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CULTURA'Y ESPIRITUALIDAD EN LA EDAD MODERNA VALENCIANA:
JUAN DE JUANES Y EL OSTENSORIO BIFAZ DE LA IGLESIA PARROQUIAL
DE SAN ANDRES DE L’ALCUDIA!

En este articulo, partiendo de las pinturas de Juan de Juanes en I’ Alctdia, analizamos las cuestiones sociales que
pudieron incidir en su produccion artistica, iconografia y difusion dentro del ambito valenciano. La posible influen-
cia del erasmismo, la filosofia intimista, la cristologia de Eiximenis o el adoctrinamiento a los moriscos son algunos
aspectos sobre los que centramos nuestra reflexion.
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Taking as a starting point the paintings of Juan de Juanes for the church of I’Alctdia, the author analyses the so-
cial questions that might have had a bearing on his artistic production, iconography and diffusion in the Valencian
sphere. The possible influence of Erasmus, intimist philosophy, the Christology of Eiximenis and the indoctrination
of the Moriscos are some of the aspects discussed.

Key words: Juan de Juanes; Christology; iconography; Moriscos; devotional painting.

Hablar de las reformas realizadas durante el siglo XVI en nuestro pais no es nada facil y mas
en un espacio tan reducido, ya que si queremos buscar un momento histérico convulso desde el
punto de vista politico, social y religioso no dudariamos en sefialar este siglo como uno de los
mas representativos. Comenzando por las reformas de Cisneros (Torrelaguna 1436-Roa 1517),
las propuestas y escritos de Erasmo de Rotterdam (Rotterdam 1467-Basilea 1536), la publicacion
de las Tesis en contra del Papado en Wittenberg de Lutero (Eisleben 1483-Ib. 1546) que provo-
caron la ira del Emperador Carlos V (Gante 1500-Yuste 1558) y su hijo, Felipe II (Valladolid
1527-El Escorial 1598); finalizando con al realizacion del Concilio de Trento (1545-1563), se nos
presenta un universo realmente interesante. Por ello, en este texto nos limitaremos a dar algunas
pinceladas de dicho ambiente religioso convulso tomando como punto de referencia la obra de
Juan de Juanes, y mas en particular, el Ostensorio bifaz de la Iglesia Parroquial de San Andrés
de I’Alcudia.

La pieza en cuestion estd compuesta de dos dleos sobre tabla (33,5 x 22 cm.) que representan
sendas imagenes, una en cada cara: la del Ecce Homo y la Virgen Dolorosa (Mater dolorosa).
Esta obra ha sido fechada®, aproximadamente, en 1565, es decir, justo después de la finalizacion
del citado Concilio de Trento.

! Este trabajo se ha realizado gracias a la Beca Formacion de Profesorado Universitario del Ministerio de Educa-
cion y Cultura, bajo la direccion de los doctores Joan Ramon Triadé Tur y Ximo Company Climent.

2 BENITO DOMENECH, F., Joan de Joanes. Una nueva vision del artista y su obra, Valencia, 2000, pp. 80-81. Otras
referencias las podemos encontrar en ALBI, J., Juan de Juanes y su circulo artistico, Valencia, 1979, volumen II, pp. 188-
189, 192, 195 y 197. También dedicamos un especio al mismo en: FRANCO LLor1s, B., La pintura valenciana entre 1550
y 1609: cristologia y adoctrinamiento morisco, Lleida-Valencia, 2008, pp. 154 y ss.
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Fig. 1. Reverso del Ostensorio: Ecce Fig. 2. Anverso del Ostensorio: Virgen
Homo. C. 1565. Iglesia Parroquial de San Dolorosa. C. 1565. Iglesia parroquial de
Andrés Alcudia. Juan de Joanes. San Andrés Alcudia. Juan de Joanes.

Mas alla de detenernos en un andlisis formal e iconografico de este ostensorio, nuestro estudio
es mas bien una contextualizacion de la pieza dentro del sentir religioso del momento, ya que de
nada sirve explicar la iconografia de la misma o el estilo sin entender por qué Juanes se inclino
por la eleccion de dicha iconografia.

