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EN TORNO A LA RECEPCION DE LA IMAGEN
SAGRADA EN LA EPOCA COLONIAL:
CENSURA DE UNA VIRGEN DE LA LECHE*

Janeth Rodriguez Nobrega
Universidad Central de Venezuela

Resumexs: En este articulo se analiza la
censura de una pintra de la Virgen de
la Leche, durante el siglo XVIII en
Venezuela, Con la intencidn de
demostrar que no existid ninguna
prohibicidon  que justificara la
proscripeidon  de  esta  imagen,
evidenciando con ello la politica
ambivalente de la Iglesia cardlica con
respecto a la imagen religiosa. El texto
es una sintesis de un capitulo mds
extenso, que forma parre de la
investigacion:  «Las  imdgenes
expurgadas: censura del arte religioso en
el pericdo colonial,»

PALABRAS CLAVES: Imagen, Arte
barroco, Iconografia religiosa, Pinoura
colonial, Virgen de la Leche, censura.

AgpstracT: This paper analyzes the
censuring of a painting of Virgin Mary
nursing the Child during the XVIII
cenmury in Venezuela. The purpose of
this analysis is to show that there never
was any prohibition thar justified the
proscriprion of this image. This facr,
reveals the Catholic Church’s ambivalent
politics with regard to the religious
image. The text is an extract of the
investigation, ftitled as follows:
«BExpurgared images: religious art
censure in the colonial period.»

Key worns: Image, Barogue Arr,
Religious Iconographyv, Colonial
Paintdng, Virgin Mary nursing the Child,
Censure.

* Esre articulo es una versidn ampliada y corregida de la ponencia presentada con ¢l mismo
ritulo en las % Jornadas Nacionales de Investigacion Humanistica v Educativa, Caracas,

UCY, UCAB, 2004,
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Fig. 1. Antnimo, Nuestor Seiora del Rosao, siglo XVITL Oleo sobre tela, 94.5 x 70.5 em,
coleccion Henrique Réhl Dermort, Caracas. Carrela inferior derecha: «E! TLLMO
85.D.D, Mafviane Martd Digno Obpay/' de esta Dioes, Concede 40 Difas de Tnduly. o los .
Devatanete Koy s Ave Marinoe Tomada de: Carlos E Duarte, faen Pedro Lipes, Maestra
dr pintor, escultor v dovador, 1724-1787. Caracas, Fundacidn Galeria de Arce Nacional,

Fundacidn T'olar, 1996, p. 200,



Ex TORMO A LA BECEPCION DE LA IMAGEN SAGRADA EN La
LPOCA COLONIAL: CENSURA DE UNA VIRGEN DE La LECHE

Algunas obras de arte han sido censuradas a lo largo de la historia
como producto de lo que Romdn Gubern (2004) llamo la «eficacia
emocional» de la imagen (p. 11). Se trata de piezas que representan
transgresiones que atentan contra las convenciones figurativas y
culturales instauradas por la tradicion. En virtud de ello el estudio
de la recepcion de las imagenes a través de las censuras impuestas,
nos permite examinar los temores y deseos mds reprimidos de la
sociedad, que se cuelan en los imaginarios heterodoxos. Para lograr
tal fin el historiador del arte debe no sélo identificar
iconograficamente las imdgenes y sus modelos, lo que le permite
conocer la tradicién instaurada v sus desviaciones. También abocarse
a la interpretacion de lo que se censura en repintes, sin olvidar las
clocuentes ausencias de lo que no se pinta. Esto nos facilita inferir la
intencionalidad de activar ciertas imdgenes polémicas, v su
consiguiente recepcion publica.

El estudio de caso que presentamos nos posibilita reflexionar
en torno a la recepcion de una imagen ambigua a la mirada, que
oscila entre la ternura maternal v la lascivia calificada de indecorosa.
Se trata de una representacion de la Vingen de la Leche (Fig. 1),
iconografia de larga dara que nos muestra a Maria ejerciendo su
papel de madre nutricia, amamantando a su pequefio hijo. Como
podemos observar, la imagen ostenta un repinte que modifico la
advocacién mariana representada: a la mano derecha de Maria que
sostenia su pecho desnudo se agregd una ingenua flor que en vano
intenta ocultarlo. Desde entonces ha sido titulada como una Nuestra
Seiiora del Rosario. Pero ipor qué se censura esta pieza?, destaban
prohibidas las imdgenes de esta advocacion?

La VIRGEN DE LA LECHE EN LA TRADICION OCCIDENTAL

La iconografia de la Virgen de la Leche, o Vingen de Belén como
también se le conoce, posee una larga tradicién en el arte sacro
occidental. Un fresco del siglo I en las catacumbas cristianas de
Santa Priscila en Roma es su primera version conocida, aunque la
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imagen no fue comin en el arte cristiano primitivo. En este sentido,
la historiografia atin no ha determinado con claridad sus origenes
en parte por las diversas diosas-madres que pudieron servir de fuente
compositiva y formal. Para James Hall (1987), «el primer modelo
consagrado procedia, probablemente, de la imagen de la diosa egipcia
Isis amamantando a su hijo Horus, el nifio sentado en su regazo en
una rigida postura hierdtica» (p. 320). Tal imagen habria sido
cristianizada en ¢l Egipto copto. Otra fuente podria ser la imagen
clisica de Juno/Hera alimentando a Herciles/Herakles. En ambos
casos, se cree que la naciente Iglesia utilizd la reconversion de la
figura de una diosa-madre en la Virgen-madre, en vez de su
prohibicion, entre una poblacién que estaba dejando de ser pagana.
Por lo cual, la iconogratia de la Virgo lactans, seria un tipico ejemplo
del proceso de disyuncion planteado por Erwin Panofsky, en el cual
un motivo clasico adquiere un significado cristiano.

