Media, como San Bernardo, la actitud de la Virgen fue entendida como
un ejemplo de extraordinaria modestia y obediencia que la hizo merece-
dora de ser llamada Reina de los Angeles, entre otros titulos. Por tanto, la
figura de la Virgen siguié actuando como antitesis de la soberbia. Al igual
que ella, que acepté el designio divino y se entregé a su voluntad, el buen

«

cristiano debe hacer lo mismo: tener fe y saber decir su propio “si”.

La primacia de la Virgen sobre el linaje humano y su papel destacado
en la historia de la salvacién le permitieron convertirse en una figura de
suma importancia en las pricticas religiosas, a partir del siglo XIII, en
Occidente. Se la invoca contra todos los tipos de peligros, de enfermeda-
des y de aflicciones. Su proteccidn e intercesion se consideraban infalibles
¥, por eso, son recordadas en las principales oraciones y antifonas maria-
nas como el Ave Maria y la Salve Regina que podrian ser recitadas tanto
en las celebraciones litirgicas como en el dmbito privado. Por eso, las
oraciones se dirigian, a menudo, primero a la Virgen y luego a su Hijo, ya
que la figura materna representada por Maria era mds accesible a muchos
laicos y religiosos.

El grabado de la buena inspiracién por la humildad ofrece un intere-
sante testimonio del papel central de la Virgen en la religiosidad cristiana
desde el siglo XII: en la imagen, Marifa parecia formar parte de la misma
sustancia que la Trinidad. Las cuatro figuras parecian no tener principio ni
fin: formaban parte de un mismo cuerpo, incluida la paloma, que simbo-
liza al Espiritu Santo, hasta el punto de que se puede hablar de una “cua-
ternidad”. Este término fue designado por Jérome Baschet para resaltar
la casi igualdad asumida por la Virgen en algunas imdgenes medievales,
a pesar de que este concepto estd lejos de ser justificado teolégicamente
(Baschet, 2006, p. 475). Siendo un pardmetro para todas las acciones y
pensamientos cristianos, la Virgen se transformé en el mdximo ejemplo de
la excelencia de la humanidad que le permitié tener una concepcién, un
embarazo y una muerte excepcionales.
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También merece ser destacada la presencia de la Santisima Trinidad en
la Figura 63. El dogma trinitario fue establecido en los primeros tiempos
del cristianismo, mds precisamente en el Concilio de Nicea en el afio 325.
En este concilio, el dogma de la Trinidad fue definido: Dios era uno en
esencia y, al mismo tiempo, trino en las personas del Padre, del Hijo y del
Espiritu Santo.

Como defiende Frangois Boespflug, a partir de la segunda mitad del
siglo XIV fue producida una multiplicacién de imdgenes que vinculan la
evocacion de la muerte individual y la invocacién de la Trinidad (Boes-
pflug, 2001). Los principales ejemplos encontrados son tumbas, epitafios
e imdgenes de la buena muerte y del juicio privado, con destaque para
la serie de grabados del Ars Moriendi. El autor indica que esta novedosa
imagineria -que inclufa la aparicién del tema iconografico del Trono de la
Gracia- estuvo ligada a la proliferacién de imdgenes que vinculan la muerte
de Ciristo y la muerte del hombre, como también ocurria con el Arte de
Bien Morir. Como ya se ha comentado en el tema de Cristo sufriente, la
explicacién del surgimiento y la popularizacién de esta iconografia estd re-
lacionada con el deseo de imitar la vida de Cristo, asi como con el aumento
del niimero de oraciones dirigidas a la Trinidad en la Baja Edad Media, so-
bre todo, para pedir una buena muerte (Boespflug, 2001, p. 21). Boespflug
también senala que algunas oraciones dirigidas a la Trinidad comenzaron a
formar parte del canon de la misa en este periodo.

Otro factor que merece ser destacado es que la iconografia de la Trini-
dad presente en el grabado de la buena inspiracién por la humildad pre-
senta una nueva faceta de Dios Padre: €l no era sélo la deidad colérica o
aterradora que lanzé la flecha del destino y posibles enfermedades a la
humanidad por su descontento con ella, como muestra el grabado de la
buena inspiracién contra la impaciencia, pero también podia ser un Dios
mds cercano, justo y protector, atento a los pedidos de sus hijos e hijas asi
como las peticiones de intercesién que fueron mediadas por los santos,
como el siguiente modelo de santidad que serd analizado a continuacién.

5.8.2. San Antonio, el abad

Antonio fue un santo cristiano que nacié en Egipto y habria vivido entre
251-356. Su vida fue contada por san Atanasio y por san Jerénimo y, pos-
teriormente, popularizada por la Legenda Aurea (Varazze, 2003, pp. 171-
175). Segun estas narraciones, a la edad de veinte anos, Antonio decidié
vender todo lo que tenfa y repartir sus bienes entre los pobres y se retiré al
desierto donde permanecié solo durante muchos afios. En su camino, su-
fri6 numerosas pruebas como: la tentacién de la lujuria; fue golpeado tan
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violentamente por una multitud de demonios mientras hacia penitencia
cerca de una tumba que se le dio por muerto; fue mordido y desgarrado.
Por su espiritu pionero, San Antonio es generalmente reconocido como el
fundador del hermetismo. Sus seguidores, también llamados anacoretas, al
vivir en aislamiento se diferenciaban de los cenobitas que se organizaban
en comunidades mondsticas.

En las imdgenes, Antonio solia ser representado como un anciano bar-
budo que vestia una capa y una capucha de monje como ocurre en el
Arte del Bien Morir. Generalmente, en las imdgenes ¢l sostenia un palo en
forma de Tau (T) - que es la decimonovena letra del alfabeto griego - que
le sirviera de bastén. El origen de su aplicacion a la figura de Antonio es in-
cierto. Tal vez sea simplemente un bastén, el atributo tradicional del monje
medieval, cuya responsabilidad era ayudar a los invélidos y enfermos (Hall,
1974, pp. 21-22). Alternativamente, el Tau, también conocido como la
cruz egipcia, era el simbolo de la inmortalidad en el antiguo Egipto que
fue recreado y adoptado como simbolo por los cristianos de Alejandria
para simbolizar la cruz. En la iconografia, Antonio también solia sostener
una campana y podria ir acompafiado de un cerdo, su atributo especifico,
que fue dejado por uno de sus compafieros en el desierto. El episodio de
las tentaciones de San Antonio fue un tema muy apreciado en los siglos
XV y XVL

En la Edad Media, la proteccién de Antonio era invocada contra: el
“mal del ardiente” (que es una especie de epilepsia); la plaga; la lepra; la
sarna y las enfermedades venéreas. Su poder para sanar también alcanzaria
a los animales y, en particular, a los cerdos y a los caballos. San Antonio es
el patrén de los cesteros y de los ermitanos. Su fiesta litdrgica se celebra el
17 de enero.

Segin su hagiografia, los demonios atacaran a San Antonio como fue
mencionado en el Arte del Bien Morir: “O Antdn, td me venciste, porque
como yo te quiero ensalcar, ti te abaxas; e como te procuro abaxar, td te
alcas” (Andénimo, 1480, f. 16r). Segin la leyenda, los demonios huyeron
cuando apareci6 Cristo y alab6 a Antonio por su humildad y valentia en
el combate. Asi, después de la Virgen Maria, el santo fue reconocido como
uno de los mayores ejemplos de humildad y perseverancia en la fe dentro
de la cristiandad. A través de la soledad y de aislamiento, Antonio pudo
encontrar la manera de resistir a los pecados y encontrar la salvacién como
debe hacerlo todo buen cristiano, como dice la Legenda Aurea (Varazze,

2003, p. 172).

Lo que la hagiografia del santo pretendia demostrar era que la miseri-
cordia divina era capaz de borrar cada uno de los pecados siempre que el
hombre fuera consciente de sus faltas y prometiera no volver a cometer los
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mismos errores, como hizo Antonio y como la pedagogia propuesta por el
Arte de Bien Morir ensenados. Sin embargo, si el cristiano no admitiera
sus faltas y si no fuera a confesarlas, ¢l podria encontrar la muerte estando
en pecado y su destino ya estaria fijado: su alma serfa llevada por los demo-
nios a la morada de los condenados. El grabado de la buena inspiracién por
la humildad también proporcioné un ejemplo visual del castigo eterno: la
boca de Leviatdn.

5.8.3. La Boca de Leviatin

En la parte inferior de la imagen de la buena inspiracién por la humildad -
refiriéndose a la ubicacién geogréifica del Infierno- el demonio admiti6 su
derrota y se tiré al suelo en senal de desesperacién (Figura 63 a 67). El ter-
cer dngel presente en la escena sefialaba hacia abajo en direccién a la Boca
del Leviatdn que simbolizaba c6mo los soberbios eran castigados: los con-
denados serfan tragados por el monstruo marino para recibir sus castigos
especificos en el Infierno.

En la xilografia de 1450, un monje tonsurado también estaba siendo
masticado y castigado por el pecado de la vanagloria (Figura 65) junto a
dos almas. Como advertia el séptimo capitulo del Arte del Bien Morir, las
personas religiosas eran las mds propensas a caer en esta tentacion, inclui-
dos los monjes. La filacteria que simbolizaba la charla angelical informaba
e indicaba el castigo de los soberbios (superbos punio).

En el grabado de Zaragoza, en cambio, sélo se representa un alma den-
tro de la Boca de Leviatdn (detalle, Figura 66). Lo interesante de este graba-
do es que la pequefia alma también se encuentra a la entrada del Infierno,
pero tiene un rostro mds apacible mientras hace un gesto de oracién. Por
lo tanto, el alma puede estar orando por el perdén de Dios y la liberacién
de sus tormentos, asi como implorando la intercesién de los santos y de
los vivos para poner fin a su periodo de sufrimiento. De esta forma, Pablo
Hurus hizo un pequefio cambio en la estampa, pero eso fue suficiente para
cambiar la comprensién de este episodio en particular.

La Boca de Leviatdn fue interpretada en la Edad Media como una
representacién posible y simplificada del Infierno. Desde el siglo XII en
adelante, la entrada al reino de las tormentas era representada como la
boca abierta, retorcida y animalesca del Leviatdn, dentro de la cual se
podia ubicar un caldero (Baschet, 2006, p. 328). Esta asociacion tiene
su origen en los pasajes biblicos de Job que mencionan directa e indirec-
tamente al monstruo marino y mitoldgico de los fenicios que se repre-
sentaba como un cocodrilo (Jb 3, 8; 26, 13; 40, 20). El capitulo 41 del
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Figura 65. La Boca de Leviatdn. Figura 66. La Boca de Leviatdn.
Detalle. Ars Moriendi, 1450. Libro Detalle, 1480. Arte de Bien Morir
xilogréfico impreso en Colonia. y Breve Confesionario. Impreso
Biblioteca Britdnica, Londres en Zaragoza por Pablo Hurus.
~ Monasterio de San Lorenzo Escorial
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libro de Job fue el que presenté las descripciones fisicas y conductuales
mds completas sobre el monstruo: se le definié como un ser violento,
aterrador, apestoso, extremadamente fuerte y resistente, ademds de ser el
mids orgulloso rey de los animales. De hecho, habia una relacién directa
entre el Leviatdn y la soberbia.

La asociacién entre el orgullo-pecado-diablo formé una triada peligrosa
en la Edad Media y que habia que combatir a toda costa. Como recuer-
dan las imdgenes y las exégesis biblicas, la garganta del monstruo, de la
que salian llamas -como también fue representado en las imdgenes del Ars
Moriendi- representaba la entrada al Infierno. El calor y las llamas que for-
maban el espacio infernal tenfan una funcién punitiva especifica. Segin
Michel Pastoureau: “Las llamas del infierno, que tienen la particularidad
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Figura 67. La tentacion por la avaricia. E 17r. Arte de Bien Morir, 1480.
Impreso en Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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de arder sin encender, no estdn destinadas a consumir los cuerpos de los
suplicantes, sino que, al contrario, como la sal, tienen la funcién de pre-
servarlos para que sufran el castigo eterno” (Pastoureau, 2011, p. 48).
Esta era la réplica invertida del Paraiso: el primero era un lugar de hornos,
tormentas y oscuridad mientras que el segundo era la morada de la paz y
de la luz.

La visualizacién de la Boca de Leviatin como lugar de angustia y de
sufrimiento en la imagen del Arte de Bien Morir no tenfa un fin en si mis-
mo, sino que debia servir de advertencia e invitacién al creyente a confesar
sus faltas y a poder encontrar de nuevo el camino de la salvacién, para no
morir en el pecado. Asi, el temor que debian tener los fieles de quemarse
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eternamente y de sufrir las penas que estarfan relacionadas con los pecados
cometidos en vida no era la pena principal, sino la privacién de Dios. No
poder presenciar Su gloria y Su amor en el Cielo era el principal castigo del
pecador segun la Iglesia. De esta manera, la leccién moral de esta imagen
era clara: era necesario resistir con valentia las tentaciones para estar con
Dios al final de los tiempos.

Por fin, atin después de la victoria del hombre que resistié la tentacién
de la vanagloria con la ayuda y el consejo de los tres dngeles, €l serd tentado
por una ultima vez por el pecado que mds preocupaba a la Iglesia desde el
siglo XIII: la avaricia.



5.9. Grabado 9. La tentacién de la avaricia

El pecado de la avaricia fue el tltimo a ser mencionado en el Arte del Bien
Morir. Este era el pecado mortal asociado directamente con los laicos por-
que, seguin el texto, ellos estaban muy preocupados por las personas terre-
nales -como los ninos, los parientes y los amigos- y tenfan demasiado amor
por las riquezas materiales. Por eso, una vez mds, los demonios fueron
utilizados por el autor anénimo como agentes tentadores que buscaban
enganar al creyente y desviarlo del camino de Dios:

;O mezquino de ombre! Tt ya desamparas todos los bienes tem-
porales que por muy grandes trabajos e cuidados has adquirido e
ayuntado; e también dexas a tu muger e fijos, parientes ¢ amigos
muy amados, e todas las ottras cosas deletables e deseadas, en cuya
compaiifa star et perseverar aun grand solaz e alegria te serfa, e non
menos a ellos grand bien se seguird de tu presencia’ (Anénimo,

1480, f. 17r).

Gostarfamos de resaltar en el fragmento anterior, las trampas creadas
por el discurso del Diablo para convencer al moribundo: la primera de ellas
indica que el hombre estarfa abandonando a sus seres queridos y las pose-
siones que tanto luché por conquistar. Y que serfa genial poder permanecer
en su presencia por mds tiempo para poder disfrutarlos mejor. Asi, una vez
mds, la mala accién demostré lo contrario de la doctrina.

A partir de este ejemplo, el autor/narrador informé que muchas formas
de avaricia eran ensefiadas por los demonios para que el apego a la vida
terrenal interfiriera en el destino del alma en el post mortem, ya que el Dia-
blo buscaba alejar al hombre del amor de Dios. Por lo tanto, el cristiano
no debe reducir su memoria a la memoria de su esposa, hijos, amigos y
bienes temporales, a menos que estos contribuyan a la salud del alma. En
este caso, la memoria fue entendida como un recurso negativo y dafino
para el hombre, pues distrafa su concentracién y su deseo de encontrar su
hogar celestial.

211
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La Baja Edad Media también ha inaugurado el amor por la vida terre-
nal con la conquista de los bienes materiales, el renacimiento de las ferias
y del comercio en toda Europa, sobre todo, en el Mediterrdneo. Al mismo
tiempo, el amor a la vida también era expresado a través de la conexién
con los familiares, los padres, los hijos, los vecinos y los amigos. Y es jus-
tamente sobre este amor demasiado a las cosas materiales que es hecha
la dltima prueba del moribundo: ;EI ama mds las cosas del Cielo o de la
Tierra? ;Dénde prefiere dejar su atencién y sus pensamientos? ;A quién él
escuchard: al cura o a sus parientes? ;Cémo saber quién es un amigo ver-
dadero y qué estd preocupado con la salud de su alma y no con la herencia
y con el testamento?