Las figuras del Cristo sufriente y de la Virgen Dolorosa tuvieron amplia difusion en el
siglo XVI3. Podemos encontrar ciertas raices en la tradicion de la Devotio moderna o la espiri-

3 Para un estudio de dicho tipo iconografico y evolucion vid.: BELTING, H., “In Search of Christ’s Body. Image or
Imprint”, The Holy face and the paradox of representation, Bolonia, 1998. HERNANDEZ PERERA, J., “Iconografia espa-
fiola. El Cristo de los Dolores”, Archivo Espariol de Arte, numero 105, Madrid, 1965. KesSLER, H. L., “Configuring
the Invisible by Copying the Holy Face”, The Holy face and the paradox of representation, Bolonia, 1998. PANOFSKY,
E., “Imago pietatis. Un contributo alla storia tipologica dell’uomo dei dolori e della Maria Mediatrix”, Imago pietatis e
altri scritti, Turin, 1998 [1927], VETTER, E. M., “Iconografia del ‘Varon de Dolores’. Su Significado y origen”, Archivo
espariol de Arte, nimero 143, Madrid, 1963.
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tualidad de Francesc Eiximenis (Gerona c. 1340-Perpifian c. 1409), en el ambito valenciano; y
en los escritos teologicos de Erasmo de Roétterdam, en los que incluye siempre alguna referen-
cia artistica, apostando por una piedad intima, donde el fiel se relacionara directamente con la
divinidad. Debido a esta tradicion y a las corrientes espirituales modernas, dicho tipo de obras
tuvieron amplia difusion. Esta pintura con fin devocional, segiin Martinez Burgos, nacié con la
teoria de los afectos de Hugo de San Victor, en la que se busca la experiencia afectiva o empatia
del pintor con el publico, para crear un estado psicologico determinado®. Tanto es asi que Camon
Aznar pensé que el arte que se dio en esa época inaugur6 el sentido de imagineria, al convertir
la santidad en algo mas simbolico y emotivo que historico’.

Erroneamente se ha venido pensando que hasta finales de la Edad Media esta pintura de de-
vocion se consideraba mas como un obstaculo que como un peldafio hacia niveles mas altos de
la oracion, viéndose s6lo como una ayuda didactica para los vulgares, incapaces de trascender la
representacion figurada y penetrar en los misterios de la palabra. Por ello, su uso comtn se ha
visto con frecuencia explicado, a modo de concesion, a las necesidades de un publico tan amplio
como pretendidamente analfabeto. Partiendo de esta idea, J. L. Gonzalez® pensé que cualquier
asomo de novedad formal y sofisticacion iconografica se justifica a causa de la servidumbre im-
puesta, de una parte, por un poder omnimodo de una Iglesia falsamente monolitica, y de otra, por
una magnifica piedad popular que legitima las imagenes. Esta generalizacion simplista, basada
en esquemas preconcebidos y realizada sin un analisis exhaustivo de las formas de religiosidad
de la época moderna, ha establecido un vinculo casi irrompible entre la obra particular de arte
religioso y el fervor popular. Pero la imagen de devocion, sin embargo, en modo alguno era una
alternativa iletrada al texto escrito, sino mas bien un complemento de este, que verificaba enton-
ces una funcién mnemonica y servia de estimulo empatico para la fe.

A pesar de buscar esta relacion con el fiel, dicho método no excluia el deleite estético, ya que
intentaba producir una accion directa en el espiritu valiéndose de formulas sensibles. Por ello, se
puede encontrar una tipologia de imagen de devocion originada por la busqueda de la forma ade-
cuada para conmoverlo. Incluso puede observarse esto en el propio formato de la obra, que alude
a la economia narrativa, con figuras de %, relaciondndose con el “locus orandi privado” siguendo,
no solo los postulados de la citada Devotio moderna, sino aquellos que también propugno, siglos
después, San Ignacio al hablarnos de la compositio loci. Muchas veces, para facilitar una presen-
tacion concreta, los cuadros tenian cortinas o puertas de proteccion, de modo que el observador
pudiera seleccionar, entre el repertorio disponible dentro de la sala con usos devocionales, las pin-
turas a venerar durante su recogimiento. La imagen estereotipada, los fondos oscuros, las lagrimas
en los rostros de las figuras u otros recursos pictoricos facilitaban y potenciaban la asimilacion del
concepto, consiguiéndose crear unos puntos mnemotécnicos de accion a partir de la obra.

Podemos ver como estas tablas de 1’ Alctidia poseen dichas caracteristicas: tanto el formato, la
economia narrativa y todos aquellos estilemas citados. Ademas, si hacemos un pequefio ejercicio
de imaginacion, cambiando el fondo oscuro por el dorado, y, salvando las evidentes distancias,
{no nos encontrariamos ante una tabla de reminiscencias goticas (claro esta, de un gotico avan-
zado)? Todo ello proviene de la calidad pintor valenciano que supo conseguir unir tradicion e
innovaciéon, ademas de fusionar dos de las tendencias artisticas que primaban en el territorio

4 MARTINEZ BURGOS GARCiA, P., “El Greco y Toledo: los cuadros de devocion en el marco espiritual de la Contra-
rreforma”, Boletin de Arte, nimero 24, Malaga, 2004, p. 23.

