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PRESENTACION

Fernando Checa
Bernardo |. Garcia Garcia

EN ESPANA SE CONSERVAN ALGUNAS DE LAS MEJORES SERIES DE TAPICES renacen-
tistas del mundo, asi como un abundante patrimonio de este género, son varias
las razones que explican esta singular primacia. Desde la segunda mitad del siglo
xv y a lo largo de todo el xv1, las relaciones comerciales de la Corona de Castilla
con Flandes experimentaron un auge extraordinario favorecidas por el entronque
dinastico entre los Trastimara y los Habsburgo, quienes aportaban ademas su
ventajoso parentesco con los pujantes duques de Borgona. La corte de los Reyes
Catdlicos ya habia mostrado una enorme aficién por la adquisicién de colgadu-
ras y tapices flamencos, destacandose entre los mayores mecenas y poseedores
de estos suntuosos pafos. Las dobles bodas de Juana de Castilla con Felipe el
Hermoso, y del principe don Juan con Margarita de Austria, con la consecuencia,
inesperada, de la sucesion en el archiduque Carlos, propiciaron la formacién de
un coleccionismo tipicamente habsburgico, que se prolongara durante el reinado
de Felipe II, y en el que tendrdn un papel muy relevante figuras tales como Isabel
la Catdlica, Margarita de Austria, Catalina de Austria, Isabel de Portugal, Maria
de Hungria o Juana de Austria.

La exposicion Tapices flamencos para los duques de Borgofia, el empera-
dor Carlos V' y el rey Felipe I1, que se present6 en la Kunsthal Abadia de San Pedro
de Gante (de 20 de noviembre de 2008 a 29 de marzo de 2009), y su segunda
version ofrecida en colaboracion con el Mobilier national y la Sociedad Estatal
para la Accion Exterior (SEACEX) sobre Tesoros de la Corona de Esparia. Tapices
flamencos en el Siglo de oro en la Galerie des Gobelins de Paris (de 14 de abril a
4 de julio de 2010), sin olvidar la monografia que las acompaiia, han contribuido
de manera muy significativa a la moderna recuperacion historiografica y a la reva-
lorizacién cultural del arte de la tapiceria, en el que corresponde un protagonismo
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excepcional a los conjuntos manufacturados en Flandes durante el Gético final y
el Renacimiento. La Fundacién Carlos de Amberes ha impulsado y coordinado
ambas manifestaciones, comisariadas por Fernando Checa, afiadiendo a ellas las
dedicadas a la espectacular serie de las conquistas africanas de Alfonso V de Por-
tugal en Arcila y Tanger, propiedad de la Colegiata de Pastrana, las cuales, tras su
restauracion por la Real Manufactura De Wit (Malinas), han podido contemplarse
sucesivamente en los Reales Museos de Arte e Historia en Bruselas, el Museo de
Guadalajara en el Palacio del Infantado, el Museo de Arte Antiga en Lisboa vy el
Museo de Santa Cruz en Toledo.

Esta labor cultural y cientifica se ha reforzado, asimismo, con la organiza-
cién de varios ciclos de conferencias, cursos especializados y un seminario interna-
cional que bajo el titulo de Los Habsburgo vy el coleccionismo de tapices en el siglo
xvi1 se desarroll6 en dos partes: la primera de ellas tuvo lugar en la propia sede de
la Fundacién Carlos de Amberes, en Madrid, entre los dias 10 y 12 de diciembre
de 2008; v, la segunda, en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Gante, del 4 al 6 de febrero de 2009, que contd también con la colaboraciéon de
la Kunsthal Abadia de San Pedro. La finalidad de aquel encuentro, coorganizado
con el grupo de investigacion «Arte, arquitectura y civilizacion de corte en Espana
(siglos xv-xv111)» (Universidad Complutense de Madrid y Comunidad de Madrid),
era analizar y debatir sobre este coleccionismo de tapices a través del eje funda-
mental que se establecié entre los talleres flamencos de Tournai o Bruselas y la
corte espafiola, sin olvidar sus inmediatos antecedentes en el patrimonio de los
duques de Borgoiia, pero considerando ademds sus vinculaciones con otras cortes
europeas o con las élites nobiliarias y eclesidsticas. De hecho, la nobleza flamenca
y espafiola y la alta jerarquia eclesidstica fueron igualmente activas en el coleccio-
nismo de este género artistico con el que adornaban sus palacios y ceremonias, y
con el que efectuaron lujosas donaciones a iglesias-colegiatas, monasterios y cate-
drales. Aunque, lamentablemente, son muchos los pafios perdidos o desapareci-
dos, hallamos todavia ejemplos muy notables a este respecto en Zaragoza, Lleida,
Palencia, Zamora o Pastrana.

Los trabajos presentados en las dos sedes de nuestro IX Seminario Inter-
nacional de Historia, y los debates que suscitaron han inspirado la preparacion de
este volumen colectivo que presentamos ahora bajo el titulo Los triunfos de Aracne
en homenaje a la excepcional calidad y magnificencia que distinguen a los pafios
de aquella época dorada de la tapiceria flamenca, un periodo clave en la evolucion
del género. Nuestra intencion no es analizar desde un punto de vista estilistico o
técnico la historia de este arte suntuario, sino proponer nuevas reflexiones sobre su
consideracién en la teoria de las artes, y ofrecer aportaciones significativas al estudio
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de las colecciones de los Austrias. Estas obras exigian costosisimas inversiones y
se inventariaban entre los bienes mds caros, apreciados y exclusivos, pasando in-
cluso a incorporarse a los bienes muebles de algunos mayorazgos o convirtiéndose
en propiedades enajenables del patrimonio real o eclesiastico. También hallara el
lector novedades en el anilisis de los usos simbdlicos, representativos y funciona-
les de algunas de estas tapicerias y colgaduras ricas, pues, gracias a su amplitud,
riqueza, magnificencia y vistosidad, transformaban todos aquellos espacios tanto
interiores como exteriores en que eran expuestas.

La primera secciéon hace hincapié precisamente en la importancia que los
tapices tenian para la época por su valor intrinseco tan elevado, por su capacidad
de adaptacion y transformacion de los espacios, y por sus cualidades para signifi-
car la relevancia y riqueza de sus propietarios y herederos. Los trabajos de Miguel
Angel Zalama (Universidad de Valladolid) y Juan Luis Gonzalez Garcia (Universi-
dad Complutense de Madrid) nos permiten revisar como la tapiceria y la pintura
eran parangonadas en la tratadistica de los teéricos del arte del Renacimiento, y
cual era la consideracion de los tapices entre las artes figurativas en la Espafia de
entonces. Nicole Dacos Grifd (Academia Bélgica de Roma y Universidad Libre de
Bruselas) analiza, a continuacion, las estrechas relaciones existentes entre la escue-
la de pintura de Bruselas y los disefios de los tapices manufacturados en aquella
ciudad, proponiendo la participacion del pintor y grabador Lambert Suavius en
el de la célebre serie de Las Esferas. Concluimos de la mano de Matteo Mancini
(Universidad Complutense de Madrid), revisando con nueva precision la dispo-
sicién espacial y las interrelaciones simboélicas que se articulaban entre la serie
mitolégica de 6leos de los Condenados (Prometeo, Sisifo, Tantalo, Midas e Icaro),
realizados por Tiziano y Coxie, y los seis tapices de los Siete Pecados Capitales que
adornaban conjuntamente la Grand Salle de la residencia de Marfa de Hungria en
Binche para las celebraciones organizadas durante la recepcion del principe Felipe,
dentro de una de las etapas mds conocidas y mejor representadas de su felicisimo
viaje (1548-1549).

Agrupamos en un segundo apartado, otros cuatro estudios centrados en la
influencia que la cultura humanista de este periodo tuvo para quienes encargaban,
adquirian y utilizaban los tapices flamencos, ya fuera en el dmbito cortesano, en
los palacios nobiliarios y comunales, o en las instituciones eclesidsticas. Muestra
de ello son las series donadas a la di6cesis de Lleida por obispos tales como Jaime
Conchillos, Fernando de Loaces y Antonio Agustin, cuyo mecenazgo y trayectoria
analiza Carmen Berlabé (Museo de Lleida). Los ejemplos podrian ampliarse con

casos semejantes para otras didcesis espafolas.
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Este volumen ofrece ademds nuevas aportaciones sobre algunas de las se-
ries de tapices flamencos mds relevantes que pertenecieron a las colecciones de
los Austrias, en gran parte conservadas ain en Patrimonio Nacional, institucion
y personal si cuya generosa colaboraciéon no hubiera sido posible organizar las
exposiciones de Gante y Parfs, ni el seminario internacional celebrado en Madrid,
que incluyé visitas a los tapices que se exhiben en el museo del palacio de La
Granja y en el Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Precisamente, en
este ultimo lugar podemos admirar la curiosa serie de los tapices del Bosco, a la
que Paul Vandenbroeck (Real Museo de Bellas Artes de Amberes y Universidad
Catolica de Lovaina) dedica un pormenorizado y extenso articulo analizando la
tematica especifica de cada una de las cinco piezas que originariamente componian
la serie, y ofreciendo un seguimiento de las versiones que se hicieron de la misma.
La interpretacion de este singular conjunto basado en obras de un autor tan cé-
lebre ya en su época aparece asi contextualizada de acuerdo con la critica hacia
la cultura popular que formulaba la ideologia humanistica y burguesa, y explica
c¢6mo la nobleza recuper6 y valor6 después el original lenguaje artistico del Bosco
sin necesidad de compartir tales ideas.

Son varios los trabajos recientes que han demostrado la importancia que
tuvieron las colecciones de tapices y colgaduras ricas de los Reyes Catdlicos, no
sOlo por la calidad, el valor y el elevado niimero de sus pafios, sino también por las
series que emplearon para completar los suntuosos ajuares de sus hijos como parte
de su ambiciosa politica dinastica. Elisabeth Antoine (Museo del Louvre) atribuye
a estos prestigiosos comitentes el origen de uno de los conjuntos mds reproducidos
de esa época, la Historia de la redencion del Hombre. A falta de un estudio mds
detallado de la procedencia y trayectoria de todos los pafios que se conservan de las
distintas versiones de esta tapiceria, su trabajo ofrece aqui un esclarecedor avance
que permitirad afrontar futuras investigaciones. No es de extrafiar que esta historia
biblica abreviada en diez pafios se convirtiese en uno de los conjuntos mds habitua-
les en las colecciones reales y eclesidsticas de aquellas primeras dos décadas del si-
glo xv1. Forman parte significativa de aquellas piezas que potenciaban la sacralidad
de las ceremonias mas solemnes y reforzaban la memoria simbélica del poder.

Entre las historias relevadas que ilustran las tapicerias del Gético y del
Renacimiento, resultan especialmente llamativas aquellas que se dedican a narrar
acontecimientos recientes como las campafias norteafricanas protagonizadas por
los reyes de Portugal entre 1458-1471 (Alcazarseguer, Arcila y Tdnger), y por el
emperador Carlos V en 1535 (Ttnez). Miguel Angel de Bunes Ibarra (Consejo Su-
perior de Investigaciones Cientificas) compara la concepcion de semejantes «em-
presas de cruzada» en el contexto de las politicas que las impulsaron, y analiza su
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recreacion cronistica y figurativa como hazafas heroicas, comentando el enorme
valor simbolico y el uso representativo que tuvieron para ambas dinastias, Avis y
Habsburgo.

La tltima parte del libro incide de manera mas particular en la conside-
racién de los tapices flamencos como piezas de coleccién o como elementos muy
relevantes en el patrimonio suntuario de los Austrias. Partimos del trabajo que
Elena Vazquez Duefias (Universidad Complutense de Madrid) presenta sobre el
mecenazgo artistico de los Guevara, formados en el servicio de Felipe el Hermoso,
Margarita de Austria y el emperador Carlos. Son varias las referencias que rela-
cionan su aportacion con los estudios antecedentes dedicados en este volumen a
la teoria de las artes figurativas, al coleccionismo suntuario y artistico, o al gusto
nobiliario por las obras del Bosco. Los siguientes articulos consideran la repercu-
sién que tuvieron las vinculaciones dindsticas de los Austrias con otras dinastias
europeas tales como las de los Farnesio y los Avis. Giuseppe Bertini (Parma) elabo-
ra una sintesis de las mds recientes contribuciones hechas sobre la documentacién
e identificacion de las series de tapiceria flamenca que albergaron las residencias de
Octavio Farnesio y Margarita de Parma, tanto en Flandes como en Italia, y repasa
las vicisitudes de su patronazgo. Annemarie Jordan Gschwend (Centro de Historia
de Além-Mar, Universidade Nova de Lisboa) estudia en paralelo las tapicerias y
colgaduras de aparato que poseyeron dos princesas de Portugal, Maria, que fue
la primera esposa del futuro Felipe II, y la hermana de éste, Juana de Austria, que
contrajo matrimonio con el malogrado hijo del rey Juan Il y Catalina de Austria.
Sus ajuares se formaron para sus respectivas dotes o fueron el resultado del reparto
de los bienes suntuarios heredados del rey Manuel I, de Catalina de Austria, de la
emperatriz Isabel de Portugal y de Maria de Hungria. Este articulo permite revisar
muchos aspectos del patronazgo de la corona portuguesa en la tapiceria flamenca
(temdtica, funcionalidad, propiedad patrimonial y herencia simbdlica), pero tam-
bién aporta una interesante contextualizacion politica y dindstica, comparandolo
con el de los Habsburgo. Los tapices y textiles suntuarios que poseifa Juana de Aus-
tria son objeto de un tratamiento mas pormenorizado por parte de Maria Angeles
Toajas (Universidad Complutense de Madrid), que se basa en un nuevo estudio e
interpretacion del inventario de sus bienes realizado en El Escorial en septiembre
de 1573. Esta contribucion se inscribe en el marco de las investigaciones que, bajo
la direccion de Fernando Checa (Universidad Complutense de Madrid), realiza ac-
tualmente el grupo «Arte, arquitectura y civilizacion de corte en Espafia (siglos xv-
xvIi)» (UCM-CM), para ofrecer una edicion critica de los inventarios de Felipe II
y su familia prosiguiendo la labor emprendida con el estudio y publicacién de los
inventarios del emperador Carlos V y su familia. Su trabajo en el libro que ahora
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presentamos considera el valor que el mecenazgo de Felipe II otorgd al arte de la
tapiceria, y su importancia en el conjunto de sus colecciones artisticas, suntuarias y
dindsticas. Nos ofrece ademds un bosquejo del modo y las circunstancias en que se
empleaban entonces estos pafios ricos en la decoracion del Alcazar de Madrid. Po-
demos hacernos asi una idea mds precisa sobre cémo evoluciond el coleccionismo
de tapices de los Habsburgo hasta conformar en el titular de la rama espanola de
la dinastia uno de los patrimonios de este género mds abundantes y espectaculares
del Renacimiento.

Concluimos el volumen con la reedicion del articulo publicado en dos
partes en la revista Avisos (n.> 51 y 52) de la Real Biblioteca de Palacio por la
conservadora Concha Herrero Carretero (Patrimonio Nacional) acerca de un me-
morial manuscrito y un impreso que describen la colgadura bordada y de aparato
de Los Siete Planetas, realizada por el empresario tapicero Juan Bautista Varé para
Felipe II. Esta informacion resulta imprescindible para afrontar el dltimo trabajo
de Bernardo J. Garcia Garcia (Universidad Complutense de Madrid y Fundacion
Carlos de Amberes) que reconstruye con abundante documentacion inédita las
peripecias que padecieron durante mds de cincuenta afios los propietarios de este
valioso conjunto para tratar vender a la corona espafola las treintas piezas que lo
componian tasadas inicialmente en unos 150.000 ducados a su llegada a Espafia
en 1570 e incorporadas al patrimonio real en 1621 por 27.000 ducados y algunas
mercedes complementarias. Por desgracia, en la actualidad no se conserva ningtin
fragmento de esta tapiceria bordada que fue una de las mejores y mas valiosas
obras descritas en los inventarios reales hasta Carlos IV, y que fue utilizada en
muchas de las ceremonias mds solemnes entre los siglos XVII y XVIII.

La organizacion del seminario en Madrid y en Gante no hubiera sido posi-
ble sin la colaboracion y el apoyo de la Kunsthal Abadia de San Pedro, la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Gante, y la financiacién aportada por
la ciudad de Gante. Manifestamos nuestro agradecimiento a todo el personal que
nos acogié y participd directamente en la logistica y difusion de estas reuniones
cientificas, y en especial, al profesor René Vermeir, a la directora de la Kunsthal
Doreen Gaublomme y al responsable del departamento de Cultura de la ciudad de
Gante Johan Van de Wiele.

Esta edicion, y el seminario que la precede, son beneficiarios ademads de las
investigaciones realizadas por nuestro grupo en la Fundacién Carlos de Amberes
en el marco de sendos proyectos financiados por el Ministerio de Ciencia e Innova-
cion (ref.* HUM2006-09833hist y HAR2009-12963-C03-03), y reflejan la fructifera
colaboracion desarrollada en esta ocasion con el grupo arriba mencionado de la
Universidad Complutense.
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La tapiceria flamenca, tan estrechamente ligada a la propia historia de
la Real Diputacion de San Andrés de los Flamencos, seguira siendo un objeto de
estudio especialmente querido y cultivado por esta institucion, que ha demostrado
reiteradamente su compromiso con la restauracion y promocién de este valioso
patrimonio histOrico-artistico tan abundante en las colecciones espafolas, apos-
tando firmemente por una abierta colaboracion cientifica e institucional, y por un
enfoque internacional e interdisciplinar en el avance de su investigacion.
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PRIMACIA DE LOS TAPICES ENTRE LAS ARTES
FIGURATIVAS EN ESPANA EN LOS SIGLOS XV Y XVI

Miguel A. Zalama

Tapices y pinturas: un acercamiento a su valoracion historica

OVIDIO EN LAS METAMORFOSIS (LIBRO VI, 1-145), relata la muy conocida historia
de la pugna, traducida en concurso, entre la diosa Palas Atenea y la mortal Aracné.
Es uno de los muchos ejemplos de las dificiles relaciones entre inmortales y huma-
nos, iguales en todo excepto en su perduracion. Los héroes no solo podian emular
a los dioses, sino que en ocasiones los superaban. Es el caso de Aracné, cuya maes-
tria era tal que suscité la envidia de la virtuosa Atenea, quien no aceptaba que una
mortal mostrase una habilidad tal que llegara al punto de poder rivalizar con su
propia divinidad. El debate sobre la primacia se solucion6 con una competicién en
las que ambas tuvieron que mostrar su arte (ars). Ovidio, como toda la tradicion
cldsica anterior, podia haber elegido que la pericia se plasmase en una pintura, sin
embargo determiné que las obras fuesen tapices. Atenea y Aracné presentaron sen-
dos pafios, mas no se valoraba su condicion de tejedoras —el padre de la arrogante
joven, Idmon, trabajaba la lana, lo que le hace a Ovidio exclamar que Aracné
venia de baja cuna: Non illa loco nec origine gentes claram sed arte fuit—, sino la
capacidad artistica, la habilidad para representar una historia.

Muchos siglos después, cuando la pintura ya se habia convertido en la
reina de las artes plasticas en Italia, y pugnaba por serlo en Espafia, Velazquez
volvi los ojos a Ovidio e introdujo el relato en uno de sus lienzos mas famosos,
La fabula de Aracné, popularmente conocido como Las hilanderas. Con admira-
ble genialidad, el pintor distinguia entre el cardado de la lana, trabajo manual
propio de las hilanderas, y la hechura de pafos, obra de dioses o de mortales ex-
cepcionales. Velazquez queria resaltar la liberalidad de la pintura y, curiosamente,
utilizé un tapiz para su propésito!. La pintura estaba ganando la partida, y la gan6
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de tal manera que aunque se continuaron manufacturando tapices —Felipe V fun-
d6 la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara en 1720— el desprecio hacia lo que
ya no se consideraba actividad artistica se ve en Goya y su disgusto a la hora de
acatar la orden de Carlos IV de 1790, por la que se le conminaba a que realizase
una serie de cartones, actividad que entendia indigna de un pintor de cimara y que
retraso todo lo que pudo; de hecho sélo la llevo a cabo ante la amenaza de perder
su estipendio®. Los pafios acabaron relegados hasta el punto de considerarse en el
siglo x1x (incluso en nuestros dias por no pocos) como un arte de segunda fila a la
que no se duda en llamar menor, hasta el punto de que Cruzada Villaamil «descu-
brié» veintidos rollos de ejemplares de pafios que habian sido postergados en los
sotanos del Palacio Real de Madrid®.

A comienzos del siglo xxX, y a pesar de las publicaciones del conde de
Valencia de don Juan y de Tormo y Sdnchez Cantén sobre la coleccion real?; se
mantuvo en buena medida el desdén hacia los tapices y no fueron pocos los que se
quemaron para extraer el metal y asi obtener «10, 15 6 20 durillos»°, si bien al-
gunos avispados anticuarios, como Andrés Salzedo, consiguieron salvar de la pira
panos que adquirian «a los traperos que bajaban al Rastro todos los tapices tejidos
en hilo de oro y plata [...] él pagaba los tapices enteritos, sin quemar, de 20 a 30
duros»°®. Sencillamente no importaban. Se acabé imponiendo la estructura ideada
por Vasari en la que las arti del disegno solo daban cabida a pintura, escultura y
arquitectura. Cualquier otra manifestacion artistica era vista con recelo —como ya
notaba en 1600 Gaspar Gutiérrez de los Rios, que al defender la liberalidad de las
artes se esforzaba por incluir los pafios en su afdn por honrar a su padre, tapicero
de Felipe II'— por mds que hubiese sido la principal entre las artes plasticas y que
hasta hubiera servido para sustentar la liberalidad de la pintura.

Con el convencimiento, por mds que fuese falso, de que la pintura habia
sido la primera de las artes, las diferentes historias apenas han puesto en duda que
las anécdotas contadas por Plinio el Viejo (Naturalis Historia, libro Xxxv, cap. X),
como la de la gran familiaridad entre Apeles y Alejandro Magno, tanta que habria
llevado al victorioso guerrero a frecuentar el estudio del pintor y aguantar estoico
las censuras que recibia cuando se aventuraba a opinar sobre el arte, e incluso
ceder al pintor de buen grado su favorita, Pancaspe, cuando advirtié que Apeles se
habia enamorado de ella. Relatos inverosimiles, meras fabulas (si Aquiles se negd
a combatir en Troya porque Agamendn se llevo a Briseida ¢como el poderosisimo
Alejandro podria permitir que Pancaspe cayera en brazos de un pintor?), aunque
se creyeran por parte de los tratadistas y pintores del Renacimiento, quienes esgri-
mieron cualquier texto que hiciese referencia a la pintura con tal de poder susten-
tar su liberalidad. La pintura, como la escultura o la arquitectura, nunca tuvieron
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la consideracion social en época cldsica que se presupuso a partir del Quattrocento,
como tampoco la tuvieron en el Medievo®.

Sin embargo, la critica del siglo xx ha resaltado la importancia de las
pinturas en los entornos dulicos desde el siglo xv. Mas alld de Florencia, caso ex-
traordinario es el de la corte de Borgoiia, donde figuras como Jan van Eyck, Rogier
van der Weyden, Hugo van der Goes, Dirk Bouts, Hans Memling... han legado
obras de altisimo valor. En el caso espanol, con frecuencia se ha puesto de relieve el
considerable niimero de pinturas que lleg6 a atesorar Isabel la Catolica, lo que no
dejaba duda alguna sobre su interés, y por ende de la sociedad del momento, por la
pintura. Mas con ser cierto que la pintura tuvo un desarrollo continuo en esa épo-
ca, no por ello dejaba de ser secundario respecto a los pafios, siempre preferidos,
en Borgona, en Espafa y hasta en Italia, donde los grandes patronos adquirieron
costosas series de arazzi. Giovanni Rucellai compré para la iglesia de San Pancra-
zio de Florencia una tapiceria de brocado de oro, para las grandes fiestas, en la que
invirtié 2.000 florines, tanto como la asignacion en dote de sus hijas’. Los Medici
no actuaron de otra manera; se anotan valiosos tapices tanto en los inventarios de
Piero il Gottoso como en los de su hijo Lorenzo el Magnifico —a la muerte de éste
se documentan unos cuarenta— y se conservan cartas de Giovanni de” Medici, her-
mano menor de Piero, a sus corresponsales en Brujas, como Tommaso Portinari,
solicitando que le enviasen pafios'®. En la actualidad se puede apreciar el interés
que por los pafios se tenia en Florencia en la decoracion del siglo xv del palacio
Davanzati, donde se representan al fresco colgaduras que sin duda muestran que

con frecuencia cubrian las paredes (fig. 1).

Fig. 1. Palazzo Davanzati, Florencia, frescos del siglo xv.
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No hay duda al respecto y, sin embargo, durante siglos se ha acallado. El
afan de los artistas por elevar su arte a liberal hizo que quisiesen hacer ver a la socie-
dad que su actividad no era manual, sino que conforme a la de los literatos el tnico
esfuerzo fisico era mover el pincel/pluma para trasladar la invencién a una superfi-
cie. De esta manera se fue despreciando lo material en favor de lo pictérico; ya Al-
berti abominaba de la utilizacion del oro en vez de colores que lo semejaran'2. En
este sentido los tapices, que por su confeccion suponian un enorme trabajo y emplea-
ban hilos de oro, plata, seda..., chocaban abiertamente con la nueva mentalidad re-
nacentista. No obstante, ni siquiera en Italia, perdieron su primacia inmediatamente,
pero el paso del tiempo iba en contra. Las arti del disegno, en especial la pintura,
acabaron imponiéndose, incluso por delante de las que lo habian sido desde la Anti-
giiedad, y relegaron a manifestaciones como la orfebreria o la tapiceria a una especie
de submundo artistico que ni siquiera ha encontrado nombre propio: artes industria-
les, artes decorativas, artes aplicadas...

Nada mads lejano del interés por las artes hasta bien entrado el siglo xv1. El
mismo Vasari, el gran difusor de la primacia de la pintura, mediado ese siglo ponia
en boca de Brunelleschi, quien expresaba su parecer a Giovanni di Biccci de’ Medi-
ci cuando trataba de la construccion de la iglesia de San Lorenzo, que «e massima-
mente che altro ricordo di noi non resta, salvo le muraglie che rendono testimonio
di chi n’¢ stato autore...»". Lo importante era la riqueza que se tenia y la que se
mostraba. No habia diferencia con la corte de Borgofa ni con las hispanas. Las
grandes empresas arquitectonicas, primero obras pias y después residenciales, ma-
nifestaban el poderio del comitente que se preocupaba porque su escudo de armas
figurase repetido hasta la saciedad declarando su patronato, o que era su palacio,
pero también los vestidos, las vajillas de metales preciosos y los tapices. Era pura
ostentacion que en aquellos momentos era inseparable de lo artistico, cuyos valo-
res intrinsecos se supeditaban a lo que se puede calificar sin paliativos como lujo'.
Y alcanzé tal importancia el lujo que los Reyes Catolicos tuvieron que expedir
sucesivas Ordenes —la primera data del 2 de septiembre de 1494— prohibiendo
el uso de brocados, pafos con hilos de oro y plata, o el dorar y platear objetos de
hierro y cobre®. No se consiguié gran cosa, pues se cambiaban los brocados por
sedas, y es que por encima de todo se queria destacar, primacia que entre los prin-
cipes alcanzaba la magnificencia como principal virtud ya apuntada por Aristdteles
en su Etica a Nicémaco, libro de amplia difusién desde finales del siglo xv'®.

Magnificencia y ostentacion eran las metas de los tesoros de los poderosos
y los tapices, en tanto que costosas obras donde el oro y la plata estaban presentes,
figuraban entre las principales posesiones. Se ha argiiido que el verdadero interés
por los grandes pafios se basaba en la funcién que asumian en las cortes itinerantes,
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Fig. 2. Hermanos Limburg, Les Tres
Riches Heures de Jean, duque Berry,
mes de Enero, hacia 1415 (Chantilly,
Musée Condé).

donde se tenfan que adecuar caserones inhospitos de la noche a la mafiana; la
facilidad de transporte de los pafios y la rapidez con la que podian ser colgados y
recogidos, junto con el tamafio (con frecuencia superan los treinta metros cuadra-
dos) que permitia con pocas piezas cubrir las paredes de una gran sala, hacia que
los tapices fuesen poco menos que imprescindibles!”. Una segunda razon, también
funcional, se centra en la posibilidad de mostrar historias con lo que serfan una es-
pecie de Biblia de iletrados de manera que sustituirian a los ciclos pictoricos'.