El enfermo representado visualmente en el grabado de la tentacién de
la avaricia podria ser un comerciante y del peor tipo: un usurero (Figura
68). En el caso especifico de esta imagen, el hombre fue retratado como
un avaro que, al final de su vida, no pudo desprenderse de las riquezas
que amaba. Como recuerda el autor/narrador, era muy peligroso que el
moribundo se preocupara por las cosas terrenales y temporales y olvidase la
recompensa que le esperaba en el reino de los cielos. Esta fue precisamente
la tdctica que usaron los demonios para convencerlo en el grabado: las dos
criaturas demoniacas sefialaron los “puntos débiles” del enfermo.

El tentador indicaba los companeros, los amigos y los familiares queri-
dos incluido un nifio que, probablemente, podria ser el hijo del enfermo.
Por eso, recordar estas figuras podria desesperar al hombre y hacer con que
el deseo por las alegrias terrenales fuera mayor que el deseo por las alegrias
eternas. Asi, el segundo diablo también mostré otros logros materiales: una
finca con una torre y que contenia una bodega y un establo que albergaba
un caballo. El recuerdo de estos preciosos bienes terrenales era la tltima
jugada para convencer definitivamente al enfermo y llevarlo al Infierno.

Para comprender por qué la avaricia fue elegida como “la jugada fi-
nal” para conducir al moribundo a la condenacién eterna, es necesario
recordar cémo se fue refinando la definicién de este pecado a lo largo de
la Edad Media. En primer lugar, es necesario recordar que el binomio co-
dicia (deseo de adquirir) y avaricia (deseo de conservar lo adquirido) fue
fuertemente condenado por el clero. La desaprobacidn de estas practicas se
remonta a los textos biblicos.

San Pablo, por ejemplo, ya decia que los codiciosos no se salvardn y
asociaba el pecado de la codlicia a la idolatria (Ef 5, 5; Col 3, 5). En la pri-
mera carta a Corintios, una vez mis la codicia fue definida como una de las
causas de la condenacién eterna (1 Cor 6, 10). San Agustin defendia que
habia dos tipos de avaricia: una genérica (el amor por las riquezas mate-
riales) y otra especifica (el amor por el dinero). Segtin Isidoro de Sevilla en
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Figura 68. La buena inspiracién contra la avaricia. F. 18r.
Arte de Bien Morir, 1480. Impreso en Zaragoza por Pablo
Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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el libro de las Etimologias, la palabra latina avarus es lo mismo que avidus
aeris que significa “codicioso de dinero [cobre]”, en consonancia con la pa-
labra griega correspondiente, frlargina, que es el “amor a la plata” (Aquino,
2001, p 100).

San Gregorio Magno llegé a decir en el Corpus Christianorum que la
avaricia era el lider del ejército de los vicios y que a su mando estaban: la
traicion, la astucia, el fraude, el perjurio, la inquietud, la dureza de corazén
y la violencia (Casagrande y Vecchio, 2003, p. 8; Carrasco y Rdbade, 2008,
p. 105). Tal como lo define San Tomds de Aquino en el segundo Libro
de las Sentencias, el hombre era muy propenso a caer en el pecado de la
avaricia, ya que su objeto era el dinero que prometia proveer al hombre de
todas las cosas necesarias (Aquino, 2001, p. 127). Asi, la avaricia esclavizd
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el deseo del creyente que se convirti6 en rehén de su codicia: por este peca-
do, el cristiano vendi6 su alma y su vida.

A pesar de ser criticada por el clero desde los inicios del cristianismo,
la usura no fue condenada oficialmente hasta 1179 (Carrasco y Rébade,
2008, p. 197). Esta prohibicién explica, en cierto modo, el papel de los
judios en la vida econémica de Occidente, es decir, ellos eran los respon-
sables por hacer los préstamos que fueron condenados por la institucién
eclesidstica. El manual de confesiones del Arte del Bien Morir definia la
avaricia como: el deseo de adquirir, a toda costa, los honores y bienes de
este mundo; el acto de guardar las riquezas con gran celo; simonia, el acto
de comprar o vender cosas espirituales; el robo y, finalmente, la venta de
dinero, trigo o cualquier otra cosa y recibir a cambio un excedente excesivo
e ilicito, es decir, obtener lucro (Gago, 1999, p. 35).

El énfasis en combatir el pecado de la avaricia puede asociarse con el
crecimiento del mundo urbano y mercantil, en el que el dinero comenzé
a moldear las relaciones comerciales y sociales. Como apunta Jacques Le
Goff, la usura se convirtié en un problema a partir del siglo XIII por-
que ella establecia una tensién entre la “economia” y la religién, entre
el dinero y la salvacidn, hasta el punto de que la avaricia destroné a la
superbia (soberbia) —un pecado feudal- como la reina del septenario de
los pecados capitales (Le Goff, 2004, p. 6). Asi, el usurero -el especialis-
ta en prestar dinero a los intereses- se convirtié en un personaje social
y religioso que, a la vez, era tanto necesario como odiado y, al mismo
tiempo, poderoso y frigil. De hecho, la usura se convirti6 en un pecado
“profesional” a partir de una clase emergente de banqueros (Casagrande

y Vecchio, 2003, p. 349).

A pesar de la lucha moral, varios cristianos eran usureros, y por lo tan-
to, muchos ejemplos mostraban el dano de esta conducta. En las historias
edificantes, los malos ricos eran condenados por la injusticia cometida
con los pobres, ya que para los frailes mendicantes la ganancia era en-
tendida como un pecado o como una debilidad humana (Le Goff, 2015,
pp- 233-234). En las narraciones moralizantes, la avaricia tenfa una par-
ticularidad: era un pecado que casi siempre se realizaba sin interrupcién,
pues el usurero se beneficiaba constantemente de sus ganancias. No habia
descanso para la codicia. Los frailes predicadores contaron en algunos de
sus sermones que mientras el usurero dormia, comia y bebia, su dinero
crecia a costa del trabajo de los demis. Este fue otro punto muy condena-
do en la Edad Media: obtener dinero sin trabajo, sélo era necesario espe-
rar a que pasara el tiempo, pues se entendia que el usurero también robaba
el tiempo que era un bien de todas las criaturas (Carrasco y Rdbade, 2008,

pp- 197-198).
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El pecado de la avaricia podria ser representado en el arte pictérico a
través de alegorias, como la de una mujer que podria tener los ojos venda-
dos y sostener una bolsa de monedas o bien por una arpia, un monstruo
con una cabeza, pechos de mujer y garras, asi como a través de escenas
narrativas, como es el caso de Arte de Bien Morir. La actividad del usurero,
asi como su muerte y castigos en “el Mds Alld”, se convirtieron en temas
muy populares a partir del siglo XIII: este tema podria aparecer tanto en
los ciclos de las virtudes y de los vicios de la escultura gética, en las repre-
sentaciones del Juicio Final y en las miniaturas, los grabados, los frescos y
las pinturas que retrataban los pecados capitales.

Como hemos visto, la eleccion de la dltima tentacién en el Arte del
Bien Morir fue significativa, ya que la avaricia fue el pecado mds combati-
do en la Baja Edad Media y que representaba lo contrario de las virtudes de
la justicia y de la generosidad, ademds de la falta de desapego de los bienes
fisicos. Se entendia que la codicia descontrolada hacia que el hombre no
se preocupara por su destino en el mds alld, siendo mayor el amor por las
riquezas terrenales. El siguiente tema abordard las herramientas necesarias
para resistir la Gltima prueba antes de la muerte.
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El décimo capitulo del Arte de Bien Morir comenzaba con el dltimo con-
sejo angélico necesario para que el hombre escapara de las tentaciones: el
buen dngel, una vez mds, ofrecia inspiracién y consejo diciendo que era
necesario apartarse por completo de las asechanzas del Diablo y borrar los
recuerdos terrenales. Escuchar los consejos demoniacos serfa el equivalen-
te a tener una ceguera fisica que dificultard encontrar el largo y tortuoso
camino hacia la salvacién. También se movilizaron varias frases del Cristo
presente en los Evangelios para reafirmar la veracidad y urgencia del men-
saje angélico. Asi, dice el dngel:

;O ombre, aparta tus orejas de las falsas e mortiferas sugestiones
e consejos del diablo, con que te piensa e procura engafiar e ce-
gar! E ante, todas cosas olvida e pospone todos los bienes e cosas
temporales del todo, cuya memoria, por cierto, ninguna cosa de
salud te puede causar e dar, mas antes muy grand impedimento e
estorvo de tu salud spiritual. E deves te acordar de las palabras del
Redemptor Nuestro Senor Thesu Cristo que dize assi a los que se
alegan a las cosas mundanas: “Si alguno non renunciare a todas
las cosas que possee, non puede ser mi discipulo”. E en outra par-
te dize: “Si alguno viene a mi e non aborresce a su padre ¢ madre
e a su muger ¢ fijos e hermanos e hermanas, aun non puede ser mi
discipulo”. E a aquellos que renuncian a estas cosas dize: “E todo
aquel que dexare o desamparare casa o hermanos o hermanas o
padre o madre o la muger o fijos o campos e heredades por el mi
nombre, rescibird ciento e mds por uno, e vida perdurable poseerd
(Anénimo, 1480, f. 17v).

El dngel prosiguié su ensefianza y pidié al enfermo que optara por la
pobreza voluntaria -tal como hacen los hermanos mendicantes al adop-
tar la Regula-, porque ella agradaria mucho a Dios. Ademds, la criatura
angélica también pidié que el cristiano recordase la Pasién de Cristo,
sobre todo, el amor de Jests crucificado por la humanidad. Ademds, las

216
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otras figuras que merecieron ser mencionadas fueron la Virgen y San
Juan Evangelista, ejemplos de comportamiento y de apoyo voluntario en
la hora mds critica de la Crucifixién. También era necesario considerar
a los santos que despreciaron las cosas materiales y siguieron el camino
de la cruz.

La idea de abandonar las riquezas y la vida material fue una nueva
forma de pobreza que surgié con las 6rdenes mendicantes en el siglo XIII:
los franciscanos y los dominicos, sobre todo, la orden de San Francisco
de Asis. La nueva riqueza que surgia de los intercambios comerciales se
oponia a la pobreza voluntaria: ya no era fruto del Pecado Original o de la
miseria sufrida por Job, sino de una pobreza valorada que estaba conectada
al cambio de la imagen de Jests en la espiritualidad cristiana (Le Goff,
2015, p. 133). Esta nueva concepcién de abandonar el mundo material fue
el resultado de un esfuerzo, de una eleccién. Por eso, el buen dngel advirtié
a los fieles sobre la necesidad de abandonar las cosas transitorias y poner su
confianza solo en Jesus.

Finalmente, el autor/narrador ofrecia la informacién sobre cémo ayu-
dar a las personas que estaban siendo tentadas por la avaricia: primero, era
necesario recordar que el amor a las cosas terrenales alejaba al hombre de
Dios, como decia San Gregorio: “En tanto es cada uno de Dios apartado
quanto aqui baxo en las creaturas se deleita” (Anénimo, 1480, f. 19r). Y,
en segundo lugar, era necesario considerar que la pobreza voluntaria hacifa
bienaventurado al hombre y lo llevaria al Cielo, como dijo Jestis “Los po-
bres de spiritu son bienaventurados, por quanto d’ellos es el regno de los
cielos” (Anénimo, 1480).

Es interesante notar que la pobreza voluntaria fue la tltima cualidad
a ser exaltada y fue el Gltimo consejo dado al enfermo antes del final de
su vida terrenal. Esta eleccién narrativa fue bastante significativa, ya que
se refiere a los origenes del texto del Ars Moriendi: la mayoria de los in-
vestigadores estdn de acuerdo que el libro tiene origenes dominicanos, ya
que el objetivo de esta orden era, inicialmente, combatir las herejias, sobre
todo, los cdtaros y propagar la fe cristiana en un nuevo escenario urbano.
El estilo de vida mendicante era una oposicién al mundo material y la
acumulacién de riquezas. El voto de pobreza fue una de las caracteristicas
mds importantes y distintivas de estos hermanos: el deseo de volver a la po-
breza evangélica y la sencillez de los ap6stoles hacia con que estos hombres
renunciasen al dinero y al lujo.

La ciudad, sobre todo, mostraba el mundo corrompido por los deseos
carnales y los bienes temporales. Por lo tanto, era necesario intervenir y
predicar por el desapego de los bienes materiales. Segtin San Tomds de
Aquino, el hombre debe recordar que Cristo es el verdadero tesoro que
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todo cristiano recibe durante el sacramento de la Comunién (Aquino,
2001, p 130).

La urgencia de abandonar los bienes materiales y los deseos personales
para tener una buena muerte serd el tema del préximo grabado a ser ana-
lizado. En el grabado de la buena inspiracién contra la avaricia, la misién
de los dos dngeles era mantener al enfermo en el camino hacia el Paraiso
(Figura 69). En el caso del Arte del Bien Morir, el pecado de la avaricia no
s6lo estaba relacionado con los bienes materiales, sino también con el ape-
go a los seres queridos que podrian ser utilizados por los demonios como
instrumentos de tentacion. Para alcanzar la salvacién personal, el cristiano

Figura 69. La buena muerte. Arte de Bien Morir, 1480. Impreso en
Zaragoza por Pablo Hurus. Monasterio de San Lorenzo Escorial
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deberia aprender a abrir su corazén y dirigir su mente a las cosas celestiales,
especialmente, al Cristo penitente y a la Virgen Marfa.

La insistencia en recordar el momento de la Pasion era una prerrogativa
muy popular en la devotio moderna que ofrecia al creyente una experiencia
religiosa mds intima y personal con lo divino. No por casualidad, en la
imagen, el primer dngel, que estd de cara al lecho, sehalaba hacia arriba,
hacia Jesus crucificado y su madre. De este gesto se trazé un paralelo entre
el momento de agonia del hombre y los tltimos momentos de Dios encar-
nado en la tierra. Tanto la criatura como el creador se hicieron iguales en el
dolor y el sufrimiento para probar su fe.

La reflexién sobre la trayectoria de la vida de Cristo y sobre los desafios
que enfrent6 el moribundo deberfa servir de ejemplo para los lectores/
espectadores/oyentes del libro. No solo el personaje del grabado deberia
volver sus pensamientos a Jesus, sino toda la audiencia de este mensaje
edificante, ya que se predicé que no habia tiempo ni lugar para la muerte
venidera. Por lo tanto, tantos hombres como mujeres deben estar prepara-
dos para ello. Y la mejor manera de lograr una buena muerte era considerar
las ensefianzas contenidas en el Arte del Bien Morir.

El segundo ejemplo ofrecido por la imagen trataba sobre la impor-
tancia de los companeros del yacente para el éxito o el fracaso de su fin
terrenal. Mientras Maria fue nuevamente utilizada como modelo de com-
portamiento y fortaleza, el moribundo tuvo menos éxito con sus familia-
res y amigos. Segtn la actitud del dngel, era necesario quitar por completo
del campo de vision cualquier recuerdo terrenal que no favorece la salud
espiritual. Esto inclufa eliminar la presencia o la memoria de la esposa,
de los hijos, de los colegas y, hasta mismo, de los animales. Era necesario
aprender a despedirse y, para ello, se volvié a utilizar el recurso visual de
ocultar las figuras con un pano —tal como lo habia hecho el demonio
en el primer grabado de esta serie de imdgenes que componen el cédice
(Figura 12).