Ese contenido cristiano encontrd su soporte textual en los
evangelios apocrifos, especialmente el Evangelio avabe de la infancia
o el Evangelio armento, que dieron la base literaria a las primeras
representaciones del tema v que intentaban responder a las dudas
sobre la naturaleza humana de Jesus. Es por esta razon que en Europa
s¢ le denomina también de Belén porque esta es «la ciudad donde
nacio el Salvador y los temas betlemiticos incluven escenas de la
Natividad asi como otras de la primera infancia de Cristo,
particularmente la del Nifo siendo amamantado por su Madre»
(Stasmy 1969:17).

Sumado a los textos apderifos debemos reconocer el impulso
que la herejia nestoriana brindé al desarrollo de esta iconografia. En
el siglo V los nestorianos’ criticaron la imagen por considerar absurdo
que se pudiera amamantar a la divinidad. El concilio de Efeso (431)
convocado para hacer frente a la herejfa nestoriana, consagréd que
«la Santa Virgen es Madre de Dios (pues dio a luz carnalmente al

' Herejia del siglo ¥ propagada por Nestorio parriarca de Constantinopla que profesaba la
existencia de dos personas en Cristo, separando en E, la nauraleza divina de la humana.
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Verbo de Dios hecho carne)» (Denzinger 1959:46). Después de
esta definicion dogmdrica se estimuld la difusion de todas las
iconografias que subrayasen la maternidad de Maria, y obviamente
la imagen de la Vingo lactans cra especialmente grifica v permitia
reforzar las dos naturalezas de Cristo: la divina v la humana.

Por su parte, en el arte bizantino se le conoce como Panagia
Galaktotrofousa, gracias a la imagen del siglo XII conservada en el
monasterio Chilandari del Monte Athos, que evidencia un desarrollo
mds lento de la iconografia. En occidente la difusion del tema es
fluctuante durante la edad media. Por lo que paralelamente se
desarrolla una rica literatura que brindaba el soporte a una iconografia
va existente, para fortalecer v rememorar su significado doctrinal.
Asi pueden explicarse los numerosos textos que aluden a la lactancia
de Cristo como una manera de poner en relieve la humanidad v
divinidad de Jesiis. Entre ellos pueden citarse las obras de san Efrén
(siglo IV), san Bernardo (siglo XII) y san Buenaventura (s. XIII),
entre orros (Melero 1989:10).

A partir del siglo XIII se observa un cambio en las
representaciones goticas del tema, en las cuales se acentuo la ternura
entre ambos personajes, ganando la imagen de Maria mayor
protagonismo. Este cambio se relaciona con la expansion de la mistica
franciscana, v se observa también en los textos de san Alberto Magno
(1206-1280), en los cuales se destacan mas los aspectos humanos
de la relacion. Asi describe el santo la escena:

Pensad os ruego, en esto; una joven, Virgen v Madre a la vez, tenfa
en su seno virginal a su propio Hijo, y sabia que era Dios v Hombne; v
El con sus tiernas manos, abrazaba el pecho sagrado de la Virgen, v
Ella con sus bienaventurados brazos envolvia el pequeiio cuerpo de su
Hijo; El bebiendo, levantaba los ojos con bondad hacia el rostro de su
Madre, v Ella, inclinando su santa cabeza, miraba con devocidn a los
ojos de su Hijo... (Citado por Melero 1989:16).

Desde el siglo XIV la imagen se difundid por Iralia, muy
especialmente en Umbria v Siena, porque algunas iglesias se

]
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preciaban de contar entre sus reliquias con unas piedras
blanquecinas idenrificadas como restos de leche de la Virgen. En
este mismo siglo, la alegoria de la caridad (virtud teologal), se
representd como una Virge lactans, una mujer amamantando a dos
nifos, tipologia que se consagrd finalmente en el siglo XVI, para
diferenciarse de la caridad romana que era representada con la
joven Pero amamantando a su anciano padre Cimon.

Los artistas italianos del renacimiento, tan interesados en imitar
la naturaleza, desarrollaron esta iconografia con protusion, poniendo
especial énfasis en captar con mayor detalle la ternura de la relacion
Madre-Hijo, con lo cual se representd en actitudes cada vez mas
humanas y cotidianas. Ademds, se constituyo en una oportunidad
excepcional para el desarrollo del desnudo infantil. Un ligero rastreo
por la pintura italiana nos llevo a encontrarnos con numerosas piezas
atribuidas a Andrea Solari, Leonardo da Vinci, Lucas Signorelli,
Lorenzo di Credi, Tiziano, e incluso Rafael de Sanzio, quien se ocupa
de esa imagen en un dibujo hoy desaparecido que conocemos gracias
a un grabado de Marco de Ravenna (Museo Albertina, Viena). En
el arte flamenco también encontrd un terreno propicio para su
ejecucion; se pueden mencionar piezas de Campin, Dieric Bouts,
Rogier van der Weyden, Thiery Bouts, Memling, Jan Gossaert, Joos
van Cleve y Adrien Ysenbrandt (Stastny 1969:18).