5 CAMON AZNAR, J., “La iconografia en el arte trentino”, Revista de Ideas Estéticas, nimero 20, Madrid, 1947,
p. 386.

% GONzALEZ GARCiA, J. L., “La sombra de Dios: imitatio christy y contriccion en la piedad privada de Felipe 117,
Felipe II. Un monarca y su época. Un principe del Renacimiento, Fernando Checa Cremades (ed.), Madrid, 1998,
pp. 186-195.
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hispanico: aquella de ascendencia italiana, que pudo aprender con el estudio in situ de las obras
de San Leocadio y Pagano o con los Hernandos; y la flamenquizante, que conoceria gracias al
coleccionismo ejercido por Mencia de Mendoza en nuestro territorio’. A todo ello deberiamos
afiadir que en el ambito espafiol no se puede hablar de un Renacimiento Humanista, sino de un
Humanismo cristiano, ya que los postulados filosoficos son transformados en el seno de la Igle-
sia, y no se olvida la teologia escolastica como pilar fundamental de la doctrina cristiana. Por
ello, hay investigadores que llegan a pensar que en nuestro pais no se perdidé nunca el espiritu
medieval, como Yarza que afirm6: “Espafia no perdi6 por completo el espiritu medieval en detri-
mento del renacimiento, de modo que mas que otro pais de Europa, se puede decir que se paso
de fines de la Edad Media al Barroco, sin que el Renacimiento cortara las relaciones entre las
dos etapas™®. No creemos que debamos ser tan extremista como este investigador (sus palabras
denotan que su campo de estudio es, principalmente, el medieval) pero si que es importante tener
en cuenta este factor, la espiritualidad de caracter flamenco que asimil6 el pintor valenciano, ya
que, siguiendo los postulados de Francisco de Holanda, “la pintura de Flandes satisfard sefiora
generalmente a cualquier devoto mas que ninguna de Italia, la qual no le hara llorar una solo
lagrima, y la de Flandes muchas™.

Por otra parte, este pintor ha sido muy criticado por su “amaneramiento”, por buscar una
emotividad facil, repitiendo unos iconos bien creados por él o bien continuidad de los iniciados
por su padre. Pero debemos ir mas alla. El artista valenciano estaba muy al tanto de lo que le
pedian sus mecenas, y de las necesidades de culto. Como ya sefialamos, era capaz de llegar a
todos los estamentos sociales. Tanto es asi que sus imagenes pueden ser ya definidas como con-
trarreformistas, aunque tenemos que poner en duda incluso el hecho de que exista una influencia
de la Contrarreforma en tierras valencianas a finales del siglo XVI, y claro ejemplo seria esta
obra tan cercana a nosotros. ;/No responden al canon formulado en la tltima sesion del Concilio
de Trento realizada el 23 de diciembre de 1563? ;Las obras de Juanes no exaltan la Eucaristia,
la piedad, la correccion de culto, etc.? Entonces si €l fue capaz de plasmar estas ideas antes de
Trento debemos buscar otras fuentes mas alla de los edictos emanados de dicho concilio que nos
ayuden a entender porqué hablar de una reforma o pre-reforma y situar la obra juanesca como
ejemplificacion de la misma. Para ello no hay més que hacer un recorrido por los Sinodos Dio-
cesanos y Concilios Provinciales realizados desde el magisterio de Santo Tomas de Villanueva
(Fuenllana 1488-Valencia 1555) en la didcesis de Valencia o incluso antes, en los de la Sede
Primada de Toledo con el Cardenal Tavera (Toro 1472-Toledo 1545)!° donde podemos ver una
preocupacion por el tema de las imagenes; al igual que en el injustamente denostado Erasmo de
Roétterdam, quien también plasmara en sus escritos como el Enchiridion milites christi (1503), la
Educacion del Principe Cristiano (1516) y De amabili Ecclesiae concordia (1533) tal interés. Asi
pues, podemos hablar de una continuidad de ideas que se fueron estableciendo en la sociedad'' y

7 Para profundizar en este aspecto vid.: FALOMIR Faus, M., “El duque de Calabria, Mencia de Mendoza y los inicios
del coleccionismo pictorico en la Valencia del Renacimiento”, Ars Longa, namero 5, Valencia, 1994. GARCIA PEREZ,
N., “Entre Espafia y Flandes: Mencia de Mendoza y el ejercicio de la promocion artistica en la primera mitad de siglo”,
Actas XV Congreso Nacional del CEHA, Palma de Mallorca, 2008. HIDALGO OGAYAR, J., “Dofia Mencia de Mendoza
embajadora del arte espafiol en Breda”, El arte espaiiol fuera de Espaiia. XI Jornadas de Arte, Madrid, 2003.

