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EN TORNO A «LA ADORACION DE LOS
PASTORES» DE EL. GRECO, DE LA COLECCION
EMILIO BOTIN RIOS

Por CARMEN ROMAN LLORENTE

Triptico de Médena, h. 1560-65. Galeria Estense.

Entre las pinturas existentes en la Coleccién Emi-
lio Botin Rios, figura una espléndida Adoracién de los
Pastores (1577-1579) de ElI Greco que fue concebida
por el artista para el retablo de la iglesia del convento
de Santo Domingo el Antiguo de Toledo, financiado
por dofia Maria de Silva y cuyo templo albergaria des-
pués su capilla funeraria, asi como la del de4n de la
Catedral, don Diego de Castilla, quien continué con
los gastos de la obra.

El estudio de su composicién y la presencia de
ciertos personajes, nos lleva a situar su antecedente
en una obra de época temprana del artista: el lateral
izquierdo del triptico de la Galeria Estense de Méde-
na (h. 1560-1565), dedicado al mismo tema y cuyo
esquema compositivo parece provenir de tres graba-
dos del siglo XVI: uno del monogramista «I.B.» (G.
Brito) de Tiziano, otro de Bonasone y el tercero del
Parmigianino'. Existen ademds otras versiones del te-
ma posteriores a la de Médena y anteriores a la obra
que nos ocupa, como la tabla de la Coleccién Buc-
cleuch, la del Frederikssund (Dinamarca), Willumsen
Museum y la de la Coleccién Bonomi de Mildn, estas
dos dltimas relacionadas, al parecer, con un grabado

"de C. Cort (1567)°, aunque no todos los criticos coin-
ciden en asignar su autoria a El Greco. En todas ellas
aparecen dos personajes femeninos apartados de la
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accion principal, como en el lienzo de la Coleccién
Botin Rios.

En la «Adoracién de los Pastores» que analiza-
mos, aun manteniendo a los personajes mas significa-
tivos, los acerca al espectador, realzdndolos con me-
noscabo de las referencias ambientales que utilizaba en
sus obras anteriores y que aqui ya son minimas, ha-
ciendo una sintesis magnifica cuyo resultado es una
obra mds original. De aqui en adelante el artista trans-
formaria la composicion del tema eliminando arcais-
mos y por tanto personajes, cuyo resultado serd La
Adoracién de los Pastores del Museo de Bucarest
(1596-1600), La Natividad de Nlescas (1603-1605), La
Adoracién de los Pastores del Metropolitan Museum
de Nueva York (1612-1614) y 1a del Museo del Prado
(1612-1614) con el mismo titulo.

En la cultura cldsica griega, la palabra «epifania»
significaba cuerpo desnudo del dios en oposicién a las
figuras casi siempre vestidas con que representaban a
las diosas. En las Epifanias a las que me referiré, ya
cristianas, el Nifio aparece desnudo, haciendo hincapié
en su encarnacion real como hombre en la tierra y en
su mensaje de esperanza de salvacién. En general se
presentan con la Virgen y San José, acompafiados del
buey y la mula, o bien estas mismas figuras junto a los
pastores. Cuando en una misma obra aparece unido el



tema de la Natividad y el de los pastores, es debido al
fin pedagégico de su representacion iconografica al se-
guir la liturgia al uso, puesto que la Misa de Navidad
era la de la noche y la de 1a Adoracion de los Pastores
se celebraba unas horas més tarde, al alba; de ahi que
la presencia conjunta de estos dos temas fuera comin
en la representacion de estas escenas y de facil com-
prension por los fieles. '