Los otros acompafantes recordados (el hombre del bastén, la mujer y
algunas otras personas no identificables) también sirvieron como refuerzo
de la idea de despedida: a pesar de ser muy doloroso, el creyente necesitaba
comprender que, a partir de entonces, tendrfa que seguir el camino solo y,
por lo tanto, el recuerdo y el apego excesivo a los familiares, los amigos y
los vecinos podria convertirse en algo nocivo. Finalmente, los dos demo-
nios fueron vencidos e intentaron esconderse de las criaturas angelicales.
Ahora, ya no parecian ser tan poderosos y aterradores.

De hecho, el principal aprendizaje extraido de este capitulo del Arte de
Bien Morir fue que sdlo a través del arrepentimiento sincero, el hombre
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puede salvarse a si mismo. Si el recuerdo de la vida terrenal y el deseo de
vivir y disfrutar de los bienes materiales fueran mds fuertes en su corazén,
el creyente perderfa definitivamente la oportunidad de escapar de la con-
denacién. El siguiente tema mostrard si el moriens logré resistir a las tenta-
ciones y si alcanzé su objetivo final.



5.11. Grabado 11. La buena muerte

El tltimo capitulo del Arte del Bien Morir comienza con el dltimo y esen-
cial consejo para los cristianos -sanos y enfermos- para lograr una buena
muerte. Esta vez, los exempla ya no fueron utilizados como una forma
de ensenar la doctrina, ya que la intencién era presentar sugerencias mds
directas y concretas tanto para el paciente como para sus acompafantes.
Habia un papel importante para todos, clérigos y laicos, que estarian en la
cama o alrededor del enfermo.

Segin la narracién, lo primero que habia que hacer, si el hombre o la
mujer todavia estaba consciente y podia hablar, deberfa hacer las oraciones
de encomendacién del alma. Por tanto, primero, el creyente tendria que
clamar a Dios para que su alma fuera recibida por El. En segundo lugar,
era necesario invocar la intercesién de la Virgen Maria y luego la de todos
los dngeles, especialmente, el dngel de la guardia. En cuarto lugar, en la
jerarquia venfan: los apdstoles, los martires, los confesores y las virgenes.
Sin embargo, se debe orar especialmente por la mediacién de los santos y
las santas de devocién, los cuales, el cristiano atn vivo y saludable, amé,
honré y poseyé imdgenes devocionales. Estas, junto con el crucifijo, debe-
rian ser presentados al enfermo para fortalecer su fe en los tltimos minutos
de su vida terrenal.

El autor/narrador también ha dicho que un familiar o un conocido
podria pronunciar estos versos en voz alta y tres veces seguidas “Dirupisti
domine vincula mea, tibi sacrificabo hostiam laudi” que fueron interpreta-
dos por Casiodoro como una forma de confesién, ya que su mensaje decia
que, debido a la gran virtud divina, los hombres serian perdonados. Esta
oracién también puede ser recitado asi:

La paz de Nuestro Sefor Thesu Cristo e la virtud de la su Passion, e
la sefal de la Santa Cruz e la integridad de la Sefiora Virgen Santa
Maria, e la bendicién de todos los santos e santas, la guarda de los
dngeles e las ayudas de todos los escogidos sean entre mi e entre
todos los mis enemigos, visible e non visibles, en esta hora de la mi

muerte. Amén (Andénimo, 1480, f. 20r).

221
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Y finalmente se debe decir: “En las tus manos, Senor, encomiendo el mi
spiritu” (Andnimo, 1480). El mismo discurso atribuido a Jests antes de
su muerte (Lc 23, 46). En el caso de que el moribundo desconociera estas
oraciones, ¢l podria rezar otras, segin su entendimiento, siempre que “las
hiciera con corazén puro y con todo su deseo” (Anénimo, 1480, f. 20r).
Ademis, los acompanantes del enfermo también deben asumir la responsa-
bilidad de asistir al cristiano en el desempeno de estas tareas. Las oraciones
mencionadas anteriormente pueden ser dichas en voz alta y en buen tono
por quienes rodean a la persona enferma. Estos también podrian contar
historias edificantes y piadosas de los santos de devocidn.

La advertencia final del Arte de Bien Morir estaba dirigida a todos.
Segtin la narracién, cuando los hombres y las mujeres se encuentran en
mala salud, deben, con gran diligencia y cuidado, tener un amigo o un
compaiiero devoto. Este debe ser idéneo y fiel para aconsejarle y consolarse
en la permanencia de la fe; para incitar y provocar a la paciencia, devocién,
confianza, caridad y perseverancia en todas las buenas obras, ddndole va-
lor y fuerza para la agonia y para la batalla final, ademds de decir algunas
oraciones devotas.

Bésicamente, el buen companero debe realizar las mismas funciones
que se esperan de la lectura/escucha del Arte del Bien Morir. Sin embargo,
el autor/narrador continué diciendo que muchas almas se perdieron por-
que el moriens no se molestd en seguir este consejo y escuché a todos los
interesados que se presentaron en el dltimo momento y, entre ldgrimas, le
pidieron mds bienes y herencias. Algunos todavia no dejaban que las mu-
jeres devotas ayudasen al moribundo, temerosos de que le hicieran cambiar
el testamento. Por tanto, era necesario que cada uno conociera en vida el
camino para alcanzar una buena muerte y la salvacién eterna.

5.11.1. El tiempo de transitus: la separacion entre cuerpo y alma

El grabado que cierra el ciclo iconogréfico del Arte de Bien Morir repre-
senta visualmente el momento exacto del triunfo sobre la tentacién y el
momento del #ansitus: el momento de la muerte en que el alma sale de
la boca del difunto (Figura 69). Después de la muerte fisica, se produce
inmediatamente la separacién entre el cuerpo y el alma que sélo volverdn
a estar juntos en el dia de la resurreccién de los muertos y del Juicio Final,
como consta en el Credo in Deum, oracién instituida desde el siglo IV.

Para el cristianismo, la muerte fisica significa un nacimiento a la vida

eterna: mientras el cuerpo perecedero permanece sepultado, después de
haber recibido los dltimos ritos cristianos, el alma inmortal prosigue su
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viaje hacia uno de los tres posibles destinos en el Mds Alla: el Infierno, el
Purgatorio o el Paraiso.

Para evitar el riesgo del dualismo, la Iglesia buscé enfatizar la unién
del cuerpo y del alma que deben salvarse juntos, ya que esta concepcién
no dual pero unificada constitufa la persona cristiana. Es posible extraer
una definicién comin del alma cristiana (anima, psyche) entre los diversos
teblogos medievales: se trataba de un principio vital que animaba el cuerpo
y un espiritu racional que vinculaba al hombre a Dios. Abarcaba todo el
cuerpo y especialmente la cabeza y el corazén de los hombres. Aunque el
alma sea “espiritual”, ella puede ser torturada en el Infierno o el Purgatorio
por el fuego o el frio. Como sefialé Jean-Claude Schmitt al analizar las des-
cripciones de estos castigos en la literatura moralizante, las historias eran
tan detalladas y vividas que las almas parecian ser “corporales” (Schmitt,
1999, pp. 217-218).

La preocupacién con la corporeidad del alma fue enfatizada en el dlti-
mo grabado del Arte del Bien Morir (Figura 70): en esta imagen el alma
parecia tener peso, lo que también explica la necesidad de la ayuda de los
dngeles psicopompos para elevarla al Paraiso. Esta aparente dificultad para
ascender, expresada por el doblamiento de las piernas del cuerpo-alma,
subraya que no es tan fécil abandonar la forma fisica para entrar en el reino

de los Cielos.

En la iconografia, la necesidad de imaginar lo invisible siempre ha pre-
sentado grandes desafios y no fue diferente con la representacion visual del
alma. En el arte paleocristiano, el elemento alma podia representarse como
una linea que simbolizaba el soplo de vida transmitido por Dios Padre al
hombre. Otra forma posible era la de una figura femenina alada, tomada de
las imdgenes de Cupido con alas mds anchas y emplumadas como las de un
pdjaro o mds pequefas y mds parecidas a las de los insectos y las mariposas y
que pertenecian a la psique griega, que se encuentra a menudo en los espa-
cios funerarios, como en sarcéfagos y tumbas. Esta forma de representacién
persistié mds tiempo en el arte bizantino (Roque, 2014, pp. 200-201).

El ave era otro recurso utilizado para representar las almas cristianas en
las catacumbas, especialmente la paloma porque ella era signo de ligereza
y simbolo del espiritu (Schmitt, 2006, p. 256). Posteriormente se estable-
cié que las almas eran representadas, generalmente, en forma de un nifio
desnudo, pero sin rasgos sexuales y que salia de la boca del moribundo con
los brazos extendidos o en senal de oracién formando, asi, una imagen
transpuesta del parto: morir cristianamente era nacer para la vida eterna
(Howarth y Leaman, 2004, p. 343). Este tipo figurativo se referia a la
encarnacion del alma, concepto aristotélico de su semejanza con el cuerpo
que anima (Roque, 2014, p. 202).
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Figura 70. La buena muerte. Ars Moriendi, 1450. Libro xilogréfico
impreso en Colonia. Biblioteca Britdnica, Londres
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En las imdgenes, las almas generalmente se encontraban desnudas por-
que solo los que ya estaban salvados en el Paraiso recibian ropa (Roque,
2014). Estos se referian a las vestiduras blancas mencionadas en el Apoca-
lipsis que simbolizaban el cuerpo glorioso de los elegidos y que caracteriza-
ban su absoluta obediencia a Dios (Ap 7, 9).

5.11.2. La muerte en ambiente privado

En el grabado que cierra la serie de imdgenes presentes en el Arte de Bien
Morir (Figura 69), somos testigos del momento exacto de la buena muerte.
En ese sentido, el tltimo grabado del Arte de Bien Morir presenta la hora
exacta del zransitus del alma y la esperanza en resurgir en un Paraiso o, por
lo menos, pasar una breve estadia en el Purgatorio. De hecho, la imagen
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ofrecia una oportunidad de visualizar el momento en que el alma y el
cuerpo se separaron: el difunto atin sostenia la vela, con la ayuda del mon-
je, cuando su alma ya salfa del cuerpo para ser acogida por los dngeles
psicopompos que estaban detrds de la cabecera de la cama. Uno de estos
dngeles ya estaba recibiendo el alma con sus manos. Los demonios, en la
parte inferior de la imagen, mostraban gestos de confusién por no aceptar

7

la derrota del destino del alma en “el M4s All4”.

El mensaje mds importante del grabado y del capitulo once del Arte de
Bien Morir es que la buena muerte pasé a ser de responsabilidad del indi-
viduo. Esto significaba que no deberia pensarse en la muerte cuando ella
llegase, mds si durante toda la vida, a cada paso de la existencia personal.
Asi serfa posible recibirla de forma mds tranquila y estando consciente de
las actitudes tomadas a lo largo de la vida.

El memento mori deberia ayudar a la comunidad cristiana a reflexionar
sobre su propia existencia y sobre el efimero humano. Asi, pensar sobre la
muerte se ha transformado en el objetivo de una vida consistente con las
directrices espirituales, sobre todo, de los mendicantes. Fue en esta época
que el hombre ha conquistado la conciencia sobre su propia finitud, sobre
la responsabilidad que tenia como protagonista en la historia de su salva-

i6 bre el conf; b i idad en el Mds All4*°
cién y sobre el confronto sobre su propia eternidad en el Mds Alld%.

El modelo compositivo de la imagen de la buena muerte presente en
el Arte del Bien Morir (figura 69) parecia guardar similitudes con la ico-
nografia de la Dormicién de la Virgen®', especialmente, de las pinturas
y de los grabados del norte de Europa que pretendian retratar el lecho
de muerte de Marfa como una tipica habitacién medieval (Figura 70). A
partir del siglo XIII, la Legenda Aurea proporcioné diversas subvenciones
para que los fieles pudiesen conocer los detalles de la vida mariana, que
inclufan su muerte y asuncién. En el siglo XV el arte flamenco se interes6
especialmente por este tltimo episodio de la vida de Marfa.

60 Sobre el concepto de la “muerte de si”, véase Aries (2012); Ari¢s (2014); Rodrigues
(2006, pp. 118-119).

61 El Nuevo Testamento no informa sobre la muerte de Marfa, estos relatos se restringieron
a textos apécrifos como el Transitus B. Mariae, del Pseudo-Joseph de Arimatea, y la
version latina Aprocrifum de supositione Virgini del texto griego atribuido a San Juan el
evangelista. Segtin James Hall, la Iglesia Catdlica Romana tradujo la palabra Koimésis
como Dormitio. Asi, algunos tedlogos insistieron en que la muerte de la Virgen debe
entenderse como una forma profunda de dormir. Este tema iconogrifico estuvo
representado tanto en la Iglesia latina como en la griega. Véase Hall (1974, pp. 94-95).
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En cuanto a la similitud entre la iconografia de la Dormicién de la Vir-
gen y la buena muerte presente en el Arte del Bien Morir, es que en ambos
casos se esperaba la muerte ideal sobre el lecho que debia estar rodeado de
devotos. En el el primer caso fueron los apdstoles quienes, a su vez, debian
ayudar al moribundo a prepararse para el fallecimiento de su alma, lo que
incluia ayudarlo a sostener una vela. Al comparar las impresiones (Figuras
69 a 71) es posible notar que en la composicién de las imdgenes se siguié
la imagineria sobre el ideal de una buena muerte cristiana. En ambos casos,
el destino del alma era encontrar su hogar celestial.

En un periodo de muertes inminentes provocadas, sobre todo, por la
peste bubdnica, las imdgenes de la Dormicién de la Virgen sirvieron de re-
fuerzo positivo para el creyente que debia reflejarse en el sereno y apacible
fin terrenal de la madre de Dios que, inicialmente, fue entendida como

Figura 71. Martin Schongauer. Dormicién de la Virgen,
1470. Grabado. Museo Britdnico, Londres
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una forma profunda de dormir. Mediante el ejemplo mariano y la visua-
lizacién de la dltima etapa de su existencia corporal, los cristianos deben
buscar el refuerzo de su fe y creer que también ellos pueden alcanzar la
salvacién eterna.

De hecho, tendria sentido que el Maestro E.S. - al realizar la primera
xilografia conocida sobre el tema de la buena muerte presente en el Ars
Moriendi (Figura 70)- evocé algunas referencias de la escena de la Dormi-
cién mariana que estaban de moda en el siglo XV y que también fueron
representados, por ejemplo, en el grabado realizado por Martin Schon-
gauer en 1470 (Figura 71). En ambos casos, la buena muerte ocurrié en un
ambiente privado, en el lecho de muerte de la habitacién, y el moribundo
era ayudado por compaieros -y en el caso de la Virgen, los apdstoles- que
rezaban a favor del alma.

También hay que destacar una diferencia esencial en los grabados (Fi-
guras 69 a 71). Mientras que en el grabado de Schongauer solo se ve la
cruz procesional sostenida por uno de los apdstoles, en primer plano a la
izquierda del espectador (Figura 71), en las imdgenes del Ars Moriendi la
muerte del hombre compartia el espacio de composicion con la muerte del
Cristo (Figuras 69 y 70). En este caso, la intencién del grabador podria
ser de crear un vinculo emocional y visual inmediato entre Dios Hijo y el
espectador del cddice.

5.11.3. Los dngeles psicopompos: los guias del paraiso

Después de sufrir sus altimas tentaciones y de haber sido inspirado por
los dngeles buenos para continuar en la fe, el alma del difunto serd ahora
conducida al Paraiso por los dos dngeles psicopompos® que se encuentran
sobre su cabeza (Figura 70). La recompensa de una buena muerte era un
lugar marcado por la alegria y la paz eterna. En ¢él, las almas no sentian ni
hambre ni sed. El camino hacia la felicidad eterna y la contemplacién del
rostro de Dios fue guiado por los dngeles psicopompos que absorbieron
el antiguo papel de los conductores de almas atribuido a dioses paganos
como Hermes, por ejemplo.