8 Yarza LUACES, J., “Aspectos iconograficos de la pintura de Juan Fernandez Navarrete ‘El Mudo’ y relaciones con
la Contrarreforma”. Boletin del seminario de estudios de arte y arqueologia, tomo XXXVI, Valladolid, 1970, p. 48.

 FRANCISCO DE HOLANDA, De la pintura Antigua. Edicién castellana de Manuel Denis, Madrid, 1921. Didlogo I, p. 153.

10 MARTINEZ BURGOS GARCIA, P., “Origen de la teoria artistica de la Contrarreforma. El cardenal Tavera y el Con-
cilio provincial de Toledo de 1536”, Estudios de Humanidades. Cuenca, 1997, pp. 285-302.

I Fernando Marfas también realiza todo un recorrido por aquellas ideas pre-trentinas que se escribieron sobre las
imagenes en diversos tratados espafioles. Vid. MARIAs, F., “A propoésito del Manierismo y el arte espafiol del siglo XVI1”,
Manierismo, J. Shearman, Madrid, 1984. Y del mismo autor El siglo XVI. Gético y Renacimiento, Madrid, 1992.
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que Juanes fue capaz de recoger en sus tablas, sintetizandolas y aplicandoles ese toque personal
que posteriormente fue tan copiado y repetido hasta la saciedad perdiendo su originalidad. El
pintor valenciano era culto, s6lo hay que ver como utilizaba las letras capitales en latin (de un
modo tan correcto, mucho mejor de lo que hasta entonces no se habia realizado) y también por
los apuntes suyos en dicho idioma conservados (aunque en mal estado) en el reverso de algunos
dibujos preparatorios, en los que hablaba de como unir pigmentos, apuntes iconograficos, etc.'.
Estos conocimientos son lo que le posibilitaron a realizar una sintesis convincente y con este
fuerte caracter devocional.

Ahora bien, jporqué una obra de tal calibre en la Iglesia parroquial de I’Alcudia? Como ex-
plica Falomir en su articulo: “La construccién de un mito. Fortuna critica de Juan de Juanes en
los siglos XVI y XVII”!3, el pintor valenciano tenia una fama ampliamente reconocida en nuestro
territorio, de ahi que las autoridades politicas o eclesiasticas, por no hablar de la nobleza, inten-
taran conseguir obras suyas. Ademas, como anotd Vallés Borras'4, es en este momento cuando
I’ Alcudia experiment6 un gran desarrollo demografico y econdmico, debido especialmente al flo-
recimiento de la artesania de la seda. En dicha época fue sefiora de la villa Angela de Montagut y
Ribot, benefactora de la iglesia de San Andrés y fundadora del convento de alcantarinos de Santa
Barbara, bajo su proteccion se asistio a una continua adquisicion de obras de arte relacionadas
con las funciones liturgicas en la Parroquia que nos ocupa. Asi pues, Jaume Vallés, notario y
“obrer” de San Andrés contrato la realizacion de la cruz procesional de plata con el orfebre Joan
Calderon y al afio siguiente fueron los “jurats” de la villa quienes a su vez encargaron a Joan
Carrasco la construccion del o6rgano del templo de San Andrés. Esta obra podria formar parte del
plan de adoctrinamiento del campesinado e incluso de la poblacion morisca de 1’ Alctdia realiza-
da por parte de la benefactora de dicha Iglesia que anteriormente citamos.

Este factor de los “nuevamente convertidos” seria el tercero en importancia, tras la vertiente
intimista (representada bien por Eiximenis o por las corrientes espirituales afines como la Devotio
modena) o el posible poso intelectual erasmista en la sociedad valenciana'> que impulsara la re-
presentacion de la figura de Cristo en piezas de pequefio tamafio de valor devocional. De todos es
sabido que la region valenciana tuvo serios problemas con la poblacion morisca en el siglo X VI,
sobre todo tras las conversiones masivas fruto de la revuelta agermanada. Tal conversion forzosa,

12 Nos referimos al reverso del dibujo preparatorio de su San Esteban conducido al Martirio (Londres, Courtauld
Gallery. Inv. D. 1952. RW. 4730) que J. L. Gonzalez Garcia estudio en el catdlogo de la exposicion Carolus (Toledo,
2000). Partiendo de estas anotaciones Falomir afirmé que “Joanes poseia una formacion nada desdefiable cuyo rasgo
mas sobresaliente probablemente fuera el conocimiento del latin. Ignoramos donde lo aprendio, probablemente en
alguna escuela de gramatica municipal y ciertamente no en la Universidad, en ninguno de cuyos exhaustivos listados
de estudiantes de la época figura, pero sea como fuere, lo domind lo suficiente como para emplearlo en ejercicios de
perspectiva, en anotaciones sobre las proporciones modulares de un San Jerénimo, o en sentencias de probable inspira-
cion estoica”. FALOMIR FAus, M., “Joanes y su entorno: relaciones sociales y afinidades culturales”, en L. HERNANDEZ
GUARDIOLA (Coord.), De pintura valenciana (1400-1600). Estudios y documentacion, Alicante, 2006, p. 282.