Si el segundo de los argumentos no parece s6lido —muchos de los ciclos
son mitologicos y hasta los religiosos son de muy dificil comprensién—, del prime-
ro no se ha dudado. Sin embargo, querer hacer recaer en la utilitas todo el peso del
interés que suscitaron los tapices es erroneo. Los ciclos pictoricos no dejaron de
realizarse durante la Baja Edad Media, por lo que no se puede hablar de sustitutos
—incluso en Florencia, donde la pintura tuvo un desarrollo extraordinario en el
Trecento y en el Quattrocento, la avidez por hacerse con pafios por parte de los
principales patronos estd perfectamente documentada—. La verdadera razon es-
triba en el valor intrinseco de las piezas. Los principes y sus cortesanos hacian gala
de su poder mostrando sus vajillas de oro y plata y sus ricos tapices. Los ejemplos
son interminables. Se puede ver en la representacion del mes de enero en Les Tres
Riches Heures del duque Jean de Berry (Chantilly, Musée Condé), (fig. 2) obra de

la segunda década del siglo xv. El duque de Borgofia Carlos el Temerario mostraba
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colgaduras en sus fiestas y fue a la guerra con sus mejores tapices, perdidos en
sucesivas derrotas en Grandson y Morat en 1476, y a su muerte poco después en
Nancy, cuando los confederados suizos se hicieron con el fabuloso butin bourguig-
non, del que formaban parte los panos'. Cuando Felipe el Hermoso y Juana I
viajaron a Espafia para ser jurados principes herederos, las cronicas cuentan que
alla donde paraban eran recibidos en salas cubiertas de tapices, tanto en Francia
como en Espafia, donde el condestable de Castilla o el almirante Enriquez les aga-
sajaron en sus palacios adornados con pafios; lo mismo ocurrié cuando se encon-
traron con los Reyes Catdlicos en Toledo, en la casa de los marqueses de Moya,
tapizada con ejemplares que no eran de los monarcas, quienes los poseian por
cientos, sino de los nobles anfitriones?’. Se apreciaba el lujo por encima de lo artis-
tico, entendido el término como se hara a partir del siglo Xv1 y continta en nues-
tros dias. La creacion sélo se atribuia a Dios y si desde Petrarca los filésofos y li-
teratos se arrogaron una cierta capacidad de crear?', a los artistas pldsticos no se
les reconocera tal cualidad hasta los albores del siglo xv1, y eso en Florencia, en
Espafia, como en casi toda Europa, hubo que esperar algo mas de tiempo para que
cambiase la valoracion de los tapices, que permanecieron como la principal mani-
festacion visual hasta Felipe II, como se puede ver al estudiar los tesoros reales de
la época.

Tapices de Isabel la Catélica

De la larga lista de tapices que sabemos pertenecieron a la reina Catolica apenas
se pueden identificar unos pocos que han llegado a nuestros dias*?. La razén de la
desaparicion de los panos se ha querido ver en su uso continuo y descuidado, lo
que parece cierto aunque no es la tnica ni la principal causa: los tapices desapa-
recieron por el desinterés hacia ellos durante siglos, tanto que no sélo se abando-
naron, sino que, como ocurrié en el siglo XvIII con los que ain permanecian en
la Capilla Real de Granada, que habian pertenecido a la soberana, se quemaron
para poder extraer el oro que contenian?’. El aprecio de los siglos xv y xv1 se habia
tornado inquina hacia lo que se consideraba una obra manual que se limitaba a
repetir, mal que bien, el disefio del pintor, lo que si era considerado arte.

Sanchez Cantén, utilizando los documentos que reuni6 el conde viudo de
Valencia de don Juan, public6 una relacion de mas de trescientos pafios que perte-
necieron a Isabel la Catdlica?*. La lista, importantisima, revela los pafios que esta-
ban en manos de la soberana en sus ultimos afios, cuando sabemos que mostré un
extraordinario interés por los tapices, que no decay6 ni cuando ya estaba postrada
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esperando el fatal desenlace; en julio de 1504 adquirié en Medina del Campo al
mercader Matis de Guirla varios pafos, y en septiembre, sélo dos meses antes de
fallecer, compré otro tapiz, La historia del Triunfo del Amor®’. Desde 1494 estan
documentados pagos de pafios por orden de la reina, pero la mayor parte de las
piezas llegaron a través de regalos realizados por su familia —Fernando el Cat6-
lico y sus hijas— y por el entorno aulico. Nobles como la marquesa de Moya, los
condes de Ribadeo, el condestable de Castilla, la condesa de Haro..., y prelados
como Alonso Carrillo, Diego Hurtado de Mendoza, Juan Rodriguez de Fonseca...,
obsequiaron a su soberana con tapices.

No obstante, se puede asegurar que desde comienzos de su reinado Isabel
se preocup6 por hacerse con un importante nimero de pafos que, al menos en los
primeros momentos, llegaron a su poder procedentes del tesoro de su hermanastro
Enrique IV. Este habia acaparado un gran nimero de tapices que a su muerte en
1474 conservaba en el Alcazar de Segovia. Los documentos detallan alrededor de
un centenar de tapices de «Ras», lo que, en primer lugar, demuestra que la fascina-
cién por los pafios era mds que notoria a mediados del siglo xv en Castilla. Si en
términos absolutos el nimero es muy elevado, atin resalta mds cuando se compara
con las obras de pincel que leg6 el monarca y la fortuna que tuvieron en manos
de los Reyes Catdlicos. Entre los bienes conservados en el Alcazar de Segovia s6lo
habia cinco retablos pintados y otro de escultura. De ellos tres pasaron a manos de
dofa Isabel: «vn retablo pequefio de dos tablas obradas de pyngel de las de Flandes
en que estan pyntados el Juysio en la vna tabla y en la otra el crucifision de Nuestro
Sefior» y «dos retablos pequenios labrados de pingel, el vno con la Piedad y el otro
de sant Gregorio»; los otros dos los don6 al monasterio de San Juan de los Reyes:
«a los frayles de sant Juan el Real de Toledo de que fiso merced e limosna al dicho
monesterio dos retablos grandes pyntados de pyncel de Nuestra Sefiora e su Fijo».
Sobre el retablo de bulto dispuso la reina que se regalara a su camarera Clara Al-
varez Fernandez?.

Escaso aprecio hacia las pinturas por parte de Enrique IV y no mayor de
su hermana en los primeros afios de reinado. Frente a ello, Isabel la Catélica, y en
ocasiones su esposo, ordenaron mediante sucesivas cédulas, expedidas entre 1475
y 1480, que se les entregaran los pafios —el documento declara «Las cosas que el
dicho Rodrigo de Tordesillas maestresala dio por mandado del rey e de la reyna
nuestros sefiores después de la muerte del rey don Enrrique...»?’—. No es posible
listar aqui todos los ejemplares; baste con resaltar algunos que, por las descripcio-
nes, debian destacar?®. Asi, «...tres pafios grandes de Ras de la estoria del rey Artur
y los dies pares de la tabla redonda...», «...vn pafio grande de Ras viejo de la es-
toria de vigios y virtudes guarnescido de cuero...», «dos pafios de Sansén guarnesgidos
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Fig. 3. Tapiz de la Resurreccién de Ldzaro, hacia 1495, Zaragoza, Museo de la Seo.

e otro pafio garnesgido de vn presente que llevan vnos moros e otros dos pafios,
vno como se combate Alexandre con Dario y el otro del triunfo de las damas, estos
por guarnesger, e otros tres pafios por guarnesger de la estoria del rey David e mds
otros dos pafios de los sygnos y planetas», etc. En ocasiones, la reina dispuso que
se diesen a algunos de sus fieles, como la serie de Alejandro Magno «syete pafios
de Ras de la estoria de Alexandre», que regal6 al conde de Corufia, Lorenzo Sua-
rez de Mendoza. Por su parte, Fernando el Catdlico también ordené que se envia-
sen «para mi servicio» varios ejemplares, como «...tres pafios grandes de Ras con
seda de la estoria de las amasonas por guarnescer [...] vna cama de Ras de la es-
toria del rey Salomén de tres pafios por guarnesger [...] mas dos paifios el vno por
guarnesger y el otro guarnescido que son vna cama del rey Dauid |...] vn pafio de
vna crugificion de seda asul con vna crucificion bordada».

Acaparar pafios sin mds no fue un fin para Isabel la Catdlica. Con la
misma avidez que se hacia con ellos los regalaba a sus hijas, a su nuera o a cier-
tas personas de su entorno, prueba de la gran estima que les dispensaba, pues se
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encontraban entre los presentes mds valorados. Fe de ello dan los precios que se
pagaron por los pafios o las tasaciones que se hicieron. En noviembre de 1503 el
secretario de la reina Gaspar de Gricio hizo inventario de los bienes que habia
en el Alcazar de Segovia, que ya nada tenian que ver con los que dejé al morir
Enrique IV tres décadas antes. Varios tapices se estimaron en cantidades supe-
riores a 40.000 maravedis, entre los que uno de la historia de Hércules «de largo
onze baras e de caida seys» (8,2 x 5 m) se tasé en 49.200 maravedis?. Por los
doce tapices que comprd a Matis de Guirla en 1504 la reina desembols6 264.555
maravedis®. Cantidades muy elevadas que enmudecen cuando sabemos que un
pano de la Resurreccion de Lazaro se tasd a la muerte de la reina por Pedro de
Covarrubias y Juan de la Mota en 150.000 maravedis, y que lo acabé comprando
el rey Fernando, si bien consiguié una nueva estimacion (ademds de ser el rey era
uno de los testamentarios) por algo mas de la mitad del precio estipulado®'. Este
pafo, que se lo habia regalado a la reina el condestable de Castilla antes del 2 de
abril de 1498, fecha en que se entregd al camarero Sancho de Paredes®?, acabé en
manos del hijo natural de Fernando el Catélico, el arzobispo de Zaragoza Alonso
de Aragoén, y en la actualidad se conserva en el Museo de Tapices de la Seo de Za-
ragoza® (fig. 3).

Importes muy altos pero que no dicen mucho como valores absolutos. La
comparacion con otras obras de arte compradas o vendidas en el mismo tiempo si
permite hacerse una idea del verdadero valor, pecuniario y en relacion con la pin-
tura. En la almoneda de los bienes de Isabel la Catdlica realizada en Toro en 1503,
no fueron pocos los personajes que adquirieron tapices. Ademads del rey, el arzobis-
po de Toledo, Francisco Jiménez de Cisneros, los obispos de Malaga y Mallorca, el
secretario Miguel Pérez de Almazan, la marquesa de Moya..., compraron pafios,
desembolsando miles de maravedis. Frente a esto, las pinturas apenas alcanzaban
unos cuantos reales. Mencion especial, por la calidad de las obras y por lo signi-
ficativas que son en este discurso, merecen las cuarenta vy siete tablas, atribuidas a
Juan de Flandes y Michel Sittow, que se han dado en llamar Poliptico de Isabel la
Catdlica (fig. 4). Llevadas como los demds bienes de la reina a Toro para proceder
a su venta, se tasaron en sumas que varian desde dos ducados y medio hasta seis.
En otras palabras, la tabla mds valorada lo fue en 2.250 maravedis. La cantidad
resulta ridicula comparada con los precios que alcanzaron los tapices, pero inclu-
so es mds sorprendente para la mentalidad actual que apenas hubiese interés por
las tablas. En primera instancia sélo se vendieron once, mientras que las treinta y
seis restantes tuvieron que esperar afio y medio para que las adquiriese Felipe I el
Hermoso, quien se las regald a su hermana Margarita de Austria. Mientras que los
tapices pasaban a diferentes manos por importes considerables, treinta y seis de las
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Fig. 4. Juan de Flandes / Michel Sittow
(atribuido a), Noli me tangere (Poliptico
de Isabel la Catdélica), hacia 1500. Patri-
monio Nacional.

tablas permanecieron sin vender, y cuando el rey de Castilla se hizo con ellas no
reparé en la singularidad, sino que las compré en conjunto, como un lote por el
que se le hizo un pequefio descuento, de manera que pagd 51.187 maravedis, unos
1.422 de media por cada tabla.

Aunque el ejemplo es suficientemente esclarecedor de la valoracion de las
artes en la época, la documentacion reitera una y otra vez como las pinturas eran
relegadas y ni siquiera los retratos familiares —de la reina, de sus hijas, de sus nie-
tos...— llamaron la atencién de Fernando el Catdlico, quien si se preocup6 por ad-
quirir tapices. El estudio de la testamentaria de la reina Isabel muestra cémo la pin-
tura no intereso, hasta el punto de que muchas tablas y lienzos no encontraron
comprador por mds que sus precios se rebajaron hasta cantidades ridiculas, como, y
s6lo es un ejemplo, una tabla que representaba a la Magdalena y que en el inventario
se especifica que llevaba escrito «Jeronimus», nombre que no ha ofrecido dudas a la
hora de suponer que el autor fue El Bosco®*, y que a pesar de tasarse en tan s6lo
cinco reales —170 maravedis— nadie quiso adquirir®. Frente a este desinterés, los
objetos de oro y plata, las ricas telas y los pafios fueron las piezas mds codiciadas en

la almoneda real de Toro, de manera que entre las artes visuales los tapices durante
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el reinado de Isabel la Catdlica, e incluso a su muerte, mantuvieron su indudable
primacia.

El tesoro de la reina Juana I y la actuacion de Carlos V

Aunque no hay duda de que la reina Isabel prefirié los tapices sobre la pintura,
no se puede obviar que lleg6 a reunir un importante nimero de retablos, tablas
y lienzos. Su hija y heredera, quien vivié varios afios en los Paises Bajos antes de
convertirse en reina de Castilla, sorprende por cuanto no mostré interés alguno
por las obras de pincel. Se conserva un detallado inventario de los bienes que llevo
consigo en 1509 cuando se trasladé a Tordesillas, donde se anotan mds de setenta
pafos, de diferentes dimensiones, algunos de los cuales han llegado a nuestros
dias®. Tuvo mas, al menos los cinco pafios y un frontal que regal6 a su madre y
que en 1510 Fernando el Catolico ordend que se devolviesen a dofia Juana cum-
pliendo asi la manda testamentaria de su esposa®”.

Cuando en 1496 la entonces infanta Juana salié de Espafia para casarse
con el archiduque de Austria y duque de Borgona Felipe el Hermoso, llevé consigo
un formidable tesoro en que su madre invirtié mds de diecisiete millones de mara-
vedis. De esta cantidad, la partida mas elevada fue el gasto en «brocados, sedas,
rasos, damascos...» —3.635.920 maravedis—?>*, sin que se detalle la compra de
tapices. Es mds que probable que la reina le regalara algunos de sus pafios, era una
préctica habitual y estd documentado como dofia Isabel entregd diversas piezas a
sus otras hijas, ademds cuando Juana llegd a los Paises Bajos enfermé y perma-
neci6 en una sala en la que se dispusieron magnificas colgaduras como cuenta el
cronista Jean Molinet: «la chambre estoit tant richement tendue de drap d’or a la
nouvelle mode, que jamais n’avoit esté veu le semblable par decha»*. Los pafios, si
bien flamencos, debian haber viajado con la archiduquesa, quien sin duda amplié
su coleccion durante su estancia en el pais de su esposo.

Sabemos que Juana I, estando en Toledo, pagd en agosto de 1502 a «Pie-
rre van Aelst, valet de cdmara y tapicero del rey [Felipe el Hermoso] la suma de dos
mil quinientas seis libras y diez sols por seis tapices de la devocién de Nuestra Se-
flora»*. Se trata de cuatro tapices —Dios envia al arcangel san Gabriel, Anuncia-
cion (fig. 5), Nacimiento de Cristo y Coronacion de la Virgen— que forman la
serie conocida como Triunfo de la Madre de Dios o Paiios de Oro, nombre este
ultimo que hace referencia a que en la trama abunda el hilo de oro, y de otros dos,
Cumplimiento de las profecias en el nacimiento del Hijo de Dios (fig. 6) y Presen-
tacion en el Templo, que se agrupan en una serie denominada Episodios de la vida
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Fig. 5. Pierre van Alst (tapicero), Anunciacion, tapiz de la serie de los Paiios de Oro, hacia 1502.

Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional.

de la Virgen*'. Estos seis ingresaron en Tordesillas en 1509, y junto con otro que
también pertenecié a Juana I pero que habia regalado a su madre, la Misa de San
Gregorio, afortunadamente han llegado a nuestros dias y forman parte de las co-
lecciones del Patrimonio Nacional. De ellos, al menos dos —«la coronacién de la
Virgen Maria, sacada de la Biblia, asi como la Natividad de nuestro sefior Jesucristo»—
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Fig. 6. Pierre van Alst (tapicero), Cumplimiento de las profecias en el nacimiento del Hijo de Dios, hacia
1502, Patrimonio Nacional.

se corresponden con la descripcion que hizo del palacio de la reina Juana en Tor-
desillas, en 1517, Laurent Vital*, cuando llegaron alli por primera vez el futuro
Carlos V y su hermana Leonor.

El joven principe Carlos, nacido y formado en los Paises Bajos, abando-
naba por primera vez sus territorios patrimoniales para hacerse con el reino de su
madre. Rodeado de magnificas obras de arte en sus palacios de Bruselas, Gante o
Brujas, llama la atencion que se fijase en los tapices maternos, de los que pronto
dispuso a su antojo ante la incapacidad de Juana I. Que sepamos, la primera saca
de pafios del tesoro de la reina fue en 1520, cuando el emperador ordend que
se entregasen nueve al cardenal de Tortosa, Adriano de Utrecht, gobernador del

reino por ausencia de Carlos V. No sabemos cudles se le entregaron salvo uno,



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

30 Miguel A. Zalama

el llamado de los Tres Estados, que al final el emperador regal6 al futuro papa
mientras que los otros ocho regresaron al tesoro de Juana I*3. A finales de 1524 el
emperador se traslad6 a Tordesillas para preparar la partida de su hermana menor,
Catalina, quien se trasladaba a Portugal para convertirse en esposa de Juan III. La
reina de Portugal se llevé doce tapices y dos antepuertas. Entre ellos estaban tres
de los que dofa Juana habia regalado a su madre y que después de morir Isabel
la Catdlica volvieron a sus manos: la Quinta Angustia, la Anunciacién y Noli
me tangere. Los otros respondian a la historia de Josué, dos, y otros dos a de la
de los israelitas, documentados en Lisboa en un inventario de 1570*; dos mds
mostraban la historia de Tamar®, que inventariados como escenas de incesto se
conservaban en 1577%.

Carlos V entrego a su hermana algunos de los mejores pafios de su madre,
pero no termind ahi su interés*’. En 1526 el emperador dio la orden de sacar los
siete tapices que han llegado hasta nosotros*. Los cuatro Pa7ios de Oro ingresaron
directamente a su cimara mientras que los Episodios de la vida de la Virgen y el
pafio de la Misa de San Gregorio pasaron a manos de su esposa, Isabel de Portugal,
quizd como presente de boda*’. Cuando falleci6 la emperatriz en 1539 Carlos V los
recupero, lo que una vez mas demuestra el aprecio que se tenia hacia ellos y que
estaba lejos de decaer a mediados del siglo xvi. Ademads de los tapices que tomé de
su madre, también hered6 algunos magnificos ejemplares de su tia, Margarita
de Austria. El emperador mostraba una predileccion por los pafios en nada diferen-
te respecto a sus mayores. El mismo encargd series como la de Los Honores (tam-
bién denominada La Fortuna), manufacturada por Pierre van Aelst, que conmemo-
raba su coronacion en Aquisgran en 1520. Casi treinta afios después Willem de
Pannemaker realizo la serie de la Conquista de Tiinez, con cartones de Jan Verme-
yen®’. Con el paso del tiempo Tiziano se habria de convertir en el gran pintor de
Carlos V, pero los tapices seguian ostentado la primacia, hasta el punto de que
cuando el emperador abdico en octubre de 1555 lo hizo en una sala cubierta de
tapices. Su ultimo gran acto estuvo rodeado de pafios.

Hacia el final de la primacia de los tapices

Cuando Felipe II se convirtié en rey de Espafia mantuvo el interés por los pafios. A
la muerte de su padre los que otrora habian pertenecido a Juana I se encontraban
en la fortaleza de Simancas’', y el nuevo monarca determin6 que no se pusiesen
en almoneda, pues los queria conservar, para lo que pagdé la considerable suma de
370.375 maravedis®2. Sabedor del valor que tenian, entendié que su mejor ubicacion
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Fig. 7. Wilhelm Pannemaker (tapicero), Vertumno transformado en agricultor, detalle del primer pafio

de la serie de Vertumno y Pomona, hacia 1560. Patrimonio Nacional.
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era en el monasterio de El Escorial, donde envi6 los Paiios de Oro en 1572%. El
mismo destino tuvieron los otros tapices que pertenecieron a la infortunada reina,
los dos que conforman los Episodios de la vida de la Virgen, y el de la Misa de
San Gregorio. Los tres ingresaron en el monasterio filipino en abril de 1574%, El
monarca dispuso que decorasen la «iglesia vieja» y cumplieron esta funcion hasta
que se concluyé el nuevo templo, donde la pintura se aduefi6 de los altares; el 27
de octubre de 1593 Felipe Il ordend que se le devolviesen®’. En sus dltimos afios de
vida el monarca seguia interesado en los tapices, si bien él mismo habia propiciado
que fuesen desplazados por la pintura.

En su juventud, Felipe II ordend tejer la serie mitoldgica basada en las
Metamorfosis de Ovidio sobre los amores de Vertumno y Pomona, a partir de
pinturas de Jan Vermeyer (fig. 7), pues habia quedado impresionado cuando los
vio en 1549 en el palacio de su tia Maria de Hungria en Binche. También quiso
tener una serie de los Hechos de los Apdstoles, en este caso a partir de cartones de
Rafael y Gian Francesco Penni. Cuando en 1559 se produjo un naufragio que hizo
desaparecer algunos de los tapices que el rey enviaba a Espafia, como las series del
Apocalipsis o 1a de la Historia de Noé, Felipe Il encargd a Willem de Pannemaker,
hijo y sucesor del que habia sido tapicero de Margarita de Austria, que rehiciera
los pafios perdidos, y s6lo dos afios después el mismo tejedor los transportaba
personalmente a Espana®®.

No obstante, a la tapiceria le estaba surgiendo una competencia feroz entre
las artes visuales. Es innegable que a pesar de la apreciacion que Felipe II tuvo hacia
los pafios, la pintura acabd por convertirse en la principal de las artes plasticas. El
monarca se rode6 de obras de Tiziano, Antonio Moro, Sdnchez Coello... y quiso
que en el monasterio de El Escorial la pintura tuviese una participacién fundamen-
tal, contratando a grandes pintores italianos y espafioles’’. Durante dos siglos la
tapiceria habia sido la mas deseada entre las artes visuales por parte de los sobera-
nos; la nobleza y los grandes dignatarios eclesidsticos no actuaron de otra manera.
Sin embargo, aunque el siglo xvr lleg6 a su fin con los palacios cubiertos de tapices
el gusto artistico estaba cambiando y, como se expuso al principio, los pafios aca-
baron hacindndose en los almacenes y con frecuencia destruidos.
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* Este estudio se ha realizado en el marco del
Proyecto de Investigacion del Ministerio de Cien-
cia e Innovacion de Espafa [+D+i Los tapices de
los Reyes Catdlicosy Juana I. Las colecciones 'y su
dispersién (ref. HAR2010-16474/ARTE). El autor
es coordinador del Grupo de Investigacion de la
Universidad de Valladolid Arte, poder y sociedad
en la Edad Moderna, y forma parte de Grupo de
Investigacién de la Universidad Complutense n.°
930741, Arte, arquitectura y civilizacion de Corte
en Esparia (siglos xv-xvii).
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HISTORIAS RELEVADAS
El parangon entre pintura y tapiceria
en el Renacimiento hispano-italiano®

Juan Luis Gonzadlez Garcia

Pero, con todo esto, me parece que el traducir de una lengua en otra,
como no sea de las reinas de las lenguas, griega vy latina,

es como quien mira los tapices flamencos por el revés,

que aunque se veen las figuras, son llenas de hilos que las escurecen,

y no se veen con la lisura y tez de la haz'.
M. pE CERVANTES, Don Quijote, 11, 62

No es raro dar comienzo a los ensayos y monografias sobre el arte del tapiz citan-
do alguna de las frecuentes ekphraseis —o descripciones retéricas— de textiles
decorados que aparecen en la poesia grecolatina. La cuestion es que casi ningu-
na de ellas se refiere a tapicerias, sino a bordados. Asi sucede con el pafio de Hele-
na de la Iliada*; o el que dos damas siracusanas admiran por su parecido en los
Idilios de Tebcrito’. Lo mismo se aplica al manto de Jason de la Argondutica de
Apolonio —donde un hombre y un carnero parecen conversar de un modo tan real
que el observador esperaria escuchar su didlogo*—, y a los cobertores del palacio
de Dido y los mantos dorados de la Eneida’® o las Gedrgicas®; o, en fin, a la sobre-
cama de Peleo y Thetis, descrita por Catulo’. Todos, sin excepcion, son lienzos
bordados, no tejidos, lo cual ya advirtieron los pintores-tedricos del Renacimiento.
Francisco de Holanda, en 1548, tenia «el modo de pintar la tapiceria de lanas de
colores» por un «arte muy moderna en comparacién de lo antiguo y es de mucha
galania para la vista principalmente para armar los Palacios de la divina Pintura»$,
y Pablo de Céspedes, en unos Comentarios de hacia 1600-1608, aplicaba el térmi-
no de «pintura» mds a las tapicerias modernas que a los tejidos antiguos: «Las
telas que texia Helena i las demds heroinas celebradas de los poetas no sé cuales
pudieron ser i si merecian nombre de pintura, porque texer con diversos matices i
formar aquella[s] batallas que canta Homero, como agora los pafios de raga, no lo
creo, con el aguja como agora los bordadores bien puede ser»’.

En preludio del pasaje cervantino con el que abrimos nuestro texto, Felipe
de Guevara (h. 1560), teérico aunque no practico en el arte, criticaba opiniones
como la de Holanda, nacida «de leerse los antiguos con poca atencién». «La Tapi-
ceria» —sentenciaba— «es cosa antigua y muy usada de los antiguos. Yo sospecho
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haber manado del Asia, como adelante diremos»!°. Aunque como argumentos de
autoridad trajera, entre mas acertada erudicion, algunos versos virgilianos refe-
ridos a bordados, cabe afirmar que Guevara estaba en lo cierto. Conocemos al
menos dos ekphraseis clasicas de tapices, una griega y otra romana. Ambas nos
servirdn para definir el origen y, sobre todo, los usos y funciones del género en la
Antigiiedad, que de modo en absoluto sorprendente coinciden con los que tuvo
la tapiceria durante el Renacimiento.

La ekphrasis formaba parte de unos ejercicios preliminares de composi-
cién retérica del Helenismo llamados progymmnasmata. Todo aprendiz de orador
debia practicar la descripciéon de un objeto para demostrar que podia hacer apa-
recer ante el publico una imagen ausente sélo con el poder de su verbo. Primero
tenia que convertir dicha obra en categorias de andlisis verbal, y después transfor-
mar tales categorias en una sucesion de palabras. En consecuencia, la ekphrasis
dependia extraordinariamente de la variedad visual, pues no podia operar sin una
cierta cantidad y diversidad de cosas a enumerar. Una primera descripcion textil se
recoge en el I6n euripideano, donde el protagonista de la tragedia toma del tem-
plo unos tapices para recubrir un pabellon en el que tendrd lugar un banquete, y
nos permite observar tanto el uso simbdlico y decorativo que se les conferia como
algunos de sus temas caracteristicos. Parte de ellos los habia donado Heracles,
tras ganarlos en guerra con las amazonas —oriundas de una zona fronteriza con
Escitia en Sarmacia—, y figuraban alegorias celestes; otros, obra de «barbaros»
de origen indeterminado, mostraban naves de guerra y escenas de caceria''.

Deducimos, por lo tanto, que los «tapices» descritos por Euripides a fi-
nales del siglo v a. C. procedian del Asia Menor. Y alli se enclava nuestra segun-
da descripcion, esta vez de época augustea y mucho mas célebre que la anterior,
personificada en la fibula de Aracne, natural en Lidia, al oeste de la peninsula
de Anatolia'. Ovidio relata su pugna con Palas como un proceso; no detalla los
tapices que teje cada una como objetos acabados, sino como un flujo temporal,
secuenciado en sus versos y «congelado» en la creacion artistica. Las imagenes son
ademds distintas: el tapiz de Palas se ajusta a la virtud pormenorizada de la «cla-
ridad» o sapheneia, mientras el poeta pinta el de su rival conforme a la enargeia
o «viveza»'3. Gracias a esta ilusion de vida, Aracne vence a la diosa porque su
Rapto de Europa es indistinguible de la naturaleza'®. Claridad y viveza quedan asi
de manifiesto como cualidades del arte de la tapiceria, y por ende de las historias
tejidas.