El origen iconogrifico de la presencia de estos
personajes en las natividades no es dificil de seguir. En
el Antiguo Testamento, es Isafas el que se refiere a la
Natividad y detalla «...conoce el buey a su duefio y el
asno el pesebre de su amo»; sin embargo, de los cua-
tro Evangelistas, s6lo San Lucas lo refleja. Este no ha-
bla de «cueva», sino de «pesebre», y en otro parrafo
nos comenta el episodio de los pastores «que estando
al raso en la comarca, se les present6 un ejército ce-
lestial comunicdndoles que le hallarfan en un pesebre
en Belén...». En el capitulo 2, versiculo 15, el Evan-
gelista dice que los pastores fueron a Belén y contaron
a la Virgen lo que les habia ocurrido con los dngeles.
Reflejo de estas fuentes son La Natividad de Illescas
con influencia del texto de Isafas, mientras la de Bu-
carest, la del Metropolitan y la del Prado estdn basadas
en el Evangelio de San Lucas. En el cuadro de Bucarest,
aparece la Virgen y el Nifio con los pastores y, en un
aparte, otras dos figuras que, de acuerdo con el texto,
parecen ser San José con un pastor, el cual posible-
mente le estd relatando el episodio acaecido en el campo.

Asi pues, vemos con estos ejemplos la fidelidad
iconogréfica de El Greco respecto a los textos escritos,
actitud consecuente en una personalidad artistica for-
mada bajo férmulas de representacion bizantinas y
acostumbrada a acatarlas aunque reflejandolas de for-
ma original y traspasando a veces, como en el caso que

nos ocupa (lo veremos mas adelante), el control de
" quien marc6 el programa iconogréfico del retablo de
Santo Domingo y su aprobacién: «el dedn de la Cate-
dral de Toledo, don Diego de Castilla»’.

Lo mismo sucede, desde nuestro punto de vista, en
La Adoracién de los Pastores de la Coleccién Emilio
Botin Rios; sin embargo, este lienzo es mucho més
complejo que los citados anteriormente, pues incorpora
nuevos elementos. Al observar el cuadro podemos apre-
ciar, a media altura del lado derecho, la existencia de
dos figuras femeninas, sobre las cuales aparece la me-
dia luna. En el lado opuesto estan situados los pastores,
uno de los cuales sefiala a estas mujeres; en el centro, la
Virgen, el Nifio y San José. En el espacio inferior iz-
quierdo del 6leo vemos otras dos figuras: una de ellas
postrada en adoracién ante el Nifio y otra rezando. En el
angulo inferior derecho, en primer plano, aparece una
figura de tres cuartos ladeada y mirando hacia nosotros,
medio vestida, con largas barbas, y sujetando un libro
que ilumina con una vela que sostiene en su mano dere-
cha. Encima de toda la escena, en una extrafia nube que
separa la accién —pero que no la ilumina con su res-
plandor—, aparece una gloria de dngeles, cuya luz tiene
rayos de forma estrellada, tan distinta de las algodono-
sas y densas que el artista suele utilizar en sus obras.

Analizando los personajes mds significativos, me
referiré en primer lugar a los que aparecen a la dere-
cha de la escena, en la entrada del lugar donde est4
ocurriendo el hecho, figuras a las que Victor de la Ser-
na llama «sibilas», con el sentido de profetisas®. He-
mos de indicar que discrepamos de esta opinién ya que
consideramos que estas dos mujeres tienen una simbo-

La Adoracidn de los Pastores, 1577-79. Col. E. Botin Rios.

logia bien distinta que afecta al significado total de la
accion que se desarrolla en el lienzo y al que seguida-
mente nos referiremos.

Como es sabido, el Protoevangelio de Santiago y
el del Pseudo Mateo tuvieron una acogida extraordi-
naria en Oriente desde el siglo I'V; sin embargo, eran
considerados como apdcrifos por la Iglesia de Roma.
Los citados evangelios fueron recibidos con gran en-
tusiasmo por los doctores, oradores e himnégrafos del
oriente bizantino, como nos indica Santos Otero en
Los Evangelios Apdcrifos’. Desde los primeros mo-
mentos, tuvieron una gran repercusion en la iconogra-
fia cristiana ya que el primero de ellos se refiere a la
natividad e infancia de la Virgen y el segundo a la na-
tividad de Cristo. Su influencia se dejoé sentir en Oc-
cidente. Ya en el siglo XVI, el de nuestro artista, se
seguian utilizando modelos iconogrificos antiguos
aunque cada vez menos, pero muchas veces transfor-
mandolos o desconociendo su auténtico significado.