13 FALOMIR FAUS, M., “La construccion de un mito. Fortuna critica de Juan de Joanes en los siglos XVI y XVII”,
Espacio, tiempo y forma. Serie VII. Historia del arte, Tomo 12, Madrid, 1999, pp. 123-150.

14 VALLES BORRAS, V., “El Ecce Homo y la Mater Dolorosa, dos obras de Joan de Joanes en la Parroquia de 1’ Alcudia”,
Revista anuario de la Comunidad Parroquial de San Andrés Apostol de I’Alcudia, Alcudia, 1995, pp. 87-94.

15 Sobre esta posible pervivencia de las ideas erasmistas en la zona valenciana se ha creado una gran polémica.
Fuster, partiendo de la obra de Bataillon, fue el primero en afirmar que el erasmismo desapareci6é con el Patriarca
Ribera (FUSTER, J., Rebeldes y heterodoxos, Barcelona, 1972. [1968], pp. 112-200). Esta idea fue rebatida por Garcia
Martinez, quien basandose en la proteccion de dicho Arzobispo a erasmistas como Juan Martin Cordero, sefiald como
no fue ¢l el encargado de que el erasmismo fuera perdiendo vigencia (GARCiA MARTINEZ, S., “El Patriarca Ribera y la
extirpacion del erasmismo valenciano”, Estudis, nimero 4, Valencia, 1975, pp. 69-114). Dicha disputa fue continuada
por otros investigadores como Rausell, Pons Fuster, Garcia Carcel, tal y como resumimos en: FRANCO Lropis, B., La
pintura valenciana entre 1550 y 1609... op. cit., pp. 108-117.
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sin una evangelizacion previa, produjo que no fuera sincero el acto y que la mayoria de los mu-
sulmanes continuaran realizando sus ritos en secreto, cuestion que condicion6 que, finalmente,
tras el fracaso de las campafias adoctrinadoras, se decidiera expulsar a esta minoria religiosa. De
hecho, este mismo afio celebramos el 400 aniversario de dicha barbarie, lo que esta ocasionando
toda una serie de reuniones cientificas que condicionaran el conocimiento de este desafortunado
suceso de la historia hispanica'S.

Centrandonos en las razones dogmaticas en las que el arte, como difusor de una ideologia,
pudo tener gran importancia en la ensefianza morisca, sefialar que uno de los aspectos que menos
entendian de la religion catolica era la divinidad de Cristo!”. Pensaban que era un predicador mas,
que realizaba milagros gracias al poder otorgado por Al4, pero que en si no era Hijo de Dios,
sino hombre. Podriamos decir que su figura es una adaptacion al modelo religioso y humano del
Islam, ejemplificado por Mahoma. Se tratd, pues, de uno de los profetas enviados por Ald, pero
s6lo esto, ni ser divino ni Hijo del Creador. Incluso defendieron que éste no fue crucificado. Para
ellos, cuando los judios acusaron a Eyca (nombre arabe de Jests) de ser hechicero, lo persiguie-
ron y huyendo de ellos, éste se refugié en una casa en la que habia una mujer, de la que Ala hizo
nacer un hombre que se le parecia en todo. Mientras Eyca subia al cielo, los judios entraron en
la casa y tomaron a su doble, pensando que era el auténtico, y le crucificaron entre dos ladrones.
De ahi que opinen que no fuera Cristo el que muriera en la cruz, sino su doble. Por tanto, la
iconografia de la Pasion de Cristo fue fundamental para llevar a cabo el proceso de asimilacion
y aculturacion de la minoria, era aquello que se les debia inculcar. Sabemos, como indic6 Brosel,
que en numerosas ocasiones, antes de comenzar la predicacion, y como método catequético, san
Juan de Ribera ponia delante de los oyentes la imagen de Cristo crucificado o el Ecce Homo's.
Si bien la obra que analizamos precede al pontificado del Patriarca, debemos entender que esta
practica ya se realizara con anterioridad, como hiciera, por ejemplo, San Vicente Ferrer Ferrer
(Valencia, 1350-Gwened, hoy Vannes, 1410) en el medioevo.