Si los usos y funciones de los tapices quedaron predefinidos ya en época
grecorromana, uno de sus temas predilectos, la figuraciéon de la historia contem-
pordnea (léase «militar») queda atestiguada por Plinio el Viejo, que nos ofrece
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las claves que completan los poemas ecfrasticos. Conviene advertir que Plinio no
habla de tapices —si del tenido de telas'>—, aunque cita fundacionalmente el tér-
mino «historia»'® y refiere un notable nimero de cuadros de batallas, usados como
medio de auto-representacion y propaganda en la curia y el capitolio. La mejor
prueba del poder difusor del género épico la brinda Lucio Hostilio Mancino, que
puso en el foro una pintura con el plano y las fases del asedio a Cartago, «y él
mismo sentado al lado se lo contaba al pueblo, que atendia expectante», lo cual le
valio el consulado en los siguientes comicios'”. Una cosa loable, segun la indulgen-
te exégesis de Guevara, por «convertir la pintura en tan buenos usos, y dar con ella
a los venideros noticia de los hechos insignes e ilustres de los mayores»'%. También
Plinio citaba a famosos artistas griegos que pintaron hechos de armas: Bularco,
Panfilo, Apeles, Aristides, Filoxeno, Eufrdanor, Nealces"”. De entre ellos destaca
Paneno, el hermano de Fidias, que pinté la batalla de Maraton haciendo tal alar-
de técnico que incluyo en la escena «los retratos de los jefes»2°. En lo sucesivo, el
valor «publicitario» y perdurable de la narracién pintada, la legibilidad aportada
por el complemento verbal, o el aprecio derivado de la inclusién de retratos, seran
invariantes de esta tipologia artistica.

Desde Roma, la palabra historia comprendia tanto el conjunto de los he-
chos pasados (res geste) como su proposicion escrita (narratio rerum gestarum),
elaborada a partir de la descripcion de las cosas vistas?!. En la definicién huma-
nista del término, crucial en el De pictura albertiano, pudo haber influido el uso
que de él hace Dante en el canto x del Purgatorio, donde se narra la «istoria...
istoriata» de la gloria de Trajano, una redundancia claramente intencionada para
subrayar la fuerza narrativa, el «visible parlare», de la obra de arte??. Leon Battis-
ta Alberti otorgd, pues, a la bistoria, la cualidad de ser la mayor y mas ingeniosa
obra que podia acometer un pintor, aquella capaz de procurarle alabanza y ad-
miracion entre doctos e indoctos. No obstante, Alberti no ofrece —ni pretende
ofrecer— una definicién de «historia», pues asumié que cualquiera que leyera su
texto sabria exactamente a qué se referia. A tenor de los ejemplos mixtos que trae,
el tema en si era lo de menos: unos son antiguos y elevados, extraidos de los anales
o de la literatura clasica (v. g., el ciclo troyano), y otros modernos y de caracter
religioso, como la pintura de Giotto con San Pedro caminando sobre las aguas (la
Navicella)®. Evité asi especificar si debia tener un tema sacro o profano o lo que
es mds importante, si habia de ejecutarse sobre un medio portatil o sobre una pa-
red, quizd porque paraddjicamente en el siglo Xv el soporte por excelencia para la
representacion de la historia no fue la pintura, sino el tapiz.

La tapiceria coexistié casi desde sus inicios con los frescos y las tablas
monumentales. Entre los ejemplares mas tempranos tejidos en Bruselas se conocen



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

40 Juan Luis Gonzdlez Garcia

versiones de pinturas famosas de la época, siendo la primera de Roger van der
Weyden, pintor municipal de la ciudad entre 1436 y 1464, afio de su muerte. Asf,
el tapiz de Las justicias de Trajano y Herkenbald (h. 1450, Historisches Museum
de Berna) sigue, con variantes, cuatro tablas pintadas por Van der Weyden para
la Cdmara Dorada del ayuntamiento bruselense. La réplica tejida incluye las ins-
cripciones transcritas al pie de la letra?®. Las pinturas originales de 1439-1441,
destruidas en 1695, pasan por ser las Gnicas que en su dia firmé Van der Weyden,
y prueba anadida de la importancia que deposité en ellas de cara a la posteridad
es que en una incluy6 su autorretrato?, Este es uno de los primeros casos de una
pintura de historia concebida como exemplum iustitiae con destino a un ayunta-
miento. Una temdtica afin revisten un par de tapices coetaneos de Arras (h. 1475)
que parecen basarse en el fresco del Buen y el Mal Gobierno (1337-1340) pintado
por Ambrogio Lorenzetti para el ayuntamiento de Siena, y que se conservan, res-
pectivamente, en la catedral de Tarragona y en la Dumbarton Oaks Collection de
Washington?®.

Fernando el Catdlico regald a su esposa Isabel un tapiz con San Lucas
pintando a Maria, cuya descripcion coincide con un pafio realizado hacia 1490
(Musée du Louvre) que repite una celebrada tabla de Van der Weyden (1435,
Museum of Fine Arts de Boston) donde también el pintor se autorretrat6?’, y de la
cual se conocen copias en Brujas, Munich y San Petersburgo. Este tapiz era uno de
los numerosos «pafios de devocioén» de la reina?s. Con unos usos completamente
asimilables a la pintura, se empleaban para celebrar la misa o como estimulos para
la devocion privada en oratorios”. Consistian en escenas sueltas de la vida de la
Virgen o de Jests, en general de pequefio tamafio, de entre 2 - 4% varas de largo
por otras tantas de caida. Los de mayores dimensiones —a partir de 4 varas—
presentaban por lo general escenas multiples, con dos temas dominantes y coinci-
dentes con las tablas devocionales de las colecciones regias®: la Caida y redencion
del Hombre (i. e., combinaciones de escenas de la pasién, muerte y resurreccion
de Cristo con Adédn y Eva) o ciclos de la Infancia o de la Pasién. Los ejemplares
mds antiguos pertenecen a la tipologia de tapices-retablo bruselenses, divididos en
encasamentos arquitectonicos, al estilo de los retablos de pintura y talla de Colyn
de Coter®'. Entre estos pafios, siempre dentro de las colecciones de Isabel la Ca-
télica, encontramos la Misa de San Gregorio tejida en la manufactura bruselense
de Pieter van Aelst (h. 1502-1504) para Juana de Castilla, y que ésta regald a su
madre. El modelo, de devocién eucaristica, sigue una composicion del Maestro de
Flemalle (h. 1420-1425)*. Con parecida finalidad, mds marcadamente litdrgica,
se elabor6 el Nacimiento de Jesis (ant. 1492), concebido en forma de triptico-
retablo. Los cuatro Paiios de oro o de la Devocion de Nuestra Seriora, y los dos de
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la Vida de la Virgen, también del taller de Van Aelst (h. 1502-1504), se encuadran
asimismo dentro de estos «retablos tejidos», y mantuvieron esa funcién litargica
entre 1568 y 1593, un cuarto de siglo durante el cual sirvieron de ornamento a la
iglesia de prestado de El Escorial®.

La presencia de la corte borgofiona en Bruselas a partir de la década de
1460 vy la tutela que los Habsburgo ejercieron sobre los Paises Bajos tras la muerte
de la archiduquesa Maria en 1482, contribuyeron a la expansion de la industria
tapicera local hasta hacer de la capital administrativa de los Paises Bajos el centro
productor de tapices mas importante de la Europa del momento. Pieter van Aelst
y después Pieter de Pannemaker disfrutaron de una situacion de privilegio con los
Austrias (el primero con Felipe y Juana, y el segundo con Margarita), en buena
medida gracias a la calidad de los artistas que elaboraron cartones para ellos, con-
tinuadores del estilo de Rogier van der Weyden y después de Bernard van Orley.
El control que, a partir de 1474, el gremio bruselense de pintores ejerci6 sobre la
produccion de cartones para tapices tuvo dos consecuencias: garantizar la calidad
artistica de los resultados y estimular el desarrollo de nuevas técnicas textiles para
reproducir los efectos tonales e ilusionistas de la pintura al 6leo. En las muestras
conservadas se advierte una voluntad de abandono de la narracién bidimensional
y de la linealidad decorativa en pro de la captacion del volumen vy el espacio y la
reproduccion de superficies, luces y brillos. Esta mayor calidad imitativa conllevo
también la incorporacion naturalista de retratos de los comitentes, que pasaron
a protagonizar las escenas sagradas, mitologicas o alegoricas, en lugar de sefialar
Unicamente su titularidad sobre las obras por medio de sus divisas heraldicas.
Asi, los retratos de los Habsburgo sefiorean en los tapices del Torneo de Federico
el Sabio (h. 1495, Musée des Beaux-Arts, Valenciennes) y la Leyenda de Nuestra
Seriora de Sablon (h. 1516-1517, atribuida a Bernard van Orley) que viera Juan
Cristébal Calvete de Estrella en 154934,

Otra consecuencia del acuerdo entre los gremios de pintores y tapiceros
fue que Bruselas desarrollé toda una linea de especializacion basada en la copia de
pinturas famosas, o mas bien de pintores famosos. Los primeros encargos de esta
clase estan relacionados con la corte de Francisco I, antes o después de acceder éste
al trono, y se localizan cronoldgicamente durante las guerras franco-imperiales
por el control del Milanesado. Entre estos pafios pueden contarse un Llanto sobre
Cristo muerto de h. 1510 (Musées Royaux d’Art et d’Histoire, Bruselas), cuya
escena central es un trasunto enriquecido de una pintura homoénima del Perugino
algo mas temprana (h. 1493-1497, Uffizi, Florencia); y una Ultima Cena anterior
a 1514 (Musei Vaticani) que remeda el Cendculo de Leonardo (1498)*. De hacia
1530-1540 debe de ser la serie de cinco tapices tejida a partir de composiciones
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variadas del Bosco, de la que se hicieron al menos tres versiones —una se registra
en el inventario del patrimonio artistico de Francisco I de 1542—, aunque s6lo ha
pervivido un conjunto incompleto en Patrimonio Nacional®®.

Acaso los primeros tapices «a la italiana» destinados al entorno del rey
Francisco impulsaron la rivalidad de Ledn X, el principal patrono del Perugino,
Leonardo y Rafael. Con el encargo a este altimo de los cartones para los Hechos de
los Apéstoles (o Scuola vecchia, 1516-1520), una vez mas tejidos en la manufactura
de Van Aelst, la técnica del tapiz alcanzé un grado inédito de imitacion del colore
pictdrico y sus recursos miméticos: planos de profundidad, perspectivas panorami-
cas, enmarcamientos fingidos, transparencias, reflejos, sombras proyectadas... Solu-
ciones tomadas del arte pictorico para incrementar la implicacion del observador y
aumentar la claridad y viveza exigibles a la pintura de historia. De los Hechos decia
Vasari que fue una serie «realizada tan milagrosamente, que es maravilloso ver cémo
ha sido posible hilar los cabellos y las barbas y dar tanta suavidad a la carne. Obra
realmente mas propia de un milagro que de humano artificio, porque en ella hay
agua, animales, edificios tan bien hechos que no parecen tejidos, sino hechos con el
pincel»*". Céspedes pudo contemplar por si mismo los tapices vaticanos durante sus
afios en Roma (h. 1572-1575 y 1580-1582), leer las Vite o muy probablemente ha-
cer ambas cosas, lo cual explicaria la asuncion de la terminologia «mirabilista» de
Vasari y su comtin asombro por la imitacién de la naturaleza y el cuerpo humano:

En nuestro tiempo emos visto cosas deste modo admirables. No trato agora de los pafios
de raca i principalmente de los del palacio sacro, que me atrevo a decir que son milagrosos
del telar i de la pintura. Fueron las (sic) patrones de Rafael de Urbino, mas en los texidos
de brocados i telas de oro i de plata vence cosas de mucho primor, arabescos i otras obras,
florones, primaveras, i aun figuras i demds retratos del natural que mi corto entendimiento

no alcanza cémo se pudiera hazer?®.

Es evidente que tanto los circulos de Rafael como sus patronos disfrutaban
del juego equivoco y deleitoso de yuxtaponer pinturas tejidas e historias relevadas
con el pincel. El papa Clemente VII debi6 de perseguir estos resultados al encargar
las Escenas de la Vida de Cristo (o Scuola Nova, Musei Vaticani), elaboradas por el
obrador de Van Aelst entre 1524-1530 sobre cartones de Giovanni Francesco Pen-
ni, donde se hallan los primeros nocturnos verosimiles representados en tapicerias.
La pintura mural manierista hizo lo propio para duplicar meta-artisticamente, y
a menor coste, los suntuosos tapices, en ciclos asociados —no por casualidad— a
la escuela rafaelesca, como las decoraciones de la Loggia di Psiche en la Farnesina
(1518-1519), o en la Stanza di Eliodoro (1511-1512) y la Sala di Costantino en el
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Vaticano (por Giulio Romano y Giovanni Francesco Penni, 1521-1523), ademas
de los de la Sala Paolina del Castel Sant’Angelo en Roma (1545-1547), pintada
por Perino del Vaga.

Poetas como Jacopo Sannazaro y Garcilaso de la Vega elogiaron pafios fic-
ticios como si fueran pinturas o procesos creativos, e incluso como ilusiones de la
realidad misma. En la introduccién en prosa a la Egloga x11 de la Arcadia (1504),
el napolitano describe algunos tapices tejidos por ninfas en seda dorada y de co-
lor. Garcilaso, tras sus estancias en Ndpoles (primero en 1522-1523 y luego en
1533), hizo suyo el mundo de Sannazaro y versificé con gran amplificacion dicho
pasaje en su Egloga 111, su ultima obra, escrita poco antes de su muerte (1536)%.
Alli se despliegan figuradamente cuatro tapices de asunto mitologico, sin disipar
la tension entre lo ficticio y el reconocimiento del engafio. Junto al Tajo, las ninfas
tejen (= pintan) con oro y artificio de colores matizados, «cuanto mostraron en sus
tablas antes / el celebrado Apeles y Timantes». Son cuatro historias tragicas que
tienen en comun la muerte que separa cruelmente a sus parejas protagonistas: Or-
feo y Euridice, Apolo y Dafne, Venus y Adonis, y Elisa y Nemoroso® (i. e., Isabel
Freyre y Garcilaso). El uso del presente histérico y los adverbios de tiempo les con-
fiere un cardcter secuencial, dindmico, con el propésito de hacer revivir su creacién
en el lector, de reactualizar el pasado*'. Una de las octavas reales de la Egloga fue
incorporada por Francisco Pacheco en su Arte de la Pintura (1649) para probar la
fuerza del «rilievo» pictérico:

De estas historias tales variadas

eran las telas de las cuatro hermanas,
las cuales con colores matizadas
claras las luces de las sombras vanas,
mostraban a los ojos relevadas

las cosas y figuras que eran llanas,
tanto, que al parecer el cuerpo vano

pudiera ser tomado con la mano.*?

El artista sanluquefio no fue el primero que en Espafia parangoné el relieve
«tactil» de los tapices con la pintura de historia. Ya en 1600, el jurista y tedrico
Gaspar Gutiérrez de los Rios, hijo del tapicero regio Pedro Gutiérrez, en su Noticia
general para la estimacion de las artes encontraba superior el poder de las historias
«pintadas y relevadas» al de las historias escritas para evocar el pasado y servir de
espejo moral, gracias a su mayor inteligibilidad, facilidad de captacién y deleite
producido a través de la vista. Historia, pintura y relieve eran lo mismo y, sobre el
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tapiz, estaban denotadas por la brevitas, una virtud resultante de la simultaneidad
narrativa del discurso:

Si la historia nos propone con verdad la memoria de los sucesos pasados, para que de ellos
saquemos prudencia de cémo nos hemos de regir en los presentes: también estas artes [del
dibujo] hacen lo mismo y con mayor propiedad... Mas, si por las historias escritas se eter-
niza la memoria de las cosas: también y mucho mads se eterniza por medio de las historias
relevadas... ¢Qué digo? las historias pintadas y relevadas bien se ve que vencen a las escritas
en la facilidad y presteza de darse a entender, y que es mds cierto su provecho. Estas se ven
casi sin querer a un abrir y cerrar de ojos, y asi aprovechan mads: las otras requieren volun-
tad y espacio para leerlas y oirlas... El ver, y particularmente en estas artes, nunca se harta.
Demds de esto, quién duda, sino que la historia, aunque sea elocuentemente dicha, no es de

tanto gusto ni alegria como las que estan bien pintadas y relevadas*.

En realidad, para esta defensa del arte del pincel, el te6rico pudo encontrar
mejor inspiracién en los historiadores que en los tratados de pintura. Floridn de
Ocampo* y Gonzalo de Illescas efectuaron tales comparaciones sin el menor rebo-
zo. Este tltimo llega a emplear palabras afines al pensamiento de Gutiérrez de los
Rios, lo cual nos hace pensar en una sensibilidad propia de la época:

Comunmente se suele decir, que la pintura no es otra cosa sino vna historia para satisfazer
a los ojos: y (por el contrario) que la historia es vna pintura para cumplir con los oydos.
Por manera que la historia y la pintura tienen vin mesmo oficio, para satisfacion de diuersos
sentidos. Pero en esto difieren la vna de la otra, que la pintura puede poner delante de vna
mesma tabla muchas cosas que acontescieron juntas, y representarlas ni mas ni menos,
como acaescieron: lo qual no tiene la historia, porque necessariamente las cosas que se

cuentan en ella, han de yr sucessiuamente vnas tras otras, como vinieron a suceder®’.

Dejando de lado las eventuales concomitancias de la Noticia general, y retor-
nando a su contenido, nos importa sefialar coémo, poco después del parrafo sobredi-
cho, Gutiérrez de los Rios relaciona cudles son esas «historias relevadas» de valor
ejemplificante, y cudles sus funciones: «De qué sirven las historias de las guerras de
Tunez, las de Alemania, del Duque de Alba, la Naval, y las de don Pedro Enriquez
Conde de Fuentes hechas pinturas y tapicerias, sino para honra suya y de sus suceso-
res, para que viéndolas se animen a hacer otros otro tanto y a ganar nombre y nobleza
por caminos derechos, y no por otros tortuosos, e infames?»*. Queremos enfatizar la
filiacion desprejuiciada que el tratadista establece entre series de tapicerias (Tunez,
Alemania) y pinturas al fresco (Alba de Tormes, El Viso, el Forte di Fuentes en la



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

HiSTORIAS RELEVADAS 45

Valtellina): una identidad de medios y fines que se entendié comun entre los patronos
artisticos de los siglos Xv y xv1, y que terminaremos de probar con los dos casos po-
siblemente mds significativos de la segunda mitad del quinientos, por su triple interés
por los tapices flamencos, los frescos a la italiana y la auto-conciencia histérica. Nos
referimos a Fernando Alvarez de Toledo, el gran duque de Alba, y al rey Felipe II.

La imagen de inflexible dureza, e incluso de crueldad, intolerancia y fanatis-
mo del TIT duque de Alba se construyé ya en vida suya a partir de su represion de las
revueltas en los Paises Bajos, y dicha imagen le ha hecho compartir el dudoso mérito
de desempefiar, junto con el rey Felipe, un papel preponderante en la Leyenda Ne-
gra®’. Pero mientras la historiografia reciente lleva algunos afios rehabilitando la figu-
ra del monarca, sobre todo a raiz de su relectura como mecenas de las artes*, queda
mucho por hacer con Alvarez de Toledo. Mas el duque no fue sélo un soldado o un
politico; también fue un cultivado cortesano formado en el humanismo y versado en
lenguas que frecuent6 la amistad de literatos como su ayo Juan Boscan o como Gar-
cilaso, quien le dedico su Egloga 11*. Bibliofilo y contertulio de Benito Arias Montano
—que actud de agente suyo para la compra de libros* y cuadros a Chrispijn van den
Broeck, Marcellus Coffermans y Michiel Gast’’—, encargd pinturas a Tiziano y a
Antonio Moro, y bronces a Leone Leoni y Jacques Jonghelinck. Construy6 un pensil
arqueoldgico en Abadia, al norte de Ciceres, donde se reunia una academia literaria
presidida por él entre esculturas de Francesco Camilliani, marmoles clasicos y plantas
traidas de Flandes, Alemania y de tierras exdticas. Alli dispuso un sepulcro-cenotafio
en homenaje a su difunto camarada Garcilaso®. En cuanto a su gusto por los tapices,
sabemos que el duque adquirié una réplica de la Pasion cuadrada de Margarita de
Austria, tejida sobre cartones de Bernard van Orley por los artesanos de Pieter de
Pannemaker®’. También tuvo una serie de tres panos del Bosco, una reduccion de la
Empresa de Tunez (ant. 1560)** —en la que participd, junto con Garcilaso™— vy co-
misiono6 en 1568 un ciclo tejido de tres victorias militares a Willem de Pannemaker,
de las cuales s6lo ha sobrevivido la Batalla de Miihlberg (Palacio de Liria, Madrid)*.
Posiblemente también pertenecieron a Alvarez de Toledo una serie de la Historia de
Gedeon (1545), otra del Apocalipsis (1553) y una Historia de Aquiles en ocho pafios,
hecha en Bruselas en el siglo xvi*’. Este interés alcanz6 a los mas nimios detalles:
desde 1557 estuvo a cargo de sus tapices un vecino de Alba, de nombre Jerénimo de
Ledesma, y consta asimismo que a cierto Hanz, criado de don Fernando, le ensefiaron
ex professo la técnica de limpiar tapicerias®®.

Igual que los tapices que se exhibian en el foro los dias de procesiones y
triunfos, colgados entre insignia, estatuas y pinturas, como recordara Cicer6n*,
los pafios comprados por el gran duque sirvieron para engalanar la Puerta de
Bisagra durante el recibimiento de las reliquias de Santa Leocadia en Toledo
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(1587)%, y la serie de Tunez decord las calles de Avila al trasladarse el cuerpo de
San Segundo desde su ermita a la catedral en 1594, en compania de tapicerias
dedicadas a los Trionfi de Petrarca y las campafas africanas de Alfonso V de
Portugal®!, las victorias de Alejandro Magno y la historia de Sansén —propiedad
del duque del Infantado, del conde de Oropesa y de Pedro de Médicis, respecti-
vamente—, ademas de dos pafios donados al monasterio de Santo Tomdas por
Margarita de Austria®.

En su solar familiar de Alba de Tormes, en el altozano donde hoy se levanta
una atalaya aislada, Fernando Alvarez de Toledo mandaria a Benvenuto Tortello
reformar el viejo castillo familiar del siglo x1v, ampliado por Enrique Egas (1491)
y Juan Guas (1493-1494), transformandolo en un palacio-fortaleza a la italiana
que incluia un camarin decorado con grutescos® y guarnecido con «infinitos géne-
ros de vidrios y barros y muchas cosas», una barahtuinda dispuesta de tal manera
que se veian todos los objetos a la vez, y que dejé pasmada a Santa Teresa durante
una visita®. La armeria, que el II duque don Fadrique erigi6 en la torre del home-
naje, tenia también funciones proto-museisticas, y fue pintada al fresco entre 1567
y 1571 por Cristoforo y Giovanni Battista Passini, en compafia de un ayudante,
Miguel Ruiz de Carvajal, que se ocup6 de las arquitecturas ilusorias. Los Passini,
seguidores de Giulio Romano, venian de Sabbioneta, una ciudad perteneciente al
ducado filoespanol de los Gonzaga en Mantua®. En sus frescos puede rastrearse
la copia de personajes de la Empresa de Tiinez, quizd tomados de alguna de las
series de batallas que poseia el duque, aunque no cabe desdefiar la posibilidad de
que se inspirasen en un conjunto de ocho lienzos atribuidos a Vermeyen que habia
en El Pardo para 1564, dedicados a la campana alemana®®, y luego reubicados en
el Alcazar de Madrid antes de 1599, donde pudo verlos Diego de Cuelbis®’.

Consta asimismo que Cristoforo Passini —como aquel Paneno, hermano
de Fidias— solicitd los retratos que le sirvieran de modelo para representar fiel-
mente a los implicados en la campafia®. Esta costumbre estd igualmente docu-
mentada en contratos de tapices coetdaneos. Asi, en la orden de pago a Otto van
Veen por sus disefios (1597) para los cartones —ejecutados por Jan Snellinck el
Viejo— de la serie de Batallas del archiduque Alberto (1597-1599), conservada en
Patrimonio Nacional, se estipulaba que el pintor debia incluir «representaciones
de rostros particulares del natural»%’. Mientras en Alba el protagonismo fisoné-
mico del gran duque y de los Toledo era absoluto, quedando Carlos V figurado en
segundo plano, en el ciclo dedicado a las victorias imperiales que el gentilhombre y
cronista Luis de Avila y Zuaniga encarg6 al fresco en su palacio de Plasencia, pode-
mos suponer que dicha preponderancia corresponderia al emperador, objeto apo-
logético de su Comentario de la Guerra de Alemania de 15487°. La verosimilitud
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exigible a la historia no s6lo estribaba en contar in situ con los mejores cronistas
(Felipe de Guevara y Alonso de Santa Cruz en Tunez; Honorato Juan en Argel, o
Bernabé de Busto en Miihlberg), sino en disponer de retratistas-topdgrafos a modo
de «corresponsales de guerra» como Jan Vermeyen (en Tunez’' y ¢;Mihlberg?7?),
Cornelis Antonisz. (Argel) o Anton van den Wyngaerde.

Wyngaerde, en efecto, acompaii6 a Felipe II durante la guerra contra Fran-
cia (1557-1558), y tomé apuntes de los hechos de armas, que sirvieron de modelo
para los frescos sobre ese tema en El Escorial”. Sin embargo, el monarca, después
de vencer en Gravelinas, nunca holl6 otro campo bélico y, a diferencia de su padre,
considero inconveniente hacer la guerra en persona’. Quiza eso ayude a explicar
la ausencia de retratos regios en la Sala de Batallas, donde la efigie de Felipe, o la
de su medio hermano don Juan de Austria, estaria plenamente justificada, y en su
lugar se alude a ellos con elementos herdldicos”. Ademads de escenificar las campa-
fas contra Enrique II, la Sala de Batallas conmemora la conquista naval de las
Azores en 1582 por la escuadra comandada por don Alvaro de Bazan, héroe de
Lepanto. Con este ultimo tema de fondo, en El Escorial se guarda una serie de seis
lienzos pintados por Luca Cambiaso antes de 1578, que anticipan el ciclo de once
tapices que el mismo artista, en colaboracion con Lazzaro Calvi, disefié para Gio-
vanni Andrea Doria, nieto del famoso almirante, entre 1581 y 15837¢, La tltima
contienda representada en la galeria escurialense en su flanco mads largo es la Bata-
lla de la Higueruela, ganada por Juan II contra los nazaries en 1431; con ella
concluiremos nuestro ensayo, por su condicion de epitome del parangén entre
pintura y tapiceria en el Renacimiento hispano-italiano.

Un grupo de fresquistas atraidos por las enormes superficies a decorar en
el palacio-monasterio, cuyas obras de arquitectura terminaron en 1586, fueron
los encargados de pintar esta galeria entre 1587-1589. Niccolo Granello, Fabrizio
Castello, Lazzaro Tavarone y Orazio Cambiaso recibieron por patrén un lienzo
antiguo, pintado en grisalla, de 130 pies de largo, traido del Alcazar de Segovia
hacia 1581 y atribuido a un pintor de corte de Juan II, el florentino Dello Delli.
Felipe II debié de elegir este tema para vincular su dinastia con sus antecesores,
los Trastamara, y por el alcance de documento historico y artistico que se daba
a los pafos pintados monumentales. Diversos testimonios validan esta argumenta-
cién. Hacia 16085, Pablo de Céspedes recordaba haber visto afios atrds en Napoles
«unas sargas ya viejas en la guardaropa de un cavallero que las estimava harto, he-
chas en Espafa, la manera de la pintura era gentilissima de algiun buen oficial antes
que se inventasse la pintura al 6lio, i todas las figuras (era la istoria de Amadis de
Gaula) con sus nombres apuestos en espafiol que también se usé esto cuando des-
pués de perdida la pintura comengava a levantarse de suefio tan largo»”". Y casi
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concluyendo como empezamos, en la primera parte del Quijote (1, 6) Cervantes
emplea por dos veces el par tejido/tela para referirse a un texto literario, ya sea el
Orlando como tela tejida por «el cristiano poeta Ludovico Ariosto»”®, o bien una
novela de caballerias «que tire lo mas que fuere posible a la verdad..., una tela de
varios y hermosos lazos tejida, que después de acabada, tal perfeccion y hermosura
muestre, que consiga el fin mejor que se pretende en los escritos, que es ensefiar y
deleitar juntamente» (1, 47)”. De igual forma, en Los trabajos de Persiles y Sigis-
munda (1616), la tltima obra de Miguel de Cervantes, compuesta a imitacién de
las novelas griegas de la Segunda Sofistica, se hace memoria (analepsis) de todo
lo contado hasta el primer capitulo del Libro 111 justamente por medio de un gran
lienzo, que Periandro ordena componer a un «famoso pintor» de Lisboa con «los
mds principales casos de su historia». Su elocuencia visual se pretende lo bastan-
te eficaz como para cumplir una funcién plenamente narrativa, y asi se termina
demostrando: «Este lienzo» —apostilla luego el autor— «se hacia de una reco-
pilacion que les excusaba de contar su historia por menudo»®. Mds adelante, en
el capitulo décimo, dos mancebos se presentan como excautivos de Argel y, para
despertar la piedad limosnera, cuentan a los transeuntes sus (falsas) desventuras
«declarando las figuras de un pintado lienzo que tenian tendido en el suelo»®!.
Unas maneras, creemos, no muy distintas de las exhibidas por aquel Lucio Hos-
tilio que gustaba atribuirse la toma de Cartago ante los paseantes del foro®.