También se asocia esta iconografia a los descansos en el camino
a la Huida a Egipto, de alli que algunas veces se represente a Maria
amamantando al Nifio mientras viaja sobre el asno, como en los
capiteles romdnicos de la iglesia de la Magdalena de Tudela (Navarra).
Iconografia que el pintor italiano Luca Giordano (1634-1705) vuelve
a poner en vigencia en un cuadro atribuido a su pincel que se conserva
en la sacristia de la Catedral de Toledo. EI modelo giordanesco tuvo
una amplia difusion en el dmbito toledano, como lo testimonian las
numerosas piezas andnimas que lo repiten con escasas variantes
realizadas entre finales del siglo XVII y principios del XVIIL. Uno
de los artistas que contribuyo a la popularizacion de esta iconografia
es el toledano Simén Vicente (act. 1662-1691), de cuva autoria se
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conservan cuatro lienzos firmados en la iglesia de Santa Leocadia
(1689, en el colegio de las Doncellas Nobles (1689}, en la coleccion
Ruiz Ballesteros (1691), v en el pueblo toledano de Alcabdn (sin
fecha). A ellas se suman otras obras atribuidas a éste en el convento
de Santo Domingo ¢l Antiguo, en la iglesia de los Santos Justo y
Pastor, v en el convento de Santa Clara,? todas ellas en Toledo, ciudad
que ostentaba el titulo de sede primada v cabeza de la Iglesia espafiola,
por lo tanto bastién de la ortodoxia mds contrarrcformista.

La advocacion fue muy difundida en América desde la segunda
mitad del siglo XVII. Uno de sus tantos difusores fue la orden
betlemitica, fundada en Guatemala en 1687, a iniciativa de Rodrigo
de la Cruz, inspirado por las actividades caritativas del recién
canonizado, Pedro de San José Betancurt. Este ultimo arribd a
Guatemala en 1651, para dedicarse a obras de caridad, especialmente
la fundacién de un hospital que, bajo el titulo de Belén, atenderia a
los pobres. Rdpidamente se formé una hermandad alrededor del
santo, identificada con el hdbito franciscano y la devocion a las
imdgenes relacionadas con Belén. La congregacion desplego sus
actividades en hospitales de México, Oaxaca, Puebla, La Habana,
Cusco, Cajamarca, etc. (Berlin 1963:92).

Pero su incorporacion definitiva al arte virreinal sudamericano
se atribuye al artista italiano Mateo Pérez de Alesio (1547-1616),
quien la pinta para el arzobispo santo Toribio Alfonso de Mogrovejo
(1538-1606) sobre una plancha de cobre en 1604. La imagen de
Pérez de Alesio alcanza una notoria popularidad, evidente en el
nimero de réplicas realizadas por el propio artista, su taller y sus
imitadores, pertenecientes a los mglm XVII v XVIII, que hoy se
hallan en Peri v Bolivia: en el santuario de Santa Rosa, en el convento
de Santa Rosa de las Madres, v en los Museos de Arte de Lima y en
el de Sucre. (Stastny 1969:22).

Una de esas piezas, tambien atribuida a Pérez de Alesio, sc
encontraba en el oratorio de la vivienda de don Gonzalo de la Maza.

! Mi grarirnd a la docrora Paula Revenga Dominguez por referirme cstas piezas.
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En ésta vivird santa Rosa de Lima (1586-1617) desde 1614 hasta la
fecha de su muerte. Segin sus bidgrafos son numerosas las
experiencias misticas que la imagen desencadenaba en la santa limeiia.
Una de ellas fue un episodio en el cual mientras Rosa conversaba
con Maria de Uziregui sobre las virtudes de la Virgen, la santa vio
como «¢l Nifo, al escuchar las excelencias que se decian de su madre,
habria soltado su pecho para volver prodigiosamente su rostro hacia
Rosas (Mujica 2001:218). Indudablemente, estas visiones misticas
de la primera Santa americana relacionadas con una imagen de la
Virgen de la Leche, contribuyeron a difundir con mayor profusion
la iconografia v le otorgaron un renovado prestigio. Asi podemos
citar una pieza atribuida a Melchor Pérez de Holguin en el Museo
Nacional de Arte de La Paz v un anénimo en el Musco del Monasterio
de las Concepras en Cuenca, Ecuador.

En el arte venezolano hemos hallado pocas referencias a imdgenes
con esta advocacion en los inventarios elaborados por el obispo
Mariano Martd en el siglo XVIIL, pero no hemos podido confirmar
sl también sufricron alguna censura. Los documentos mencionan
ejemplares en el oratorio privado de don Pedro Serrano en Caracas,
en el convento de Santa Teresa de Jesus de carmelitas descalzas de
Caracas v en las iglesias parroquiales de Maracaibo, Trupillo v San
Mateo (Marti .3 1998:90 v 115; t.4, 83; 258 v 308). A las cuales
podemos agregar una pintura anénima -no censurada- en la antigua
coleccion Juan Rohl (Fig. 2) (Boulton 1975:86). Testimonios como
€StOs NOS pv:mnten apuntar la poca popularidad de la iconografia en
nuestras tierras, pese a su prestigiosa tradicion occidental.

DEL DECORO COMO CATEGORIA VALORATIVA

Para Francisco Stastny (1969) la presencia de imdgenes de la
Virgen de la Leche en el Nuevo Mundo se debe a que «en este
continente no existia el peligro de los movimientos reformistas, ni la
acerba critica que los luteranos dirigian a 1a Iglesia de Roma. Sin esa
brecha el arte religioso de América podia continuar con mayor

10
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Fig. 2. Anonimo, Virngen de la Leche, siglo XVIL Oleo sobre tela, 91.2 x 63.5 cm,
coleccidn Juan Réhl. Tomada de: Alfredo Boulton, Historia de la pintura en Vereznela.
Epocn colonial. Caracas, Ernesto Armitano Editor, © 1, p. 86.