El Greco, como cretense que era, seguramente des-
de su infancia conoceria estos escritos y descripciones
que plasmaria como pintor de iconos dentro del estilo
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Detalle de las parteras.

creto-tardobizantino, y es nuestra opinién que el texto
del Pseudo Mateo es el que el artista representa plésti-

camente en el cuadro de 1a Coleccién Emilio Botin Rios.

Siguiendo este texto (XIV-2) leemos: «...el tiem-
po de dar a luz se habia echado ya encima. Después
mand6 a Maria que bajara de la cabalgadura y se me-
tiera en una cueva subterrdnea, donde siempre reind
la oscuridad, sin que nunca entrara un rayo de luz,
porque el sol no podia penetrar hasta alli. Mas, en el
momento mismo en que entré6 Maria, el recinto se
inund6 de resplandores y qued6 todo refulgente como
si el sol estuviera alli dentro. Aquella luz divina de-
J6 la cueva como si fuera el mediodia. Y, mientras es-
tuvo alli Maria, el resplandor no falt6 ni de dia ni de
noche. Finalmente dio a luz un nifio, a quien en el
momento de nacer rodearon los dngeles y luego ado-
raron diciendo «Gloria a Dios en las alturas y paz en
la tierra a los hombres de buena voluntad». En el
apartado 3 del mismo texto leemos: «Hacia un rato
que Jos€ se habia marchado en busca de comadronas.
Mas, cuando llegé a la cueva, ya habia alumbrado
Maria al infante. Y dijo a ésta: «Aqui te traigo dos
parteras: Zelomiy Salomé. Pero se han quedado a la
puerta de la cueva no atreviéndose a entrar por el ex-
cesivo resplandor que la inunda». Posible explica-
cién, pues, de la existencia en el cuadro y del papel
que jugaban esas dos figuras femeninas que, efecti-
vamente, se han quedado a la entrada. En el texto ser-
vian para constatar la virginidad de Marfa en el par-
to y después del parto, asi como la presencia de la
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media luna simboliza que Maria no estuvo manchada
por el pecado original.

Estas figuras también aparecen en la escena de la
adoracion de los pastores del Triptico de Médena y en
obras posteriores anteriormente citadas, pero con ves-
timentas que las hacen mds orientales. Un detalle que
a nuestro modo de ver da la clave del sentido del lien-
zo es el que uno de los pastores sefiale a estas dos mu-
jeres. No es el momento ahora de remontarnos al ori-
gen iconografico del hecho de que un personaje sefiale
a otro en una obra artistica, simplemente indicar que
suele ser el sefialado quien nos dard la clave del signi-
ficado e intencién de la obra: aqui, estas dos parteras.
El lienzo es consecuente, como podemos imaginar, con
el programa iconografico general del retablo, en el que
al tema de otro de los lienzos, La Asuncién, dedicado
a su glorificacién, se le unia el que nos ocupa, también
de tema mariano, sobre su virginidad, conmemorando
a la vez el nombre de dofia Maria, la fundadora.

En este hermoso cuadro es evidente 1a divisién,
genuina del artista, de una zona inferior terrenal y una
superior potenciando el mundo espiritual y su facili-
dad para dar a todo el conjunto una unidad tan perfec-
tamente integrada que parezcan juntas una misma rea-
lidad dentro de la representacién. Asi, en el apartado
XIII-7 del Pseudo-Mateo se nos indica, «...pero ade-
mds habia una enorme estrella que expandia sus rayos
sobre la gruta de la mafiana a la tarde sin que nunca
Jamas desde el origen del mundo se hubiera visto un
astro de magnitud semejante...». Estas lineas nos ayu-
dan a explicar la extrafia nube situada encima de la te-
chumbre, con unos rayos tan peculiares, atipicos en el
artista, y que, con el texto en la mano, sabemos que no
es un mero resplandor, como se pudiera pensar en un
primer momento, sino una estrella.