Segiin Pseudo-Dionisio Areopagita, los dngeles estaban separados segiin
una jerarquia celestial que variaba en funcién de su capacidad y de la exi-
gencia e importancia de su misién (Areopagita, s.f, p. 13). De esta forma,

62 La palabra proviene de la expresién griega “psychopompos” que se compone de psyche
(alma) y pompos (el que guia o conduce).
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ellos estan divididos en tres érdenes y tienen nueve nombres. Dentro de
esta jerarquia, los dngeles son los responsables del contacto mds directo e
inmediato con los hombres. Por conocer el camino que conduce al Cielo,
correspondia a las criaturas angélicas guiar el camino de los hombres hacia
la salvacién, como dice la pardbola de Lazaro (Lc 16, 22).

La idea de un dngel acompanando al alma en su peregrinaje en el otro
mundo era consoladora, aunque todavia necesitaba pasar por etapas de
purificacién. En los primeros siglos del cristianismo, San Miguel era con-
siderado el excelente introductor de las almas en la morada de Dios. A
partir del siglo X, algunas funciones atribuidas al arcingel, como la de guia
espiritual y de conductor entre el Aqui y el Mds All4, sufrieron una “par-
ticularizacién” y fueron distribuidas a otras criaturas angélicas con menor
importancia en la jerarquia (Faure, 2006, p. 74).

Uno de los primeros testimonios sobre la creencia cristiana en los 4n-
geles que transportaban las almas hacia el Paraiso se encuentra en los actos
del martirio de Perpetua, Felicidad y sus companeras en el ano 430. Este
texto menciona la visién de Saturus, uno de los candidatos al martirio:
“[...] Habfamos ya — dijo — sufrido el martirio y habfamos salido de la car-
ne, y cuatro dngeles nos transportaban en direccién de oriente, sin que sus
manos nos tocaran” (Pons, 2003, p. 114). Otra fuente interesante sobre el
tema proviene del sermén de Andrés de Creta, escrito en 1283, que tenfa
como tema la vida humana y los muertos:

Tened un poco de sosiego, hermanos, y pretad atencién a lo que
digo. Traquilizaos y consolaos, y no os inquieteis por un difunto.
Angeles resplandecientes, poderosos, impressionantes, bajan del
cielo; van vestidos de blanco y forman nutridos coros; su aspecto
es singularmente luminoso; [...], demuesntran un gran celo, y ro-

deando el cuerpo del difunto [...] (Pons, 2003).

Como simbolo de la presencia angelical en el momento de la muerte,
diversas imdgenes de dngeles, ministros ordinarios de la divina providen-
cia, comenzaron a aparecer en los espacios de cementerios e iglesias para
recordar que ellos mantenfan una relacién de amistad y proteccién con el
difunto. Los conductores del alma también ganaron protagonismo en el
género de la literatura de viajes, en el que se destacé la relacién de fraterni-
dad y amistad entre el hombre y su fiel guia espiritual.

Era tan fuerte la tradicidn iconografica de representar a los dngeles
psicopompos en el momento de la muerte que estos personajes aparecian
en el grabado de la buena muerte del Arte del Bien Morir, incluso sin
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mencién alguna de ellos en el texto que acompanaba a la imagen. Esto
prueba que, en la Edad Media, tanto en imdgenes materiales como en la
imaginaria, la buena muerte cristiana estaba necesariamente asociada a la
presencia de los dngeles que guian el transitus del alma.

Los seres de luz fueron representados como criaturas jovenes, aladas,
con rasgos ligeros y vistiendo una tdnica sencilla. Su papel era acoger en sus
brazos al nuevo habitante del cielo. La presencia de estas criaturas estable-
cfa un refuerzo visual de que el difunto habia alcanzado la salvacién eterna,
pues los dngeles psicopompos ya portaban el alma elegida y los demonios
ya habian sido derrotados. La lucha escatolégica del cristiano finalmente
llegé a su fin, mientras que el cuerpo perecedero atin necesitaba los tltimos
cuidados y debia ser entregado a la Iglesia.

5.11.4. El monje y la vela: las luces de Cristo en el mundo

En el plano terrestre, un monje ayudaba al enfermo a sostener una vela
encendida hasta que se extinguiera el dltimo soplo de vida (detalles en las
Figuras 72 y 73). Esta préctica hacia referencia a una antigua costumbre
de colocar una vela encendida en las manos de un moribundo, ya que la
luz es simbolo de la fe cristiana y del mismo Cristo. Esta sirvirfa, simbd-
licamente, para iluminar y guiar los pasos que habian de venir después
de la muerte y para fortalecer la fe. Mientras el enfermo sostiene la vela,
los acompanantes deben realizar las oraciones de encomendacién del alma
(commendationis animae) para pedir que él escape de los ataques demonia-
cos y que sea aceptado en el reino celestial.

No estoy de acuerdo con la explicacién de Laura Ward y Will Steeds
sobre el décimo primero grabado del Ars Moriendi (Figura 72). Para estos
autores, el monje no ayudaba al enfermo a sostener una vela en el momen-
to de la muerte, sino sujetaba un bastén de peregrino que aludirfa al estado
transitorio de la vida humana en el mundo terrenal (Ward y Steeds, 20006,
p. 242). Los argumentos que contradicen esta hipdtesis ya han sido citados
en el parrafo anterior. Ademds, las caracteristicas del objeto en cuestién no
se asemejan a un baston. Tampoco existe una tradicion iconografica que
sustente esta hipétesis y atribucion. Por tanto, mantengo la identificacién
del objeto como una vela.

Después de la muerte, el cuerpo necesitaba pasar por una serie de ritos
funerarios. A lo largo de la Edad Media, los monjes se especializaron en
el cuidado de los muertos y el mantenimiento de sus recuerdos. Era la se-
gunda vez que las imdgenes del cédice mostraban y recordaban el papel de



230 CarfTuLO 5 - EL BIEN MORIR: ENTRE PRACTICAS Y REPRESENTACIONES VISUALES

Figura 72. La Buena Muerte (detalle).  Figura 73. La Buena Muerte (detalle).

Ars Moriends. 1450. Xilografia impresa ~ Arte de Bien Morir, 1484. Grabado

en Colonia. Museo Britdnico, Londres  impreso en Zaragoza por Pablo Hurus.
- - WA Wy Monasterio de San Lorenzo Escorial

los clérigos en la ayuda a la comunidad y en los asuntos mortuorios®. Asi,
desde el tltimo suspiro, el cuidado de los muertos ya no era de sus pares
o familiares, sino de la Iglesia. A partir del siglo XIII, este papel se fue re-
partiendo paulatinamente con las cofradias, asociaciones de ayuda mutua
cuyo objetivo era el cuidado de sus difuntos.

5.11.5. El recuerdo de la Pasion: la muerte de Dios y la muerte del hombre

Como fue posible percibir con el andlisis de las imdgenes presentes en el
Arte del Bien Morir, el destino del alma fue decidido en el momento de la
muerte. El lecho del yacente adquiere un nuevo significado en esta icono-
grafia, ya que es alli donde el cristiano es tentado por la tltima vez y donde
se recuerda su vida, poniendo en entredicho todas sus pasiones y acciones.
En este sentido, el Arte del Bien Morir asociaba el momento de la muerte
con el momento de decisién del destino individual.

63 La primera referencia visual ocurri6 en el quinto grabado del Arte de Bien Morir que
tiene como tema la tentacién de la impaciencia.
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Otro punto que merece ser destacado es que el recuerdo y la presencia
de la escena de la Crucifixién -que aparecié dos veces seguidas (el décimo
y el undécimo grabado)- en la serie de imdgenes del Arte de Bien Morir.
Esta composicion escénica buscaba crear una conexién visual y emocional
entre los lectores/espectadores del cédice y lo divino, entre el creyente y
Jests. La imagen también pudo, como el texto, ensenar y demostrar cudl
era la recompensa por persistir en las ensenanzas de la Iglesia: el camino al
Paraiso. Aunque los pasos finales fueron dolorosos, como lo fueron los de
Cristo, la buena muerte vino a coronar a los que negaron las tentaciones
hasta el final.

Si la muerte de los santos fue un modelo anhelado, si la muerte de la
Virgen fue el ejemplo admirado, la muerte de Cristo fue la culminacién.
El era el ideal a alcanzar, incluso en la hora de la muerte. Por tanto, es
posible afirmar que la buena muerte cristiana del siglo XV pretendia ser
semejante a la muerte de Dios Hijo en relacién a la resistencia a las tenta-
ciones, la observancia de las ensenanzas de la doctrina, la aceptacién del
dolor, la la entrega a la voluntad de Dios Padre, la humildad y el desapego
de las vanidades terrenales. En este sentido, es importante subrayar que el
momento final de la vida también se convirti en una oportunidad para
experimentar la imitatio Christi.

La celebracién de la memoria de la Pasion es, atin hoy, la fiesta litdrgica
mids importante de la cristiandad. Afio tras afio, los cristianos recuerdan la
muerte y resurrecciéon de Jestis durante la Pascua. El énfasis en la agonia de
Cristo en la cruz se hizo més intenso a partir del siglo XIII porque el Dios
de la Baja Edad Media se transformé en la figura ambivalente del Jests
doloroso y el Sefior juez. La exaltacién del dolor se destacé en las predi-
caciones, las homilfas y las iconografias que buscaban enfatizar el aspecto
humano de Dios Hijo y su papel como salvador de la humanidad. En este
sentido, la estigmatizacién de San Francisco de Asis es crucial, ya que fue
el primer santo a recibir las llagas de Cristo.

En la imagen del Arte del Bien Morir (Figura 70), el recuerdo del epi-
sodio de la Crucifixién estaba completo: en la escena -que se encuentra
en la parte superior de la imagen- tenemos al Cristo muerto en el centro.
Del lado izquierdo de la cruz se encuentra la Virgen; San Pablo, con su
espada y Santa Marfa Magdalena, con el cintaro. En el lado opuesto
estaban San Juan Evangelista, el discipulo mds joven y otros dos santos
no identificables.

Recordar esta escena ayudarfa también al creyente a recapitular la his-
toria sagrada vy, preferentemente, relacionarla con su destino personal.
Esta secuencia narrativa presente en la misma imagen de la muerte del
hombre también recordaba, una vez mds, la misién de Cristo en la tierra:
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su humillacién y muerte permitieron la redencién de mds un pecador. La
vida y la muerte se convirtieron, asi, en un medio para alcanzar la morada
gloriosa en el Cielo. Por tanto, es posible argumentar que la evocacién de
la memoria de la muerte de Cristo sirvié de modelo para la buena muerte

del hombre.



CAPITULO 6

LA IMAGEN Y EL SAGRADO

“Luego de crear el mundo, formé al hombre del polvo de la terra’ (Gén 2, 7),
y después, a partir de una costilla de Addn, dio forma a Eva;
Dios fue el artista primigenio”

Hebert Kessler

La imagen no existe sin el hombre y su historia es inseparable de la
historia de la humanidad. De hecho, el vinculo entre la imagen y el sa-
grado parece acompanar la historia humana desde sus origenes, asi como
la relacién entre el mundo natural y sobrenatural. En la Edad Media
no fue distinto, ya que la vida material estaba impregnada de imdgenes
religiosas que celebraban, al mismo tiempo, el paradigma de la ausencia
y de la presencia.

En el mundo cristiano medieval, las representaciones pictéricas ayu-
daban la experiencia de los fieles con el sagrado y su eficacia residia en los
efectos que ellas podrian producir en el espectador. Ademds, hablar del
uso y de la manipulacién de las imdgenes no es s6lo una cuestién tedrica,
sino también una preocupacién por sus modos de funcionamiento y de
recepcién en la sociedad.

En efecto, la Baja Edad Media fue un periodo en que la Iglesia estimul
con entusiasmo un didlogo entre el creyente y las imdgenes. Al mismo
tiempo, ellas se multiplicaron en diferentes soportes e invadieron el am-
biente doméstico ademds de formar parte de las practicas religiosas. Asi,
iniciaremos este capitulo haciendo un anilisis sobre la importancia de la
imagen como medio de expresién, comunicacién y mecanismo estético
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para la humanidad. En un segundo momento, haremos una revisién sobre
el concepto de la imagen en la Edad Media para que sea posible compren-
der el papel decisivo de articulacién entre los textos y las imdgenes para
el éxito de la pedagogia del bien morir a finales del siglo XV. Por dltimo,
iremos reflexionar sobre las particularidades de los usos de los grabados en
la experiencia religiosa medieval.



6.1. La imagen y el antropos

La necesidad de produccién de imdgenes acompana el ser humano des-
de la prehistoria. Los primeros humanos de nuestra especie tuvieron la
necesidad de expresarse artisticamente sea por motivos de proteccidn,
devocién, comunicacién o vigilancia. Asi, cada obra tenfa un significado
especifico, cumplia su funcién social ademds de ser una demanda prima-
ria de expresion.

En este sentido, la necesidad de comunicacién y expresién a través de
las artes pictéricas fue una caracteristica de las primeras sociedades que
fueron anteriores al surgimiento del alfabeto y de la escritura en diferentes
continentes. Asi lo atestiguan las pinturas rupestres que podemos encontrar
en varios puntos del planeta. Entonces, podemos decir que la necesidad de
expresién visual es inherente al hombre y que ayudé a transformarlo en
un ser social y cultural. Ademds, para las culturas que eran en gran parte
analfabetas, la memoria y la imaginacién jugaban un papel importante en
las actividades de la vida diaria.

Sin la accién y la intervencién del antropos, la imagen carece de senti-
do. Carece de existencia. Asi que la accién creadora humana forma parte
de la cultura y permite su localizacién en un contexto singular ademds de
transformar las imdgenes en testigos e instrumentos de los actos sociales.
Es a partir de un lugar especifico (el espacio social) que el ser humano
interacciona con una imagen: primeramente, por medio del objeto fisico
- el medio - y, después, a través de su significado que cambia a lo largo del
tiempo por causa de su espectador. En las palabras de Belting, todas las
imdgenes - tanto como concepcién como producto - conllevan una forma
temporal, pero:

[...] también acarrean en si mismas interrogantes intemporales,
para los cuales los seres humanos han concebido imdgenes desde
siempre, incluso cuando se busca la historicidad de las imdgenes en
el imaginario colectivo, el interrogante antropolégico con relacién
a la imagen permanece abierto (Belting, 2007, p. 70).
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Segtin Hans Belting, el culto a los muertos habria sido la motivacién
primaria de la praxis de la imagen, o sea, la imagen serfa el medio para la
ausencia fisica que se harfa nuevamente presente a través del ritual. De
hecho, la produccién de imdgenes es también un acto simbdlico. Asi, el
difunto intercambiaria su cuerpo perdido por una imagen, por medio
de la cual él permaneceria entre los vivos y formaria parte nuevamente
del cuerpo social (Belting, 2007, p. 38). Para ¢l autor, comprender la
relacién intrinseca entre imagen-medio-espectador es fundamental para el
andlisis antropolégico:

En el culto a los muertos una imagen funge como medio para el
cuerpo ausente, y con ello, entra en juego un concepto de medios
completamente distinto al que la ciencia medidtica emplea en la ac-
tualidad, es decir, el concepto del medio portador en sentido fisico.
Igualmente, en ese caso el concepto de cuerpo no puede separarse
del concepto de imagen, ya que la imagen del difunto, no sélo
representaba un cuerpo ausente, sino también el modelo de cuerpo
establecido por determinada cultura (Belting, 2007, p. 8).