11
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confianza la tradicién iconogrifica medicval y renacentista» (p. 25).
Al respecto podriamos afadir que los protestantes atacaban con
sarcasmo esta advocacion, especialmente Ulrico Zwinglio (1484-
1531) cuando criticaba a «muchas Marias Magdalenas y Virgenes
de la Leche demasiado mundanas v generosas» (Martinez-Burgos
1990:274). Pero extendian sus reproches a las famosas reliquias
licteas que se conservaban en varias iglesias curopeas, incluyendo la
Cdmara Santa de Oviedo en Espafa. Pero va algunos catolicos se
habian sumado a las criticas al considerar estas reliquias como
extravagancias, insélitas y desusadas. Asi Ambrosio de Morales,
colaborador del rey Felipe II en la adquisicion de reliquias, envioé un
informe al monarca en el cual senalaba que «la grande humildad y
honestidad de la sacratisima Virgen Maria, veda pensar que ella
guardase asi su leche o la diese para que otro la guardase»(Martinez-
Burgos 1990:129).

Posiblemente Stastny esté en lo cierto cuando apunta tal diferencia
entre el continente americano v el europeo, pero para nosotros la
censura de esta advocacion no se baso tnicamente en las criticas
protestantes, sino en el concepto del decoro que marco
profundamente las representaciones artisticas. Como bien sabemos,
el concilio de Trento habia prohibido todas las imdgenes que por
sus excesos fisicos o carnales pudieran incitar el deseo de quien la
contempla. Asi decreté que «evitese en fin toda torpeza; de manera
que no se pinten, ni adornen las imdgenes con hermosura
escandalosa»(Concilio de Trento 1785:478). Idea que repitieron
todos los concilios provinciales reahizados en América, como el de
Santo Domingo en 1622, al cual asisti6 ¢l obispo de Caracas fray
Gonzalo de Angulo, en el cual se dictd que «en las pinturas t.agmdas
se avite toda lascivia v se aparte toda supersticion. Y las imdgenes y
las reliquias de los santos no se adornen, ni se esculpan o pinten con
belleza torpe o procaz» (Congilio de Santo Domingo 1970:56). Desde
entonces esta prohibicion debia ser acatada en la diocesis de Caracas.

A estos concilios se unieron los vetos del papa Clemente VIII en
1596 v del papa Urbano VIII en 1642. Este ltimo decreté que «en

12
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ninguna iglesia, de cualquier modo que se entienda, ni en sus
portadas, o atrios, sc expongan a la vista imdgenes profanas, ni otras
indecentes, v deshonestas» (Interiin 1782:23). Por su parte, desde
1640 los edictos inquisitoriales se sumaron a este clamor, y prohiben
expresamente la creacidn de pinturas lascivas o su comercio, como
lo evidencia las Reglas, mandatos y advertencias genevales del Novisimus
Libvorum ¢t expurgandorum Index de 1707, al senalar con claridad
en su regla XI que,

Para obviar en parte el grave escindalo, v dano, no menor que
ocasionan las pinturas lascivas, mandamos, que ningu.na persona sea
osada a merer en estos Reyvnos imdgenes de pintura, [dminas, estatuas,
0 otras de escultura lascivas, ni usar de ellas en lugares piblicos de
plazas, calles, & aposentos comunes de las casas. Y asimismo se prohibe
a los pintores, que las pinten, v a los demds artifices, que las tallen, ni
hagan, pena de excomunién mavor latae sententiae, trina canonica
monsitione praciwise, v de quinientos ducados por tercias partes, gastos
del Santo Oficio, Jueces v Denunciador, v un afio de destierro a los
pintores, v personas particulares que las entraren en estos Reynos o
contravinieren en algo lo referido (Pérez-Marchand 1945:190),

El interés de la Inquisicion por evitar los desnudos en el arte
procedia de la relacién entre erotismo vy sexualidad, que eran aspectos
considerados inmorales por la institucion eclesiastica. En este punto
no podemos soslayar el rechazo al cuerpo humano que ha marcado
al cristianismo desde sus origenes, v que en la edad media habia
alcanzado su cuota mds dlgida con la interpretacion agustiniana segtin
la cual era apreciado como una maldicion, «una vestidura que cl
hombre portaba consigo desde ¢l pecado original, cuya
incontrolabilidad simbolizaba su pecado y su descomposicion, su
muerte» (Camille 2000:110). Tal idea conllevo en el arte medieval
la negacién del cuerpo v la censura de sus partes mds temibles, tanto
por el artista que no las representa, como por parte del censor que
las destruye, como una manera de fijar los perimetros de lo que
podia ser visto. No obstante, el reencuentro con la Antigiiedad cldsica
v su contemplacion desinteresada desde el punto de vista estetico
durante el Quattrocento, permitio un retorno del cuerpo humano y

13
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de sus partes mds reprimidas. Solo as{ puede explicarse la
abundancia de los desnudos que pucblan el arte renacentista italiano,
amparados bajo el culto secular a la belleza, pero que prontamente
son alcanzados también por el moralismo tridentino.