Ademas, es resefiable otro factor, sabemos que la comarca de la Ribera (donde se encuen-
tra I’Alcudia) era una de las que mayor poblacion morisca aglutinaba y que el Venerable Juan
Bautista Agnesio fue uno de los predicadores que mayor accion catequética desarrolld durante
el pontificado de Santo Tomas de Villanueva (uno de los predecesores del Patriarca Ribera en el
cargo). No es baladi el hecho de citar a dicho personaje, ya que, a su vez, era intimo amigo de
Juan de Juanes, como demuestra que fuera inmortalizado en obras realizadas por ellos como el
Bautismo de Cristo de la Catedral de Valencia (1535) o los Desposorios misticos del Venerable
Agnesio (Museo de Bellas Artes de Valencia, 1552-1558). Partiendo de estas analogias y del
hecho conocido por todos de la importancia de la imagen en la predicacion, podriamos deducir
que la produccion seriada de Cristos por parte de Juanes y de sus coetaneos no respondio solo a
una moda pasajera, sino que es producto de la accién evangelizadora de los moriscos. Como nos

16 La bibliografia sobre los moriscos es muy abundante y no quisiéramos detenernos en un analisis detallado de la
misma ni en realizar un estado de la cuestion. Para ello vid: BENLLOCH POVEDA, A., “Aproximacion a una bibliografia
sobre moriscos”, Anales valentinos. Revista de filosofia y teologia, nimero 44, Valencia, 1996. BUNES IBARRA, M. A.
DE, Los moriscos en el pensamiento historico. Historiografia de un grupo marginado, Madrid, Catedra. 1983. EpALzA,
M. DE, “La moriscologia como ciencia histérica en la actualidad”, L’ expulsio dels moriscos. Consegiiéncies en el mon
islamic i en el mon cristia. 1990, Barcelona, 1994. GARcia ARENAL, M., “Ultimos estudios sobre moriscos: Estado de la
cuestion”, Al-Qantara, namero 4, Madrid, 1983. De la misma autora: “El problema morisco: propuestas de discusion”,
Al-Qantara, nimero 13, Madrid, 1992. GArcia CARCEL, R., “La historiografia sobre los moriscos espafioles. Aproxi-
macion a un estado actual de la cuestion”, Estudis, nimero 6, Valencia, 1977.

17 El tema de la visién de Cristo por los musulmanes ha sido muy estudiado por autores como Mikel de Epalza,
sobre todo en su obra: Jestis entre judios, cristianos y musulmanes hispanos (siglos VI-XVII), Granada, 1999.

18 BROSEL GAVILA, J. J., “La Purissima Sang de Nostre Senyor Jesucrist: apuntes historicos sobre la devocién en
la Didcesis de Valencia.”, Anales Valentinos, nimero 51, Valencia, 2000, p. 181.
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demuestran autores como Daniel'® asi como la lectura de la grandes tedlogos medievales como
Llull, esta preocupacion ya era recurrente desde los siglos XII y XIII. La posicion cristiana fue
la de imponer al culto a Cristo, con todo lo que ello conllevo, principalmente, el odio y rechazo
por parte del pueblo receptor de las prédicas. Un ejemplo de esta idea podemos encontrarlo en
el proceso inquisitorial de 1604 a Matheo Carreras del que se dijo que “estando hablando de
un crucifixo que estava en la carcel dixo que si Christo le viniera en las manos lo despedagara
y desgarrara [...] que tomaria el Christo y lo despedagaria y le pondria debaxo de sus pies no
queriendo morir como christiano™?’. Es decir, el odio que profesd, provino de la imposicion de
ser cristiano, a pesar de que, como se ha sefialado, en su religion se respetaba la figura de Jesus.
Aunque no siempre fue asi, de hecho, conservamos un caso curioso de una morisca joven de
Alzira (a pocos kilometros de 1’Alcudia) que en otro proceso inquisitorial comenté que soporto
los malos tratos de su padre por practicar ceremonias cristianas, ya que habia aprendido en la
catequesis que Cristo sufrio por defender su fe, lo mismo que hacia ella, soportaba el dolor de las
heridas por el bien de su alma, tal y como hubo visto en las tablas de los predicadores?'.