Para que sea posible reflexionar sobre el papel de las imdgenes en la
Edad Media, primeramente, debemos preguntarnos sobre el propdsito
mismo de ella, si hay alguno o no, si él deberia existir o, simplemente, si
deberfamos contentarnos con la apreciacién estética de una obra. Sobre
esta pregunta inicial, Joaquin Yarza Luaces en su libro “Formas artisticas
de lo imaginario” (Luaces, 1987) afirmaba que cada individuo es un agente
activo en las manifestaciones técnicas y lingiiisticas con las que se expre-
sa. Por eso, serfa posible hablar de una palabra plistica, o sea, sobre un
conjunto de acciones y materias que deben ser entendidos en un amplio
sentido estético.

Para comprender el sentido de la expresion “palabra pldstica” debemos
recorrer a tres formas distintas (pero complementarias) de andlisis: el cono-
cimiento sobre las materias y las técnicas utilizadas en la confeccién de la
obra; la historizacién (del tiempo y del espacio) de los objetos producidos
y, por dltimo, la interpretacién y la valoracién de las ideas que estos objetos
transmiten siendo ellos sintomas de la comunidad que los realizé.

Segin la tradicién cristiana, las imdgenes nunca podrdn reemplazar a su
prototipo que es ¢l objeto de homenaje o de veneracién. Al mismo tiempo
que eran recordatorios de lo divino, las imdgenes sagradas permitian que
los hombres estuviesen - por un periodo determinado de tiempo - mds cer-
ca del mundo celestial, siempre que este vinculo no se convirtiera en ido-
latria. Otro punto importante es que en la produccién artistica de la época



6.1. La imagen y el antropos 237

era comun el uso de modelos que solian ser copiados o manipulados, pues
la originalidad, en principio, no era una distincién deseable y necesaria sea
para la apreciacién estética de la obra o para su funcién y usos.

En la produccién artistica medieval hubo un predominio de represen-
tar materialmente lo que suele ser inmaterial. Se pretendia, entonces, ma-
terializar el mundo invisible y tornar el mundo divino factible y accesible
dentro de una légica especifica del sagrado y en contraposicién al profa-
no. De hecho, hubo una mezcolanza entre lo atractivo de lo incierto y la
busqueda de lo que no es habitual, o sea, de una realidad aparentemente
invisible, pero que, en ciertas circunstancias, podria hacerse aparente.

Las imdgenes y los textos se han convertido en un doble c6digo comu-
nicativo y complementar que es capaz de captar la atencién del publico de
forma tnica. De hecho, debemos recordar que el arte no es un fenémeno
aislado, sino que se integra a diferentes formas de exhibicién visual y que
se asocia con numerosos aspectos del comportamiento cultural, de las cos-
tumbres y de la comunicacidn.

Como nos recuerda Verdnica Sekules, las artes visuales tuvieron un pa-
pel distintivo en la historia intelectual de la Edad Media, no s6lo como un
medio para demostrar la formacién de ideas, sino también para resaltar las
conexiones entre las diferentes ramas del saber (Sekuler, 2001, p. 119). Asi,
a través de los medios visuales, una persona o una cultura podria demostrar
su poder, sus ideologias, sus costumbres, sus valores y sus creencias:

Through visual means a person or culture could display an inter-
est in learning, and there were a number of available strategies for
ostentatious demonstration ranging beyond well-stocked library
shelves through public schemes of decoration and adornment, ta-
pestries, and the development of professional dress (Sekuler, 2001,
pp- 119-120).

Las imdgenes cristianas estdn concebidas para hacer parte de la expe-
riencia religiosa. Y contindan siendo objeto de disputas y de legitimidad
que impregnan la historia de la Iglesia Catdlica tanto en Occidente como
en Oriente®. En este sentido, es importante recordar que este tipo de ob-
jetos fueron hechos para un destinatario especifico: los devotos. De hecho,

64 Recordemos, por ejemplo, la querella iconoclasta que fue un movimiento de cardcter
politico y religioso que dividi6 a la Iglesia, sobre todo en Oriente, durante los siglos VIII
y IX entre los pros y la oposicién a la devocidn a los iconos y a las imdgenes religiosas.
Sobre este tema, véase Belting (2010).
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la produccién de los objetos visuales estd relacionada con la experiencia
religiosa que cambia, exponencialmente segun la sociedad y la época.

En 1908, el historiador del arte Emile Male (1862-1954), por ejemplo,
fue uno de los primeros en estudiar las representaciones visuales del #7an-
situs cristiano que fueron producidos en Francia durante la Edad Media
(Mile, 1908). Sin embargo, las explicaciones de Méle ya no son satisfac-
torias, pues el autor habia asociado las “evoluciones” artisticas a la cultura
letrada ademds de entender la imagen medieval como una “biblia de los
analfabetos”, es decir, los fieles que no sabian leer un texto podrian “leer”
las imdgenes. Por otro lado, la historiografia del arte actual busca rechazar
la expresién “lectura de imédgenes”, ya que esta, incluso cuando participa
en un texto, hunca es un texto a ser leido.

Al enfatizar el impacto de las imdgenes, sobre todo, en el puablico laico,
no se pretende reducir su complejidad ni definirlas como la “Biblia de los
analfabetos” como proponfa Emile Male al simplificar el significado de las
cartas enviadas por Gregorio Magno al obispo Serenus, en el siglo VII. De
esta forma, las imdgenes medievales no pueden ser entendidas como meras
ilustraciones de los textos y no se limitaban a la funcién de catequizar a
los analfabetos, ya que durante mucho tiempo la historiografia del arte
tradicional opté por clasificar de esta manera estos objetos visuales. Por lo
tanto, nuevas publicaciones demuestran que tal definicién es insuficiente
para explicar la complejidad de las imdgenes existentes en el periodo como
veremos a continuacion.



6.2. El émago medieval

En primer lugar, es necesario considerar que es correcto hablar de imdgenes
y no de obras de arte en la Edad Media, ya que el origen de esta palabra
proviene del latin imago y es capaz de expresar todas las acepciones de este
término a lo largo del medievo. Historiadores como Freedberg (1992, pp.
195-228) y Jean-Claude Schmitt® destacan la importancia de utilizar el
término histdrico para una interpretacién correcta y mds precisa de estos
objetos visuales. También se convierte en una forma de evitar términos
anacrénicos como “arte” y “obra de arte”.

Para Hans Belting, es posible distinguir entre una era de la imagen y
una era del arte (Belting, 2010, p. 12). Para el autor, la imagen medieval
estuvo muchas veces marcada por sus usos rituales y religiosos, ademds de
tener un significado simbdlico que debe aprenderse de la relacién entre el
mundo sensible y el Mds All4. Esta caracteristica fundamental la diferen-
ciaba, por ejemplo, de la pintura de caballete que comenzé a desarrollar-
se a partir del Renacimiento en la Peninsula Itdlica y en Flandes y que,
paulatinamente, llegé a tener un estatus y un valor de mercado que no se
restringfa a su tema o su apoyo a las précticas devocionales, sino a la calidad
técnica del artista y de la obra.

Es importante discutir el significado del término imago en la Edad
Medjia. Esta palabra tuvo un rico y variado valor semdntico, ademads de ser
el fundamento de la antropologia cristiana, pues remite a las palabras del
Génesis: “El hombre estd hecho a imagen y semejanza de Dios” (Gn 1,
26). Es la Encarnacién de Cristo y su entrada en la historia que legitimé,
para muchos tedlogos, la representacion de lo divino y la produccién de
imdgenes. Fueron utilizados varios pasajes biblicos para justificar este fin:
“Somos transformados en la imagen misma del Sefior” (2 Cor 3, 18);

65 Para Schmitt, la funcién del imago es dar sentido al drama escatolégico de la salvacion.

Véase Schmitt (2007, p. 14).
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“Quién ha visto a mi [Jests], ha visto al Padre” (Jn 14, 9) y “[Cristo es] la
imagen del Dios invisible” (Col 1, 15).

Fue, sélo, a partir del siglo IX que empezé a ocurrir una creciente ex-
pansion de la produccién de imdgenes en la Europa occidental hasta el
punto de ser uno de los elementos constitutivos del sistema eclesial. La
cuestién es que, durante este periodo, la imagen cristiana experimenté un
gran desarrollo, tanto en las reflexiones tedricas que legitimaban su signifi-
cado y su funcién, como en su produccién e innovacion iconogrifica. De
hecho, fue con el neoplatonismo del abad Suger de Saint-Denis en el siglo
XII que la imagen adquirié el estatuto de instrumento de contemplacién
de Dios en los reinos latino: a partir de entonces, ella debia favorecer al
transitus entre Dios y los hombres. Asi, la imagen pasé a ser concebida
como una forma de acceso a la esfera divina.

Pero, fue solamente con la Escoldstica y, sobre todo, con Santo Tomds
de Aquino, que la imagen obtuvo su plena justificacién teoldgica en el
Occidente: el culto a ellas era legitimo, ya que Dios serfa su tinico bene-
ficiario (Schmitt, 2007, p. 85). Por lo tanto, se quedé establecido que el
imago tenfa un cardcter de mediacién y de mansitus, o sea, ella favorecia
a una trascendencia de lo material a lo espiritual. Su papel era instar a las
almas a liberarse de las “ataduras del mundo”. Entonces, las imdgenes cris-
tianas deberfan establecer una conexién entre las figuras representadas y el
creyente, favoreciendo la comunicacién con el otro mundo y una aproxi-
macidn, haciendo visible la figura de Jests, de su madre, de los santos o de
la Jerusalén celestial.

A partir del siglo XIII diferentes tipos de representacion pictéricas fue-
ron utilizadas como un medio para narrar la historia sagrada de la forma
mds conmovedora posible. La intencién no era solo representar, sino trans-
mitir un mensaje de consuelo y de edificacién a los fieles. Por lo tanto, se
volvi6 importante resaltar los posibles sentimientos de las figuras que eran
objetos de culto y veneracién para ayudar en el proceso de identificacién
entre el devoto y la figura de devocidn, entre el presente y el pasado, entre
la historia de la humanidad y la historia escatoldgica.

A partir de este periodo y, sobre todo, con la devotio moderna, las imé-
genes fueron utilizadas como mecanismos de combate a una postura pasiva
de los fieles en busqueda de la salvacién. Asi, ellas sirvieron como soporte
para pricticas devocionales y, a menudo, fueron asociadas con la lectura de
los textos edificantes. De modo que, la narrativa, sea ella visual o textual,
no sélo deberfa describir el acontecimiento, sino animar a los personajes
dotdndolos de rasgos mds realistas, personales y de emociones aparentes.



6.3. Las imdgenes y la historiografia

La Historia del Arte en el siglo XX fue permeada por obras de grandes au-
tores y en interseccion con las Humanidades. Dentro ellos, merece especial
mencién el pioneirismo de Erwin Panofsky ademds de los trabajos de Fritz
Saxl, Edgar Wind, Julius von Schlosser y Max Dvorak, para las primeras
décadas, Enrico Castelnuovo, Roland Recht y el historiador Michel Pas-
toureau en los afios posteriores.

De hecho, a principios del siglo XX, la historia de las imdgenes empezd
a ser analizada desde el punto de vista sociocultural. En este sentido, la
obra del historiador del arte Aby Warburg merece atencién privilegiada en
nuestra investigacién (Warburg, 2013, pp. 123-140). Para él, era necesa-
rio considerar la relacién intima entre el creador y el objeto creado, entre
el continente (el exterior) y el artista, es decir, serfa necesario pensar la
imagen insertada en el mundo del cual ella fue concebida. En efecto, seria
imprescindible hacer cuestionamientos de origen histérico-culturales, es
decir, serfa crucial considerar la imagen en su tiempo de produccién y sus
posibles reminiscencias.

Siguiendo la l6gica de las reminiscencias, Warburg defendia que el arte
producido durante el Renacimiento italiano, por ejemplo, era formado
por objetos de diferentes tiempos, o sea, una mezcla social de paradigmas
y creencias y no un arte, simplemente, que copiaba modelos de la Anti-
gliedad greco-romana. Asi, el investigador deberia estar atento a la super-
vivencia del pasado en las imdgenes, o sea, deberia prestar atencién en la
transmisién de las creencias, de los valores, de los gustos, de las costumbres
y de la estética como en el caso del paganismo presente en el arte cristiano
del cinquecento, por ejemplo. Para el autor, este anacronismo aparente seria
positivo, pues permitiria reflexionar sobre los diferentes tiempos histéricos
que habitan una imagen, que habitan la cultura y que se renuevan.

A partir de los textos pioneros de Aby Warburg y de su método de and-
lisis llamado Atlas Mnemosyne, el estudio de las imdgenes tuvo un nuevo
desafio y desarrollo. Asi, también resaltamos las contribuciones de pensa-
dores como Georges Didi-Huberman que siguen actualizando el método
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y las indagaciones inauguradas por Warburg. Para los dos autores, al estar
delante de una imagen serfa necesario reconocer las intersecciones entre los
recuerdos individuales (la memoria) y las distintas temporalidades super-
puestas. Por lo tanto, para el filésofo francés, asi como para Warburg, la
idea de anacronismo no deberia ser borrada de la practica historiografica,
al contrario, deberia ser debatida y utilizada. En otras palabras: es necesario
reconocer tanto un pasado como un presente anacrénico que se abren ante

una imagen (Didi-Huberman, 1990, p. 54).

Para Vera Pugliese, fue a partir de la “experiencia estética del historia-
dor” que Didi-Huberman inicié la formulacién de un proyecto y de una
“antropologia de la imagen” que pretendia definir conceptos criticos para
la praxis historiografica (Pugliese, 2011, p. 14). Asi, el anacronismo seria
una apertura a la problematizacién del tiempo y de la memoria tanto en el
campo de la Historia como en la Historia del Arte. Tal como lo define Pu-
gliese, la negacién del tiempo anacrénico provocaria, en tltima instancia,
una ceguera funcional y un rechazo de la psique y de la cultura en la His-
toria (Pugliese, 2011, p. 15). Por esta razdn, seria a través del concepto de
montaje —o superposicién de tiempos y espacios— tomado de la Psicoandli-
sis que serfa posible entender la imagen como una paradoja que involucra
no sélo al objeto, sino también al entorno del sujeto mismo.

El concepto de montaje - utilizado tanto por Warburg como por Didi-
Huberman - serfa una alternativa al proceso de nombrar e, incluso, com-
prender el tiempo para la prictica historiogréfica: negar las supervivencias
presentes en cada objeto, especialmente en las imdgenes, seria como borrar
la trayectoria de lo que estd siendo estudiado. Por el contrario, para el filé-
sofo habria que trabajar con la idea de contradiccién, de lo incompleto y
de lo heterogéneo

Didi-Huberman también propone una ampliacién de los “modos de
ver” en el campo epistemolégico de la Historia del Arte. Al cuestionar las
certezas que reinan en la disciplina y el predominio de la infalibilidad, el
filésofo llama la atencién sobre la fragilidad inherente a todo el proceso
de verificacién. La bisqueda de convertirse en una ciencia fundamentada
y respetada habria llevado a la disciplina a establecer respuestas cerradas
y asfixiantes: los objetos figurativos serfan aprehendidos y perfectamente
explicados a partir de una simple codificacién. Todo seria visible y legible
para cualquiera que lograra descifrar el simbolismo presente en algunas
imdgenes. Solo serfa necesario prestar atencion a las huellas dejadas.