El control de tales imdgenes por la Inquisicion se incrementd
de manera notable, hasta el punto de prohibir no sélo su fabricacion,
sino también su importacion al territorio hispanoamericano. Aunque
los procesos inquisitoriales conocidos que involucran artistas se refieren
fundamentalmente a sus ideas heréticas, blasfemias o posesion de
grabados, se han localizado muy pocos que aluden a la creacion artistica
propiamente. De acuerdo a ello, Lopez Torrijos (1995) explica que,

Aungue no conocemos procesos relacionados con pinturas inmorales,
v aunqgue probablemente no existieran, o existicran en nimere muy
escaso, en éste, como en otros campos de la cultura, la influencia se
dejo sentir, no tanto en el castigo de un caso concreto, como en el clima
creado para evitarlo. En un ambiente de remor, de recelo v delacion, lo
mejor era no aventurarse en nada que pudiera resultar sospechoso (p, 22),

La relativa ausencia de los desnudos en la pintura
hispanoamericana se puede comprender en este clima de pacateria v
desconfianza, que afectaba por igual al artista v al cliente. Si en la
edad media el pecado mds combatido por la Iglesia catdlica habia
sido la avaricia, a partir del siglo XV encontramos una preocupacion
mavor por la lujuria v los delitos de indole sexual. Segiin Ginzburg
(1994), esta naciente preocupacion por el control de la vida sexual
obedece a la invencion de la imprenta que aumento la circulacion de
imagenes, divulgindolas a las capas inferiores de la poblacion antes
excluidas de la posesion de imagenes erdticas -intencionales o no-
(p. 131). Si antes solo la elite podia costear pinturas, escubturas o
dibujos para su diversion, la imprenta democratizo en cierto sentido
la imagen, la cual se difunde aumentando de manera considerable,
en cantidad v calidad, el acervo visual de las clases inferiores. Por
ello podemos comprender que algunos tedlogos admitan la presencia
de imagenes lascivas en las colecciones de «gente de opinidn», que
no las expondrian publicamente al vulgo.

14



EN TORND 4 LA RECEPCION DE LA IMAGEN SAGRADA EN Li
EPOCA COLONIAL: CENSURA DE UNA VIRGEN DE LA LECHE

Aun para 1771 el infructuoso IV concilio provincial mexicano
prohibia el pintar a «nuestra Sefiora y a las santas con escote v
vestiduras profanas que nunca usaron, ya descubiertos los pcchos
va en ademanes provocativos, va con adornos de las mujeres del
s1gln» (Martinez Lopez- -Cano 29U4.5.p.} Porque segun explicaba
«puede entrar en lo sagrado la concupiscencia por los ojos viendo
mujeres deshonestas o nifios desnudos, v lo que creen es ternura o
devocion es pura sensualidad.» Par.l desterrar ral posibilidad
convocaba a los fieles a no permitir «que aun en sus habitaciones
haya pinturas deshonestas que provocan a lujuria [...]; v los pintores
se abstendrdn de pintar cosas provocativas aun en las imdgenes que
no sean de santos, pues de lo contrario echan sobre sus almas los
pecados v ruinas espirituales de todos los que caen al ver aquellas
imdgenes inmodestas,»

Si bien el concepto de pintura lasciva fue objeto de discusion,
entendiéndose por ella toda imagen que incite a la lujuria, rara vez
en los escritos artisticos, en los concilios v en los tratados de moral
sc define con claridad meridiana qué se entendfa por decencia en
una imagen. Asf era un tdpico en la rratadistica la condena de las
imdgenes con tintes erdticos. Posicidn que obedecia al afin de
defender el cardcter noble y liberal de la pintura, alegando su funcién
devocional y politica. Un artista podfa dedicarse a los géneros
menores como bodegones o paisajes, pero nunca a la corrupcion de
las costumbres a través de su pincel. De acuerdo con esta idea, la
responsabilidad de la salvacién del espectador recae en los artistas, v
en menor medida en los consumidores de tales piczas. Como
podemos apreciar en un folleto de veintisiete paginas titulado Copia
de los pareceves v censuras de los reverendissimos maestvos v sefioves
catedraticos de las insignes universidades de Salamanca, v de Alcald, y de
otras personas doctas. Sobve el abuso de las figuras, v pintuvas lascivas y
deshonestas, que se muestva que es pecado mortal pintavlas, esculpivias y
tenevlas patentes donde sean vistas, publicado en 1632. En éste algunos
de sus autores estipulan que se consideran lascivos todos los cuadros
con desnudos, independientemente de su tema profano o religioso,
a diferencia de los tratadistas italianos que sélo abarcaron en sus
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condenas a los desnudos en el arte sacro, dejando en libertad al
arte profano, sobre todo mitoldgico. Para examinar cada imagen,
uno de sus autores proponia el establecimiento de un tribunal
semejante al que expurgaba los libros, «para que ningun pintor se
atreviesse a dibujar o retratar imagen alguna, ni sagrada, ni profana,
que desdixesse de la modestia christiana, ni ofendiesse los ojos
castos de quien las mira» (Calvo 1981:245).

Pero algunos autores solo condenaban «aquellas pinturas, que
por estar descubiertas impuidicamente, o por feas posturas, o otros
accidentes son peligrosas para todos los que pusieren los ojos en
ellass (Calvo 1981:248). Como pareciera ser el caso de algunas
imdgenes censuradas durante la visita pastoral del obispo Mariano
Marti en la didcesis de Caracas. En la iglesia parroquial de Rio del
Tocuyo, el prelado dispuso en 1733 “que la imagen de San Juan
Bautista no se exponga a la veneracion de los fieles sin estar vestida”
(Marti t.3, 1998:305). Ese mismo afio en la iglesia parroquial de
Santa Ana en Coro, ordend “que la persona a cuyo cuidado esti la
imagen de Nuestro Sefior con el titulo de la Humildad y Paciencia
disponga que el refajo o toalla que se le pone a la cintura cuelgue
por la parte delantera hasta la mitad de la pierna de suerte que se evite
toda indecencia™ (Marti t. 3, 1998:353). Todos estos datos nos indican
que no solo existian imdgenes ilicitas sino también miradas ilicitas.