Asi pues, las imagenes de la Pasion, como este Cristo sufriente representado en la tabla de
Juanes, son un claro ejemplo de aquella iconografia que tuvo una doble utilidad: por un lado
fomentar la piedad interior, y por el otro la conversion de los fieles. Entendemos que en un mo-
mento en el que se llegaron a realizar multiples campaias evangelizadores, se pidi6 ayuda a las
principales 6rdenes, como los jesuitas; se tratd urgentemente este asunto en Consejos y reuniones
reales, por no citar los Sinodos o Concilios; la tradicional diferenciacion entre pintura de uso pri-
vado y aquella con finalidad catequética comenzo a perder en pequefias poblaciones, como esta,
su vigencia. Todo recurso era poco para convertir a los musulmanes, de ahi que se sincretizaran
los usos y los sacerdotes utilizaran ostensorios como este con fin evangelizador.

No debemos olvidar, tampoco, el reverso de la tabla, con una representacion mariana. Pereda
fue el primero en indicar el uso de esta iconografia en el adoctrinamiento morisco, refiriéndose
al Reino de Granada?. El tema de la divinidad de Maria esta intimamente relacionado con la
figura expuesta de Cristo. Contrariamente a lo que se pueda pensar, los musulmanes consideran
a la Virgen como un caso particular de acumulacion gratuita de favores divinos. No ha habido
criatura que se le pareciese, era un modelo, un ejemplo universal. El Coran, la sitia por encima
del resto de las mujeres, en él podemos leer: “;Oh Maria, Dios te ha elegido y purificado y te
ha elegido por encima de las mujeres de los mundos!”?* Este sentir favorable hacia Maria fue
recogido por los propios cristianos, como el apologista Guadalajara y Xavier, que en su tratado
sobre la expulsion escribio como los musulmanes tenian un culto especial a su figura, como parte
esencial de la vida de Cristo: “Con todos estos vicios alabé mucho a Christo nuestro Sefior y a
su Madre sacratisima: confesando expresamente (como lo dize Jacobo de Valencia) su purisima
virginidad. Polidoro Virgilio refiere que afrentd en muchas ocasiones a los Iudios porque dudavan
de la Virginidad de nuestra Sefora: donde se fundo Abderrodas, insigne y antiguo Alfaqui para
dezir: que pues Dios, los Angeles y Mahoma alabaron a Maria sacratisima, con titulo de Virgen

19 DANIEL, N., Islam and the West. The making of an Image, Edimburgo, 1960.

20 Inquisicion. Libro 938. Relacion de causas de fe desde el aiio 1596 hasta el aiio de 1608. fol 215. (Archivo
Historico Nacional de Madrid: AHN).

21 Inquisicion. Legajo 553. Namero 10. Proceso contra Hieronimo Montoliu, cristiano nuevo. 1574 (AHN).

22 PEREDA, F., Las imdgenes de la discordia. Politica y poética de la imagen sagrada en la Espaiia del 400, Ma-
drid, 2007.

23 Cfr. ABD-EL-JALIL, J., “El Islam ante la Virgen Maria”, Arbor;, nimero 65, Madrid, 1951, p. 22. El mensaje
coranico sobre Maria, segun este mismo autor, se parece mas a la vision dada por los Evangelios apocrifos que por
los canonicos.
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bienaventurada, sea maldito y descomulgado de todos, el que por tal no la tuviere”?*. De ahi que
no debiera extrafiarnos que muchos de los moriscos formaran parte de cofradias dedicadas a su
culto, y que su representacion artistica fuera una herramienta de acercamiento y conversion.

El problema radicd, pues, no en la figura en si de Maria, sino en la denominacion de “Madre
de Dios”. Si para ellos, como vimos, Cristo era un profeta, Maria no deberia recibir un “titulo”
que no le corresponde. De hecho, lo que el Islam reprueba es la concepcion que, al lado del ver-
dadero Dios, se admitan otras divinidades asociadas a El o salidas de El; idea que también podria
hacerse extensible al culto a la Trinidad o a los santos. Para ellos, es una provocacion; nada los
dispone a ver en ella un escorzo teoldgico sutil y popular a la vez, que ningun fiel tomara en
el sentido humano, carnal, la generacion delCristo como una produccion del Creador; nadie la
considera como insinuacion de una teoria que comprendiera implicitamente la existencia de una
especie de sociedad conyugal entre Dios y la Virgen, con la consiguiente divinizacion de ésta y
el nacimiento de un “Hijo de Dios” salido de aquella sociedad.

El respeto hacia su figura por parte de los moriscos fue importante, de hecho, las represen-
taciones marianas fueron de las pocas que se salvaron de sufrir actos iconoclastas. Tal y como
nos sefiald Corral y Rojas, en una de sus revueltas en Novarres, rompieron todos los objetos de
culto destrozando también un cuadro que representaba la Asuncion de Maria, pero respetando el
rostro de ésta. Citamos textualmente: “En una pintura de la Assumpcion de Nuestra Sefiora se
veian los apostoles con pufialadas y cuchilladas en las caras, mas la de la bendita Virgen entera
y sin sefial alguna”™?.