Por si no bastara la autoridad «fidedigna» de la antigua sarga de época
de Juan II para plasmar los sucesos de la Higueruela con decoro y verosimilitud,
los frescos se remataron a manera de tapices, con cenefas y franjas, colgados de
escarpias y plegados en torno a las puertas. El cronista jeronimo José de Sigiienza
aseguraba que el efecto quedaba «tan al natural, que engafian a muchos, hasta le-
vantarlos y asir de ellos»®. Esta actualizacion del topico pliniano sobre la pintura
de Parrasio® indica que, a finales del siglo xv1, los lugares comunes de la ekphrasis
se mantenian con plena vigencia en el (intencionadamente) ambiguo territorio de
la pintura de gran formato y la tapiceria. A lo largo de la siguiente centuria, tan
pacifica coexistencia se decantaria por los frescos y los teleri monumentales, hasta
relegar a los tapices, ya en el setecientos, a una posicion meramente decorativa y
no significante, privada de su ilustre denotacion como alternativa «relevada» (i. e.,
pictorica y tridimensional) de la historia. Con alguna excepcién, como la prota-
gonizada por aquel francés bajo la boveda de la escalera principal de El Escorial,
al tratar de arrancar de la pared los tapices fingidos al fresco por Luca Giordano,

réplica y guifio de los obrados cien afios antes en la Sala de Batallas®.
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BRUSELAS: TAPICES Y ESCUELA DE PINTURA
El ejemplo de la serie de Las Esferas'y
Lambert Suavius*

Nicole Dacos

LAS INVESTIGACIONES SOBRE LAS TAPICERIAS BRUSELENSES han logrado grandes
progresos en el tltimo cuarto del siglo xX, y en particular en tres aspectos: la do-
cumentacion relacionada con la historia de las colecciones, la iconografia de las
piezas, y los maestros tapiceros que las tejieron. Sin embargo, resta por explorar
adecuadamente un ambito, y desde luego no menor: el que respecta a los pintores
que proporcionaban los modelos. Ademas, con frecuencia, mas de un artista in-
tervenia en un mismo conjunto, y por lo general solian ser dos, uno aportaba los
proyectos en forma de dibujos 0 modelos (petits patrons), y el otro los agrandaba
en proporcion realizando los cartones (grands patrons). Esto hace que todo resulte
bastante mds complicado. Puede que muchos pintores hayan colaborado en los pa-
trones, ya sea pequefios o grandes, e intervenido en las modificaciones efectuadas
para pasar de los primeros a los segundos, sin que hoy en dia sea posible establecer
una frontera precisa entre los dos grupos de artistas. Para averiguar los nombres
de quiénes han sido responsables de los proyectos de las tapicerias realizadas en
Bruselas —salvo en aquellas en que los patrones venian de otra parte—, es necesa-
rio comenzar revisando la historia de la escuela de pintura de la villa, una escuela
que fue muy rica y que sigue siendo poco conocida.

En el siglo xv1, la escuela de Bruselas fue creada por Bernard van Orley
—esto es algo bastante bien sabido—, después se desarroll6 con sus discipulos o
a través de otros pintores proximos a su taller, en particular, Michiel Coxcie y
Pieter Coecke, a los cuales se unié Jan Vermeyen. Pero en los afios veinte de
aquella centuria, el nimero de estos artistas no se limitaba en absoluto a los tres
nombres apenas citados. El taller de Van Orley no era, por afiadidura, el unico
activo en Bruselas. Para reconstruir la escuela de pintura de Bruselas es preciso
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tener en cuenta a otros artistas que no aperecen mencionados con este propdsito
en las fuentes. En efecto, muchos de ellos se fueron a instalar en un pais extran-
jero, de manera que su memoria se pierde en el lugar en que se formaron —fené-
meno que fue muy frecuente en esta época—; otros se especializaron en un arte
diferente, como por ejemplo el grabado, pasando a la posteridad solamente ads-
critos a ese dmbito.

En el transcurso de mis investigaciones sobre la escuela de Bruselas, he
tenido ocasiéon de reconstruir una parte de la producciéon como «inventor» de
tapicerias del pintor Peter de Kempeneer, el cual fue discipulo de Van Orley, pero
pasé una estancia de una decena de afios en Italia para completar alli su forma-
cién, y después se establecié por espacio de mas de veinticinco afios como pintor
de retablos en Sevilla. De regreso a su ciudad natal, trabajé para los tejedores que
produjeron los proyectos de dos grandes series de tapices: la de la Historia de los
apdostoles Pedro y Pablo para la abadia de San Pedro en Gante —lugar en que pre-
cisamente fue presentada en el invierno de 2008 la exposicion sobre los tapices de
los Habsburgo espafioles organizada por la Fundacién Carlos de Amberes—, y a
continuacion, puede que en relaciéon con el Gran Perddn otorgado por el duque de
Alba en 1570, la de la Historia de la Guerra de los judios.

El disefio de estas dos series se atribuia a Coxcie'. La recuperacion del
nombre de Peter de Kempeneer para su autoria se ha realizado en dos fases: pri-
mero, demostrando que estas piezas eran ajenas a la obra de Coxcie, y después
poniéndolas en relacion desde el punto de vista estilistico con los grandes retablos
pintados por Kempeneer en Sevilla, cuando se hizo famoso bajo el nombre de
Pedro de Campaiia. En los archivos de la villa de Bruselas existe, ademds, un docu-
mento fechado el 28 de mayo de 1563 que viene a aportar, si no una prueba, si al
menos un indicio a favor de esta alternativa: Peter de Kempeneer es designado por
el ayuntamiento para disefiar los cartones para tapices en sustitucion de Michiel
Coxcie, que se retira a Malinas.

Abordé, por otra parte, el estudio del pintor Léonard Thiry, que también
estuvo vinculado al taller de Van Orley en su juventud. Aunque él es mas conocido
por la actividad que va a desarrollar mds tarde como pintor y dibujante en Fontai-
nebleau, en el entorno de Rosso, y después de Primaticio, he podido restituirle la
autoria de los proyectos de tres series de tapices célebres que habian oscilado, por
lo que respecta a su disefio, entre los nombres igualmente insatisfactorios de Pieter
Coecke y Jan Vermeyen: la Historia de Vertumno y Pomona, la Historia de Addn
y Eva, y las Fabulas de Ovidio. Thiry debié de proporcionar los patrones corres-

pondientes a ellas cuando regresé a los Paises Bajos?.
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La obra de estos dos artistas no cesa de enriquecerse con nuevos descubri-
mientos. Asi, en otofio de 2008, un dibujo del Museo de Bellas Artes de Budapest,
que representa las Bodas de Cand y esta fechado en 1545, ha sido expuesto en
el Museo del Louvre bajo la cartela de «Maestro anénimo de los antiguos Paises
Bajos»: se trata en realidad de un proyecto de Thiry realizado probablemente poco
después de su regreso a su pais natal, donde murié en 1550, pero no parece que
sea un dibujo preparatorio para una tapiceria®. En enero de 2009 se puso en venta
en Christie's en Nueva York como «Escuela flamenca del siglo xvi» una hoja que
representa la Anunciacion, y que muestra el estilo de este mismo artista antes de su
viaje a Italia a fines de los afios veinte®.

Para reconstruir la escuela de Bruselas seria necesario tomar en considera-
cién a muchos otros pintores. Me limitaré en esta ocasion a uno de ellos, que pare-
ce haber participado en los patrones de la serie de Las Esferas, junto con Francisco
de Holanda, que no pertenece a la escuela de Bruselas.

La serie de tapices llamada de Las Esferas, obra de una calidad y fama
excepcionales, se compone actualmente de tres pafios tejidos con guirnaldas de
flores y frutas, que se conservan en Patrimonio Nacional en Madrid y se cuentan
entre los mas bellos tapices bruselenses’. Sobre cada una de las figuras una inscrip-
cién latina hace alusion al tema que representan, sin que baste esta informacion
para precisar el significado de cada pafio. El mds complejo, que nos proporciona
la clave para la lectura de todo el conjunto, muestra al globo terrestre —una de
estas Esferas— volando por el azul del éter entre dos figuras coronadas, vestidas
con largos mantos (fig. 1)¢. Cada una de ellas se alza sobre una colgadura soste-
nida respectivamente por un hombre y una mujer alados, representados en vuelo
y en escorzo. Como remate de la composicion, el Sol brilla en todo su esplendor,
tejido con hilos de oro, al tiempo que nueve querubines que soplan sobre la Tierra
simbolizan los vientos que ella recibe. En lo alto revolotean de un lado a otro, dos
figuras aladas cuyos atributos nos permiten identificarlas. A la izquierda, una de
ellas lleva un cuerno de la abundancia y un timon, si debemos creer al padre Ripa,
debe tratarse de la Abundancia maritima. La otra figura viste un casco y blande
una lanza, se trata de Minerva, que personifica a la Sabiduria. A la derecha, una
de las figuras tiene una corona de laurel, la otra resuena una trompeta, sin duda,
son la Victoria y la Fama. Abajo, dispuesta de forma simétrica en relacién con el
Sol, aparece la Luna, rodeada de circulos tejidos, en este caso, de hilos de plata,
con los vientos que son enviados de su parte por tres querubines que soplan.

La serie de Las Esferas ha sido objeto de una bella presentacion por parte
de Paulina Junquera’, que ha sido revisada por Barbara von Barghahn y Annema-
rie Jordan en una erudita contribucion centrada sobre el Torredo del palacio de
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Fig. 1. La Tierra protegida por Jipiter y Juno, tapiz segiin modelo de Francisco de Holanda y
Lambert Suavius, perteneciente a la serie de Las esferas. Real Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial, Patrimonio Nacional.

Lisboa y la biblioteca de El Escorial®. La Esfera terrestre muestra a Europa y, de
forma muy evidente, Africa y las Indias orientales. A mano derecha se han incluido
los escudos de armas de Portugal, pais que indica con una varilla la figura mascu-
lina vestida con largos ropajes.

No cabe duda, por tanto, que el argumento de esta serie es un homenaje a
la gloria de Portugal y de su imperio maritimo en la época del rey Juan Il y de su
esposa Catalina de Austria. Vista la presencia en las tres piezas de muchas otras
divinidades antiguas, las dos figuras coronadas que rodean la Tierra pueden iden-
tificarse con Jupiter y Juno, la cual sujeta ademds en su mano derecha un cetro,
simbolo de poder. Portugal, junto con sus posesiones ultramarinas, es protegido
por estas dos divinidades, en las que se ha creido ver asimismo una alusién a ambos



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

BRUSELAS: TAPICES Y ESCUELA DE PINTURA 57

soberanos, aun cuando no hay elementos que permitan confirmar semejante hipé-
tesis. Por el contrario, la interpretacion que fue formulada por Paulina Junquera
para explicar el origen de esta tapiceria sigue pareciendo bastante atractiva: la serie
habria sido encargada para el matrimonio en 1543 del futuro Felipe II con la prin-
cesa Maria, hija del rey Juan IIl y de Catalina de Austria. Es cierto que, como ha
sefialado Annemarie Jordan’, la tapiceria de Las Esferas no aparece mencionada
en los inventarios que se refieren a este acontecimiento, pero se sabe que algunos
de ellos no se conservan completos. El programa de los tapices debi6 ser elaborado
por un humanista que atin no ha sido identificado; el tejedor, cuya marca es bien vi-
sible, también es desconocido; la adaptacion en términos visuales de este programa
ha sido atribuida por Paulina Junquera a Bernard van Orley o a su entorno'®.

Su invencidn resulta grandiosa. Para su autoria, nos viene a la mente en
seguida el nombre de Francisco de Holanda, el Portugués, hijo de un miniaturista
flamenco llamado Antonio, que trabajo al servicio de la corte de Portugal —Sylvie
Deswarte le menciona ademds de pasada hablando a proposito de esta serie en
cuestiont!,

Desde 1538 a 1540 Francisco de Holanda residi6 en Italia, donde se sinti
fascinado por las antigiiedades, y después por los grandes maestros, en primer
lugar por Miguel Angel, cuya relacién frecuenté, pero también por otros, como
Rafael. Su produccién es bien conocida gracias a los trabajos de Sylvie Deswarte,
que le ha consagrado muchos afos de estudio. Una vez que Francisco regresa a
Portugal, empieza a escribir su De aetatibus mundi imagines y a ilustrar sus pri-
meras escenas concernientes a la Creacion. Pero, por sorprendente que parezca,
no se inspira ni en la Sixtina, ni en las Logias del Vaticano. Las primeras escenas
se construyen tnicamente sobre formas geométricas, para articular un juego de
tridngulos y circulos, en completa ruptura con la tradicion italiana. El efecto que
produce es visionario, de una originalidad conmo-
vedora, sobre todo en la primera obra (fig. 2). ¢No
se puede ver en ella la idea primigenia del tapiz que
muestra La Tierra protegida por Jipiter y Juno? La
acuarela de Francisco estd fechada en 15435, y seria
por tanto ligeramente posterior a la concepcion de la
tapiceria. No obstante, nada impide suponer que el
artista la haya concebido a lo sumo, tras su regreso
de Italia, teniendo en cuenta que la simple confeccién
de una pieza como ésta —no debemos olvidarlo—
conllevaria ficilmente varios meses.

Fig. 2. Francisco de Holanda, Primer dia de la Creacién, miniatura

al acuarela. Madrid, Biblioteca Nacional.
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Para el programa iconografico, Francisco, si es obra suya, recibi6 sin duda
la ayuda de un humanista. Cabe pensar, por ejemplo, en el mas prestigioso de los
que frecuentaban la corte portuguesa, Andrés de Resende, que habia sido ademds
preceptor de pintura, pero no puede descartarse que se trate de un cosmografo o
de un cartdgrafo.

La acuarela de Francisco de Holanda que representa El Segundo Dia de la
Creacién pone de manifiesto la misma concepcion. Pero, por primera vez, uno de
los protagonistas se ilustra bajo una apariencia humana (se trata de Cristo ya que
al principio de su proyecto, Francisco evita representar a Dios Padre). Ahora bien,
como es frecuente en la obra de Francisco de Holanda, las formas de su anatomia
no muestran debilidad.

Varios puntos en comun con La Tierra protegida por Jipiter y Juno se ha-
llan en otras acuarelas de De aetatibus mundi imagines, tales como la de La Trinidad
enreposoy El Séptimo Dia —dos soluciones para argumentos muy semejantes—, en
donde, mds aun que al principio de dicha recopilacion, se evidencia la distancia que
separa estas acuarelas respecto a la tapiceria en cuanto al dibujo del cuerpo humano:
éste revela la participacion de otro artista que, desde este punto de vista, ha sacado
un mejor partido de su formacién italiana. Por tanto, Francisco de Holanda no pudo
haber proporcionado sino s6lo unas sugerencias o, todo lo mds, una primera versién
de los petits patrons. El caso resulta asi bastante particular: la intervencion del Por-
tugués parece plausible, pero limitada sin duda a un croquis.

La tapiceria revela ademds una cultura muy italiana en los proyectos que
le fueron proporcionados a Bernard van Orley, quien no realizé nunca este viaje
de formacion a Roma. Las dos divinidades derivan de un grupo de dos relieves
antiguos, conocidos con el nombre de las Danzantes Borghese, que fueron muy
apreciados por los artistas presentes en Roma desde fines del siglo xv —muchas
de cuyas figuras fueron reproducidas magnificamente en los estucos de las Logias
de Rafael'?. Para la imagen de Jupiter, el artista ha debido recurrir también a otro
relieve, de tema bdquico, que fue copiado a menudo®®. Sin embargo, jamds un ita-
liano habria representado al rey de los dioses con un movimiento tan afeminado,
mostrando su torso hacia atrds con gracia: esta interpretacion insélita para un dios
de la mitologia clasica, falsea la imagen que se hacia de él, y denota por parte del
autor del proyecto una escasa familiaridad con este mundo vy, por consiguiente, su
origen probablemente extranjero.

Las figuras volantes que acompafian a Jupiter y Juno (fig. 3) estin toma-
das de otro modelo antiguo, también estudiado por medio de Rafael en Roma:
un sarcofago que reproduce el Juicio de Paris (fig. 4)'*. Derivan, en efecto, de la
silueta masculina que representa a Caelus, el Cielo, que aqui aparece respaldando
a Jupiter. En el tapiz, su silueta figura tomada de frente, y le sirve al artista para
sujetar el tejido que con su mano proporciona la base sobre la que se alza Jupiter.
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Fig. 3. Detalle de la fig. 1. La Tie-
rra protegida por Jupiter y Juno,
tapiz segtin modelo de Francisco
de Holanda y Lambert Suavius.
Real Monasterio de San Loren-
zo de El Escorial, Patrimonio
Nacional.

Fig. 4. Detalle del sarcéfago ro-
mano que representa el Juicio de
Paris. Roma, Villa Médicis.

Fig. 5. Lambert Suavius, Amor
vencido, detalle. (En otro tiempo
en Mentana, coleccién Federico
Zerti).

Después, a partir del mismo modelo, el autor del proyecto ha podido construir la
figura femenina correspondiente, que aparece al lado de Juno. Por dltimo, para
esbozar las alegorias que vuelan en la parte superior, se ha inspirado directamente
en los dngeles que dominan la Disputa del Santo Sacramento en el Vaticano, en la
Estancia de la Signatura, contentandose con invertir el sentido de los grupos.

El segundo tapiz muestra a Atlas sustentanto la béveda celeste, que aparece
representada bajo el aspecto de una esfera armilar, y de ahi se deduce su ubicaciéon
dentro de la serie (fig. 6). La leyenda cuenta que Jupiter habia condenado a este
gigante a llevar el mundo a sus espaldas porque él habia participado en la lucha de
los gigantes contra los dioses. Atlas aparece arrodillado —y, viendo sus facciones
rendidas, no parece que sufra su castigo sin esfuerzo. Detras de él se reconoce, a la
izquierda, a la Aurora, coronada de flores, y al lado de Diana estd la Luna, cuya
cabeza adorna una medialuna. A la derecha, tres figuras femeninas aladas vierten
cada una el agua de una dnfora. Se ha querido ver en ellas a las Danaides, pero, al
carecer de un tonel a sus pies, esta hipotesis resulta dificil de mantener. En el éter
surgen, de un lado, Mercurio, y del otro, una mujer que sostiene asimismo una
esfera armilar, que puede ser Urania, la musa de la Astronomia. Sobre el Sol se
mueven un escorpion, un caracol y un dragdn espantoso’’. También aqui se apre-
cia la inspiracién en un modelo antiguo: la figura de Atlas es una transposicion
fiel de la gran estatua del mismo tema que se conserva actualmente en el Museo
Nacional de Ndpoles, pero que entonces se hallaba en Roma (fig. 7). La Aurora 'y
la Luna ofrecen ulteriores reminiscencias de las Danzantes Borghese.
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Fig. 6. Atlas sosteniendo la bo-
veda celeste, tapiz segtin modelo
de Francisco de Holanda y Lam-
bert Suavius, perteneciente a la
serie de Las esferas. Real Mo-
nasterio de San Lorenzo de El

Escorial, Patrimonio Nacional.

Fig. 7. Atlas sosteniendo la
béveda celeste, estatua antigua
(restaurada). Napoles, Museo
Nazionale.

Fig. 8. Hércules sosteniendo la es-
fera celeste, detalle de tapiz segin
modelo de Francisco de Holanda
y Lambert Suavius, pertenecien-
te a la serie de Las esferas. Real
Monasterio de San Lorenzo de Fl

Escorial, Patrimonio Nacional.

El Gltimo tapiz de la serie muestra a Hércules sosteniendo la Esfera celeste
(fig. 8). La identificacion del héroe cldsico, vestido con la piel del leén de Nemea,
no ofrece ninguna duda. Segun la tradicion, él se propuso aliviar por un instante
a Atlas tomando su lugar a condicion de que el gigante fuese a recoger tres man-
zanas de oro del jardin de las Hespérides —y el impetu con el que sostiene esta
especie de gran balon evoca irremediablemente a aquel otro, bastante mds ligero,
que Charlot-Hitler hace rebotar en Tiempos modernos, imitando unos pasos de
baile, y abstraido por sus suefios de grandeza.

Detrds del héroe se reconocen otras figuras mitolégicas: de un lado, dos jove-
nes mujeres, entre las que destaca a la derecha Venus, que sujeta una flecha de Cupido,
quien la sigue blandiendo su arco; del otro, Mercurio, facilmente reconocible por sus
pies alados, su caduceo y su casco alado, da un paso hacia adelante sosteniendo una
linterna; junto a él, una joven con un peinado elegante reposa su mano sobre la espalda
de un hombre con armadura que la acompaiia, podria ser nuevamente Juno en compa-
fifa de su real esposo —y la actitud familiar, que no parece apropiada para representar
a esta pareja divina, induce también aqui a pensar en la autoria de un extranjero.

Para ubicar correctamente en la boveda celeste la posicion de las constela-
ciones y de los signos del Zodiaco, que no es en absoluto casual, seria necesaria la
competencia de un especialista en Astrologia. En lo alto, aparece indicada una par-
te concreta gracias a la pluma que usa un genio alado al que un pdjaro viene a co-
ronar de laurel, y en quien se ha querido ver a la encarnacién del Destino. Al otro
lado, un hombre parece surcar la tierra valiéndose de un arado, podria tratarse del
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Trabajo, que discurre de la mafiana a la noche, tal como podria hacer alusion el
querubin y la estrella que figuran sobre él. Esta indagacion no termina aqui.

La impresionante figura de Hércules se impone por la prestancia y armo-
nia de su cuerpo, parece digna de Rafael: volvemos a encontrarla efectivemente
en el joven aferrado a las murallas de Troya en llamas en el famoso fresco del
Incendio del Borgo en las Estancias vaticanas. Las dos siluetas femeninas que le
acompaifian, a la izquierda, se basan nuevamente en las Danzantes Borghese. Por
tltimo, el hombre que ara no es sino el Noé pintado por Miguel Angel al fondo de
su escena de la Embriaguez en la Sixtina.

En este punto cabe plantearse el problema de la autoria de tales composicio-
nes. Para resolverlo, es preciso volver sobre un segundo artista que, junto a Bernard
van Orley, produjo cartones de tapices en Bruselas poco después de 1520: Tommaso
Vincidor, discipulo de Rafael que, precisamente en aquellos afios, fue enviado desde
Roma para llevar a los Paises Bajos los disefios de su taller. El se encargé de dirigir
su adaptacion al formato de los tapices, pero sin duda desde el principio se afané en
preparar los cartones. Una vez llegado a Bruselas, Vincidor reunié un equipo que dio
lugar a una riquisima produccién a lo largo de una década. Se vali6 de un italiano que
le habia acompanado después a Roma —mds tarde, éste se instalard en Barcelona v,
bajo el nombre de Pedro Serafin (en catalan Pere Serafi), se consolidard como pintor y
sobre todo como poeta'’—. Pero Vincidor habia reclutado también a otros artistas lo-
cales. Muchos de ellos debieron de participar en la serie mas importante para las que
él prepar6 los cartones, la que representa diez episodios de la Vida de Jests en doce
paifios (ya que la Masacre de los inocentes consta de tres partes) y que es denominada
generalmente la Scuola nuova, forma un conjunto con la de los Hechos de los Apds-
toles de Rafael, que es conocida también bajo el nombre de Scuola vecchia'®.

Los tapices que la componen se conservan casi al completo y se poseen
asimismo algunos dibujos preparatorios, ya sea en forma de originales o de copias.
De los cartones, no subsiste nada mas que una pieza entera, desafortunadamente
repintada; de los demads, se conserva una treintena de fragmentos, en su mayor
parte en buen estado. Una vez que la serie de tapices fue expedida a Roma, los
cartones debieron servir efectivamente de modelo a aquellos artistas que deseaban
italianizar su estilo en Bruselas de manera que a fuerza de estudiarlos, copiarlos
y manipularlos acabaron deteriorandose. S6lo se han salvado pedazos, principal-
mente de cabezas, pies y manos, que se vendieron en el siglo xvi, cuando los artis-
tas ya no tenian el mismo interés por ellos. A juzgar por los estilos muy diferentes
que revelan estos fragmentos —y que se detectan igualmente en los tapices, por
su fiel transposicion—, debieron participar en su ejecucion cantidad de ayudantes,
que sin duda procuraban hacerse notar. Pero una segunda razén debe explicar su
presencia. Antes de trasladarse a los Paises Bajos, Vincidor habia partipado en las
Logias de Rafael, en donde Vasari cuenta que el maestro habia hecho llamar a mul-
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titud de colaboradores: cita a ocho y afiade «con muchos otros pintores»'?. Para
crear su propio taller en Bruselas, Vincidor debi6 de partir de este modelo.

Entre todos los tapices de la serie, el de la Resurreccion se distingue por su
gran coherencia en la ejecucion de las figuras y de su decoracion, de manera que pare-
ce haber sido confiado a un tnico artista. Ahora bien, no s6lo por su tratamiento de la
fisionomia de los personajes y la decoracion, sino también por el brillo de los colores,
presenta una notable semejanza con los tapices de Las Esferas. Para la Resurreccion
se conserva un unico fragmento en el Museo de Estocolmo, el de la cabeza de un sol-
dado, que permite apreciar las cualidades de su autor?’, aunque la obra pictérica ha
sido parcialmente restaurada?'. Se diferencia de Vincidor (y de Serafin, formado igual-
mente en Italia) por un toque ejecutado con menos soltura, todo en él resulta menos
extrafio que en otros miembros del equipo, como Léonard Thiry. La aplicacién de la
pintura, su pincelada més lenta se refleja claramente en la pena que trata de imprimir
a los ojos y las cejas, que estin muy subrayadas en la parte del rostro que se ve en
escorzo. Su vacilacién cala también en sus hombros, en los que no consigue alcanzar
el volumen necesario, descubriendo la dificultad que todavia tiene en el dominio de
la anatomia. Ademas, sus rasgos son mads incisivos que los del italiano, sobre todo en
los contornos. Por ultimo, presta una atencion particular al tratamiento de la piel,
en la que nota hasta las menores imperfecciones, sefiala las arrugas en la frente o los
pliegues de la papada, el largo de la nariz, oscurece el color para marcar las ojeras,
insiste en los contornos del pabellon de la oreja, los cabellos y los pelos de la barba,
que destaca de uno en uno mediante el reflejo de la luz: muchas notas inesperadas en
una policromia rica, pero totalmente alejadas del italianismo de sus modelos.

Al afio siguiente (1521) de que Vincidor se hubiese instalado en Bruselas,
envid una misiva a Le6n X en la que hace referencia, entre otras cosas, al «lecho»
del papa, es decir, la cama con dosel de aparato, compuesto de varias piezas, que
servia para vestir al soberano pontifice para las grandes ceremonias. Cuenta que
estd ocupado en la realizacion de los disefios y le solicita que, para el de la Ado-
racion de los pastores, le sean enviados los retratos del papa y de dos cardenales
que debia incluir en ella. Esta peticion es la que ha permitido localizar hace tiempo
en el Louvre el dibujo en cuestion, con ayuda de tales retratos, brindando asi la
ocasion de reconocer la mano de Vincidor?2.