El Greco sitiia en un pesebre cuasi gruta a todos los
personajes y elementos descritos en el texto quizé por-
que mas adelante, en el citado Evangelio, apartado XIV,
se nos sefala: «Tres dias después de nacer el Sefior, sa-
li6 Maria de la gruta y se aposenté en un establo. Alli
recliné el nifio en un pesebre, y el buey y el asno le ado-
raron». Entonces se cumplio lo que habia sido anuncia-
do por el profeta Isafas: «El buey conocié a su amo y el
asno el pesebre de su sefior». Y hasta los mismos ani-
males entre los que se encontraba le adoraban sin cesar.
En lo cual tuvo cumplimiento lo que habia predicho el
profeta Habacuc: «Te dards a conocer en medio de los
animales». En este mismo lugar permanecieron José y
Maria con el Nifio durante tres dias». Unificando asi el
texto y las profecias biblicas en una misma escena.

Respecto a la representacién del lugar del naci-
miento semejante a una gruta oscura/pesebre, hemos de
sefialar la influencia de los citados textos que hacen re-
ferencia expresa al porqué de esta falta de luminosidad
y a la irradiacién de la luz divina, y que influyeron en
pintores como Gentile da Fabriano —asi la escena de la
Natividad en la predela de «La Adoracién de los Ma-
gos», de los Uffizi—, o los Bassano que ya lo represen-
taban con las mismas caracteristicas formales que El
Greco, originadas quizas en esta fuente comtn. Pero en
nuestro artista se une ademas el conocimiento de la sim-
bologia de la representaci6n bizantina dentro de la me-
tafisica neoplaténica de la luz, ya que la gruta del naci-
miento es uno de los pocos lugares en donde estaba
permitido a los pintores de iconos el uso del negro, pues
indicaba la ausencia total de luz, no sélo fisica sino es-
piritual: Jests debi6 pasar por la muerte —ausencia de



Detalle con la estrella.

luz— (color negro) para dar la vida eterna —luz— (clari-
dad); de ahi el contraste marcado en los iconos de os-
curidad total en el lugar del nacimiento de Jesus y lu-
minosidad didfana en el resto de la escena. Pldstica muy
del gusto de los artistas orientales y de los que fueron a
Occidente, como los de la escuela bizantina en Venecia.

Lo habitual en la pintura veneciana del siglo XVI,
era situar la escena principal de la Natividad en uno de
los laterales de la composicién. El Greco, ya en Tole-
do y, a nuestro parecer, rememorando su primera for-
macion cretense, se aparta del gusto al uso en ese mo-
mento y compone la escena del lienzo que tratamos en
estructura frontal, tendente a la centralizacién, que lo-
grard ya plenamente en natividades posteriores. Acor-
ta la profundidad espacial aumentando el tamaiio de
las figuras, como podemos observar comparandolas
con sus obras anteriores del mismo tema, y acercan-
dolas al espectador con merma de una representacion
mas naturalista. De esta manera, las lineas de fuerza
son inversas, salen del interior de la imagen hacia el
espectador, haciendo de esta representacion no una re-
produccién del mundo real sino, como en los iconos,
un lugar de presencia.

El cromatismo general de la escena esta dentro de
lo que Cossio llam6 «la gama xantica, en donde se mo-
via la pintura de aquel tiempo»® y que utilizaba el ar-
tista atin en estos momentos, colores dorados y calien-
tes muy tizianescos y que pronto cambiaria hacia la
gama cidnica en azules y frios de su estilo mas carac-
teristico.

En relacién con la identificacién de la figura que
aparece en primer término creemos, frente a opiniones
como la de Gudiol que le reconoce como San Lucas’ y
de acuerdo con Wethey®, que el artista representa a San
Jerénimo. Nuestra reflexion se bas6 en primer lugar en
el texto de referencia del Pseudo Mateo y con poste-
rioridad en el conocimiento que tuvimos del conteni-

do «total» de los Documentos del Greco, referentes ¢
los cuadros de Santo Domingo el Antiguo que public¢
Francisco de Borja San Romén. Este investigador nos
revela que en el documento segundo de fecha 8 de
agosto de 1577 que, en nombre de don Diego de Cas-
tilla, suscribe su sobrino don Luis con El Greco, y que

-es un memorandum de las condiciones de trabajo, se

puede leer: «y quanto a los dos de los altares collate-
rales serdn los que se os declararan, como seria la de
la natiuidad y la resurrection, puniendo en la una dellas
a san Hieronymo, y en la otra a san ilefonso»’, escritc

_que no deja dudas de a quién representa esta figura.