Por todo ello, entendemos que las pinturas de dicha tematica fueran fudamentales en los pro-
cesos evangelizadores, ademads, claro estd, de serlo para la devocion popular. Prueba de ello lo
tenemos, incluso, en la ideologia misional de San Francisco de Borja (1510-1572) donde estuvo
presente esta idea, mandando reproducir el icono de Maria Salus Populi Romani, tradicional-
mente atribuido a San Lucas y custodiado en Santa Maria la Mayor de Roma, y enviandolo a
los distintos centros catequéticos jesuiticos, como por ejemplo, al reciente Colegio de moriscos
fundado en Gandia; lo que demuestra un conocimiento de los recursos necesarios para una bue-
na conversion y educacion en la fe, asi como del uso del arte en todo el proceso®®. Recordemos
también que Borja fue Marqués de Llombai, poblacion cercana a I’Alcudia.

Asi pues, en estas paginas, sirviéndonos del Ostensorio citado y de su iconografia hemos tratado
de hacer una reflexion sobre el uso y funcion del arte en el Quinientos valenciano. Tradicionalmente
se han estudiado las representaciones pictoricas con tematica similar a la expuesta como una mues-
tra de esa piedad intimista de raiz medieval, que buscaba exaltar la fe y la oracion, utilizandolas
no sdlamente como complemento al texto, sino a veces, incluso, somo sus substitutos. Iconografias
que tuvieron su auge ya con la difusion de los textos de Francesc Eiximenis, Sor Isabel de Villena,
Ludolfo de Sajonia y que fueron retomadas por Erasmo o Cisneros, como los primeros reformado-
res de la Edad moderna. Es decir, se fueron reconvirtiendo en ejemplos latentes de una religiosidad
tildada de “contrarreformista” que buscaba divulgar sus dogmas ante los posibles ataques luteranos,
ratificando el poder de la imagen para convencer, cual Biblia pauperum gregoriana.

24 GUADALARAJA Y XAVIER, M. DE, Memorable expulsion y Vistisimo destierro de los moriscos de Espaiia,Valencia,
1613, fol. 34.

25 CORRAL Y ROJAS, A. DEL, Relacién del rebelion y expulsion de los moriscos del Reyno de Valencia, Valladolid,
1613, fol 40v.

26 Tenemos constancia de dos envios a dicho Colegio recogidos en: Arag. 29. ALvAREZ, G., Historia de la Provincia
de Aragon de la Compaiiia de Jesuis, 1600, p. 358 (Archivum Romanum Societatis Iesu: ARSI) y en la Carta del Duque
de Gandia, en Gandia a 1 de octubre de 1566 a Francisco de Borja en Monumenta Borgia: Sanctus Franciscus Borgia.
Quartus Gandiae Dux et Praepositus Generalis Tertius, 1894-2003, Volumen 4, p. 302.
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Todo este estudio unidireccional dejo de lado factores endogenos que matizan y caracterizan las
representaciones artisticas. La obra de Juanes en la Alctdia, asi como la de la mayor parte de los
pintores valencianos del momento, no seria entendida si obviamos el factor morisco. Fue uno de las
preocupaciones fundamentales de los mas altos estamentos politicos y religiosos de los siglos X VI
y XVII, causante de una inestabildad social importante que trato de paliarse con las diversas cam-
pafias evangelizadoras emprendidas, donde la imagen tuvo un papel importantisimo, como era tra-
dicional, en la difusion de unas ideas, asi como en la muestra de una ideologia con fin persuasivo,
para convencer a los recientemente convertidos que la religion catolica era la verdadera; y que, por
eso, debian dejar de practicar en secreto sus ritos y unirse plenamente a la comunidad catélica.

Tampoco queremos con estas paginas mitificar y posicionarnos en el lado opuesto de la tra-
dicion. No decimos que el ostensorio expuesto sea s6lo una herramienta en la predicacion del
parroco de la ciudad en el que se encuentra, sino una doble muestra de las preocupaciones y
devociones valencianas, que hemos ido exponiendo de modo sintético. Podriamos hablar de una
comunion de intereses que produjo una versatilidad funcional de las obras artisticas. Un hecho
innegable fue la gran difusion de la devocion mariana y de caracter cristocéntrico, ahora, desde
una perspectiva pluridisciplinar y multicultural, deberemos atender a cudnto tuvo que ver en los
procesos evangelizadores, mostrandoles, pues, un esbozo y propuesta, conscientemente arriesga-
da, de un nuevo estudio e interpretacion de la iconografia de la Edad Moderna valenciana.
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