Por lo que respecta a este «lecho» del papa, el carton y el tapiz han desa—
parecido, pero en cuanto al dosel, el carton del mismo se conserva en Boughton
House, en Inglaterra, y el tapiz, que durante mucho tiempo se habia considerado
perdido, fue adquirido recientemente por el Museo de Artes Decorativas de Madrid,
como me lo ha hecho saber Guy Delmarcel, a quien agradezco este dato?. La escena
muestra a Dios Padre en medio de las nubes, acompafiado por los seres que simbo-
lizan a los cuatro Evangelistas, tal como aparece descrito en la Vision de Ezequiel y
tal como Rafael la representa en su tabla del Palacio Pitti>*: una obra que Vincidor
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Fig. 9. Detalle de la fig. 8. Hércules
sosteniendo la esfera celeste, tapiz
segin modelo de Francisco de Ho-
landa y Lambert Suavius, pertene-
ciente a la serie de Las esferas. Real
Monasterio de San Lorenzo de El

Escorial, Patrimonio Nacional.

Fig. 10. Lambert Suavius, San Feli-
pe, grabado, detalle. Bruselas, Ca-
binet des Estampes, Bibliothéque
Royal Albert 1.

debia conocer, y de la que podria haberse traido o recibido un dibujo desde Roma,
de manera que le sirviese de inspiracion para el cartdn. Pero su ejecucion denota otra
mano, que se distingue de la del italiano por su tendencia a oscurecer los contornos
y un toque que no tiene nada de su estilo «compendiario». El cartén, que ha perdi-
do buena parte de sus colores originales, deja ver asimismo algunas torpezas, entre
otras en el escorzo del brazo del angel, situado justo por encima del dguila. El tapiz
permite, no obstante, apreciar la rica paleta de su autor, su gusto por los contrastes
y el claroscuro y el cuidado que pone en los detalles de la decoracion: se reconoce en
tales rasgos al autor del carton de la Resurreccion y al de Las Esferas.

Para determinar la identidad del pintor en cuestion, es necesario inclinarse
por aquel del que subsisten grabados de los que es autor —ya que, volviendo a las
premisas establecidas al inicio de esta investigacion, es de los artistas que se hicieron
célebres como grabadores, y no como pintores. La serie de los Apdéstoles, por ejem-
plo, que él realiz6 desde 1545 a 1548 a partir de sus propias invenciones*, no deja
lugar a dudas: en estas planchas llenas de matices y de una rara fineza, se advierte
que se trata del mismo artista, Lambert Suavius, que revela su amor por los detalles
materiales, como se ve en la superficie de los vestigios romanos, la piedra aspera
o la luz colgada, con las hierbas que surgen de los intersticios tratando de socavar
aquello que ha resistido el paso del tiempo. La nostalgia que se desprende, con toda
su poesia, resalta también en los personajes que se mueven con actitudes muy di-
versas en medio de estos decorados, como filésofos de la Antigliedad. Sus rostros se
parecen mucho a los de las figuras de Las Esferas: Jupiter, si se inverte su sentido, se
asemeja a San Bartolomé; el genio alado que acompaiia al rey de los dioses recuerda
a San Pablo; Atlas evoca, y puede que atin mds, a San Bartolomé; y por tltimo, Hér-
cules (fig. 9), a San Felipe (fig. 10). Aparte de los rasgos del rostro, desde el punto de
vista estrictamente grafico, se advierte tanto en la tapiceria como en el grabado, los
elementos ya remarcados en la Resurreccion de la Scuola nuova: no solamente en
la minuciosidad con que ilustra el entrecejo, la cabellera y la barba, y el realismo de
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la piel y de las arrugas, sino sobre todo en la fuerza de las expresiones, que denotan
cierta aspereza. La comparacion podria multiplicarse a porfia?.

Lambert Suavius aparece en los archivos liejeses el 15 de enero de 1539,
fecha en la cual adquiere una punta de diamante, destinada sin duda a su oficio de
grabador; aquel mismo afo contrae matrimonio y compra una casa*’. Dados los
temas que trata en sus grabados, y sobre todo su estilo, no se ha puesto jamds en
duda que viaj6 a Italia, pero las fechas de su estancia no se han podido precisar. Aun
asi, los documentos hablan claro. En 1539, él regresa a su pais y se instala, hecho
que se concibe facilmente teniendo en cuenta que el principe-obispo de Lieja, Erard
de la Marck, habia fallecido el 16 de febrero de 1538: el artista debid6 de adelantar
su regreso al pais para presentarse lo antes posible a su sucesor. Semejante hipotesis
se ve reforzada ademas por el examen de los grabados que produjo poco después,
todavia bajo la influencia de sus re-
cuerdos romanos.

En cuanto Vincidor abando-
na Bruselas, probablemente en 1530,
y su taller se disuelve, Lambert Sua-
vius debid regresar a su ciudad natal
para ejercer alli el oficio de pintor.
Ciertamente, es a €l a quien se pue-
den atribuir, entre otros, las tablas de
la predela del retablo de Saint-Denis,
en la iglesia dedicada a este santo
en Lieja. En el siglo xvm, un erudi-
to local, Louis Abry, creyé que se
podian atribuir a otro Lamberto de
Lieja, el pintor Lambert Lombard,
que se hallaba al servicio de Erard de
la Marck. En el siglo xx, Jan Step-
pe y, posteriormente, Guy Delmar-
cel lo han asociado con tres tapices
encargados por el principe-obispo,
cuyo disefio revela que se trata de la
misma mano. Pero, desde el punto de
vista estilistico, tanto las tablas como

Fig. 11. Taller de Lambert Suavius, Incendio
de Troya, detalle a partir del Incendio del
Borgo de Rafael. Nueva York, coleccién Jack

Kilgore.
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los tapices son extrafios a todo lo que se conoce de la produccion de Lambert Lom-
bard: Abry se ha equivocado de Lambert?®.

En el estado actual de la investigacion, resulta imposible dilucidar cuando
Suavius emprendi6 su camino a Italia. Se sabe que Lombard, el otro Lambert, que
se confunde con él, se marchoé el 22 de agosto de 1537, con la embajada del car-
denal Reginald Pole, que se habia refugiado al amparo de Erard de la Marck para
escapar de los sicarios de Enrique VIII y se retiré finalmente a Roma. Lombard
debid de regresar a su ciudad natal cuando se enterd de la nueva de la muerte de
Erard de la Marck, que ponia fin a sus recursos?’. En cuanto a Suavius, no fue
pintor de corte, y no debi6 de depender directamente del principe-obispo. Sin duda
se debid de poner en camino quando se present6 la ocasién, una vez libre de otros
compromisos y dotado del dinero necesario —y a juzgar por la vasta cultura que
se granjed en Roma, que seguramente fue mucho mayor que la de su compatriota.
Pero de regreso a Lieja, poco después de él, debio sentirse motivado por el mismo
deseo: asegurarse ante todo el favor del nuevo principe-obispo.

A Suavius pueden atribuirse ya algunas tablas posteriores a su viaje, Jupiter
dando de azotes a Amor, de la coleccion Federico Zeri que se hallaba anteriormente
en Mentana®, y el Incendio de Troya, de la que se conocen tres versiones!. En la
primera, la figura del rey de los dioses se construye a partir del Torso del Belvedere,
y la de Amor, a partir de los hijos menores del Laocoonte. Pero hay mucho mas. El
relieve con el que el artista ha decorado la columna ubicada detras del dios, estd
tomado del sarcofago del Juicio de Paris’*: bajo la figura de Jupiter se reconoce
claramente la de Caelus, el Cielo, que aparece en Las Esferas (fig. 5), y en esta ver-
sién es atin mds proximo al original que la del tapiz. En cuanto al Incendio de
Troya a partir de Rafael, él toma la figura del joven que se aferra al muro (fig. 11),
fuente directa del Hércules de Las Esferas. Muchas fuentes italianas son, por tanto,
comunes a la serie de Las Esferas y a estas dos pinturas. Sin duda, Suavius empren-
di6 la realizacion de estas tablas poco después de su regreso de Italia, cuando él
conservaba su experiencia romana todavia bien fresca en la memoria.

Asi pues, la serie de Las Esferas habria sido proyectada por un «portu-
gués» y dibujada por un «flamenco», ambos regresados de Italia. ¢Se habrian
encontrado en alguna ocasion? No parece imposible que sucediera poco después
de la estancia de Francisco de Holanda, que podria corresponder con el final de
la de Lambert; pero sigue siendo algo poco probable. En territorio romano, los
dos artistas habrian participado de un mismo interés por lo antiguo y por los
grandes maestros®, y sin duda, fue gracias a la accion combinada de estos dos
pintores viajeros que vio la luz, poco antes de 1540, una de las obras maestras de
la tapiceria bruselense.
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* Traduccion del original en francés realizada
por Bernardo J. Garcia Garcia.

I'N. Dacos, «Pedro Campafia dopo Siviglia:
arazzi e altri inediti», Bollettino d’Arte, N. S., 8
(1980), pp. 1-44 (reeditado en Museo degli arazzi
di Marsala, Palermo, Soprintendenza per i Beni
Artistici e Storici della Sicilia Occidentale, 1984,
pp- 63-119). La serie de Marsala se compone de
ocho piezas. La de Gante debia constar original-
mente de diez pafios, de los que yo he dado a cono-
cer cinco, conservados en una coleccion privada,
que se habian publicado anteriormente como obra
basada en disefios de Coxcie. En 1981 G. Delmar-
cel dio a conocer otras dos piezas suplementarias,
que fueron adquiridas por el Bijlokemuseum en
Gante. En el coloquio que se organiz6 en Mar-
sala en 1986, a propdsito del ciclo que se habia
conservado, La cultura degli arazzi fiamminghi
di Marsala tra Fiandre, Spagna e Italia (Marsala,
Auditorio de Santa Cecilia, 7-9 de julio de 1986,
cuyas actas se publicaron en Palermo, Soprinten-
denza per i Beni culturali ed Ambientali di Pa-
lermo, 1988), José Milicua present6 una octava
pieza de esta serie, la Visién de San Pedro, que
permitié a G. Delmarcel, a quien yo habia invitado
igualmente a dicho congreso, tener conocimiento
de su existencia y conseguir que la adquiriese el
Bijlokemuseum. Después adquirieron una novena
pieza, San Pedro caminando sobre las aguas, de la
que G. Delmarcel me envié amablemente una foto.
Por tanto falta solamente por localizar una pieza
para que se pueda reunir el conjunto de la serie.

2N. Dacos, «Léonard Thiry de Belges, peintre
excellent. De Bruxelles a Fontainebleau en passant
par Rome», Gazette des Beaux-Arts, 138 (mayo-
junio 1996), pp. 199-212; N. Dacos, «Léonard
Thiry de Belges, peintre excellent. De Fontaine-
bleau a Bruxelles», Gazette des Beaux-Arts, 138
(julio-agosto 1996), pp. 21-36; y N. Dacos, «Pour
Léonard Thiry, pour les romanistes. Un probleme
de méthode», en N. Dacos y C. DULIERE (eds.),
Italia Belgica. La Fondation nationale Princesse
Marie-José et les relations artistiques entre la Bel-

gique et I'ltalie. De Nationale Stichting Prinses

67

Marie-José en de artistieke betrekkingen tussen
Belgié en Itali¢, 1930-2005, 75¢ anniversaire-75¢
verjaardag, Bruselas y Roma, Institut historique
belge de Rome, 2005, pp. 111-135. En el catdlogo
de la bella exposicion que ha organizado T. Camp-
BELL, Tapestry in the Renaissance. Art and Magni-
ficence, Nueva York, The Metropolitan Museum
of Art, 2002, passim, ha preferido volver a recurrir
al nombre de Pieter Coecke proponiendo una nue-
va cronologia de este artista, que, a decir verdad,
resulta poco convincente. La pieza de las Fabulas
de Ovidio que muestra a Perseo liberando a An-
drémeda ha sido presentada en dicha exposicion
por Cecilia Paredes, como obra cuyos «designs and
cartoons here attributed to Pieter Coecke van Aelst
or an artist of his workshop» (cat. n.° 490,
pp. 424-428). Sin embargo, esta autora atribuyo
el conjunto del grupo a Léonard Thiry en la tesis
doctoral que ella realizé bajo mi direccién sobre
el ciclo de Vertumno y Pomona. La fuente en que
se basa la figura de Andrémeda que ha servido de
imagen para la difusién de la exposicién, un gra-
bado de Nicolas Béatrizet a partir de los arqueros
de Miguel Angel, fue publicada por N. Dacos, «De
Perin del Vaga a Lambert Suavius. Les histoires
d’Amour et Psyché», Revue belge d’archéologie et
d’histoire de I’art, 72 (2003), pp. 105-109, y
figs. 23-24, pp. 110-111.

3 T. Gerszi (dir.), Renaissance et maniérisme
aux Pays-Bas. Dessins du Musée des Beaux-Arts
de Budapest (Paris, Musée du Louvre, 9 de oc-
tobre de 2008-12 de enero de 2009), catalogo
de exposicion, Budapest, Museo de Bellas Artes—
Szepmiivészeti Mizeum, 2008, n° 3, pp. 32-33.

4 Christie’s, Nueva York, 29 de enero de
2009, lote n° 32.

> P. JuNQUERA DE LA VEGA y C. HERRERO
CARRETERO, Catdlogo de tapices del Patrimonio
Nacional, 1, Siglo xvi, Madrid, Patrimonio Nacio-
nal, 1986, S. 15, pp. 100-103, con la bibliografia
que precede, y incluyendo los catdlogos de las ex-
posiciones en que fueron exhibidas estas piezas, a
las que habria que afadir la de Charles Quint.

Tapisseries et armures des collections royales
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d’Espagne (Bruselas, Musées royaux d’art et
d’histoire, 1980), catilogo de exposicion, Bruse-
las, 1980, pp. 103-110. En Patrimonio Nacional
esta serie aparece agrupada junto con un cuarto
pafio, que le es ajeno, e ilustra a Coriolano ante
Roma con Veturia y Volumnia (ibidem, p. 104).

¢ Splendeurs d’Espagne et les villes belges
1500-1700 (Europalia 1985, Bruselas, Palais des
Beaux-Arts), catidlogo de exposicion, Bruselas,
Crédit Communal, 1985, 1, D 37, pp. 664-666
(E. Duverger).

7P. JUNQUERA, «La astronomia en los tapi-
ces del Patrimonio Nacional», Reales Sitios, 10
(1973), 36, pp. 17-28. No se sigue aqui el orden de
las piezas facilitado por la autora, que comprende
sucesivamente los pafios de Hércules, Atlas y la
Tierra.

8B. VON BARGHAHN y A. JORDAN, «The Torredo
of the Lisbon Palace and the Escorial Library: an
artistic and iconographic interpretation», Arqui-
vos do Centro Cultural Portugués, 22 (1986), pp.
25-114, y especialmente pp. 44-54.

° Ibidem, nota 88, p. 87.

19Tal como me lo hizo notar Annemarie
Jordan, a quien se lo agradezco, la confecciéon
de esta serie fue situada en los afios veinte del
siglo xvi por L. JarpiNg, Worldly Goods. A New
History of the Renaissance, Nueva York, Lon-
dres, Toronto, Sydney y Auckland, Doubleday,
1996, p. 396.

1S, DESWARTE, «Les ‘De Aetatibus Mundi
Imagines’ de Francisco de Holanda», Fondation
Eugéne Piot. Monuments et mémoires publiés par
I’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 66
(1983), pp. 67-190. La misma autora ha publi-
cado la edicion anastatica de la obra con un rico
volumen de comentarios en Las edades del Mun-
do, Barcelona, Bibliogemma, 2008.

12 Paris, Musée du Louvre, inv. MA 1612 y
1641. P. P. Boeer y R. RUBINSTEIN, Renaissance
Artists and Antique Sculpture, Oxford, Harvey
Miller, 1986, n° 59 A. Para las reproducciones ins-
piradas en el entorno de Rafael, véase N. Dacos,
Le Logge di Raffaello. Maestro e bottega di fronte
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all’antico, Roma, Istituto Poligrafico e Zecca dello
Stato [1977] 1986, pp. 147-148, y N. Dacos, Les
Loges de Raphaél, chef-d’ceuvre de I'ornement au
Vatican, Paris, Hazan y Ciudad del Vaticano, Mu-
seos Vaticanos, Libreria Editrice Vaticana, 2008,
p. 11 (asimismo consta en las ediciones italiana,
espafiola, alemana e inglesa).

3 Roma, Villa Borghese. W. HELBIG, Fiibrer
durch die offentlichen Sammlungen klasssischer
Altertiimer in Rom, 11, 4" ed. (H. Speier), Tubinga,
Wasmuth, 1966, n.° 1950, p. 710, con el comen-
tario que ofrece a proposito del n.° 1947, pp. 707-
708; y BOBER y RUBINSTEIN, op. cit. (nota 12),
n.° 85 v.

14Roma, Villa Médicis. M. CAGIANO DE AZE-
VEDO, Le antichita di Villa Medici, Roma, Libreria
dello Stato, 1951, n.° 54; y BOBER y RUBINSTEIN, 0p.
cit. (nota 12), n.° 119.

15 Respecto al argumento de esta tercera pie-
za, en ocasiones se ha asociado la figura del dra-
gon con el del Jardin de las Hespérides, pero esta
interpretacién no resulta decisiva.

16Ndpoles, Museo Nazionale, inv. 6374. Ya
en 1500 cuando formaba parte de la coleccion
del Bufalo, esta estatua se hallaba en un estado
muy fragmentario y se identificaba con Hércu-
les. En 1562 fue vendida al cardenal Farnesio.
Aparece copiada en el Codex Coburgensis: véase
H. WRrEDE y R. HarPRATH, Der Codex Cobur-
gensis: das erste systematische Archiologiebuch;
romische Antiken-Nachzeichnungen aus der Mit-
te des 16. Jabrbunderts, Coburgo, 1986, n.° 58,
pp. 58-59, y figs. 27-29. Sobre la iconografia
de Atlas, incluyendo una moneda del papa Pa-
blo IIT que deriva de esta misma estatua, véase
D. P. SnoEp, «Van Atlas tot last. Aspecten van
de betekenis van het Atlasmotief», Simiolus, 2
(1967/1968), pp. 6-22.

17N. Dacos «Un raphaélesque calabrais a
Rome, a Bruxelles et a Barcelone: Pedro Sera-
phin», Lacus Amcenus, 7 (2004), pp. 171-196.

$El analisis de las diferentes manos presentes
en los cartones que se conservan y en los tapices

correspondientes ha sido objeto de una comuni-
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cacion mia titulada The Cartoons of the Scuola
Nuova. Vincidor’s workshop in Brussels and the
diffusion of raphaelism en el coloquio organizado
en junio de 2002 en el Metropolitan Museum of
Art en Nueva York, con ocasion de la exposicion
Tapestry in the Renaissance, op. cit. (nota 2). Las
actas de este coloquio no se han publicado.

19G. Vasari, Le vite... (Florencia, 1568), ed.
de R. Bettarini y P. Barocchi, 1v, Florencia, S.P.E.S.,
1976, pp. 197-198.

20 Estocolmo, Nationalmuseum, inv. NMH
2/1992. Publicado como obra de Giulio Romano
por B. MaGNUSsON, «Giulio Romano: Manshu-
vud», Nationalmuseum Bulletin, 16, 2 (1992),
pp. 76-79; atribuido a Lambert Suavius y publi-
cado como tal por Dacos, op. cit. (nota 2, 2003),
p. 104,y fig. 21, p. 106.

2IN. Dacos, «Le retable de I’église Saint-
Denis a Liége: Lambert Suavius, et non Lam-
bert Lombard», Oud Holland, 106 (1992), pp.
103-116; Dacos, «De Perin del Vaga a Lambert
Suavius», op. cit. (nota 2, 2003). En el coloquio
consagrado a Lambert Lombard en 2006 en la
Universidad de Lieja, he vuelto a tratar esta cues-
tién en mi comunicacion sobre «Lambert Lom-
bard et Lambert Suavius. Encore sur leurs débuts
et leur voyage en Italie». Al aparecer, las actas
del mismo se hallan en curso de publicacion, pero
Dominique Allart, que estd a cargo de la edicion
del volumen, no me ha podido precisar cuando
apareceran.

22El dibujo ha sido localizado por O. Fischel,
que ha sefialado su semejanza con los dibujos de
los Juegos de niios. Sobre Vincidor, véase N. Da-
cos, «Tommaso Vincidor. Un éleve de Raphaél
aux Pays-Bas», en Relations artistiques entre
les Pays-Bas et I'Italie & la Renaissance. Etudes
dédiées a Suzanne Sulzberger, Bruselas y Roma,
Institut historique belge de Rome, 1980, pp. 61-
99 y figs. 1-34, con la bibliografia que contiene.

23 El cartén figura reproducido en color por
CAMPBELL, op. cit. (nota 2), fig. 96, p. 235.

24 De esta composicion deriva también una
tabla del taller de Pieter Coecke reproducida
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especialmente en N. Dacos y B. Meler (dirs.),
Fiamminghi a Roma. Artistes des Pays-Bas et de
la principauté de Liege a Rome a la Renaissance.
Bruselas, Palais des Beaux-Arts y Roma, Palazzo
delle Esposizioni, 1995, catilogo de exposicion,
Bruselas y Gante, Société des expositions du Palais
des Beaux-arts de Bruxelles y Snoeck-Ducaju &
zoon, 1995, n.° 65, pp. 152-154, véase también las
versiones del catdlogo en neerlandés (ibidem, con
la sola mencién de los responsables de la edicion
y la omisién de los nombres de los comisarios) y
en italiano (Milan, Skira).

25F. W. H. HoLLSTEIN, Dutch and Flemish
Etchings, Engravings and Woodcuts ca. 1450-
1700, 28, Amsterdam, 1984, n.° 18; y Dacos, op.
cit. (nota 22, 1992), figs. 4-6, p. 106.

26 Por ejemplo, también aparecen intercam-
biados dos de estos elementos, el genio femenino
que respalda a Juno y la Caridad que Suavius ha
grabado a partir de Lombard.

27 J. PURAYE, «Lambert Suavius graveur lié-
geois du xvr© siecle», Revue belge d’archéologie
et d’histoire de I'art, 16 (1946), pp. 27-45, espe-
cialmente pp. 29-30. La compra de su casa tiene
lugar el 10 de noviembre.

28 Véase nota 21.

2 Para la biografia y la obra de Lambert
Lombard, el punto de partida sigue siendo G.
DENHAENE, Lambert Lombard. Renaissance et
humanisme a Li¢ge, Amberes, Fonds Mercator,
1990, pp. 15-19. Esta obra analiza sobre todo la
produccion grafica del artista, atribuyéndole toda-
via los paneles del retablo de Saint-Denis.

30Dacos, op. cit. (nota 21, 1992), pp. 112-
114; y Dacos y MEIJER, op. cit. (nota 24), n.° 207,
p- 357.

31Una de ellas, la del Centraal Museum de
Utrecht, fue presentada por DAcos y MEIJER, op.
cit. (nota 24), n.° 208, p. 358, con la bibliografia
correspondiente. Después aparecieron dos versio-
nes ulteriores de dicha composicién. La primera,
que estd fechada en 1551, fue adquirida por el
Museo de Miinster y el monograma que lleva se
parece al que usaba el pintor local Ludger tom



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

70

Ring. Véase al respecto A. Lorenz (ed.), Die
Maler tom Ring (Miinster, Landschaftsverbandes
Westfalen-Lippe, Westfalisches Landesmuseum fiir
Kunst und Kulturgeschichte, 1996), catilogo de
exposicion, Miinster, 1996, 1, n.° 75, pp. 388-
389,y n.° 133, p. 607. Sin embargo, cabe sefialar
que el hecho de copiar una composicién de Rafael
resulta enteramente extrafio a la cultura de Ludger
tom Ring, que ciertamente no realiz6 un viaje de
formacion a Italia. Ademads, el monograma apa-
rece sobre un guijarro, siguiendo una prictica ha-
bitual entre los grabadores, y parece ser mds bien
como la L con la letra S entrelazada, propias de
Lambert Suavius. En comparacion con la version
de Utrecht (43,5 x 31,2 cm), la ejecucion de la
tabla de Miinster (82 x 57 cm) parece no obstante
menos esmerada y presenta mas variantes, como
se aprecia en la fisonomia de Eneas, transformado
en un hombre barbado. Desafortunadamente, la
carta que envié el 16 de septiembre de 2008 a
la sra. Angelika Lorenz del Museo de Miinster,

solicitaindole que me precisase el lugar, fecha y
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namero del lote de la venta que realizd Christie’s
de esta tabla y que me hiciese llegar una foto del
monograma, a fin de poder determinar con ella
esta cuestion, ha quedado sin respuesta. La foto
de la otra version, de formato més grande (102
x 77,2 cm), me la ha remitido desde Nueva York
el anticuario Jack Kilgore, a quien se lo agradez-
co vivamente. Esta tabla procede claramente del
mismo taller.

32Es evidente que Suavius debid basarse en el
original, y no en el grabado que regalé a Marcan-
tonio Raimondi, en el que los dioses aparecen co-
locados de forma diferente. Véase The Illustrated
Bartsch, 26, K. OBerHUBER (ed.), The Works of
Marcantonio Raimondi and of his School, Nueva
York, Abaris, 1978, n.° 246, p. 243.

33 Conviene recordar que el Portugués se ins-
pir6, también él, en la estatua antigua de Atlas, en
el fol. 67v de su De aetatibus mundi imagines.
Véase DESWARTE, op. cit. (nota 11, 1983), p. 106,
fig. 24; y DESWARTE, op. cit. (nota 11, 2008),
pp. 288-290.



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

LLos CONDENADOS DE TIZIANO Y LA SERIE DE LOS
SIETE PECADOS CAPITALES EN BINCHE

Matteo Mancini

Esta intervencion' quiere precisar, en el marco de la cultura clasicista y anticuaria
de mediados del siglo xv1, la interrelacion entre las pinturas sobre lienzo y las
pinturas tejidas, y para llevar a cabo nuestra tarea he escogido la Grand Salle de
Binche. Uno de los conjuntos mayormente conocidos en términos historiograficos
y, aun asi, con graves problemas de interpretacion debido esencialmente a la in-
terferencia de una sobrestructura semdntica, que ha desenfocado la percepcion de
conjunto de la sala, rebajando y parcelando la interpretacion de cada elemento,
aun, y esto es lo mas hiperbdlico, reconociendo que se trata de un conjunto donde
predomina el lenguaje clasicista.

Evidentemente la extension limitada de esta intervencion no permitira de-
tallar todos y cada uno de los elementos que van a sufragar en términos documen-
tales nuestras argumentaciones, razon que nos obligara a indicar exclusivamente
los componentes esenciales de la misma.

La primera cuestion a tratar es la relativa a los lienzos de Tiziano y de
Coxcie: la serie de las Furias, o mejor dicho, de los Condenados.

I. El primer rastro documental relacionado con las mal llamadas, a estas alturas,
Furias lo encontramos en una carta de monsefior de Granvelle, con fecha de junio
de 15492, En ella, el prelado deja constancia que los dos lienzos «de las penas in-
fernales»3 para Maria de Hungria ya estaban pintados* y que la reina se los habia
ensefiado. Granvelle los calificaba de excelentes, ejerciendo de tal manera su espi-
ritu critico y manifestando su aprecio no s6lo hacia las obras, sino, sobre todo,
hacia el pintor, llegando a calificarle de esta manera: «divin pennelo, e veramente
sono tali che fanno stupir li maestri»’. Ya en agosto del mismo afio, segtin lo que
relata Calvete de Estrella® y confirman los dibujos de la Biblioteque Royale Al-
bert I* de Bruselas’, aquellas mismas pinturas se exponian en el Palacio de Binche



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

72 Matteo Mancini

Royale Albert I n° F 12930, PL. C.

con motivo de la recepcion que la reina Maria ofrecié para la llegada de su herma-
no y de su sobrino®. Los lienzos se encontraban colocados por encima de las ven-
tanas’ y de ellos Calvete de Estrella, al contrario de Granvelle, especifica los temas
iconograficos' hasta el punto de precisar que iban acompafados por una tercera
obra, el Tdntalo de Coxcie. El comentario termina, también, con una evaluacién
muy positiva hacia el conjunto, independientemente de las respectivas autorias. Un
concepto confirmado por la afirmacion de que se trataba de «tres tablas de mara-
villosa pintura». En la pared opuesta se encontraban los seis tapices de la serie de
los pecados capitales!!, mientras que los testeros de la sala, aparte de dos chimeneas,
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albergaban dos medallones de marmol blanco con los retratos de Adriano y de
Julio César sobre las cuales habia otras dos pinturas en las que se representaban la
contienda entre Apolo y Marsias y el posterior castigo del fauno. El conjunto se
hallaba enmarcado por las decoraciones anticuarias de Jacques Du Broeucq'?.