El principio de certeza sélo servirfa para camuflar y distorsionar el ani-
lisis de las imdgenes, ya que ellas nunca podrian ser “traducidas” por medio
de conceptos ni serian representaciones de la realidad. La busqueda de
certezas cerrarfa la comprension del visible sobre el legible y convertiria las
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imdgenes en simples “espejos” del real. Asi, el historiador sélo necesitaria
nombrar lo que ve. Al adoptar una forma especifica del discurso, se corre
el riesgo de crear fronteras artificiales para el objeto mismo y, al mismo
tiempo, despojarlo de sus propios desarrollos tnicos.

Siendo el historiador un fictor, es decir, un artifice o un creador del
pasado, no seria posible aprehender el pasado, pero solo acércate a él (Didi-
Huberman, 1990, pp. 10-11). Esta reflexién es una de las mayores apor-
taciones del filésofo a la préctica historiogrifica porque la bisqueda de la
suficiencia metodoldgica y el estrechamiento de los campos de la Historia
y la Historia del Arte necesitan ser repensados y cuestionados constante-
mente. Comparando el trabajo del artista con el del historiador, el fildsofo
sostiene que este Ultimo necesita buscar los restos de las llamas, es decir, de
los sintomas producidos por las imdgenes. El autor también alerta sobre
las imdgenes que necesitan ser vistas como lugares de dolor, de repulsién
y de conmocién.

Didi-Huberman concluyé que, muchas veces, lo que se buscaba en el
arte eran las respuestas ya dadas por la problemdtica del discurso (Didi-
Huberman, 1990, p. 13). Por eso, también seria necesario reformular las
preguntas planteadas, asi como los presupuestos metodoldgicos. Y cada
objeto tendria que ser estudiado en funcién de su especificidad. De esta
manera, el autor presenta inquietudes tedricas que afectan, en profun-
didad, la forma en que las imdgenes son vistas, recibidas y estudiadas
hoy en dia.

Seglin esta perspectiva es preciso estar atento a las imdgenes guar-
dadas en la memoria - las imdgenes del pensamiento — que, al mismo
tiempo, son recuerdos y proyecciones del sujeto sobre el pasado y la rea-
lidad. Ademds, como define el autor, estar delante de una imagen serfa
como estar frente al tiempo. Si es asi, el ejercicio de la mirada provocaria
una apertura, una cisién: la evocacién de la memoria y de un sintoma.
En este sentido, el papel de la memoria en la apreciacién y recepcién de
las fuentes visuales “sintomdticas” tiene un cardcter fundamental (Didi-
Huberman, 1990, p. 15).

La eficacia de las imdgenes no deriva sélo de la transmisién de los co-
nocimientos visibles o legibles, pero su poder también reside en los des-
plazamientos del no-saber que se producen al observarlas. Ellas exigen una
mirada que no busca solo nombrar o reconocer — acciones caracteristicas
de la iconografia — pero, una observacién mds cuidadosa y tnica que per-
mitirfa, asi, la observacién de varias dimensiones y que no estarian ansiosas
por concluir. Esta serfa la propuesta de la fenomenologia de la mirada,
seguin Alfredo Bosi: una instancia perpetua de transferencia y transforma-
cién (Bosi, 1988, p. 62). Habria que despegarse del saber delante de una
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imagen y dejarse cautivar por ella. De esta forma, serfa necesario buscar lo
diferente, lo que destaca y lo que surge en la imagen y no el “real”. Por esta
razén, no debemos pensar la imagen como un espejo de la sociedad o de la
realidad, pero preoctipese por los efectos que ellas suscitan en las personas.

Al hacer una historia del paradigma visual es necesario estar atento a las
miradas y a los intercambios que envuelven la memoria que, muchas veces,
no se manifiestan conscientemente. Por lo tanto, es necesario considerar
la mirada del espectador de la imagen que también ayuda a construirla,
ya que el ejercicio de la mirada siempre estd cargado de recuerdos y de
experiencias personales del espectador. De manera que, al contemplar una
imagen material, el espectador se ve afectado por recuerdos afectivos, que
le impactan y ayudan a su experiencia con el objeto figurativo. Esto es lo
que Bosi llama la mirada receptiva: el momento en que el acto de ver tras-
ciende el ojo humano (Bosi, 1988, pp. 67-68). De esta forma, es necesario
percibir el objeto a través de su propia inteligibilidad y, al mismo tiempo,
con una mirada distanciada, es decir, se requiere pensar la dialéctica de la
imagen y desde la imagen.



6.4. Estudiar la sociedad cristiana a partir de las imdgenes

Para el medievalista Jérome Baschet, no seria posible comprender el Oc-
cidente medieval sin considerar la relacién entre los hombres y las imdge-
nes: sus usos y sus funciones se convirtieron en una de las caracteristicas
distintivas de la sociedad cristiana, como atestigua la importancia de los
grabados para el éxito del Ars Moriends, ya que ellos conservaban un poder
de fascinacion que no dependia, necesariamente, de su relacion con el texto
(Baschet, 2006, p. 481). Asi, podemos decir que la apreciacién de los graba-
dos del Arte del Bien Morir también podria ser utilizada como una puerta
de entrada al sagrado, pues al mismo tiempo que estos grabados deberfan
evocar la memoria y la meditacién sobre el papel ejemplar de las figuras
positivas del cristianismo también deberfan hacer tangible lo invisible.

Sobre el papel de las imdgenes en la época medieval, Hans Belting ha
dicho que la imagen era la representacién o el simbolo de algo que, en
el presente, solamente podria ser experimentado indirectamente (como la
presencia de Dios, por ejemplo) (Belting, 2010, p. 12). Por eso, la imagen
compartia con su admirador un presente en que solamente un poco de la
actividad divina era visible y pasible de experimentacion. En este sentido,
las imdgenes medievales no deberfan referirse s6lo a textos sino, sobre todo,
a otras imdgenes ¢ ideas que formaban parte de un repertorio de imdgenes
comun a los cristianos. Dado que formaban parte de una tradicién, las
imdgenes materiales también deberfan establecer vinculos con las “imdge-
nes mentales” (Schmitt, 2007, p. 14).

“El significado” de la imagen debe ser buscado siempre mds alld de lo
que ella parece “representar” o “ilustrar”, pues en la mayoria de las veces,
las imdgenes presentaban vdrios sentidos simultdneamente, ya que no se
trataba de una sencilla representacion, sino de una presentificacién de otra
realidad como fue bien definido por Jean-Claude Schmitt (Schmitt, 2007).

El concepto de presentificacion elaborado por Schmitt también sirve
para analizar la utilizacién de las figuras mds importantes del cristianismo
en la narrativa del Arte de Bien Morir, pues ellas tienen una funcién de
epifania y de desvelar la naturaleza - celestial o bestial - de los personajes
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en el mundo terrenal ante los ojos de los hombres. La misma idea estaba
presente en los grabados del Arte de Bien Morir, ya que las criaturas y el
Creador aparecfan al moribundo en su lecho de muerte, es decir, se hacian
presentes, tangibles y mds accesibles para el protagonista de la narrativa y
para el espectador del cédice. De esta forma, los grabados del Arte de Bien
Morir son también un ejemplo de la funcién epifinica atribuida a las im3-
genes cristianas en el medievo.

Los grabados realizados por Pablo Hurus fueron basados en una tra-
dicién iconogrifica ya utilizada por otros grabadores y tipégrafos Asi, al
comparar estos grabados con los otros presentes en los incunables del Ars
Moriendi, percibimos la opcién undnime de representar en un mismo y
tnico espacio - el lecho de muerte - la proyeccién de todo un imagina-
rio, comun a la época, que presentaba los posibles miedos y angustias de
los tltimos minutos terrenales (Figuras 74 y 75). En los once grabados

Figura 74. La tentacion de la fe. Ars Moriendsi, 1450. Editio princeps. Libro
en bloques de madera impreso en Londres. Biblioteca Britdnica, Londres
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Figura 75. La tentacién de la fe. Lart de bien mourir, 1496. En francés.
Impreso en Paris. RES-D-852. Biblioteca Nacional de Francia
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que fueron analizados en el capitulo anterior, tuvimos la oportunidad

de mirar y de conocer los personajes que - segtin la pedagogia del bien
y

morir - podrian estar presentes en la hora mortis.

En el Arte de Bien Morir, los personajes celestiales que rondaban al
enfermo en los grabados se convertian en la presencia de una realidad in-
visible. Es interesante resaltar la importancia que se le da a lo que el mori-
bundo puede o no ver en su lecho de muerte. En los grabados, las cortinas
fueron un recurso utilizado dos veces para enfatizar esta inquietud. En
ambos casos, la representacién del pafio que separaba las figuras del campo
de visién del moribundo buscaba evocar una experiencia fisica y emocio-
nal para los lectores del libro, quienes debian tanto recordar su camino de
vida antes del momento de la muerte -principalmente en relacién con los
pecados mortales cometidos- como el recuerdo de ejemplos positivos de las
historias de los santos, de la Virgen y del Cristo.

Segtin David Freedberg, debemos destacar el aspecto subjetivo de la
recepcion de la imagen: la experiencia del espectador interfiere en su forma
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de entender y relacionarse con la obra (Freedberg, 1992, p. 14) asi como
también fue defendido por Warburg y Didi-Huberman. Esta afirmacién
es valida también para los grabados del Arte del Bien Morir: el impacto
o el poder de los grabados también estd relacionado con las formas del
espectador “ver” la imagen. De hecho, la presencia constante de los graba-
dos en las ediciones en verndculo del Ars Moriendi pone de relieve la gran
importancia dada a la imagen para el desarrollo y el éxito de la pedagogia
del bien morir en el siglo XV.

Los grabados del Arte del Bien Morir podrian ayudar en la persuasién
y el convencimiento del cristiano ademds de servir como ejemplos visuales
de la mala conducta de los pecadores y de las consecuencias de desobedecer
los preceptos de la Iglesia. Asi, la iconografia presente en el Arte del Bien
Morir estaba formada por un hilo narrativo que destacaba la tension exis-
tente entre las tentaciones y las buenas inspiraciones, entre los demonios y
los dngeles, entre el hombre y el Diablo, entre el hombre y Dios, entre el
camino de la muerte espiritual y resurreccién gloriosa y, finalmente, entre
la salvacién o la condenacién personal y eterna.



6.5. El grabado en la era de la imagen privada

Los grabados se convirtieron, a partir del siglo XV, en un nuevo medio de
soporte de imdgenes cristianas que podrian ser utilizadas tanto en un dm-
bito privado como publico. Ellos fueron un medio de expresién artistica
singular e innovador, ya que preferentemente tendrian un tamafo reduci-
do y podrian ser mds ficilmente reproducidos, adquiridos y transportados.
Sin embargo, hay que recordar que los grabados trajeron una innovacién
técnica, pero el contenido temdtico muchas veces era el mismo que el de
las iluminaciones, por ejemplo.

Cabe sefalar que, en gran medida, los usos de los grabados trascen-
dian la jerarquia social -era comtn que fueran adquiridos tanto por los
mds pobres como por los mds ricos- y podrian ser comercializados en
regiones periféricas, no sélo en los principales centros politicos y comer-
ciales. De este modo, el arte de grabar imdgenes pronto se convirtié en
una oportunidad para que los artistas demostrasen un nuevo y desafian-
te virtuosismo técnico mds alld de la oportunidad para experimentar la
representacién de nuevos temas. Gradualmente, el grabado desarrollé
su propia personalidad y “estilo”. De esta forma, el grabado no debe ser
clasificado como una copia o un derivado simplificado de otro medio
visual (como las iluminaciones, por ejemplo), sino como una nueva y
sofisticada alternativa.

Lineas flexibles y fluidas ayudaban a demostrar un gran dominio téc-
nico en el arte del grabado. La relacién de las figuras con el fondo y la sen-
sacién de figuracién del peso de los cuerpos también fue un gran desafio
para el grabador, sobre todo, si tenemos en cuenta el tamafo del molde y
los finos y pequefios instrumentos para incidir la tinta. La invencién de
los tipos méviles y de los grabados ayudé a crear un nuevo mecanismo vi-
sual y literario. Jan Bialostocki sostiene que la “revolucién de la xilografia
de Durero” supuso una mejora técnica decisiva para el arte de imprimir
imdgenes, ya que ningun otro artista fue capaz de aportar tanta innova-
cién, calidad y respeto a los grabados como Alberto Durero (Bialostocki,

1993, p. 203).
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Con la invencién de la tipografia y la popularizacién de las xilografias y,
posteriormente de los grabados, la imagen perdié su cardcter individual o
su “aura”, segiin Walter Benjamin, y comenzé su multiplicacién en distin-
tos soportes (Benjamin, 2012, p. 13). Esto significa decir que, por primera
vez en la historia, serfa posible producir diversos ejemplares de un mismo
objeto artistico a la vez. De hecho, la idea de exclusividad empezé a dividir
espacio con la idea de copia en larga escala y de reproduccion.

Pero, la idea de reproduccién presente en la Edad Media no es la mis-
ma que tenemos hoy. Para David Aeroford, es necesario estar atento a la
nocién de reproduccién en la Edad Media. Entonces, para el autor, las
xilografias podrian tener diferentes funciones y una de ellas era la de mul-
tiplicar el sagrado: ellas podrian reproducir el poder milagroso asociado a
algunas imdgenes y perpetuar su valor de culto (Aeroford, 2009, p. 121).
Asi, la imagen privada traia una nueva posibilidad de acceso a lo divino y
podria favorecer las experiencias de milagros asociados a algunos santos,
como la Virgen Marfa. De esta manera, la imagen en un nuevo soporte
técnico asumid antiguas funciones devocionales.

Las nuevas técnicas de reproduccién han facilitado la adquisicién de
imdgenes devocionales a un costo relativamente mds bajo. Asi, los grabados
podrian ser colgados en las paredes y en las puertas de las casas, y hasta
mismo, en la ropa con el objetivo de garantizar bendiciones y proteccién
para su dueno.

El siguiente tema ird a destacar el papel que juegan los colores en el pro-

ceso de apreciacién y persuasion del espectador al ver imdgenes producidas
en el medievo.



6.6. Los grabados y los colores blanco y negro

El color es un elemento importante en la apreciacién estética de la ima-
gen. De hecho, el impacto de la recepcién de los colores también debe ser
entendido no sélo como un fenémeno fisico y sensible de la visién, sino
también como una construccion social compleja.

Las imdgenes grabadas no basaban su efecto visual Gnicamente en el
uso del color, sino en la densidad, el brillo, la textura, el contraste, el ritmo,
las lineas finas o gruesas, los contornos, las sombras, las lineas rectas, las
curvas y en una gran variedad de soluciones creativas. En este sentido, Pa-
blo Hurus tuvo que utilizar un juego de lineas, formas y curvas para lograr
un efecto pictdrico que no fuera evocado por el contraste entre las tintas
coloreadas, como ocurria con las iluminaciones de los manuscritos. Asi, los
efectos cromdticos de los grabados serian mds sutiles, pero tendrian tanto
impacto en el espectador como los que ocurrian con la apreciacién de las
imdgenes coloreadas.

Como senalé Michel Pastoureau, a partir de la segunda mitad del si-
glo XV, el color negro entré en una nueva fase de su historia (Pastoureau,
2011, pp. 112-119). Al igual que el blanco -al que en adelante se asocia-,
el negro adquirié, en el orden cromdtico, un estatus particular que lo
llevé a dejar de ser considerado un verdadero color. Esta lenta mutacién
comenzd con la aparicién de la prensa en la década de 1450 y fue con-
tinuada por profundas transformaciones provocadas por la nueva moral
religiosa predicada por la Reforma protestante (1517) hasta alcanzar su
punto de ruptura en 1665-1666 con el fisico Isaac Newton y el estudio
del prisma de color.