Esta informacién parece confirmar ain mas la hi-
potesis que planteamos: que en el lienzo de la Nativi-
dad actualmente denominado La Adoracidn de los
Pastores el artista representd plasticamente el texto de!
Evangelio del Pseudo Mateo. Nuestra aseveracion pro-
viene del comienzo del mismo, en el que se nos indice
«...escrito en hebreo por el bienaventurado evangelis-
ta Mateo y traducido al latin por el bienaventuradc
sacerdote Jerénimo, a los obispos Cromacio y Helio-
doro»™. San Jer6nimo se opuso sin éxito a la difusiér
de la leyenda de las comadronas en su obra Adversus
Helvidum, de defensa de la pureza de la Virgen, ya que
el que leyera el texto verfa que no cabia duda de que
no habia habido participacién de las parteras en el na-
cimiento del Nifio, y que sé6lo estaban en el texto pare
comprobar la virginidad de Maria, como nos dice el ci-
tado autor mds adelante™. :

La actitud de este personaje en el lienzo es de ale-
jamiento del resto del grupo al mismo tiempo que cor
su mirada llama nuestra atencidn, pudiendo ser, de
acuerdo con Pérez Sdnchez, que la escena que vemos
representada ante €1, sea quiza la «representacion de le
vision del Santo, la imagen interior que el padre de 1z
Iglesia configura a partir del sagrado texto» . Acaso el
libro que sostiene sea el ya citado Adversus Helvidum
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Detalle con San Jerénimo.

defendiendo la pureza de la Madre de Jestis. También
hemos de tener en cuenta, en la relacion de San Jero-
nimo con el tema de la Natividad, su larga estancia co-
mo penitente en Belén donde lleg6 a formar grupos ce-
nobiticos hasta su muerte en el afio 420.

En cuanto a su situacién en la composicién gene-
ral del lienzo, es de destacar su ubicacién en el dngu-
lo inferior derecho asi como su posicién en diagonal
dirigida hacia la escena principal, suavizando la fron-
talidad de ésta. El Greco dota a esta figura de una gran
dignidad, a pesar de estar cortada en tres cuartos y es-
quinada como otros modelos manieristas.

Como es sabido, durante los siglos XVI y XVII
fue muy frecuente la representacién de este santo, pa-
dre y doctor de la Iglesia, debido al interés contrarre-
formista frente a las tesis protestantes. Dentro de las
tres actitudes en las que suele aparecer este santo, la
de mayor fortuna fue la de penitente, medio desnudo
frente a un crucifijo, con una piedra en la mano gol-
peandose el pecho. El Greco elige esta representacion
pero no con harapos, como hacen otros artistas, sino
con una tdnica toja. El color elegido por el cretense
quizé provenga del mundo oriental en su significado
de belleza espiritual, como simbolo de su importancia
como te6logo y dentro de la jerarquizacién propia que
da El Greco a ciertos personajes que considera inte-
lectualmente superiores.

En sus obras toledanas, como ésta que nos ocupa,
creemos que El Greco vuelve la mirada hacia atrés, ac-
tualizando reminiscencias de su conocimiento de la
pintura bizantina y de su iconografia, de las que habia
tratado de separarse totalmente en su etapa italiana, y
une su creatividad a ese filtro cultural que €l hace de
las distintas influencias recibidas a lo largo de su vida
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artistica en los pafses en que residi6. Fruto de ello es,
en este lienzo, su familiaridad en la representacién de
los Evangelios Apdcrifos orientales, frente al desco-
nocimiento de ellos por artistas contempordneos su-
yos, en donde se ve claramente la unién de sus dos
mundos, el oriental y el occidental, en una sintesis
magnifica, donde el concepto y el anti-naturalismo o
supuesto realismo no son sino una referencia a su pro-
fundo idealismo.

Con el propésito de conservar atin mas el tema
oriental de toda la obra, el artista escribi6, en la filac-
teria que portan los dngeles en la gran estrella, el «Glo-
ria a Dios en las alturas...» no en latin como era tradi-
cional, sino en griego, que da testimonio de su deseo,
corroborado hasta en sus tltimas obras, de no olvidar
sus origenes.
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