Siguiendo la descripcion de Calvete de Estrella, nos encontramos ante una
sala que expresa una alegoria culta por medio de un semblante clasicista'. Cir-
cunstancia que no admite la ausencia de un programa iconografico estructurado
en todos y cada uno de los elementos decorativos de la sala. Un proyecto semanti-
co homogéneo, sistemdtico y que tuvo la ambicién de manifestar en términos figu-
rativos los riesgos de enfrentarse a la autoridad y que al mismo tiempo pretendia
amonestar a los poderosos en lo que se refiere a los posibles excesos propios del
ejercicio del poder'. De hecho, si la primera parte del este programa iconografico
podia ofrecer una genérica alusion a aquellos que, vencidos en Miihlberg, se ha-
bian enfrentado al César, la segunda se adapta escasamente a la ideologia politica
de Maria y, todavia menos a la de su hermano. Una circunstancia que plantea la
necesidad de reconsiderar su interpretacion en particular en lo que se refiere a
las «penas infernales». Se trata de volver a analizar su semdntica iconografica en
términos individuales y de conjunto, intentado devolver cada elemento a su co-
rrecta interpretacion y de esta manera otorgar una mayor uniformidad ideoldgica
a todos ellos. Puede hacerse siguiendo la narracion de Calvete de Estrella, quien,
como ya hemos comentado, indica con absoluta precision cada uno de los temas
iconograficos tratados en la Grand Salle. Una circunstancia que otorga fiabilidad a
su descripcién, ademds, en el caso de las tres pinturas de los Gigantes, su narracion
se encuentra refrendada por corresponderse exactamente con la secuencia de dere-
cha a izquierda® que encontramos en el dibujo de la Bibliotéeque Royale Albert I¢.
Sin embargo, las afirmaciones de Calvete han sido paulatinamente puestas en tela
de juicio'®, debido sobre todo a los mecanismos de recepcion de las pinturas de
Tiziano, que, una vez pasadas a la coleccion de Felipe II, se convirtieron en una
serie de cuatro lienzos!”, modificando la semdntica iconoldgica original de la Sala
de Binche y desvirtuando, asi, la intencionalidad de su promotora y el sentido para
sus destinatarios originarios.

Calvete dice claramente que la serie de los Gigantes estaba compuesta por
tres obras'®, de ellas, el Prometeo era el primero, el segundo Sisifo y, cerraba, el
Tdntalo de Coxcie. Llegados a este punto tenemos que volver a acudir a la identifi-
cacion de las fuentes literarias clasicas de los Condenados' y senalar las que pudie-
ron tener mayor difusion en el siglo Xv1 a través de sus vulgarizaciones y traduccio-
nes en la Edad Media®’. Entre estas ultimas queremos destacar la Genealogia de los

dioses paganos de Giovanni Boccaccio?' por su extraordinario ajuste contextual?2.
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Fig. 2. Tiziano Vecellio, Prometeo, 6leo sobre lienzo. Madrid, Museo Nacional del Prado.
Fig. 3. Tiziano Vecellio, Sisifo, 6leo sobre lienzo. Madrid, Museo Nacional del Prado.

Pues es un texto al que Tiziano pudo acudir con relativa facilidad considerado que
se edito, por los tipos de Giuseppe Bertussi, en una traduccion vulgarizada de inme-
diato éxito en Venecia en el afio 1547%. Se trata de una version cuyas referencias
textuales empezaron a ser aludidas o directamente mencionadas de forma sistema-
tica en las pinturas del Cadorino desde finales de la década de los cuarenta?. Una
circunstancia que confirma la adquisicion de los significados mas profundos de las
alegorias mitograficas dentro del lenguaje iconografico del pintor?.

Es en este marco que debemos volver a leer la serie de los Condenados,
sobre todo porque Boccaccio ofrece la interpretacién moralizada de cada uno de
los episodios?. En todos y cada uno de ellos el escritor italiano reserva a un plano
secundario los aspectos vinculados al desafio de la autoridad, para centrar su aten-
cién sobre la funcion y las actuaciones del poder. En particular, procura ofrecer
un conjunto de interpretaciones alegoricas cuyo comin denominador puede iden-
tificarse en alertar al lector de los riesgos y de los excesos de los poderosos en el
ejercicio de sus oficios respectivos. En este contexto es interesante subrayar que en
diferentes ocasiones Boccaccio atiende a explicar los aspectos positivos de aquellos
episodios mitolégicos donde los poderosos habian desatendido a su funcién pri-
mordial. Bajo esta perspectiva, la interpretacion del episodio de Prometeo resulta
ejemplar y, en el marco especifico de nuestro estudio, se convierte en un indicio de
las motivaciones que llevaron a su inclusion en la Grand Salle de Binche, siendo

ademads la imagen mds proxima al asiento reservado al César y a sus allegados més
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cercanos. Boccaccio plantea para Prometeo una funcion clara en el marco de la
evolucion del ser humano, asimildndole al «homo ductus», es decir, a quien sabe
interpretar los limites del «homo naturalis» para convertirle en el «homo civilis»
dotado de ciencia y virtudes?”. Un personaje mitoldgico, cuya interpretacion resul-
ta ser indudablemente positiva y cuya presencia en Binche es clave para entender
el proyecto iconografico destinado a la celebracion de Carlos V. No obstante, en lo
que se refiere a Tiziano y a su relacion con la reina Maria y con el principe Felipe,
cabe destacar que el cuadro ha ido progresivamente perdiendo su protagonismo,
convirtiéndose en una presencia incomoda, poco coherente con el resto de la serie
de los Condenados y, sobre todo, se ha visto sustituido por el Ticio, debido princi-
palmente al parecido iconogriéfico entre ambos episodios?®. Un problema complejo
de identidades iconograficas que podemos resolver exclusivamente por medio de
una precisa reconstruccion filologica del conjunto de fuentes posteriores a Calvete
de Estrella que describen la serie de los gigantes, sus correspondientes emplaza-
mientos y la semantica de los mismos.

Exactamente cuatro afios después de las celebraciones de Binche, el 28 de
agosto de 1553, la reina Maria escribi6 al embajador Francisco de Vargas® recla-
mando el envio de los cuadros que ella habia encargado con anterioridad al pintor,
llegando a mencionar dnicamente los retratos de los siete hijos de Fernando I, y el
Tantalo de Tiziano, justamente la tinica pintura que no era de mano del pintor ita-
liano entre las tres que componian la serie de Binche, casi para querer completarla
desde el punto de vista estilistico o por lo menos en lo que se refiere a la autografia.
El cuadro vuelve a ser mencionando en el inventario de la coleccion de Maria de
15563, junto al de Coxcie y al Ixién. Una obra que, por cierto, viene citada por
primera vez en este documento. Cabe destacar que en el inventario de 1556 no hay
referencia alguna al Prometeo, al Ticio o al Sisifo y lo mismo ocurre en la version
posterior de este mismo documento redactado en Cigales en 15583, sin embargo,
en otro inventario también de 15583 realizado en presencia de la princesa Juana
se mencionan Prometeo, Sisifo y las dos versiones del Tdntalo. Mientra tanto en
Venecia, Ludovico Dolce para elogiar al pintor a través de la mencién de las obras
de mayor envergadura que pint6 para Carlos V y Felipe Il, citaba Ticio, Tdntalo
y Sisifo’3, una lista de la que quedaron excluidos Prometeo e Ixion. Tenemos que
esperar a 1566 para encontrar citados contempordneamente los cinco cuadros. El
protagonista de la cita es el poeta Mal Lara, quien en el marco de las explicaciones
correspondientes al sentido iconografico de las alegorias que decoraban la Galera
Real de Don Juan de Austria®*, recordaba haber visto en 1566 en el Alcdzar de
Madrid seis telas en su mayoria de Tiziano. Mal Lara cita Prometeo, Ticio, Sisifo,
Ixién, Tantalo y las Danaides, para cada uno ellos afirma haber compuesto «qua-
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Fig. 4. La Galera Real de don Juan
de Austria, grabado en Jerénimo de
la Corte Real, Felicissima victoria
concedida del cielo al seiior don Juan
de Austria, en el golfo de Lepoanto
de la poderosa armada Othomana.
En el aino de nuestra salvacion 1572,
Lisboa, Antonio Ribero, 1578. Ma-
drid, Biblioteca Nacional de Espafia:
R-167, fol. 131v.

Fig. 5. Detalle del Prometeo, en el lado izquierdo de la popa de La Galera Real
de Don Juan de Austria. Barcelona, Museo Maritimo.

tro versos latinos y una octava»*. Unos versos, de los que, sin embargo, reproduce
en su texto unicamente aquellos dedicados a Prometeo, siendo —este personaje
mitolégico— el protagonista de una de las decoraciones del navio y por esta ra-
z6n objeto de la correspondiente explicacién’®; cuya funcién, por cierto, ha sido
perfectamente enfocada por Sylvéne Eduard en el marco del sentido dinastico del
conjunto alegdrico general del navio¥. Una interpretacion a la que, ademas, alude
directamente el propio Mal Lara, cuando cita entre sus referencias literarias al
Hieroglyphicorvm Liber x1x. De Aquila, de Pierio Valeriano, donde en su apartado
Imperatoria Maiestas se evidencia el simbolismo imperial del dguila’®. Respecto a
la funcién positiva de Prometeo, como hombre de ciencias «prudente y avisado»*,
Mal Lara recurre al emblema nimero 29 de Andrea Alciati*’, Quae Svpra Nos
Nihil ad Nos, de cuyo texto ofrece una interesante version castellana*! y, de hecho,
hace propias las ya mencionadas ideas de Boccaccio.

El poeta espafol, sin embargo, disimula con una extraordinaria habilidad
otra fuente literaria, a la que acudié para atribuir todavia una mayor solvencia a
la mencion de los cuadros que declard ver en el Alcazar y que citamos al comienzo
de este apartado. Una circunstancia, esto es, que pone en tela de juicio la corres-
pondencia entre la cita literaria y aquello que Mal Lara pudo contemplar en la
realidad de los hechos. El indicio principal lo encontramos en el dltimo cuadro
mencionado en su listado: las llamadas «hijas de Danao»*2. Se trata de una pintu-
ra de la que no hay rastro alguno entre las de la coleccion de Felipe II y, que, por
otro lado, resulta ser perfectamente adecuada para acompanar a los otros Con-
denados en el cuamplimento de sus penas infernales, hasta el punto de que se trata
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Fig. 6. Prometeo (Quae supra nos, nibil ad nos), emblema
29, en Andrea Alciato, Emblemata liber, xilografia de la
edicion de: a) Augsburgo, Steyner, 1531 (derecha); y b)
Paris, Wechel, 1534 (izquierda).

exactamente de la misma secuencia literaria propuesta por Bernardo Tasso en una
de sus octavas publicadas en 1560 y donde se comenta la inexorable eternidad de
los sufrimientos del amor*. Circunstancia que nos hace inclinar hacia la idea de
que Mal Lara use dicha cita en términos exclusivamente literarios para otorgar
mayor consistencia a su narracion y para, finalmente, sefialar la actualidad de su
composicion tanto en lo que se refiere al contexto histdrico espafiol vinculado a
la corte de Felipe Il y a sus iniciativas artisticas, como para demostrar su conoci-
miento de las composiciones literarias italianas mds recientes.

En 1568 Giorgio Vasari describe el conjunto de pinturas mitologicas de
Tiziano que pertenecieron a la coleccion de Felipe II, sin dejar de indicar que Pro-
meteo, Sisifo, Ticio y Tantalo, correspondian al mecenazgo de Maria de Hungria*
y s6lo en un segundo momento ingresaron entre las pinturas del monarca espafiol.
Cabe destacar que Vasari no incluye en su descripcion el Ixion y tampoco la Dd-
nae, pintada cuando Felipe era todavia principe.

A partir de esta fecha y hasta comienzos del siglo siguiente los cuadros de
los gigantes se encuentran mencionados en el dormitorio de parada del Real Alca-
zar de Madrid, donde los tuvieron que ver dos viajeros cuyos comentarios, aparte
de extremadamente interesantes, nos revelan enfoques de interpretacion comple-
mentarios. Giovanni Battista Venturino da Fabriano, que acompafiaba en su viaje
a Espana al cardenal Alessandrino, establece un parangon estilistico entre las figu-
ras del Juicio Final de Miguel Angel y los condenados que llega a considerar un
verdadero alivio para su «adversa fortuna»*, reiterando la funcién empatica entre

las obras de arte y aquellos que las contemplaban. En 1599 es Diego de Cuelvis
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Fig. 7. Composicion de la evolucion/involucion de la iconografia de Prometeo/Tizio segtin el modelo
propuesto por el cuadro de Tiziano a lo largo de la segunda mitad del siglo xvi: a) Cornelis Cort,
Ticio o Prometeo, 1566; b) Luca Bertelli, Misero Titio... piacer de Amore, s/f, hacia los afios 1570; c)
Martino Rota, Ticio o Prometeo, hacia 1571;y d) Thomas de Leu, Pometheus in monte... eius assidue

depascente, 1580.

quien se detiene en los aspectos literarios de los temas tratados en los lienzos,
vinculandolos a la Eneida de Virgilio*.

En lo que se refiere a la literatura artistica Gian Paolo Lomazzo cierra el
siglo, y su contribucién, aunque se limite a volver a proponer la secuencia vasaria-

1*7, resulta determinante al establecer una relacion directa

na casi de forma litera
entre Tiziano, la descripcion del Inferno de Dante y los comentarios de Cristoforo

Landino de los que trataremos posteriormente.
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Ya entrados en el siglo xvir, el 29 de agosto de 1626, segtn lo que registra
el diario de viaje de Cassiano del Pozzo*®, en el Alcazar de Madrid habia hasta
cuatro «Titii»*. Una definicion genérica funcional a los intereses de su autor®. La
actitud de Cassiano del Pozzo puede volverse a comprobar en una ocasién andlo-
ga y cercana en términos cronolégicos en el propio Diario. El italiano, pocos dias
antes de llegar a Madrid, visité el Palacio del Infantado en Guadalajara y registro
alli la presencia de «un quadro famoso di Titiano»’' que no dudé en describir con
pormenores y definir como Titio, llegando a detenerse en exaltar aquellos detalles
que le resultaban de mayor calidad o por lo menos mds llamativos. Entre ellos
destacamos el aprecio hacia los «lumi bellissimi» o la postura del condenado. Una
circunstancia que avalaria la pericia de la descripcion de Cassiano, nos plantea, sin
embargo, exactamente los mismos problemas de identificacion iconografica que
pudimos comprobar a lo largo del siglo xv1, por que s6lo dos afios antes, en 1624,
una de las entradas del inventario de los bienes de Juan Hurtado de Mendoza re-
gistra la presencia de un Prometeo® de Tiziano. Una definicion que recupera Carlo
Ridolfi, quien hablando de los cuadros para Maria de Hungria menciona Tdntalo,
Prometeo, Sisifo y el Rapto de Europa’® (sic).

Volviendo al Alcdzar el primero en definir los cuadros como Furias y en
mencionar la secuencia que posteriormente la historiografia artistica hizo propia,
fue Vicente Carducho en 1633. El pintor y tratadista menciona a Sisifo, Ticio, Tan-
talo, y Ixién, pero atribuye los dos primeros a Alonso Sanchez Coello y los otros
dos a Tiziano**. A partir de este momento los diferentes inventarios del Alcazar re-
gistran los cuatro cuadros juntos y siempre bajo la genérica definicion de Furias de
Tiziano, hasta por lo menos el afio 1700, ocupando, ademds, un lugar privilegiado
en el Salon de los Espejos. Finalmente, la serie de cuatro lienzos se vio reducida a
s6lo dos unidades en 1734, debido al incendio del Alcazar, quedando Ticio y Sisifo
y en pésimas condiciones, segun las fuentes de la época®.

Unas circunstancias a las que tenemos que afiadir que, como sugeria Fa-
lomir*®, es razonable aceptar la hipotesis de que antes de 1659, coincidiendo con
las remodelaciones del Salon de los Espejos y con la politica de acercamiento de la
casa del Infantado a la Corona’’, uno de los cuadros del Alcazar fue intercambiado
por otro similar de la coleccion del Infantado®®. Lo confirmarian diferentes entra-
das de los inventarios de la casa ducal del afio 1649, En todos estos documentos
se hace especial referencia a la cesion del cuadro y a su destino final, identificando
la pintura bajo la definicién de Ticio, cuando, sin embargo, vimos que s6lo en
1624 se registraba la obra como Prometeo. Una problematica que vuelve a plan-
tearse en la centuria siguiente en otra tanda de inventarios de los bienes del Palacio
del Infantado de Guadalajara. En ellos, al contrario de lo que cabria esperar, el
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cuadro vuelve a ser identificado por un Prometeo y viene acompainiado de una
pormenorizada descripcion®, relativamente similar en su sustancia iconografica a
la que utilizara Antonio Ponz para el cuadro del Palacio Real Nuevo de Madrid,
donde, el erudito espafiol, registra la presencia del Sisifo y del proprio Prometeo
de Tiziano en la antecimara de las habitaciones reales®!.

De esta manera hemos tenido ocasion de comprobar que entre mediados
del siglo xv1y finales del xviit la identificacion, en las fuentes documentales y en las
figurativas, del cuadro que Calvete de Estrella en su momento definié como Pro-
meteo, era absolutamente intercambiable con la de Ticio, debido a una iconografia
muy parecida y, sobre todo, hemos verificado que la serie estuvo compuesta de
un numero variable de piezas, desde las tres iniciales hasta las seis a las que alude
poéticamente Mal Lara. Un proceso que, por otro lado, encuentra en las propias
réplicas del grabado de Cornelis Cort®? confirmacion gréfica y que, llegados a este
punto, podemos hacer extensiva al lienzo replanteando asi el sentido global de la
serie de Binche en el marco de las celebraciones que Maria de Hungria dedic6 a su
hermano y a su sobrino.

II. La segunda cuestion que queremos quede esclarecida por nuestra reconstruc-
cién es la composicion real del conjunto de lienzos que formaban parte del proyecto
de celebraciones en Binche y que desde ahora podremos definir como la «serie de
Binche» para diferenciarla de las Furias del Alcazar. En la Grand Salle se habia
contemplado exclusivamente la presencia de tres lienzos con la representacion de
los Condenados, como documentan de forma concorde el dibujo de la Biblioteque
Royale Albert I y la descripcion de Calvete de Estrella. Prometeo, Sisifo y Tantalo
ocupaban una pared, frente a ellos se encontraban los seis tapices de la serie de «los
pecados Capitales», creando de esta manera unos didlogos formales (con una rela-
cién proporcional 1:2) y semdnticos entre los primeros y los segundos que, de he-
cho, la presencia en la misma pared de un cuarto lienzo hubiera dificultado y con-
vertido en algo poco coherente. Segun nuestra reconstruccion, Prometeo hubiera
tenido enfrente dos pecados como la Gula y la Lujuria, cuya orla explicativa no es
otra cosa que una amonestacion a los peligros del gobierno del monarca®. Se trata,
significativamente, de unos enunciados en los que, a través de una refinada semdn-
tica literaria, se privilegia el llamamiento a la reflexion sobre el sentido mas profun-
do de las imdgenes representadas, respecto a los tapices de los otros cuatro peca-
dos®, donde los textos mucho mads claros aluden directamente a la necesidad de la
condena y de la ejecucion del castigo correspondiente. Nos encontramos ante unas
«Historias» cuya narracion era perfectamente coherente con el sentido de las «Poe-
sias» que iban a estar expuestas enfrente, sobre todo si, ademds de las interpretaciones
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moralizadas de Boccaccio para Sisifo® y Tantalo®, recuperamos los comentarios de
Cristoforo Landino a la Eneida de Virgilio. Este autor atribuye al traidor Lucio
Sergio Catilina®” unas penas parecidas a las de los gigantes del monte Tdrtaro%.
Dicho en otros términos para la cultura humanistica Sisifo y Tantalo representan en
términos mitograficos la traicion, de la misma manera que Catilina la representaba
en términos histéricos. Un ideario que no podemos considerar ajeno a un conjunto
como Binche, donde predomina una recuperacion formal, semdntica e ideoldgica
del clasicismo, cuyo eje se centra en la busqueda constante de la representacion fi-
gurativa del equilibrio propio de la Magnificencia regia, sin dejar por esto a un lado
la capacidad polisémica de las imdgenes®. Un planteamiento el nuestro que, aban-
donando definitivamente la hipétesis que pudiese tratarse de un Ticio™, tiene nece-
sariamente que devolver a su centralidad la figura alegérica de Prometeo. Lienzo en
el que podian concentrarse un conjunto de referencias positivas, como las que ya
hemos mencionado anteriormente, y que, sobretodo, podia representar correcta-
mente la vigilia permanente de la dinastia y su «eterno» sufrimiento por las luchas
intestinas con los principes protestantes’'. A ellos, sin embargo, iban dirigidas cla-
ramente las referencias de las penas de los otros dos gigantes que emblematicamen-
te aluden ambos a la traicion en dos declinaciones paralelas. Sin embargo, cabe
preguntarse si esta explicacion resulta ser suficiente para justificar la complejidad
alegorica de la Grand Salle, sobre todo teniendo en consideracion la clara y cons-
tante alusion a los peligros derivados del ejercicio del poder, que es otra de las refe-
rencias que se distribuyen de manera uniforme en todas y cada una de las imdgenes
alli representadas en pintura o tejidas en los tapices.

La respuesta a estas cuestiones reside en modificar la perspectiva de inter-
pretacion del conjunto de Binche y de su sala principal: estamos en un entorno
clasicista concebido para exaltar las dotes positivas de los Césares por medio de
imagenes que indican claramente los peligros del gobierno y sus consecuencias
positivas y negativas. En estos términos el césar Carlos se convierte en ejemplo
vivo de cémo evitar aquellos peligros. El mismo es parte integrante de aquel siste-
ma alegorico, es él la respuesta educadora, el modelo a seguir alrededor del cual se
pone en escena la compleja construccion lingtiistica de la Grand Salle de Binche.

Maria de Hungria, quien veneraba la figura de su hermano hasta decidir
compartir con él —unos afios mds tarde— su retiro en Yuste’?, habia predispuesto
un recorrido por imagenes destinado a exaltar a su hermano frente a los riesgos,
representados por los pecados capitales, y los castigos, por los gigantes condena-
dos. Planteando, de esta manera también, una galeria de imagenes alegoricas fun-
cionales para la correcta educacion de su sobrino el principe Felipe”. Un esquema
que ciertamente es necesario reconducir a Erasmo de Rotterdam. Concretamente
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aludimos al pasaje en el cual, en el marco de la reflexion sobre la funcion de las
imagenes, el humanista holandés recomienda no fijarse en las cosas superficiales,
sino averiguar el sentido profundo de ellas, para secundar, de esta forma, las acti-
tudes y la naturaleza de cada uno. No consideramos una casualidad que, en este
marco destaquen, entre otros, precisamente los mitos de Prometeo’, Sisifo y Tan-
talo”, los mismos a que tanto protagonismo otorgd la reina Marfa en su proyecto
de la Grand Salle de Binche. Y si queremos ajustar todavia con mayor precision
nuestro razonamiento en el contexto mas cercano al emperador podemos releer a
Juan de Valdés, respecto a cuyas argumentaciones y enumeracion de los pecados
capitales, encontramos una significativa coincidencia ideoldgica y formal con la
secuencia de Binche, con la unica excepcion de la Soberbia que no se encuentra

entre los tapices, y a la que que sin embargo, aluden los Condenados vy, sobre todo,

los otros dos lienzos de Midas e Icaro.

! En primer lugar quiero agradecer a Fer-
nando Checa Cremades, como director, su invi-
tacion a participar en el seminario internacional
celebrado en Gante, y con él quiero extender mis
agradecimientos a la organizacion del mismo en
la persona de Catherine Geens (directora de la
Fundacion Carlos de Amberes), a la Abadia de S.
Pedro de Gante, a la Universidad de esta misma
ciudad, y finalmente a Bernardo Garcia Garcia que
ha esperado con paciencia infinita la redaccién de
este texto.

2 M. MaNciNt, Tiziano e le corti d’Asburgo
nei documenti degli Archivi Spagnoli, Venecia,
1998, pp. 191-192.

3 Cabe destacar que Granvela no especifica
los temas de los dos cuadros que le ensefi6 la reina
Maria, limitindose a utilizar una definicion gené-
rica que, sin embargo, es reveladora del origen
dantesco de la percepciéon de los dos cuadros,
como no resulta en absoluto extraiio en un culto
prelado humanista; sobre su biblioteca véase M.
P1QUARD, Les livres du cardinal Granvelle, a la

Bibliotheque de Besancon. Les reliures italiennes,

en «Libri», 1, 1951, pp. 301-323. Un personaje,
Granvela, que entre los libros de su coleccién pudo
tener la version mads reciente de la Commedia,
impresa en 1544 por los tipos de Marcolini en
Venecia y preparada por Alessandro Vellutello so-
bre las anotaciones de Cristoforo Landino, a cuyo
homenaje se dedica el incipit de la introduccion:
«Ingegnosissimi lettori, lo mi persuado e rendo
certo, che molti di voi, e spetialmente quelli, che
de Iesser mio hanno pin intera notitia, saranno
assai ammirati, che essendo la presente Come-
dia da pin dottissimi et in varie e diverse scientie
consumatissimi buomini gia stata interpretata,
che io di quelle, quasi del tutto ignudo, habbia
hora, come ignorante de la mia ignorantia, ardito
temerariamente porvi mano, considerato ancora,
che gia quasi ogni huomo par che si riposi sopra
di quello, che da Christoforo Landino, ultimo
suo interprete, ne ¢ stato detto, e che s’ascriva
a prosuntione il volerne pin oltre ricercare»; cf.
A.VELLUTELLO, La Comedia di Dante Aligiehri
con la nova esposizione, Venecia, Marcolini,

1544. Siempre en relacion a Vellutello merece la
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pena recordar que en su introduccion a la comedia
I tre tiranni, el autor subrayaba la vinculacion de
la obra con el emperador vy, sobre todo, la clave
moral de interpretacion de la misma: «E prima
circa la invenzione di essa, fu la presente come-
dia (benché da giovane et in pochissimo spazio di
tempo) composta per appresentarsi in Bologna da-
vanti alla Signoria di Nostra Santita Clemente VII
et a Carlo Quinto, sempre augusto, nel giorno de
la commemorazione de la corona di sua Maiesta;
ove fu recitata e, sicondo il giudicio de la maggior
parte, giudicata tale che non si ha da ascondere de
le mani degli omini. Fece, adunque, per rispondere
a la altezza del luogo, ne la sua favola, quale ¢ per
se istessa molto piacevole e lieta, una allegoria o
vero senso mistico il quale seguita nel tutto, et ¢
questo. Dimostra la tirannia di tre potentissimi
e quasi invitti dominatori degli animi nostri, dei
quali il primo ¢ il mondano amore, il quale ne tira
(e spesso con nostro estremo danno e vituperio)
ne’ diletti e piaceri de le caduche e vili cose terrene;
il secondo ¢ la fortuna, de la quale niuno mai per
grande e possente che sia stato vediamo essersi te-
nuto sicuro (e fra gli altri questo ci mostra Orazio
in una sua ode, ove dichiarando le sue onnipotenti
forze, li racommanda Augusto Cesare); il terzo ¢
l'oro, al quale non solo vediamo tutto il mondo
semplicemente ubbidire, ma ancora le anime no-
stre in un certo modo nascergli suggette, il quale,
ancora che da alcuni sia con la virti superato,
tanto par che sempre di sua natura ci abbassi che
ne l'eterna nostra miseria usiamo di porre il fine di
tutti i nostri desiderii». Finalmente hay que sefialar
que Vellutello se movia en el circulo de Marcolini
siendo sus textos y comentarios bien conocidos
por el mundo que rodeaba también a Tiziano em-
pezando por Aretino y Dolce.

* Confirmando de esta manera que el encar-
go tuvo que desarrollarse durante la estancia de
Tiziano en la corte imperial en 1548; sobre esta
cuestion véase A. John MARTIN, «La bottega in via-
ggio. Con Tiziano ad Augusta, Fiissen e Inssbruck
(1548): domande e ipotesi», Studi Tizianeschi, v
(2006), pp. 99-108; A. John MARTIN, «La botte-

ga in Germania», en G. TAGLIAFERRO, B.AIKEMA,
M. ManciINT y A. John MARTIN, Le Botteghe di
Tiziano, Florencia-Pieve di Cadore, 2009; sobre
este argumento y el viaje durante el cual Tiziano
acompaii6 al principe Felipe, remito a un nues-
tro articulo de préxima publicacién en Venecia,
Cinquecento (2010) con novedosos documentos
al respecto.