El inicio del largo proceso de mutacién en la comprensién del color
negro estuvo motivado por la difusién del libro impreso y, principalmente,
del grabado. A partir del uso expresivo de xilografias y grabados, inicial-
mente sobre pergamino y luego sobre papel, el Occidente presencié a una
revolucién cromdtica con amplias repercusiones culturales y estéticas con
impactos significativos hasta los dias actuales:
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Mais que as preocupagdes dos moralistas, mais que as criacoes dos
artistas, mais que as pesquisas dos sdbios, foi a difusio do livro im-
presso e da imagem gravada que constituiu o principal vetor dessas
mutagdes [cromdticas] e fez com que o preto e o branco se tornas-
sem cores “A parte”. E, mais ainda que o préprio livro, foi provavel-
mente a imagem gravada e impressa — com tinta preta sobre o papel
branco — que desempenhou o papel principal. Todas as imagens
medievais, ou quase, eram imagem policromdticas. A maior parte
das imagens da época moderna que circulam pelo livro e fora do
livro sdo imagens em preto e branco. Trata-se de uma revolugio
cultural de uma amplitude considerdvel, nio sélo no dominio dos
conhecimentos, mas também no das sensibilidades (Pastoureau,
2011, p. 112).

Fue con la aparicién y difusién del libro xilografico y posteriormente
con la tipografia que empezaron a ser producidos textos mds uniformes, lo
que fue un avance decisivo en el mercado editorial. También fue a partir de
este periodo que pudo desarrollarse un imaginario “en blanco y negro” que
afectd no solo al libro, sino, sobre todo, al grabado. A partir de entonces,
muchos de los objetos de lectura estarfan formados por el contraste de las
letras negras sobre el papel blanco. Como nos recuerda Elizabeth Eisens-
tein, el éxito del libro impreso construyé una nueva cultura visual, que
también pasd, a través de su asociacién con imdgenes grabadas, a un nuevo
y sofisticado soporte artistico (Eisenstein, 2005, pp. 3-11).

A partir de la segunda mitad del siglo XV, muchas imdgenes -hasta en-
tonces exclusivamente policromadas- empezaron a ser en blanco y negro.
Esta transicién de la policromia a una sola tinta negra sobre un soporte
blanco no fue instantdnea, ya que muchos libros grabados en madera te-
nian la madera lavada o coloreada para parecerse a los cédices iluminados,
al menos, hasta las décadas de 1520 y 1530. Esta prdctica se justificaba
porque el valor de mercado de una tabla de color era muchas veces mayor
que el de la madera sin teir.

Con el inicio de la tipografia, la tinta se convirti6 en el producto negro
por excelencia, lo que motivé incluso el uso de la expresién: “negro como
tinta’ (Pastoureau, 2011, p. 113). La fabricacién de esta tinta especifica y
su uso en materiales técnicos tuvo varios desarrollos en la vida social, entre
ellos el surgimiento de una interpretacién simbélica: la tipografia y los tra-
bajadores del taller tipogrifico fueron asociados con el Diablo, el principe
de las tinieblas y con sus criaturas, ya que la oficina tipogréfica era sucia y
muchas veces oscura ademds de tener mal olor. Por eso, ella serfa parecida
con la “cueva infernal” (Pastoureau, 2011).



6.6. Los grabados y los colores blanco y negro 253

La exclusividad de utilizar el color negro fue un reto para los grabadores
que necesitaban producir imdgenes para un publico que estaba acostum-
brado a la policromia y no fue diferente con las imdgenes impresas en
Zaragoza. A pesar de no tener el recurso del fuerte impacto provocado por
el uso de colores como el rojo, el azul, el verde y el amarillo, el tipégrafo
Pablo Hurus tuvo que buscar otros artificios para componer sus grabados.
Asi, una de las soluciones encontradas fue impactar al espectador a través
de las formas, tamafios, anatomia y postura de los personajes. Las diferen-
tes lineas negras ayudaban a separar e identificar a las figuras ademds de dar
una idea de volumen y textura. A continuacién, volveremos a hablar con
detalles de las imdgenes del Arte de Bien Morir.



6.7. La buena muerte en los grabados

Ante una imagen devocional, el cristiano - sea en la Edad Media o en la
actualidad-, ademds de entrar en contacto con la figurabilidad del objeto
también se ocuparia de lo invisible que se impone a sus imdgenes. Las
imdgenes cristianas operarfan su sintoma, su mutacién que irfa mds alld
de lo legible/visible. La mirada ante la imagen deberia ser modificada y
actualizada en vista del pasado latente y revestida de la memoria de los
ritos, de la misa, de las oraciones, de la audicién de los sermones, del teatro
religioso y de las procesiones. Asi, para poder ver una imagen material, el
sujeto proyectaria otras imdgenes mentales de su memoria cubriendo asi el
presente de reminiscencias y del pasado, como argumenta Didi-Huberman

(1990, p. 68).

Al permitir una apertura y un terreno de incertezas, el enfermo repre-
sentado en los grabados del Arte de Bien Morir trae a la superficie la bre-
vedad de la vida y el miedo en relacién con la muerte y con el destino mds
alld de la tumba. Mirar e imaginar el final de la vida puede convertirse en
un signo de duda y conflicto, ya que cuestiona y molesta al sujeto que lo
observa. La imagen, en este caso, causa preocupacion precisamente porque
es ambivalente, como defiende Didi-Huberman.

Frente al escenario de la muerte, se destaca la proximidad entre el des-
tino del cuerpo de quien lo mira y de aquel que es observado. Es posible
mirar al moribundo con los ojos de una angustia cercana e ineludible. To-
davia, el destino del cristiano no habia sido escrito. Al contrario, al mirar
los grabados del Arte de Bien Morir se establece una invitacién que per-
mite una reinvencién y una ruptura. Estaria ahi la paradoja, la ruptura del
ver: mirar la imagen y, al mismo tiempo, dejar ser observado y tocado por
ella. A partir de ahi habria que experimentar lo que no se ve. Por lo tanto,
es necesario buscar el pasado que vive en la imagen y como ¢él nos afecta,
ya que el presente del observador sélo tiene sentido porque él estd formado
por recuerdos y huellas del pasado.

En este sentido, los recuerdos y las marcas de los pecados también pue-
den dejar huellas tanto en los grabados del Arte de Bien Morir como en el
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observador porque ellos funcionan como sintomas de una creencia basada
en la dobles: pecado y virtud, muerte y vida, cuerpo y alma, condenacién
y salvacién. El cuerpo resucitado podria servir, asi como sintoma médximo
de lo divino.

De hecho, los grabados del Arte de Bien Morir tenian una fuerte vi-
sibilidad y apelaban a los sentidos, ademds de contribuir a la formacién
de un imaginario sobre el momento de la muerte y sobre las pruebas y
tentaciones que podrian ocurrir en el momento de la agonia. Un ejemplo
importante del impacto visual de los grabados impresos por Pablo Hurus y
presentes en un cédice cataldn de la versién corta del Ars Moriends, es que
conocemos un caso de iconoclasia, es decir, un testimonio material de un
devoto que no queria ser mirado por los demonios presentes en la imagen.

El espectador se sinti6 tan incémodo con los grabados que en cinco
de las once imdgenes (Figuras 76 a 78) fueron borradas diez caras de los
demonios, especialmente, sus ojos. Estas marcas de intervencién ayudan
al historiador a comprender los usos de este incunable. Con base en esta
interferencia, probablemente hecha por el duefo del libro, es posible afir-
mar que la mera presencia de los agentes demoniacos en los folios interfiere
completamente en el uso de este manual, al punto que la visualizacién de
estas figuras era tan incémoda que tuvieron que ser removidas.

Estar delante de grabados con “marcas de utilizacién” es un ejercicio
de observacién interesante para el historiador, ya que plantea diferentes
interrogantes. En primer lugar, estos grabados demuestran, en su materia-
lidad, el paso del tiempo, en este caso, intencionalmente porque es posible
sostener que las caras de los demonios fueron borrados o rayados por un
cristiano que no querfa ser mirado por los ojos maléficos y, quién sabe,
podria escapar de los trucos y de las tentaciones. En vista de ello, tal como
lo propone Didi-Huberman, estos grabados deberian ser entendidos como
una forma de apertura al conocimiento y al mundo porque no solo deben
ser percibidos como una conclusién o como una tentativa de aprehender
la realidad. Y si como una oportunidad para descubrir nuevas relaciones
entre el objeto y el sujeto.

Otro punto relevante es la reflexién sobre los usos del grabado que se
muestra como un objeto dindmico y vivo, es decir, que fue transformado
durante el uso del manual de bien morir. Aqui tenemos un reemplazo de
lugares. Este tipo de profanacién invierte la légica de la imagen misma:
ella ya no podria mirar al devoto, no en su totalidad, como si fuera posible
distanciar los cuerpos hibridos y animalescos de los agentes de Lucifer del
cuerpo del espectador que mira el grabado.

Estos grabados son un recuerdo del poder que las imdgenes tie-
nen en conmover a sus espectadores, incluso en el caso de quienes no
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Figura 76. La buena inspiracién contra la desesperacién y la tentacion
de la impaciencia. Arze de Be Morir, 1493. Impreso por Pablo Hurus en
Zaragoza. En cataldn 11-VI-41. Biblioteca de Catalufia, Barcelona

forman parte del pablico prioritario para el cual fueron creadas. En
este sentido, es posible afirmar que la misma imagen es percibida de
diferentes formas por varios agentes, ya que su alcance estd asociado a
los diferentes tiempos y espacios que atraviesan los valores y las expec-
tativas de su observador.

Sabemos que, en la Edad Media, los cristianos crefan estar sujetos al
poder de fuerzas invisibles -mucho mds poderosas que las tangibles- y
estas, a su vez, podrian estar presentes, es decir, visible en las imdgenes,
como recuerda Mattoso (2013, p. 1). En efecto, los grabados del Ars
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Figura 77. La buena inspiracién contra la impaciencia y la tentacién
de la vanagloria. Arte de Be Morir, £. 1493. Impreso por Pablo Hurus
en Zaragoza. En cataldn. 11-VI-41. Biblioteca de Catalufa

Moriendi pretendian tener un impacto inmediato en el espectador, con-
frontando las memorias de su propia trayectoria de vida y sus elecciones
individuales que podrian estar motivadas por dngeles buenos o malos.
Por eso, la evidencia visual de la presencia de los demonios en la vida co-
tidiana provocaba tanta antipatia como malestar en el espectador: mos-
traban y reforzaban un imaginario en el que la accién y la presencia de las
criaturas malignas eran incesantes en la vida terrenal atin en el momento
de la muerte, como lo atestigua la oracién de encomendacién del alma
que se citard a continuacién y que fue tomada del tltimo capitulo del
Arte del Bien Morir. Esta oracién expresaba la creencia en los enemigos
visibles e invisibles que rondaban a los cristianos, especialmente cerca del
momento del fallecimiento:
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Figura 78. La buena inspiracién contra la vanagloria. Arze
de Be Morir, f. 1493. Impreso por Pablo Hurus en Zaragoza.
En cataldn. 11-VI-41. Biblioteca de Cataluna

La paz de Nuestro Sefior lhesu Ciristo e la virtud de la su Pasidn, e
la senal de la Santa Cruz e la integridad de la Sefiora Virgen Santa
Marfa, e la bendicién de todos los santos y santas, la guarda de los
dngeles e las ayudas de todos los escogidos sean entre mi y entre
todos los mis enemigos, visible e non visibles, en esta hora de la mi
muerte. Amén (Anénimo, 1480, f. 14r).

Binski (1996, p. 39), Tenenti (1952, p. 58) y Ari¢s (1983, p. 56) ya
destacaron el aspecto teatral de las xilografias en la versién latina del Ars
Moriendi. Mas recientemente, Rebeca Sanmartin utilizé las herramien-
tas tedricas de la performatividad o teatralidad textual para realizar una
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relectura alegérica del Arte del Bien Morir (Sanmartin, 2004, pp. 42- 58).
Sin embargo, aunque no estemos de acuerdo con el sesgo alegérico pro-
puesto por la fildloga, es muy pertinente destacar su estudio comparativo
entre el teatro y los grabados que representaban visualmente el momento
de la muerte en el siglo XV.

Para Sanmartin, el soporte teérico de la performatividad ayuda a expli-
car el papel de los gestos, de la voz, del cuerpo y de la mirada dentro de la
composicién y construccion de las imdgenes del Ars Moriendi. A partir de
esta eleccién metodoldgica, la autora ha clasificado los personajes presentes
en los grabados como actores que hacfan una funcién. De forma que el
moribundo - protagonista de la puesta en escena - realizaba sus acciones
bajo la mirada de los demds personajes y sélo la representacién del primero
cobraba sentido a través de ellos. Al mismo tiempo que el paciente actuaba,
él también contemplaba, desde su cama, el especticulo formado por las
acciones angelicales y demoniacas.

La asociacién del grabado con el teatro es una clave interesante para
pensar el papel que también jugaron las obras medievales en la construc-
cién de un imaginario sobre la buena muerte y el Mds Alld. No debemos
olvidar que el teatro religioso fue también un gran instrumento para la
ensefianza y edificacién de los fieles de acuerdo con Michael Baxandall
al analizar las practicas culturales de la Peninsula Itdlica en el zrecento y el
quattrocento (Baxandall, 1980, pp. 71-78).

De hecho, debemos recordar que la recepcién de la obra es fundamen-
tal para la atribucién del valor de la misma en la sociedad. Las teorias de la
recepcidn tuvieron origen en Aristdteles y, para él, la respuesta de un audi-
torio puede ser definida de modo colectivo, pero solamente experimentada
de forma personal (Zilberman, 2008, p. 86). Ademds, la recepcién supone
tanto aspectos materiales - de orden sensorial - como de aspecto emocio-
nal. En este proceso, el putblico tiene un papel activo en la circulacién
social de la obra y en los usos de ella. Asi que la extensién de alcance del
uso de imdgenes religiosas en el seno de la sociedad y en la imaginaria no
debe ser ignorado: ellas también fueron capaces de intervenir en las “for-
mas cristianas de morir”.

Los grabados del Ars Moriendi fueron una novedosa y singular icono-
grafia surgida en el circulo cultural y religioso del siglo XV. En efecto, el
ritmo de interiorizacion de las pricticas religiosas - para usar el término
creado por Jean-Claude Schmitt - fomentaron el clima de introspeccién
y de preocupacién prioritaria con la muerte individual y con el destino
del alma en un contexto de contacto diario - y muchas veces complicado
y traumdtico - con el fin de la vida terrenal (Schmitt, 2016). El desarrollo
y la popularizacién de otras iconografias sobre el tema, como Las Danzas
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Macabras, son testigos de este fenémeno incluso en Espana con la pu-
blicacién de La Danza de la Muerte de Hans Holbein, el joven, en 1523
(Holbein, 2016).

Destacamos la complejidad estética e intelectual de los temas represen-
tados en los grabados del Arte de Bien Morir - que fueron presentados de
forma secuencial y dependiente - asi como su fuerte impacto visual en pre-
sentar los minutos finales de un enfermo cristiano que estaba casi a morir.
Asi como la necesidad de demostrar la intromisién constante de los seres
del otro mundo en el cotidiano, ya que ambos dividen el mismo espacio,
no cualquiera, més el lecho en ambiente privado. En efecto, las fronteras
fisicas entre los dos mundos no parecian bien establecidas mads, al revés,
diferentes apariciones transmitian la idea de que la conexién entre las dos
realidades no era asi tan distante o inaccesible.