Pero regresemos al folleto de 1632. En éste otros doctos
consultados fueron menos radicales v consideraron fuera de la
prohibicion los cuadros religiosos como Susana y los viejos, o la
Expulsion del Paratso, aungue no debian ser expuestos publicamente
sin estar cubiertas sus partes deshonestas v menos si eran tomadas
del natural. Como bien apunta Portis ( 199;] el documento es
bastante permisivo y se usé para preservar los intereses de la nobleza
frente a las criticas eclesidsticas, porque no existe entre sus firmantes
una posicion general contra la posesion de las imagenes de desnudos,
aunque si contra su exposicion piiblica (p. 237). Esta idea llevo a
que los poseedores de tales piezas -usualmente miembros de una
elite poderosa en el dmbito econdmico v social- no dudaran en
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ocultarlas en salas reservadas v con cortinillas que las cubrian de
las miradas curiosas. Esta prictica evitaba el escandalo, concepto
fundamental en la mentalidad barroca, va que el pecado era mucho
peor cuando era notorio que cuando se producia en la intimidad. El
escandalo incitaba a otros a pecar, por aquella tendencia del vulgo a
la imitacion de las acciones ajenas. De alli que las imagenes
deshonestas debian esconderse, no sélo para evitar la delacion, sino
para suprimir la ocasion de seducir a las almas ingenuas.

En el caso de la pintura de temdrica religiosa algunas escenas
requerian de figuras desnudas. Para poder resolver su presencia se
procuraba honestar la imagen: Eva se representaba con una larga
cabellera, v los pafos de pureza cubrieron la mayor parte de los
cuerpos de los mdrtires. Siguiendo aquellas ideas tan populares entre
los tratadistas como fray Interidn de Ayala (1782), el artista «no
solo no pintard hechos torpes v deshonestos, aunque estos sean
tomados de la Sagrada Escritura, sino que en pintar, y esculpir las
imdgenes sagradas guardard también toda honestdad, v decoro,
evitando en quanto sea posible toda desnudez» (p. 23). Por ello
desaconsejaba representar escenas biblicas como Las bijas de Lot, José
y la mujer de Putifar, Betsabé o Susana y los viejos.

Sin embargo, pese a las advertencias sobre la decencia de la
imagen, existen piezas que muestran a los santos con un aspecto que
en la acrualidad nos puede parecer demasiado carnal. Asi en ocasiones
las imdgenes de Maria Magdalena penitente exhiben descubiertos
los pechos, hombros y piernas, elementos que en una Venus habrian
sido censurados. Tal diferencia estriba en que para los ojos del
espectador de la época, estos excesos eran la representacion de la
hermosura fisica de la santa y de su arrepentimiento, mientras que
en Venus eran los indicios de su promiscuidad, evidenciando una
percepeion de la imagen que no se restringe a la figura en concreto
sino a la historia de la cual forma parte (Portas 1997:244).
Justamente la biogratia de la Magdalena abundaba en descripciones
de su mortificacion fisica por lo que su desnudo era el recuerdo de
su cuerpo lacerado.
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A pesar de esta distincion, fue frecuente hallar voces que se alzaron
ante imdgenes de santos que por su excesiva belleza y desnudez podian
despertar apetitos carnales v comportamientos torpes en su espectador.
Estableciéndose una relacién directa entre calidad estética de una obra
y su eficacia persuasiva. Un ejemplo relativo a la facilidad de la imagen
para despertar deseos impuros, la encontramos en la anécdota sobre
el artista Giacomo della Porta, (narrada por Pietro da Cortona, Tratado
de ln Pintura y I escultwra, 1652) quien

para demostrar que sabia pintar desnudos, realizo en Florencia
en un cuadro de una iglesia un San Sebastidn desnudo con un colorido
que parecia carne y con un aire tan dulce en el rostro y tan correctamente
adecuado a la belleza de toda su persona que los ojos v el corazon de
algunas mujeres se llenaron de pensamientos y deseos impuros, por lo
que fue necesario retirarlo de la iglesia. (Citado en Carmona 1998:27)

Ante este fendmeno la Iglesia v la Inquisicion desplegaron todos
sus mecanismos de censura y coercion para evitar la proliferacién de
imdgenes que tentaran la mirada y la imaginacion.