5 MANCINI, op. cit. (nota 2), n.° 68, p. 192.

¢ J.C. CALVETE DE ESTRELLA, El felicissimo
viaje del muy alto y muy poderoso Principe don
Phelippe (Amberes 1552), ed. de P. Cuenca, Ma-
drid, 2001, pp. 314-318.

7 Biblioteque Royale Albert I (Bruselas)
(BRB), F 12930, Pl. C; A. VAN DER PUT, «Two
Drawings of the fétes at Binche for Charles V
and Philip II, 1549», Journal of the Courtald and
Warburg Institutes (Londres), 2 (1939-1940),
pp- 49-57.

8 Por lo que se refiere a la reconstruccion de
la Grand Salle, véase las propuestas de S. TISCHER,
Tizian und Maria von Ungarn. Der Zyklus der
«pene infernali» auf Schlo Binche (1549), Frank-
furt am Main, 1994, pp. 28-39, acompanadas de
un plano de situacion en ldm. 5, p. 253.

? Sobre la cuestion de la interpretacion icono-
grafica del Ticio equivocadamente interpretado
como Prometeo, véase la contribucion de Erwin
Panofsky en 1939, donde de forma perentoria se
afirma la confusion entre las dos tipologias atribu-
yéndose la responsabilidad a Vasari, en E. PANOF-
SKY, Studi di Iconologia. I temi umanistici nell’ arte
del Rinascimento, Turin, 1975 (ed. orig. 1939),
p. 302; concepto reiterado por el autor en su
monografia ticianesca publicada en edicion inglesa,
E. PANOFSKY, Problems in Titian, Mostly Icono-
graphic, Londres, 1969, pp. 150-151, y aceptada
por buena parte de la critica histérico-artistica
siguiendo un principio de autoridad nunca puesto
en tela de juicio. En términos textuales y figurati-
vos, la afirmacion de Panofsky encuentra uno de
sus puntos de mayor fuerza en la presencia de la
serpiente en el primer plano del cuadro del Museo

del Prado, sin embargo, la tinica fuente antigua que
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menciona el réptil es Higinio en sus Fdbulas,
n.° 55, en donde la serpiente resulta ser, de hecho,
sustitutiva del 4guila o el buitre en lo que se refiere
a la ejecucion del castigo eterno; Cayo Julio Higi-
N10, Fabulae, Basilea, 1935, n.° §5.

10 Calvete de Estrella no duda en identificar
la primera pintura con Prometeo y la segunda con
Sisifo; cf. CALVETE DE ESTRELLA, op. cit. (nota 6),
p. 316.

11 Se trata de la serie atribuida a Pieter Coeck
Van Aelst, que en la actualidad se conserva en
Patrimonio Nacional, serie 22, véase P. JUNQUERA
DE LA VEGA y C. HERRERO CARRETERO, Catdlogo
de tapices del Patrimonio Nacional. Volumen I:
Siglo xvi, Madrid, 1986, vol. I, pp. 150-154.

12 E. CarouiILLEZ, «Historique et descripcion
de Boussu, Binche et Mariemont», en Jacques Du
Breucq, sculpteur et architecte de la Reinassance,
Mons, 1988, pp. 177-190; S. GLOTZ, «Les trion-
phes de Binche en aolit 1549», en Ibidem, pp. 191-
204;y E. PETERS, «1549 Knight’s Game at Binche.
Constructing Philip II’s Ideal Identity in a ritual of
Honour», Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek,
49 (1998), pp. 11-35.

13 En referencia a la cultura cldsica que pudo
haber determinado la estructura de las celebra-
ciones de Binche debe tenerse en consideracion
que, por ejemplo, entre los libros inventariados
en la coleccion de Maria de Hungria constaban,
aparte de numerosos volumenes de autores de la
Antigtiedad, desde Plino a Cicer6n, las obras de
Vitruvio y, sobre todo, una version de los tratados
de arquitectura de Sebastiano Serlio. Un texto de
gran actualidad, considerando que se edit6 a partir
de 1537 con un conjunto de tablas e ilustraciones
que le convertian en un extraordinario repertorio
de modelos e imédgenes: «Dos libros grandes, de
marca, de arquitectura. De autor Sebastian Serlio,
ytaliano, en tablas de papel, cuero colorado con
flores doradas», Archivo General de Simancas
(AGS), Contaduria Mayor de Cuentas (CMC), 1*
época, leg. 1093, fol. 179v.

4 F. CHEcA CREMADES, «Imdgenes para un

cambio de reinado: Tiziano, Leoni y el viaje de
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Calvete de Estrella», en CALVETE DE ESTRELLA,
op. cit. (nota 6), p. CXXXVIIIL.

15 Véase en tal sentido la cita de Calvete de
Estrella: «en la una estaba Prometheo, atado al
monte Caucaso con un dguila que el higado le co-
mia; en la otra Sysipho que subia el pefiasco a la
cumbre del monte; en la tercera estaba Tantalo,
coémo el agua y manganzas se le huyan»; en CAL-
VETE DE ESTRELLA, op. cit. (nota 6), p. 316.

16 Resulta ejemplar la transformacioén de la
serie de tres a cuatro lienzos y la necesaria trans-
formacion de Prometeo en Ticio segun lo que ya
hemos referido a proposito de las posturas de
PANOFSKyY, op. cit. (nota 9, 1975), p. 302, y que
retomado, por ejemplo, por T. PUTTFARKEN, Ti-
tian and the Tragic Painting, New Haven-Londres
2005, pp. 79-80, invalida una parte esencial del
armazon dialéctico de las tesis alli planteadas.

7 Lo tratamos también en nuestra tesis doc-
toral publicada por la Universidad Complutense
de Madrid, Ut pictura Poesis. Tiziano y su recep-
cion en Espana, Madrid, 2010, pp. 265-280.

18 Calvete las identifica como tablas debido
quizas a la distancia y rapidez con las que las tuvo
que contemplar, en CALVETE DE ESTRELLA, 0p. cit.
(nota 6), p. 316

19 Citamos en tal sentido las Metamorfosis
de Ovidio (1v, 447-464), la Eneida de Virgilio (v1,
451-461) y la Odisea de Homero (x1, 576-600).
Aparte de volver a recordar las ya mencionadas
referencias a Dante.

20 Un intento en tal sentido lo encontramos
en TISCHER, op. cit. (nota 8), pp. 67-86, donde,
sin embargo, y pese a sus premisas filoldgicas, no
se profundiza en cudles pudieron ser las fuentes
que realmente estaban al alcance de Tiziano o de
los circulos imperiales. Nos referimos evidente-
mente a la Genealogia de los Dioses de la Anti-
gliedad, a la que la estudiosa alemana dedica unas
lineas escasas en las pp. 79-80, descuidando la
circunstancia que el volumen se edit6 en la propia
Venecia en 1547.

2 G. Boccaccio, La genealogia de los dioses
paganos, ed. de M. C. Alvarez Moran y R. M.
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Iglesias Montiel, Barcelona, 1983. Utilizaremos
esta edicion en castellano para las referencias tex-
tuales. Sobre las traducciones del texto de Boc-
caccio y su papel en la difusion de la mitologia
clasica, véase M. C. ALVAREZ MORAN y R. M.
IGLES1AS MONTIEL, «La traduccion de la Genalo-
gia deorum y su papel de difusora de la mitologia
cldsica», Cuadernos de Filologia Italiana, n.° ex-
traordinario 8 (2001), pp. 215-239.

22 Un texto que, sin embargo, se ha utilizado
de forma absolutamente marginal para la interpre-
tacién de esta serie pictérica encargada por Maria
de Hungria.

2 G. Boccaccrio, Genealogia de gli Dei... de
gentili, traducida por Giuseppe Betussi, Venecia,
1547.

2* A. GenTILL, Da Tiziano a Tiziano. Mito e
allegoria nella pittura veneziana del Cinquecento,
Roma 1988, pp. 166, 181, 203 vy, sobre todo, pp.
265-267.

% Ibidem, p. 265.

26 BoccAcclIo, op. cit. (nota 21), sobre Pro-
meteo, pp. 266-273; sobre Sisifo, pp. 779-781; y
sobre Tantalo, pp. 680-681.

27 En lo que se refiere a Boccaccio recupera-
mos aqui la interpretacién que hace Olga Rag-
gio de la figura de Prometeo; O. RaGaGro, «The
Myth of Prometheus», Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, 21 (1958), pp. 44-62, en
concreto en p. 54. Boccaccio sitda sus definiciones
y reflexiones posteriormente a la definicion de los
dos Prometeos. El primero de ellos viene identifi-
cado por el propio Dios creador y omnipotente,
mientras que es al segundo a quien se atribuyen
la funcion creadora y evolutiva en el proceso de
definicion cultural del hombre. Un objetivo noble
que puede perseguirse tnicamente por medio de
la claridad que otorga la meditacion individual y
que tiene como precio la «tortura» del espiritu;
Boccaccro, op. cit. (nota 21), pp. 268-269.

28 Resulta ejemplar en tal sentido lo que afir-
m6 Erwin Panofsky cuando, al tratar el tema mi-
tolégico de los Condenados, sobrepuso el cuadro

del Ticio que se encuentra en el Museo del Prado

con el Prometeo destinado a Binche, llegando a
dar por cierta la descripcion de Carducho de 1633
y terminando su excursus atribuyendo a Vasari el
origen de la equivocacién sobre los dos cuadros;
cf. PANOFSKY, op. cit. (nota 9), p. 302. Todavia
mds drdstica resulta ser la postura de Wethey,
quien, por su parte, llega a afirmar literalmente la
necesidad de reinterpretar lo descrito por Calvete
de Estrella que se hubiera confundido al definir
el primer lienzo como un Prometeo, tratindose
«really Tityus» en opinion del estudioso inglés
que directamente elimina de su catdlogo este tema
iconografico; cf. H. E. WETHEY, The paintings of
Titian. 1. The mitological and historical paint-
ings, Londres, 1975, n° 19, pp. 156-160.

2 MANCINTI, op. cit. (nota 2), n° 104, pp. 225;
es significativo que en esta carta la reina cite el
Tantalo y los retratos de los siete hijos de su her-
mano Fernando, mientras que ni siquiera velada-
mente aluda a la existencia de un cuadro de Sisifo,
una circunstancia significativa a la hora de com-
probar la efectiva realizacion de este cuadro y por
el contrario su sistemdtica inclusion en la serie de
los Condenados de Binche por parte de la histo-
riografia artistica.

30 El inventario menciona los cuadros de la
siguiente forma: «dos lienzos pintados de mano
de Tigian con vn Ygion pintado y el otro Tantalo,
viejas e gastadas, que estaban en la casa de Vinz»,
AGS, CMC, 1% época, leg. 1017, fol. 145r.

31 Las obras vienen identificadas asi: «dos
lienzos pintados de mano de Tigian con vn Ygion
pintado y el otro Tantalo, viejas e gastadas, que
estaban en la casa de Vinz. Yten otro lienco
pintado en el vn Tantalo de mano de maestre My-
guel», AGS, CMC, 1% época, leg. 1093, fol. 155r.

32 AGS, CMC, 1% época, leg. 1017, fol. 3r.

3 «Sarebbe anco lungo ragionare de’quadri,
che sono nelle stanze del Collegio; e cosi delle mol-
te pitture da lui fatte a Cesare e al Re d’Inghilterra:
come del quadro della Trinita, della Madonna, che
piange, del Titio, del Tantalo, del Sisifo, di Andro-
meda, e dell’Adone; il cui esempio tosto uscira in
istampa di rame», en L. DOLCE, Dialogo della Pittura
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intitolato I’Aretino. Nel quale si ragione della dig-
nita di essa pittura, e di tutte le parti necessarie
che a perfetto pittore si acconvengono. Con es-
empi di pittori antichi e moderni; e nel fine si fa
menzione delle virtu e delle opere del divin
Tiziano, ed. de Gabriel Giolito de’ Ferrari, Vene-
cia, 1557; véase M. W. RoskiILL, Dolce’s Aretino
and Venetian Art Theory of the Cinquecento, To-
ronto 2000 (ed. orig. 1968), p. 192; ahora tam-
bién puede consultarse en version castellana en
Ludovico Dolce. Didlogo de la Pintura, ed. de S.
Arroyo Esteban, Madrid, 2010.

3 J. de MAL LARA, «Descripcion de la Real
Galera del Serenissimo Sr. D. Juan de Austria», en
Obras Completas, ed. de M. Bernal Rodriguez,
Madrid, 2006, t. 11, pp. 169-515.

3 De la forma que sigue, Mal Lara introduce
su digresion sobre esta cuestién: «Estando yo en
el afilo MDLVI en Madrid, mandava su Magestad
aderezar seis cuadros de pintura, que son de mano
de Ticiano los mas dellos, y contienen las penas
de Prometheo, Titio, Ixion, Tédntalo, Sisipho y las
hijas de Danao, para los cuales hize a cada uno
quatro versos latinos y una octava agradablemente
fueron admitidos de su Magestad», en ibidem, p.
258.

36 El espacio dedicado a describir la figura
mitolégica de Prometeo sirve para corroborar sus
aspectos positivos en clave moral y dinastica, en
ibidem, pp. 253-259.

7 S. EDUARD, «Argo, la galera real de Don
Juan de Austria en Lepanto», Reales Sitios, 172
(2007), pp. 4-27; en particular sobre esta cuestion,
pp- 17-19.

3 En relacion al simbolismo imperial que
acompaiia al dguila, cf. P. VALERIANO, Hiero-
gliphica, Basilea, 1556 (1575), fols. 137-143.

3 MAL LARA, op. cit. (nota 34), p. 258.

# Este es el texto integro al que nos referimos:
«Caucasia aeterum pendens in rupe Prometaeus/
Dirripit sacri praepetis ungue iecus/ Et nollet fe-
cisse hominem, ﬁgulosque perosos/ Accensa rapto
damnat ab igne facem/ Roduntur rapto damnat

ab igne facem/ Qui coeli affectant scire deumque

Matteo Mancini

uices»; cf. por la claridad de sus ilustraciones, A.
Avrciati, Emblemata, Padua, 1621, n.° 29.

4 MAL LARA, op. cit. (nota 34), p. 258.

2 De las Danaidas trata ampliamente Gio-
vanni Bonsignori en su Ovido moralizado de fina-
les del siglo xv: « Vide xLix sorelle chiamate belide
nepote de lo re Belo: e figliole del re Danao e re
Egypto: e lasso a loro el regno in questo modo:
che qualunque di loro avesse un figliolo maschio
avesse tutto lo regno esi havesse femina non po-
desse cosa alchuna dopo la morte del padre. Avene
che lo re Danao have cinquanta figliole e lo re
Egypto have cinquanta figlioli: e per questo era
fra loro grande guerra e grande invidia ma lo re
Danao pensando de ucidere il fratello e anchor li
suoi nepoti: mando a dire al fratello che volea fare
pace: e in segno di questa pace volea che le figliole
fossero moglie di suoi cusini: cioe’ di figlioli de
Egypto suo fratello: e cio fo fato e ordinato: e fato
ogni cosa lo re Danao comando a tute le sue fi-
gliole soto pena della morte: che ciascuna la notte
dormendo uccidesse el marito suo: e essendo co-
storo in lo letto addormentati tutti furon morti
excepto uno che have nome Liceo e la moglie have
nome Hipermestra: la qual chiamo el marito e
disse sta su che tutti li tuoi fratelli sono morti e
vatene via Linceo cusi fece. Ma quando el padre
delle donne vide la mattina tutti li nepoti morti
excepto uno: prese Hypermestra e como la ve fata
molto bater si la mise in pregione: la quale cusi
stando mando una lettera al suo marito acio che
li aiutasse el tenore di’ la lettera narra Ovidio nelle
pistole: e per questa ragione tutte furono messe in
inferno excepta Hypermestra e pero dice che ne
trovo XLIX: e hanno costoro questa pena percio’
che stano in uno pozo e hanno uno vaso senza
fondo e debeno ogni di’ impire certo luoco de ac-
qua. E se no limpieno debeno ogni di essere fru-
state e ogni di’ se affaticano con questa mesura e
ogni di sono frustate: percio’ che mai non le pos-
sono impire»; ofreciendo también la interpreta-
cién alegérica del mito: «Alegoria de Belide xLix
sorelle trovate nel inferno per costoro se intende

ciascuno luxurioso e per che sono poste nel inferno



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

Los CONDENADOS DE TIZIANO Y LA SERIE DE LOS SIETE PECADOS CAPITALES EN BINCHE 87

per lo peccato de la luxuria anche perche uccisero
li suoi mariti. Questa historia fu vera e sono poche
a empire el pozo ne mai non se empie: cio’ e sin-
tende el peccato de la luxuria el quale mai non a
fine e percio’ che quanto piu’ se usa tanto piu’
crese la volunta: e ogni di e frustato el luxurioso
si da la pena che porta: e anchora dal corpo che
se consuma e opinione fu de molti che li luxuriosi
pateno in lo inferno la dita pena»; cf. G. BUONsI-
GNORI, Ovidio Methamorphoseos vulgare, Vene-
cia, 1497, libro 1v, cap. XXVIII y cap. XXXIII. Para
una mayor sintesis véase la referencia de Ludovico
Dolce, quien en sus Transformazioni de 1553 se
centra directamente en el castigo infernal reserva-
do a las hermanas, hijas de Danao: «Le Belide
crudeli empiono ogn’hora / Il vaso ond’esce il li-
quor molle fuora»; en L. DOLCE, Le trasformazio-
ni, Venecia, 1553, libro 1x, p. 47.

4 B. Tasso, Rime, Venecia, 1560, pp. 21-22,
quien, por su parte, deriva la secuencia directa-
mente de las Metamorfosis de Ovidio, libro IV,
vv. 457-463: «sedes scelerata vocatur: / viscera
praebebat Tityos lanianda novemque / iugeribus
distentus erat; tibi, Tantale, nullae / deprenduntur
aquae, quaeque inminet, effugit arbor;/ aut petis
aut urgues rediturum, Sisyphe, saxum; / volvitur
Ixion et se sequiturque fugitque, / molirique suis
letum patruelibus ausae / adsiduae repetunt, quas
perdant, Belides undas». En general, sobre el tema
de los sufrimientos en la poesia espafiola del si-
glo xv1, véase B. MORROS MAESTRE, «La cancion
1v de Garcilaso como un infierno de amor: de
Garci Sdnchez de Badajoz y el Cariteo de Tasso»,
Criticén, 80 (2000), pp. 19-47, y con particular
atencion a la interconexidn entre los autores es-
pafloles e italianos en el uso de las figuras de los
condenados, pp. 29-34. Mientras que sobre la
cultura cldsica y clasicista de Mal Lara, véase F. J.
EscoBAR BORREGO, «Nuevos datos sobre libros
y lecturas de Juan de Mal Lara (A proposito de
la Tabla de autores del Hércules animoso)», Cri-
ticon, 90 (2004), pp. 79-98.

* Vasari detalla a quién entre Maria y su so-

brino le correspondia el encargo de cada obra y

se detiene en explicar que precisamente a través
de estas pinturas mitoldgicas empieza a plasmarse
en términos estilisticos el #ltimo estilo de Tiziano:
«Fece il medesimo un Prometeo alla reina Maria,
il quale sta legato al monte Caucaso et ¢ lacerato
dall’aquila di Giove; et un Sisifo all’inferno, che
porta un sasso; e Tizio stracciato dall’avoltoio:
e queste tutte, dal Prometeo in fuori, ebbe Sua
Maesta, e con esse un Tantalo della medesima
grandezza, cioé quanto il vivo, in tela et a olio.
Fece anco una Venere et Adone, che sono mara-
vigliosi, essendo ella venutasi meno, et il giovane
in atto di volere partire da lei, con alcuni cani
intorno molto naturali. In una tavola della mede-
sima grandezza fece Andromeda legata al sasso
e Perseo che la libera dall’Orca marina, che non
puo essere altra pittura pin vaga di questa; come ¢
anco un’altra Diana, che standosi in un fonte con
le sue Ninfe, converte Atteon in cervio. Dipinse
parimente un’Europa che sopra il toro passa il
mare. Le quali pitture sono appresso al re Cato-
lico tenute molto care, per la vivacita che ha dato
Tiziano alle figure con i colori in farle quasi vive
e naturali. Ma ¢ ben vero che il modo di fare che
tenne in queste ultime ¢ assai diferente dal fare suo
da giovane: con cio sia che le prime son condotte
con una certa finezza e diligenza incredibile, e da
essere vedute da presso e da lontano, e queste ul-
time, condotte di colpi, tirate via di grosso e con
macchie, di maniera che da presso non si possono
vedere e di lontano appariscono perfette. E questo
modo ¢ stato cagione che molti, volendo in cid
immitare e mostrare di fare il pratico, hanno fatto
di goffe pitture: e cio adiviene perché, se bene a
molti pare che elle siano fatte senza fatica, non ¢
cosi il vero e s’ingannano, perché si conosce che
sono rifatte, e che si ¢ ritornato loro addosso con
i colori tante volte che la fatica vi si vede. E que-
sto modo si fatto e giudizioso, bello e stupendo,
perché fa parere vive le pitture e fatte con grande
arte, nascondendo le fatiche», en G. VASARI, Le
vite de’ pin eccellenti pittori, scultori e architettori,
Florencia, 1568, 11, pp. 814-815.
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4 En estos términos se expresa Giovanni
Battista Venturino da Fabriano: «Si viene in un
camerone nel quale oltre vari ornamenti di colori
si videro quattro quadri al muro dipinti di mano
di Titiano non gia poco tempo morto. Prometeo,
Sisifo, Titio, et Ixione, con le loro sempiterne pene
Infernali, mostrando quelli atti, quelle forze, quel-
la proporzione et naturaletta delli membri, che le
figure del Giudizio di Michelangelo nella Cappella
Papale, et come mi parvero eccessivamente belle,
cosi mi consolo alquanto conforme al perpetuo
giro della mia avversa fortuna, et all’inquietu-
dine dell’animo, et del stato mio», en Biblioteca
Apostolica Vaticana (BAV), Urb. Lat., 1697, fol.
199r-v. Respecto a las cronologias del viaje del
cardenal Alessandrino y las referencias cronold-
gicas internas al diario de Venturino da Fabriano
existen unos desajustes: en cuanto al viaje estd
documentado en 1571, mientras que, por ejem-
plo, en el diario se cita que Tiziano habia muerto
recientemente. Un conjunto de circunstancias que
plantea una reaccién posterior respecto a las fe-
chas de la legacién pontificia; sobre estas cuestio-
nes véase E. NUNZIANTE, «Un viaggio in Europa nel
secolo Xvi», en La Rassegna Nazionale, Florencia,
1884, pp. XVI-XX.

4 «Arriba en la sala ay cuatro retratos. Tor-
menta Virgiliana. Titio, Vultur, et Atlas portar
monten et Tantalus qui ponea fuguacia captat'y
Sitiens», en la relacion de Diego Cuelvis (Madrid
1599), Biblioteca Nacional de Espafia (BNE), ms.
18472, fol. 107r.

47 En estos términos se expresa Lomaz-
zo. «Questa descrizione dell’inferno, che io ho
sommariamente cavata da Dante ha seguitato il
Buonarroto, et in disegno il fratello di Taddeo
Zuccaro, si come dissi nell’altro libro, et, oltre
loro, Ticiano, rappresentando le cose maggiori del
naturale e divinamente coloritole, come con Pro-
meteo legato al monte Caucaso, lacerato dall’ aqui-
la, Sisifo, che porta un sasso grandissimo, e Tizio
stracciato dall’avvoltoio e Tantalo ch’egli dipinse

alla regina Maria, sorella di Carlo quinto», en G.

Matteo Mancini

P. LomAzz0, L'idea del Tempio della Pittura, Mi-
ln, 1590, pp. 585-586.

* Sobre el diario y las menciones de estos
cuadros de Tiziano, véase una primera aproxi-
macion en la introduccion de A. Anselmi al tex-
to de Cassiano DEL Pozzo, El diario del viaje a
Esparia del Cardenal Francesco Barberini escrito
por Cassiano del Pozzo, ed. de A. Anselmi, Aran-
juez, 2004, pp. LII-LIV, especialmente en lo que
se refiere a la interpretacion de los cuadros en el
contexto del simbolismo politico de comienzos del
siglo xvi1. Mientras que para su contextualizacion
hacia los problemas de la pintura de Tiziano, M.
Faromir Faus, «Titian’s Tytius», en J. Woob-
MaRrsSDEN (ed.), Titian: materiality, likeness, Isto-
ria, Turnhout, 2007, pp. 29-36.

4 «Questo ¢ di Titiano, sopra questi & un
Titio dicesi pur di Titiano, maggiore del vero per
la meta, segue del medesimo un ritratto al naturale
di Carlo V aramato a cavallo in atto di spingere
carriera con un bellissimo paese, e segue un altro
Titio rispondente all’atro di mano del Mudo spa-
gnolo, di rimpetto il ritratto di Carolo V nell’altra
testata della sala ¢ un ritratto del Re d’hoggi a
cavallo armato grande del vero, v’e un bel paese,
e aria di mano pur di pittor spagnolo, vien messo
in mezzo da due altri Titii», en DEL Pozz0, op.
cit. (nota 48), p. 99.

50 Una estrategia que responde con eficacia
a las necesidades descriptivas de Cassiano, para
quien no tendria relevancia alguna el especificar
los matices iconograficos correspondientes a la
identidad de los cuatro gigantes condenados a
las penas eternas: el erudito italiano tenia mucho
mayor interés en la identificacion de las manos y
de las autorias, como, por ejemplo, se advierte en
la atribucién de uno de los cuadros a Navarre-
te El Mudo. Un dato que confirma la diferencia
formal existente entre las pinturas, pese a no ser
fiable en lo que se refiere a la atribucién al pintor
espafiol. De todas formas llama la atencién de
que El Mudo resulte encarnar para Cassiano del
Pozzo las calidades propias para atribuirle unas

pinturas estilisticamente identificables como de
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matriz italiano; sobre El Mudo y su formacion
italiana o sus derivaciones de los estilos italianos
véase R. MULCAHY, Juan Ferndndez de Navarrete
El Mudo, pintor de Felipe 11, Madrid, 1999, pp.
1-9; y en relacién a la figura de Juan Ferndndez
Navarrete en el marco de los origenes de la his-
toria del arte en Espaiia estamos preparando una
monografia de proxima publicacion.

S El relato de Cassiano del Posso es éste:
«Nell’anticamera era un quadro famoso di Titiano
alto sette o otto braccia, e largo cinque in circa,
nel quale ¢ raffigurato Titio con I"avvoltoio, che
li lacera ‘I petto, O figura grande assai pin del na-
turale, lo finge strato col capo di sotto in si, che é
bellissimo, le braccia distese, e ha incatenate con
le gambe una che posa appresso uno sterpo, l'altra
in aria, ha lacato la figura sopra un panno gial-
lo con piegature, e lumi bellissimi, v’ha finto un
gran pezzo di sasso con alcune herbe, dalle quali
esce un serpe nel sasso si vede scritto Titianus, e
v'¢ una bellissima aria, I'aquila o avoltoro ¢ fatto
benissimmo», en DEL Pozzo, op. cit. (nota 48),
pp- 56-57.

52«28 Yten un quadro muy grande en liengo
Pintado en el una fabula de Prometeo ques un
Hombre desnudo con cadenas y un buitre que le
saca el coracon del mano del tigiano, marco dora-
do y acul que hera del dicho sr. Duq. don Yhigo»,
reproducido en M. BURKE y P. CHERRY, Spanish
Inventories. Collections of Paintings in Madrid
1601-1755, Los Angeles, 1997, vol. 1, p. 256.

53 Ridolfi especifica que los cuatro cuadros
fueron realizados para Maria: «Alla Regina Maria
mando alcune Poesie di Tantalo famélico sotto
Palbero onusto di pomi tipo dell’humana ingor-
digia; di Prometeo, di Sisifo e d’Europa», en C.
RIDOLFI, Le maraviglie dell’arte. Ovvero le vite
degli illustri pittori veneti e dello stato, ed. de D.
F. Van Hadeln, Berlin, 1914-1924, p. 192.

3% «Las cuatro Furias en quatro lienzos gran-
des, Sisifo, Ticio, Tantalo, y Ixion. Estos dos ul-
timos originales y las otras dos copias de Alonso
Sanchez, lusitano famoso», en V. CARDUCHO,
Didlogos de la pintura (Madrid 1633), ed. de

F. Calvo Serraller, Madrid, 1979, p. 433. Sobre
las posibles equivocaciones de Carducho, véanse
las propuestas filolégicas de Wethey y Beroqui,
en WETHEY, op. cit. (nota 28), p. 158 (apartado
9) y P. BErOQUI, Tiziano en el Museo del Prado,
Madrid, 1946, pp. 101-107, especialmente inte-
resante por lo que se refiere a la atribucién a San-
chez Coello y a la detallada reconstruccion de las
denominaciones de los cuadros en los diferentes
momentos historicos y en los catdlogos del Museo
del Prado (p. 107).