La inevitabilidad de la muerte - consecuencia del Pecado original -
ronda el ciclo de imdgenes, pero no de forma asustadora, més si en senal de
advertencia y de alerta delante del tiempo fugaz. El espectador del cédice
serfa el testigo de las acciones humanas en una narrativa que fue construida
para hacer el cristiano creer en la idea de una buena muerte, o sea, de pre-
senciar como el personaje ha reaccionado delante de las tentaciones, de los
dngeles y de la muerte inminente. En el imaginario, esta podria significar
tanto el miedo de los futuros castigos infernales como la posibilidad de
consuelo y de descanso eterno tras abandonar un mundo lleno de enferme-
dades, guerras, hambrunas y desigualdades ademds de encontrar el confort
y la recompensa por una vida segundo los preceptos de la Iglesia.
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] a transversalidad y la interdisciplinariedad del tema de la muerte llama
la atencién, pues es un tépico de interés universal. Asi que reflexionar so-
bre este tema es tarea de los expertos preocupados en descifrar cémo las
sociedades humanas viven, manipulan, interpretan, resignifican y repre-
sentan el complejo acto de morir.

Durante muchos anos la historiografia ignoré el tema de la muerte
como un objeto histérico de primera grandeza a pesar de, hoy en dia, ser
raro pensar que los significados sociales atribuidos a la muerte no han cam-
biado a lo largo de los siglos y que, hasta el siglo XX, no habfan despertado
un gran interés de investigacion por parte de la historiografia. El interés
intelectual sélo cambid, considerablemente, con las investigaciones sobre
el prisma de la historia de las mentalidades en Francia. A partir de enton-
ces, publicaciones de impacto surgieron para popularizar, definitivamente,
las investigaciones histéricas sobre el tema de la muerte y del morir en
diferentes paises como hemos visto en el capitulo uno.

En los dias actuales, el enfoque son los estudios de caso con temdtica
sobre la muerte y el morir a partir de la contribucién de los aportes de
la Antropologia Histérica y de la Historia Cultural con el énfasis en los
aspectos culturales y las dimensiones simbdlicas del morir. En sintesis, los
estudios actuales demuestran que el tema no se agotd, mds si que, cada vez
mds, surgen nuevos problemas y cuestiones acerca de los agentes, de las
précticas, de los ritos y de las imdgenes sobre el tema.

El Arte de Bien Morir se constituye como una fuente importante
para los expertos que se proponen investigar las practicas, los ritos, los
sacramentos y los imaginarios que estdn relacionados con la vivencia de
la muerte en la sociedad cristiana europea del siglo XV. Otra cuestién fun-
damental es que el desarrollo del género literario de las “artes del morir”
ocurri6 en paralelo con los cambios en la historia del libro, del surgimiento
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de la imprenta y de la popularizacién de las xilografias y de los grabados en
Europa, particularmente, en la Peninsula Ibérica.

La complejidad del objeto /ibro se manifiesta tanto en relacién a su ma-
terialidad y a su proceso de fabricacién/impresién como a las pricticas de
lectura, meditacién y oracién asociadas a él que se despliegan en diferentes
funciones y posibles usos a lo largo del tiempo. A partir del siglo XIII, las
practicas de escuchar/leer y meditar sobre la historia sagrada se hicieron
necesarias para los laicos que querfan aspirar a una vida mds santificada.
Ademds, la lectura en publico y en voz alta se convirti6, paulatinamente,
en un proceso murmurado o silencioso y privado, ya que se crefa que la
lectura individual favorecia la meditacién y un mejor aprendizaje (Cavallo
y Chartier, 1998, p. 17). Por lo tanto, el acto de leer fue asociado con el
acto de memorizar.

La pedagogia del bien morir propuesta por el Ars Moriendi fue cons-
truida a partir de la inseparable relacién entre el texto y la imagen. Incluso
hoy en dia cuando el libro estd, en principio, al alcance de todos, la imagen
conserva una fascinacién inmediata que el texto no tiene. Podemos decir
que, si el cdice del Arte de Bien Morir no tuviera imdgenes, la compren-
sién y la recepcién del contenido del libro seria diferente, ya que el cédice
fue disefado tanto para ser leido como para ser visto. De hecho, el gran
éxito de difusién del libro por toda Europa puede estar relacionado con la
cantidad y expresividad de las imdgenes presentes en los incunables.

La ausencia de un duodécimo grabado en las ediciones impresas del
Ars Moriendi - con la representacién visual de la mala muerte y de los
castigos infernales - indica el grado de inefabilidad que se esperaba de la
pedagogia del bien morir. En este sentido, es posible explicar por qué no
era necesario mostrar un ejemplo negativo, una mala muerte, en la serie
de grabados: segun la 16gica narrativa del libro, si el creyente seguia las
multiples recomendaciones contenidas en el texto y que también fueron
ejemplificados en las imdgenes habria un solo destino posible: el reposo
del alma en el Paraiso.

La aparente pasividad del moribundo tanto en el texto como en los
grabados se justifica, ya que el objetivo del libro era preocuparse por la
salvacién del alma y no por la muerte fisica. Esta posible inercia también
se explica en las imdgenes porque la lucha que aqueja al moribundo es
mucho mds interna que externa: su conciencia era la responsable por elegir
el camino del bien o el camino del mal.

Uno de los objetivos de este adoctrinamiento era hacer creer que cada
cristiano era responsable por su destino después de la muerte. Si la vida
terrenal era “invadida” por dngeles y demonios en una lucha escatolédgica
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constante, correspondia al cristiano decidir el desenlace de su historia.
De esta forma, el Arte de Bien Morir buscaba enfatizar que el acto de
pecar era una eleccién consciente y que tenfa graves consecuencias para
la salud del alma.

La eleccién de las actitudes consideradas correctas o pecaminosas en
el Arte de Bien Morir no se hizo de manera inocente y arbitraria. Cada
opcién siempre tuvo como objetivo brindar un modelo ideal o su contra-
punto. Estos servian, por tanto, para describir, condenar o reafirmar una
categorfa especifica de comportamiento. De esta forma, el objetivo diddc-
tico del manual fue basado en la construccién de una narracién sencilla,
directa y llena de ejemplos que mostraban los didlogos entre los demonios
y los dngeles con el moribundo y que, a su vez, presentaba una lecciéon
moral para el autor/oyente de la obra. Una vez mds, es necesario enfatizar
que el objetivo del libro sélo podria lograrse a partir de la asociacién entre
leer/escuchar el texto y ver las imdgenes.

Para comprender el propésito del autor anénimo al condenar ciertas
actitudes consideradas como vicios y pecados en el Arte de Bien Morir, es
necesario recordar que el discurso sobre los pecadores también fue una ma-
nifestacion de la preocupacién de la Iglesia por mantener el orden social. La
concepcién y ordenacién del mundo cristiano medieval mostré una constan-
te aprehensién con la presencia entendida como real y continua del Diablo
y su séquito de seguidores en la vida cotidiana que, segtin la interpretacién
catélica, pretendia romper con el pacto social y provocar una ruptura.

De los dos pecados recordados en el Arte de Bien Morir -la vanagloria y
la avaricia respectivamente- cabe sefialar la notable evolucién de la promo-
cién de este tltimo pecado que, a partir del siglo XII, comenzé a competir
con el orgullo por la primacia del septenario de pecados. Tal como ensena
el Arte de Bien Morir, la vanagloria era el pecado que estaba mds asociado
a los clérigos lo que podria, por extensién, referirse a todos los dominantes,
es decir, aquellos que tenfan un papel social destacado. Por lo tanto, ellos
podrian ser mds ficilmente tentados por un deseo excesivo de elevacién,
gloria y reconocimiento. Por estas razones, la soberbia era considerada un
pecado feudal y clerical, ya que ella rompia el pacto entre el sehor y el
servo (en alusién a los papeles protagonizados por Dios Padre y Lucifer en
el inicio de los tiempos) asi como interferir en la dindmica de la jerarquia

social ya establecida (Baschet, 2006, p. 379).

Fue en la Baja Edad Media que la avaricia comenz6 a asumir una mayor
prominencia en los tratados teoldgicos a medida que el dinero pasé a tener
una importancia creciente en la vida cotidiana. Como ya fue mencionado,
el cardcter sospechoso del avaro fue recurrente en los sermones y en los
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exempla que pretendian desvalorizar la profesién de los comerciantes vy,
sobre todo, de los banqueros que realizaban préstamos a interés. De modo
que el pecado de la avaricia fue una manifestacién de la preocupacién
excesiva por los bienes materiales y por las personas, como también fue
representado en los grabados del Arte de Bien Morir.

El discurso sobre los vicios y los pecados fue un instrumento notable
a través del cual la Iglesia difundi sus valores dentro de la sociedad y au-
ment6 su poder de control sobre ella. Asi, la institucién eclesidstica indica-
ba los pecados y los vicios que debian ser evitados y tenfa el “monopolio”
del perdén y de la absolucién de estos porque seria la tnica institucién
autorizada a manipular los ritos capaces de neutralizar la enfermedad espi-
ritual mediante la realizacién de los sacramentos. Al mismo tiempo que la
predicacién pastoral en la Baja Edad Media buscaba crear un ambiente de
culpabilizacién de los fieles, también valoraba los medios para alcanzar la
salvacién que ofrecia el clero.

A partir del andlisis de la accién demoniaca en el Arte del Bien Morir,
es posible concluir que para el autor del libro -y probablemente reflejando
un consenso en la época- las tentaciones terrenales eran entendidas como
un mal necesario y temporal para poner a prueba la fe y conviccién de cada
cristiano. Es decir, a pesar del discurso amenazante, los demonios actua-
ron, en la narracién, con el permiso de Dios al mismo tiempo que también
eran ofrecidos consejos angelicales al enfermo. Un contrapunto necesario
para aligerar la historia y brindar esperanza y aliento a los lectores/oyentes.

La figura del Diablo representaba el reverso de la doctrina y encarnaba
el mundo del caos versus el orden hermosamente expresado por el Paraiso —
en el mundo celestial — y por la Iglesia — en el espacio terrenal. Por tanto,
ocuparse de los pecados y mds concretamente del éxito del septenario en la
teologia medieval significa destacar que la institucién eclesidstica pretendia
sostener un discurso sobre el buen orden de la sociedad al mismo tiempo que
mostraba una notable capacidad de reinvencién.

De hecho, también es necesario destacar el papel crucial del lector/
oyente del libro para el éxito de la pedagogia del bien morir y para la
popularizacién de las versiones verndculas del Ars Moriendi, pues la re-
cepcidn literaria - y su supervivencia y reinvencién a lo largo de los siglos
- nos indica que los sentidos del texto fueron adaptados a cada contex-
to social y religioso especifico. Ademds, la subjetividad del lector es un
factor de extrema importancia para comprender los usos de la narrativa
y su impacto en las pricticas sociales y culturales. Asi, el publico es el
responsable por actualizar la obra en el seno social y por proporcionar un
nuevo sentido a ella, mismo que el tema del libro sea la preparacién ideal
para el bien morir.
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Desde la Antigiiedad tardia hasta el siglo XVIII, la iglesia fue la prin-
cipal institucién responsable por organizar y controlar tanto los rituales
fanebres como la memoria de los muertos en el Occidente cristiano a
partir de la utilizacién de una pedagogia del bien morir, o sea, de una
justificativa teolégica y de un método especifico que era capaz de ensefiar
y hacer aprender a cémo comportarse delante de la muerte con el objetivo
tltimo de conquistar la salvacién del alma. Asi que, durante siglos, fue
extremamente importante prepararse espiritual y socialmente para el fin
de la vida terrenal.

En el capitulo tres vimos que la buena muerte era nada mds que la
construccién de un discurso y de un sistema de creencias que pretendia
unificar los ritos cristianos, las actitudes y los pensamientos alrededor del
tema del fin terrenal con la propagacién de las ediciones manuscritas, im-
presas, en latin o en verndculo del Ars Moriendi. De hecho, la intencién
era convencer a todos que era mejor estar preparado para la muerte con
antelacién. O sea, la popularizacién de los manuales de bien morir en los
reinos cristianos ayudé a crear un tipo ideal de muerte, al cual todos los
cristianos deberfan aceptar su destino con paciencia y sin resignacién, ya
que este habria sido elegido por Dios. La buena muerte, por fin, significa-
ba la recompensa positiva por seguir los ensefiamientos de la Iglesia y por
mantener el sistema de creencias en funcionamiento, asi como la légica del
orden social vigente.

En el capitulo cuatro se ha remarcado la importancia de la imprenta y
de los incunables para la popularizacién de la pedagogia del bien morir en
Europay, especialmente, en el reino de Aragén con Pablo Hurus, impresor,
comerciante y vendedor de libros de la época. El humanismo y la difusién
de los libros en verndculos también formaron parte del contexto cultural y
social que permitié el éxito de las ediciones del Ars Moriendi en la Penin-
sula Ibérica y en los demds reinos cristianos.

Con el anilisis de las imdgenes y de las practicas en el capitulo cinco,
hemos visto que algunos de los requisitos para lograr una buena muerte
era tener la ayuda colectiva. Aunque la muerte sea individual - asi como el
juicio que tiene lugar inmediatamente después del fin terrenal - las imdge-
nes analizadas refuerzan la idea de que morir solo no era una buena idea
porque, al final de la vida, el cristiano serfa tentado y su fe seria puesta a
prueba. Ademds, el cuerpo fisico es frigil y necesita apoyo, incluso emo-
cional, de los seres queridos y, sobre todo, de la figura del sacerdote o de
los monjes.

También vimos que era necesario ocurrir algunos rituales especificos
para garantizar una buena muerte: el examen de conciencia, la confesién y
el arrepentimiento de los pecados, ritos que estaban basados en la creencia
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de la misericordia divina. Esta triada de ritos era esencial para escapar de las
llamas eternas conforme fue definido en el IV Concilio de Letrdn. Leer ex-
tractos de los textos sagrados o de la vida de los santos de devocién también
fue altamente recomendado, ya que estas historias ayudaban a calmar al
creyente. Funcionaban como un recordatorio positivo y necesario mds alld
de la entonacién de oraciones por la misericordia divina y de las oraciones
de encomendacién del alma. La vela era otro simbolo recurrente, asi como
la representacién del momento de la muerte que se esperaba en la cama.

La pedagogia propuesta por el Arte de Bien Morir implicaba la mo-
vilizacién de los sentidos. Desde el atractivo visual, provocado princi-
palmente por el impacto de las imdgenes llenas de demonios, dngeles y
santos, el espectador enfrentaba, delante de sus ojos, las tentaciones y las
posibles dudas delante del inminente fin. Los oidos participaban en el
proceso de aprendizaje, ya que el contenido del cédice también podria
ser transmitido oralmente.

La boca era el principal instrumento que permitia la verbalizacién de
los pecados y la dltima confesion. Asi, el discurso tanto del moribundo
-que confesaba sus pecados- como del sacerdote que los escuchaba y per-
donaba- eran necesarios para lograr el perdén de las culpas y la posibilidad
de una buena muerte. La recitacién de oraciones en voz alta, especialmente
el Credo in Deum, también seria muy util, ya que se crefa que esta oracién
era eficaz para ahuyentar a los demonios. También se requerirfa tacto, ya
que el clero deberfa incentivar a los fieles a sostener imdgenes devotas, un
crucifijo o una vela que también simboliza a Cristo, la luz del mundo.

En el capitulo sexto hemos visto el poder de las imdgenes en la historia
de la humanidad y, en especial, en la cultura cristiana y su impacto tanto
en la construccién y renovacién tanto de la imaginaria como de las prdc-
ticas. En resumen, nuestra intencién en este libro fue demostrar cémo las
imdgenes cristianas podrian hacer creer y ayudar a resignificar la pedagogia
de la buena muerte en la Baja Edad Media, asi como demostrar de qué
forma estas imdgenes estaban cargadas de valores simbdlicos y de ideali-
zaciones. Fue reflexionar sobre su poder, sus modos de manipulacién y de
interaccién tanto en el seno social como en las préicticas espirituales.
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