EL INDECOROSO PECHO DE MUJER

En este contexto es comprensible entonces que los tratadistas de
la época consideraran indecoroso mostrar partes desnudas del cuerpo
de la Virgen, como advertia Vicente Carducho en 1633 al aconsejar
que se pinte a Maria «con mucha decencia y autoridad, quitando el
abuso de pintarla con los pies desnudos, v descubiertos los pechos,
[...]. La Virgen nuestra Sefiora calzada anduvo, como lo verifica la
reliquia tan venerada de una zapatilla de sus divinos pies, que estd en
la iglesia mayor de Burgos» (Calvo 1981:318). Un siglo después se
continuo insisticndo en la misma idea, como se aprecia en las palabras
del mercedario Interidn de Ayala (1782):

Vemos igualmente con bastante frecuencia imdgenes de la
Sacratisima Virgen; esto es, de aquella Sefiora, que es exemplar de
toda pureza, v castidad; v que fue tal (como pia, v elegantemente
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escribid S, Ambrosio), que su vida es la ensefanza de todos: vemos,
digo, muchas de sus imdgenes no enteramente desnudas (que no ha
llegado a tanto la audacia, y desenfreno de los pintores catolicos),
pero si pintadas caido su cabello rubio, desnudos su cuello, y hombros,
v aun sus purisimos, y virginales pechos, y otras veces con los pies
enteramente descubiertos; de suerte que ninguno podrd persuadirse
que sea este un exemplar, v dechado perfectisimo de Virgenes, v de
todo pudor virginal; antes bien creerd que es un retrato de alguna diosa
de los gentiles, y aun que s la misma Venus... (p. 25)

En realidad, pese a todas estas advertencias en el continente
europeo no se habian prohibido las imdgenes de la Virgen de la
Leche. Como acertadamente sefiala Martinez-Burgos (1990) «cn
nombre del decoro v en virtud del rechazo al desnudo, se permiten
tinicamente aquellas escenas en las que el Nifo estd mamando, tal
como solian figurarlo los artistas espafoles, [...] v en cambio se
rechazan aquellas otras en las que Jesiis parece jugar con el pecho de
su madre» (p. 253). Tal diferencia estriba en que la primera
iconografia reforzaba el lazo maternal entre el Hijo y la Madre,
mientras la segunda tenfa implicaciones erdticas ¢ incestuosas. A su
vez la primera iconografia permitfa divulgar la importancia de la
lactancia materna en una época signada por una alta tasa de
mortalidad infantil, producto de la desnutricion, aspecto que se escapa
a nuestros objetivos.’

Sin embargo, los cuestionamientos de los tratadistas no
abarcaron una iconografia derivada de la Virgen de la Leche, que
pese a sus ribetes eroticos gozaba en Espafia de cierto prestigio
durante la época en estudio. Se trata de las imdgenes de lactacion
de santos, en donde personajes como san Bernardo, Cayetano,
Domingo, Agustin o Pedro Nolasco son representados recibiendo
-directa o indirectamente- leche del pecho mariano, en una especie
de adopcién simbélica por su devocion acentuada a la Madre de
Dios. Una de las mis antiguas iconografias es la Lactacion de san

¥ Agradezeo a la profesora Consuelo Ramos por sefalarme esta imporeante vera que exige
s investigacicn.
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Bernardo, que surge a fines del siglo XIII. En ésta se representa a
san Bernardo de Claraval (1091-1153) orando ante un altar, cuando
experimenta una aparicion de la Virgen, quien aprieta su pecho
desde el cual mana un chorro de leche que llega directamente a los
labios del santo. Pese a que esta mariofania no estd narrada en
ningtma de las vitae canonicas de Bernardo, es notorio que en la
pintura espafiola se registran piezas firmadas por Juan de Roelas
(1611) en ¢l hospital de San Bernardo de Sevilla, z’mgclu Nardi
{ca. 1690) en el monasterio de las Bernardas de Alcala de Henares,
Bartolomé Esteban Murillo (1655-1660) v Alonso Cano (ca. 1658),
estas tiltimas en el Museo del Prado, entre muchas otras. La escena,
ridiculizada por los protestantes, fue utilizada con claras alusiones
propagandisticas por la orden cisterciense, que se preciaba-de contar
con un santo que habia probado la leche divina. Las rivalidades
existentes entre las ordenes religiosas desencadenaron una
competencia de prodigios protagonizados por sus santos mads
importantes. Asi el fraile dominico Antonio Iribarne de Tarazona
(1701), aseguraba que,

Verdad es, que a san Bernardo regald Marfa Santisima con el
sagrado néctar de sus virgin:tlt:ﬂ pechos: mas a mi gran patriarca
Santo Domingo, no solo favorecio la Purisima Virgen con el celestial
néctar de su leche; sino que teniéndele en sus maternos brazos, v
descubriendo sus sacros pechos, le regald, no sélo con la leche, sino
con la leche v con el pecho, a donde sdlo Christo, v Domingo se
halla aver I]cgad{: ip. 6007

Prodigio que no habria quedado inadvertido por los artistas, segiin
testimonia el viajero francés J.J. Daudon Lavaysse (1774-ca. 1830),
cuando al visitar la ciudad de Caracas en 1807, comenta la presencia de
un cuadro con este pasaje en la iglesia dominica de San Jacinto.

La Santisima Virgen estd representada amamantando a un santo
Domingo de barba gris. He agui el relato de ese milagro, segin lo
cuenta el sacristin a las personas que visitan esa iglesia: santo Domingo
tenia un fuerte dolor de garganta v su médico le ordend que tomase
leche de mujer, de pronto, la Virgen desciende del cielo v le ofrece
su pecho a Domingo, quien como es de suponer, sano al momento.
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El sacristdn concluye su relato observando que la Virgen habia hecho
este milagro en reconocimiento a la devocion de su fundador por el
Rosario (Dauxion Lavavsse 1967:223).

Esta picza lamentablemente desaparecio durante el proceso de
clausura de los conventos masculinos en las primeras décadas del
siglo XIX. Otro ejemplo lo hallamos en el coro de la iglesia de Santo
Domingo de Oaxaca, donde existe un relieve del siglo XVIII en el
cual la Virgen Maria pareciera estar dando su pecho a Santo
Domingo, mientras acaricia su cabeza. Por iltimo, podemos nombrar
una imagen conservada en el Museo de la Moneda en Potosi,
reproducida por Mujica Pinilla (2002:129) que representa a La
Virgen de la Merced con San Pedro Nolasco, San Juan de Dios y San
Francisco de Paula. El oleo sobre lienzo pintado por el artista Mauricio
Garcia en 1752, muestra a San Pedro Nolasco succionando el divino
néctar directamente de los marianos pechos.

No obstante, resulta notorio que los tratadistas fingieran ignorar
estas escenas tan carnales que involucran a Maria. Asi, Interian de
Ayala al explicar la iconografia de san Bernardo, narra la teofania
mariana eludiendo mencionar la lactacion. Otras imdgenes de este
mismo tenor, representan a Maria obsequiando la leche de su seno a
las dnimas del purgatorio para aliviar su sufrimiento, como es el
caso de la pieza conocida como Virgen del Sufragio (ca. 1517) del
pintor toledano Pedro Machuca (f. 1550) en el Museo del Prado,
(Brown 1990:36) o de una pequena tablita anénima fechada en
1787 en nuestro Museo de arte colonial de Mérida (Boulton
1975:268). De igual modo, en otras piezas Maria es representada
como intercesora ante Jesus, mostrindole precisamente su pecho
descubierto, como remembranza de su rol como progenitora. Un
caso que podemos mencionar es la obra de Mateo Cerezo (ca- 1616-
1666) Marin intercesorn ante el Hijo, (1666) en el Museo del Prado.
Tales obras no llegaron a desencadenar las condenas pudorosas de la
Iglesia, pese a mostrar abiertamente el pecho femenino.

Volviendo al tema que nos ocupa, nuestra pieza censurada
representa a Maria mostrando su pecho sin llegar a amamantar al
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Nifio, razén por la cual se habria censurado la imagen. El repinte
ha sido atribuido al artista caraquefo Juan Pedro Lopez (1724-
1787), quien cubrié con unas flores el pecho desnudo de Maria y
agregd una cartela con cuarenta difas de indulgencias concedidas
por el obispo Mariano Marti. Sobre esta imagen ha escrito Duarte
(1996) lo siguiente:

Este cuadro, el cual representaba originalmente a la Virgen de la
Leche, inspirado seguramente en un grabado de una obra flamenca,
fue transformado posiblemente por Lopez, repintindolo v ocultindole
el pecho a la Virgen con un ramillete de rosas y agregdndole un rosario
en la mano para cambiar su iconogratia (p. 200).

Aunque no hemos hallado documentos que certifiquen que la
censura fue ordenada por este prelado, coincidimos con Duarte en
que posiblemente la imagen fuera repintada a solicitud del obispo
cuando le concedid las indulgencias. Es ttil recordar que la facultad
de conceder indulgencias a través de imdgenes v objetos era, segiin
Trento, potestad exclusiva del Papa y de los obispos. De esta suerte,
monsefior Marti tuvo que ver personalmente la pieza a mediados
del siglo XVIII v decidir la cantidad de indulgencias que podria
otorgar a través de la misma. Es en ese momento cuando habria
considerado que la imagen debia ser expurgada a fin de poder convertirse
en un instrumento util para la concesion de la gracia divina.

Ahora bien, la presencia del repinte nos sefiala la condicion
ofensiva de la pieza, que a los ojos de la auctoritas generaba una
decodificacion aberrante, al despertar apetitos sexuales v por ende
se atentaba contra las funciones evangelizadora, educativa v
persuasiva que toda imagen religiosa estaba llamada a cumplir. El
pecho descubierto de Maria alejaba a la figura de la idealizacion
caracteristica de lo sacro y rememoraba su primitiva condicion humana,
al poner énfasis en ¢l cuerpo como fuente de lujuria v condenacion. La
imagen entraba asi en contradiccion con el dogma de la Inmaculada
Concepcitdn, defendido como politica de Estado por la monarquia
hispana. La Madre de Dios era una figura virginal, sin mancha de
pecado, y por ello sin mdrgenes para la erotizacion de su cuerpo.
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Esta censura nos recuerda un comentario del viajero Giacomo
Casanova, quien en el siglo XVTII visito la ciudad de Madrid, en
donde tuvo la oportunidad de conocer una pintura de esta
advocacion, cuya representacion «inflamaba la imaginacién» y era
un poderoso convite para la constante presencia masculina en su
capilla. Pero en el afio de 1768, Casanova regresa y descubre con
tristeza, y algo de indignacion, que: «El pecho de la Santisima Virgen
no estaba visible. Un pasiuelo pintado pov el mds perverso de los pintores
habin echado a pevder este soberbio cuadro. Ya no se veia nada, ni siquiera
el pezon, ni la boca del Nifo Jesus, ni el relieve del seno.» (Citado
por Porrus 2000:216)

En contraste con lo narrado, nuestro Juan Pedro Lopez favorecio
las ilicitas miradas masculinas, las cuales a través de su burdo repinte,
aun pueden entrever la palpitante carne. La intencionalidad
heterodoxa resulta evidente si se recuerda que nuestro artista era
uno de los mds afamados de la ciudad, que podria perfectamente
repintar toda la pieza, o parte de ella, obteniendo mejores resultados.
La flor que en vano intenta cubrir el pecho se convierte en un
poderoso foco de atencidn, perdiéndose con ello la eficacia de la
censura. Asi las necesidades afectivas v devocionales de los
espectadores encontraron siempre rendijas por las cuales escapar a la
supervision eclesidstica.
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