55 En 1636 se registran en la Pieza Nueva
«quatro liengos grandes quadrados en que estdn
pintadas al olio las quatro furias que las dos de
ellas son de mano de Ticiano y las otras dos
de Alonso Sanchez y que son Sisifo y Tédntalo
las de Tiziano y las de Ticio y Ixion del dicho
Alonso Sanchez». El conjunto viene registrado en
el Salén de los Espejos por lo menos desde su re-
modelacién en 1659 y en estos términos se recuer-
dan en el Inventario de 1686: «quatro pinturas
yguales de las furias, de a tres varas de alto y dos
y media de ancho originales de Ticiano»; mencién
repetida de forma similar en el Inventario de 1700
correspondiente a la testamentaria del dltimo de
los Austrias. Sobre estas cuestiones, WETHEY op. cit.
(nota 28), p. 158 (apartados 10-11); Y. BOTTINEAU,
El arte cortesano en la Espaiia de Felipe V (1700-
1746), Madrid, 1986, pp. 244-246; Testamentaria
del Rey Carlos 11, ed. de G. Fernandez Baiton, Ma-
drid, 1975, p. 18; y S. N. Orso, Philip IV and the
decoration of the Alcdzar of Madrid, Princeton,
1986, p. 44-45 y p. 192.

¢ FaLroMIR FAus., op. cit. (nota 48),
pp. 29-36.

57 Sobre la politica de la Casa del Infantado
en relacion con Felipe IV, véase A. CARRASCO MAR-
TINEZ, El regimen seniorial en la Castilla Moderna:
las tierras de la Casa del Infantado en los siglos
xvir y xvii, tesis doctoral, Universidad Com-
plutense de Madrid, Madrid, 1991, pp. 500-515;
particularmente interesantes resultan las peticio-

nes econdmicas incluidas en un memorial de los
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gastos del duque del Infantado durante su estancia
romana (pp. 916-917).

3% No cabe duda de que no puede tratarse de
la versién de la coleccion del marqués del Car-
pio registrada entre sus bienes en el inventario de
1651-1653 y que debido a sus medidas resultaria
ser de un tamafio muy inferior a los cuadros del
Alcézar y, también, al de Guadalajara: «163. Una
pintura en liengo de Ticio atado de manos y pies a
unas cadenas de pies arriba con una Aguila q[ue]
le saca las tripas de bara y q[uar]ta de ancho y una
y media de caida de mano de Ti¢iano», en BURKE
y CHERRY, op. cit. (nota 52), p. 472.

% Sirva de ejemplo en este sentido lo que re-
gistra el Pliego de la tasacion de pinturas y retratos
hecha por Cornelio Deber pintor el 28 de marzo
de 1649 por mandado del duque: «Item un copia
del Tigiano sacando un corazén a un ombre con
moldura negra en cinquenta ducados», o pocos
meses mas tarde por el alcaide de la casa de Gua-
dalajara Alonso de Nassao: «Item un lienzo del
Tizio que es el que dio Su Magestad quando llevo
el que estaba en Guadalajara para el Salén. Es
un salvaje atado con unas cadenas y una aguila
sacandoles las entrafias con moldura negra»; o los
cargos de los bienes del marqués de Zenete de 27
diciembre del mismo afio 1649: «Item un lienzo
del Ticio que es el que dio Su Magestad quando
llevo el que estava en Guadalaxara para el Salon.
Es un salvaxe atado con cadenas y una 4guila sa-
candoles las entrafias, moldura negra», en BNE,
mss. 11123, fols. 10r, 26v y 46v, respectivamente.

%0 En 1700 en el Inventario de las Alhajas que
se hallaron en las excelentisimas Casas y Palacio
del duque del Infantado se recuerda la presencia
de: «Otro cuadro de la fabula de Prometteo alcado
los brazos y un hombre desnudo con unas argollas
en los brazos y un aguila sobre el corazén de dos
brazas de ancho y braza y media de largo. los do-
ces emperadores romanos con sus marcos dorados
de medio cuerpo». Hacia finales de siglo en el In-
ventario de 1776-1777 lo volvemos a encontrar de
una forma muy parecida: «Otro cuadro sin marco

de la fabula de Prometteo al¢ado los brazos y un
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hombre desnudo con unas argollas en los brazos y
un dguila sobre el corazén», en BNE, mss. 11123,
fols. 253v y 265v, respectivamente.

°t A. Ponz, Viaje de Espania en que se da
noticia de las cosas mds apreciables, y dignas
de saberse, que hay en ella, Madrid, 1787-1794,
t. v, p. 31.

2 Una situacioén andloga pude comprobarse
para la traduccion grafica del cuadro del Prado.
Efectivamente, los grabados derivados del modelo
de Cornelis Cort demuestran la compleja asimila-
cién iconografica de los temas en cuestion, véan-
se a este proposito las versiones de Luca Bertelli
(Titio) y las de Rabel y Goltzius (Prometeo), en
M. SELLINK, «Cort, Cornelius», Allgemeines Kiin-
stler-Lexicon, Leipzig, 1999, vol. 21, pp. 341-344.

3 En estos términos nos las devuelve Calvete
de Estrella en su traduccion de los letreros en latin:
«Aunque sean sin cuenta las grandes riquezas de
aquel poderoso Rey Creso, el profundo piélago
de la demasiada gula las consume», «jAy!, que
el furioso amor, que es un apacible cuidado, un
dulce mal, un triste deleyte, ciega los vanos co-
ragones y animos de los mortales», en CALVETE DE
ESTRELLA, op. cit. (nota 6), p. 316.

¢4 Cabe destacar el diferente registro literario
que se ofrece para la Ira, la Envidia, la Avaricia y
la Pereza: «La ira, que es bivo fuego que de si echa
centellas, nace la herviente sangre y no sabe hacer
obra piadosa su cruel y derecha mano»; «Abrasa
las entrafias de embidioso con continuas llamas
de pesar la fortuna préspera de los otros»; «Entre
las desseadas riquezas estd siempre necesitado el
avariento, como Tdantalo, que tiene sed en el me-
dio de las aguas»; «El ocio y la pereza corrompen
los altos entendimientos y los danimos fuertes con
las blandas y viciosas camas», en CALVETE DE Es-
TRELLA, op. cit. (nota 6), pp. 316-317.

% En relacién a Sisifo y a la traicién, Boc-
caccio se expresa de esta manera: «Otros dicen,
ademads, que él fue secretario de los dioses y, por
haber revelado los secretos de los mortales, fue
condenado en los Infiernos con el siguiente cas-

tigo: dar siempre vueltas a una piedra de enorme
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peso, segtn lo que dice Ovidio [Metamorfosis,
1v, 460] [...]. Dice Macrobio en su Comentario al
Suefio de Escipion [1, 10, 15] que por el hecho de
que suba la piedra hacia arriba y después la baje
a los Infiernos debe de entenderse que él pasaba
la vida en ineficaces y fatigosos intentos, cosa que
en efecto es propia de los salteadores», en Boc-
CACCIO, op. cit. (nota 21), p. 681.

% El concepto de Avaricia atribuida a Tdntalo
viene definido en estos términos por Boccaccio:
«Su suplicio muestra con toda claridad la detesta-
ble vida del hombre avaro. Dice Fulgencio [...] que
Téntalo se interpreta como el que quiere la vision;
lo que compete Gptimamente a un avaro, pues no
redne el oro y el gran ajuar para usarlo, sino para
contemplarlos y como no puede soportar en si qué
bien hacer con la riquezas reunidas, mezclado con
ellas se muere de hambre y de sed», en Boccac-
c10, op. cit. (nota 21), p. 681.

%7 Sobre la conjura de Lucio Sergio Catali-
na, véase S. I. KovaLriov, Storia di Roma, Roma,
19635, pp. 435-442. Una copia de las Catilinarias
de Salustio esta registrada entre los obras de la
coleccién de libros de Maria de Hungria: «Otro
en cuero negro, en frases. Solustio, Catilinar», en
AGS, CMC 1% época, leg. 1093, fol. 178r; en el
mismo sentido podriamos interpretar la presencia
de una parte de los escritos de Marco Tulio Ci-
cerdn que también fue fiero enemigo de Catilina y
en contra de €l escribi6 repetidamente: «Las epis-
tolas de Tullio en franges [...]. Otra tal los oficios
de Tullio», ibidem, fols. 177r-v.

8 «Hinc procul addit Tartareas etiam se-
des, alta ostia Ditis, et scelerum poenas et te,
Catilina, minaci pendentem scopulo Furiamque
ora trementem, secretosque pios», en Eneidas,
Vi, 666-670. El comentario de Landino otorga
especial importancia a los aspectos morales. Cati-
lina viene condenado por su traiciéon y paga en el
inflerno una pena parecida a la de los dos Gigan-
tes, Tdntalo y Sisifo, y, de esta manera, convierte
al noble romano en el prototipo del criminal,
segtin un modelo derivado directamente de los

modelos griegos, como consta en el comentario

de Landino: «imitatur graecos: et ut illi Tantalum
Sisifum»; sobre estas cuestiones, véase L. VILLA
1 ToMAs, Epica e Imperio. Imitacion virgiliana
y propaganda politica en la épica espariola del
siglo xvi, tesis doctoral, Universidad Auténoma
de Barcelona, Barcelona, 2003, p. 131. Hay que
afiadir que Landino conocia perfectamente los
términos de la interpretacion moralizada de los
Gigantes, lo demuestra el mismo autor en sus
comentarios a Dante: C. LANDINO, Comento di
Cristophoro Landini Fiorentino sopra la Com-
media di Dante Alighieri poeta Fiorentino, Nic-
col6 di Lorenzo della Magna, Florencia, 1481,
Infierno, 1, vv. 49-54; x11, vv. 46-66; XXV, VV.
19-24; xxx1, vv. 115-129; y Purgatorio, XXI11,
133-141.

¢ Resulta ejemplar en tal sentido recordar que
la entrada del Palacio de Binche era un verdadero
arco de triunfo donde se exaltaba Al emperador
don Carlos Quinto César Mdximo acompaiiado
de los escudos de Maria de Hungria, del principe
Felipe y del suyo propio, ademas de numerosas
figuras alegoricas e historicas, destinadas a exaltar
la magnificencia de Carlos, véase CALVETE DE Es-
TRELLA, 0p. cit. (nota 6), pp. 314-315.

70 Cabe destacar que retomando Boccaccio la
presencia de Ticio, hubiera sido lingiiisticamente
incoherente con el resto de la estructura iconogra-
fica, en cuanto a este gigante le corresponde la
representacion de los tormentos propios de los que
engafian para alcanzar sus ambiciones personales:
«El hecho de que se enamorara de Latona, la ma-
dre de Apolo, demuestra su gran espiritu, porque
desed la elevacion, que es madre de la claridad,
pero por Apolo, es decir, por el esplendor real, fue
arrojado a los Infiernos, es decir, junto a los
plebeyos, en posesion de los cuales estuvo siempre
lleno de preocupaciones de como podria volver a
subir a la posicion de la que habia caido», en Boc-
CACCIO, 0p. cit. (nota 21), p. 339. Ademds, si re-
cordamos las Mitologiae de Natale Conti, que se
estaban recopilando en aquellos mismos afios,
llama la atencion que la diosa destinada a matar

a Ticio fuera Diana, a quien, precisamente en
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Binche se presentaba en relacién directa con la
reina Maria, véase N. CoNTI, Mytologiae sive ex-
plicationum fabularum libri x, Venecia, 1551, li-
bro 111, cap. 7, pp. 209-214 (existe también una
ediciéon traducida al castellano: N. Conti, Mi-
tologia, ed. de R. M. Iglesias Montiel y M. C.
Alvarez Moréan, Murcia, 1987) y CALVETE DE Es-
TRELLA, 0p. cit. (nota 6), p. 130. En lo que se refiere
a la comparacion, véase J. L. GONZALO SANCHEZ-
MoLERO, «La Biblioteca de Maria de Hungria en
Espana: Corte, Humanismo e Inquisicién», en A.
CRESPO SOLANA y M. HERRERO SANCHEZ (eds.),
Espania y las 17 provincias de los Paises Bajos.
Una revision historiogrdfica (xvi-xvii), Cordoba,
2002, pp. 733-734.

71 No resulta en absoluto extrafio que Maria
se hiciese promotora de una postura de este tipo
considerando la complejidad de su dialéctica reli-
giosa con el mundo reformado y, en este caso, nos
referimos sobre todo a la herencia y transforma-
cién del ideario erasmista, segtin el esquema plan-
teado por B. J. SPruUYT, «En bruit d’estre bonne
luterienne: Mary of Hungary (1505-58) an Reli-
gius Reform», The English Historical Review, vol.
109, n® 431 (1994), pp. 275-307 y, en particular,
pp- 286-288. Nos interesa ademds centrar nuestra
atencién en las «lecturas» de la reina reflejadas por
los voliimenes conservados en su amplia biblioteca
en donde los titulos de Erasmo estaban muy re-
presentados, véase GONZALO SANCHEZ-MOLERO,
op. cit. (nota 70), pp. 733-765.

72 J. KERKHOFF, Maria van Hongarije en haar
hof (1505-1558). Tot plichtsebtrchting uitverko-
ren, Hilversum, 2008, pp. 232-238.

73 Sobre la educacion del principe Felipe y su
aprendizaje cortesano entre 1535y 1539, véase J.
L. GoNzALO SANCHEZ-MOLERO, El Erasmismo
y la educacion de Felipe II (1527-1557), tesis
doctoral, Universidad Complutense de Madrid,
Madrid, 1997, pp. 89-94; particularmente signifi-
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cativos son los apartados dedicados a la «forma
de la vida cortesana», pp. 110-142, mientras que
para los afios inmediatamente anteriores al «fe-
licisimo viaje», pp. 143-166. Cabe destacar que
el comienzo de las estrategias educativas de Maria
coinciden con la muerte de Juan de Zdiiiga, el ayo
del principe y con los intentos del emperador de
preparar a su hijo para la sucesion imperial.

74 Sobre Prometeo, Erasmo destaca la im-
portancia del mito y también los riesgos de su
interpretacion superficial respecto, por ejemplo,
a lo relativo a Adan: «De lo contrario, si lees,
por ejemplo, sin interpretacion alegorica el rela-
to de Adan, formado de arcilla del barro en la
que infundié un alma [...], en una palabra, si en
todo el relato de la Creacién no buscas mas que
lo literal superficial, me temo que no vas a sacar
mas provecho que si estuvieses recitando la fabula
de Prometeo, que hizo una estatua de arcilla a la
que dio vida el fuego, robado con engafio, al ser
aplicado al barro», en ERASMO DE ROTTERDAM,
Enquiridon. Manual del caballero Cristiano, ed.
de P. Rodriguez Santindrian, Madrid, 2001 (ed.
orig. 1503), pp. 146-147.

75 Tantalo y Sisifo vienen indicados por Eras-
mo como ejemplos de los efectos nefastos de la
naturaleza humana desligada de la guia de Dios
que pueden ser perfectamente ejemplificados a tra-
vés de los mitos y de las fabulas de los antiguos. El
primero es castigado por su avaricia y el segundo
por lo miserable de su ambicidén: «Si el sediento
Téntalo te muestra lo miserable que es el vil ava-
riento que acumula las riquezas que no se atreve
a usar; si la roca de Sisifo te convence de que la
ambicion es miserable y fatigosa [...], ¢no estds
aprendiendo por medio de la fabula los principios
que filosofos y te6logos ofrecen como maestro del
bien vivir?», en ERASMO DE ROTTERDAM, 0p. cit.
(nota 74), pp. 147-148.
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LA HISTORIA DE LA REDENCION DEL HOMBRE,
UNA TAPICERIA EN BUSCA DE COMITENTE"

Elisabeth Antoine”

LA SERIE DE TAPICES DE LA HISTORIA DE LA REDENCION DEL HOMBRE es, en palabras
de Thomas Campbell, «uno de los proyectos de tapiceria mas ambiciosos del estilo
pre-renacentista»2. Sin embargo, resulta paraddjico que este conjunto tan ambicio-
s0, de tan bella calidad y que cuenta con muiltiples ediciones, practicamente nunca
haya sido estudiado en profundidad, salvo por A. S. Cavallo, quien, en su catdlogo
de tapices del Metropolitan Museum of Art, realiz6 una relevante sintesis —en la
que se basa nuestro estudio— de la exhaustiva investigacién que llevé a cabo so-
bre las dos piezas conservadas en dicho museo®. Aun asi, todavia quedan muchos
rastros por explorar e, incluso, no se han descubierto las circunstancias precisas de
los encargos para la mayoria de las ediciones.

Pendiente de un estudio monografico, fue la reaparicion —tras una cam-
pafa de restauracion de tres anos— del tapiz del Juicio Final —décima y ultima
pieza de la serie de la Historia de la redencion del Hombre (fig. 1)*— en las salas
del Departamento de Objetos de Arte del Louvre, lo que dio origen a la publica-
cion de un pequefio catdlogo de exposicion, en el que se daba cuenta de la exis-
tencia de esta serie y de las ediciones que actualmente se encuentran dispersas por
el mundo. En el breve estudio que se incluia sobre nuestro tapiz del Juicio Final,
publicado en 2007°, yo lanzaba algunas hipétesis novedosas y, al mismo tiempo,
dejaba muchas cuestiones abiertas, especialmente aquellas relacionadas con los
posibles comitentes de la serie y sus relaciones con la corte de Felipe el Hermoso
y Juana la Loca.

Por ello, el seminario realizado recientemente en Madrid y Gante nos ha
brindado la oportunidad de seguir investigando sobre este conjunto, para confir-
mar o descartar algunas de aquellas hipdtesis. En efecto, han aparecido algunas
novedades sobre la Historia de la redencién a raiz de la publicacion de la obra de
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Fig. 1. El Juicio Final, tapiz segtin cartones de Colijn de Coter (?), tejido en Bruselas, hacia 1500-1510 (?),
lana y seda. Paris, Musée du Louvre, Departamento de Objetos de Arte, inv. OA 5523. Foto: © RMN
n°® 07-518262.

Thomas Campbell, quien ha aportado un elemento fundamental para su mayor
comprension: la propuesta de identificacion de la tnica edicion de la serie con hilos
metélicos, la cual se conserva en la catedral de Narbona junto con la serie conocida
como El Antiguo y el Nuevo Testamento (The Old and the New Law), encargada
por el rey inglés Enrique VII y que llegd a Inglaterra en febrero de 1502°.

Esta fecha tan precisa proporciona un punto de partida para la datacion de
las distintas versiones y pone en cuestion las diferentes propuestas de cronologia
ya esbozadas. Antes de entrar en los detalles de esta cronologia y, en consecuencia,
de los comitentes posibles de esta tapiceria es necesario, en primer lugar, regresar
brevemente a la misma en su conjunto e insistir en su funcién. Después se plantea-
ra el problema de la edicion princeps y de los otros comitentes.

La Historia de la redencion del Hombre: funcion y cartonista

La Historia de la redencion del Hombre es una tapiceria muy extensa, compuesta
por diez piezas de aproximadamente ocho metros de largo cada una por cuatro
de alto, llegando a medir, por tanto, cerca de ochenta metros de largo. Gracias a
la descripcion ofrecida en 1673 por el arzobispo Frangois Bouquet” a su catedral
de Narbona, sabemos que el conjunto completo se componia de diez piezas, no
existiendo actualmente ninguna version integra. La edicion donada por Bouquet
es la tnica realizada con hilos de oro y fue casi completamente fundida durante
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Fig. 2. Dios Creador en forma trinitaria, detalle perteneciente al tapiz de La Creacion, segtin cartones de
Colijn de Coter (?), tejido en Bruselas, anterior a 1502, lana, seda e hilos metalicos. Narbona, catedral.
Foto: Elisabeth Antoine.

la Revolucion Francesa: solamente la primera pieza de la serie, en la que figura la
Creacion, se salvo milagrosamente®. Hoy en dia, una treintena de piezas dispersas
de la serie de la Historia de la redencién del Hombre han sido resefiadas, a par-
tir de las cuales pueden ser reconstruidas al menos ocho ediciones diferentes (véa-
se tabla recopilatoria). Se trataba, por tanto, de una obra considerable y cierta-
mente muy cara, incluso si hubiese sido tejida sin hilos de oro, por lo que es poco
probable que fuese producida en serie para ser vendida inmediatamente en las
ferias. Mds bien, nos hallamos ante una tapiceria que requeria una inversién de-
masiado costosa para ser realizada sin tener un destinatario seguro, a fortiori
desde su primera edicion.

Es necesario aqui recordar brevemente la iconografia de la Historia de
la redencion del Hombre con la intencion de subrayar que desde su concepcion
contaba ciertamente con un «director», muy probablemente un clérigo. Asi, la
representacion de Dios siempre de forma trinitaria es lo que le otorga al relato
de la Creacidon un aspecto muy particular (fig. 2), que realmente se corresponde
con una intencion teoldgica concreta y no se puede considerar como un capricho
del pintor. Ademas, hemos de sefialar que el titulo de Historia de la redencion del
Hombre es una denominacién moderna, asignado por A. S. Cavallo, mientras que
en los inventarios antiguos el tapiz es denominado en el mundo anglosajén como
«The Old and the New Law» y como «Las Virtudes y los Vicios» por las fuentes
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espafiolas. Sin embargo, queda claro que el tema de la serie se refiere a la salvacion
del alma humana, orquestada de manera polifonica, como la musica de la época.
En efecto, se entrecruzan de manera sabia muchos temas o historias:

— la del ser humano, que aparece al principio bajo la forma histérica de
Adan y después bajo la alegorica del Hombre. Esta presente desde el pri-
mer al Gltimo episodio;

— acontinuacion, en el segundo episodio, surge el tema del combate entre las
Virtudes y los Vicios, a imagen del combate interior del alma entre el Bien
y el Mal;

— finalmente, a partir del cuarto episodio, nos hallamos ante la historia de la
salvacién gracias a la encarnacion de Cristo. Es este Cristo Salvador el que
aparece en todos los demas tapices, ya sea en su nacimiento (n.° 4), su in-
fancia (n.° 5), el inicio de su vida publica (n.° 6), la Crucifixién (n.° 7), la
Resurreccion (n.° 8), la Ascension (n.° 9), y el Juicio Final (n.° 10).

A pesar de que su contenido se parece a la mayoria de las «moralidades»
del siglo xv, la tapiceria de la Historia de la redencion del Hombre no casa total-
mente con ninguna de ellas, ni se ha encontrado atn su fuente textual exacta. Por
mi parte, estoy convencida de que su concepcion esta relacionada con los fastos de
la representacion de personajes principescos —laicos o principes de la Iglesia— en
el espacio publico y que, desde su origen, fue ideada como un elemento de decora-
cién efimero para entradas principescas o procesiones. Es necesario recordar que
en esta época las entradas solemnes y las procesiones eran el lugar donde acontecia
todo un juego simbdlico sobre la «representacion». El poder se dejaba ver, o se
ponia en escena, a través de algunos tipos de representaciones entre las que exis-
tian relaciones complejas: de cardcter teatral, con escenarios erigidos en las calles
donde se mostraban los misterios o las «moralidades», y de caracter pictérico, con
tapices sobre las calles que alternaban con los «tablados». Hemos subrayado en
numerosas ocasiones que la iconografia de la Historia de la redencion se inspird
en los temas de los misterios coetaneos. Igualmente, su composicién nos recuerda
la de los tableaux vivants: en primer plano, los personajes, casi a su tamafo natu-
ral, se asemejan a los actores de un cuadro viviente. Ademads, habitualmente apa-
recen identificados por una inscripciéon como sucedia con los actores de los
misterios. Situados en ambos extremos, aparecen dos lectores sentados sobre una
catedra a imagen de los comentadores de la escena (fig. 3). El ltimo plano sirve de
decorado y los pequefios edificios donde tienen lugar los diversos episodios nos
recuerdan a los «tablados». La tapiceria es, por tanto, una especie de «teatro en el
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teatro», una representacion de ese tipo de escenas que se levantaban a lo largo del
desfile de los soberanos.

Un ejemplo contempordneo a nuestra serie es aquel de la Joyeuse Entrée
de Juana la Loca en Bruselas en 1496, cuando llegd a Flandes y se desposd con el
archiduque Felipe el Hermoso. Una seleccion de disefios conservados en Berlin, en
el Kupferstichkabinett, nos ha dejado una crénica extraordinaria’: observamos,
entre otras cosas, que su paseo fue engalanado con numerosas escenas («tabla-
dos»), en las que las moralidades se escenificaban como cuadros vivientes. Por
ejemplo, la representacion de Esther ante Asuero, tema apropiado para una reina,
pero también uno de los argumentos favoritos de la tapiceria de esta época, apare-
ce mencionado frecuentemente en los inventarios principescos. De este modo, re-
sulta dificil determinar si fueron los temas de las tapicerias de moda los que inspi-
raron estos tableaux vivants o, por el contrario, si las tapicerias representaban una
«moralidad» para perpetuarla. Las dos formas de representacion se nutren mutua-
mente, y podemos pasar sin solucién de continuidad de la una a la otra como lo
demuestra el bello ejemplo citado por Thomas Campbell a propésito de un joven
Enrique VIII, responsable de las fiestas ofrecidas en Richmond en 1511 tras el
nacimiento de su hijo. Después del banquete, se trasladé al salén una escena sobre

ruedas, cubierta por un tapiz. El tapiz se retir6 enseguida, ensefiando al propio rey

Fig. 3. Detalle de los lectores situados a izquierda y derecha del tapiz de El Juicio Final. Paris, Musée
du Louvre, inv. OA 5523. Foto: © RMN n.° 07-518308.
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y a varios cortesanos que iban ataviados y caracterizados para representar un jar-
din de Amor poblado de personajes alegéricos tales como «Cuer loyall» (Corazén
Leal), «Bone espoire» (Buena Esperanza) o «Amour loyall» (Amor Leal)'.

Para regresar a nuestra tapiceria, seria necesario citar otro ejemplo, muy
significativo, aunque anterior: se trata de la entrada de Carlos VII en el Paris re-
conquistado de 1437. Segun las crénicas de la época, el rey fue llevado ante las
puertas de Paris por personajes alegoricos:

Y alli vinieron delante de él, montados sobre diferentes bestias, a la manera de los personajes
delassiete virtudes y de los siete pecados capitales, muy bien hechos y ataviados|[...]. Alolargo
de la gran calle de Sant Denis [...] se dispusieron los tablados apropiada y ricamente expuestos
donde se encontraban los personajes de la Anunciacién de Nuestra Sefiora, la Natividad de
Nuestro Sefior, su Pasion, su Resurreccion y Pentecostés, y el Juicio, que estaba muy bien empla-

zado porque se representaba delante del Castillo donde se encontraba la Justicia del Rey!!.

Y no hablaban nada aquellos que lo hacian, pero lo mostraban mediante
la representacion del misterio'2.

Encontramos aqui, en un contexto real, la conjuncion de la tematica de
las Virtudes y los Vicios junto a los principales episodios de la Vida de Cristo,
acabando con un Juicio Final situado estratégicamente.

Para intentar descubrir quién fue el primer comitente de esta tapiceria, no
resulta vano hacer alguna referencia a su estilo e intentar identificar al pintor autor de
los cartones. A partir de la serie de trabajos de Catherine Terrier d’leteren y Cecilia
Paredes'?, asi como por los de Thomas Campbell*, he propuesto acudir al pintor
bruselense Colijn de Coter, cuyo taller fue muy activo entre los afios 1490 y 1525.
El Louvre tiene la fortuna de poseer una de las tres obras firmadas por este pintor: el
retablo de la Trinidad", en el que la postura contorneada de Dios Padre es similar a
la del personaje central de la Trinidad suspendida en el cielo del tapiz de la Creacion,
en una pose a la vez languida y torpe, otorgando al conjunto un aspecto extrafio,
inesperado y poco solemne. El Louvre posee otra obra atribuida a Colijn de Coter,
pero no firmada: se trata en realidad de dos paneles cortados de un retablo en el cual
Dios Padre debia figurar en el centro'®. A la izquierda, vemos a Cristo mediador pre-
sentando a Felipe el Hermoso y su séquito. El rostro de Cristo con el cefio ligeramente
fruncido, nariz grande y boca llena, le resultara similar a quien contemple detenida-
mente el tapiz de la Creacion, en el que este rostro se repite insistentemente. También
aparece en la mayor obra de Colijn de Coter, el retablo de la Pasion de Strangnas. En

cuanto a los personajes femeninos, podemos citar uno de los Vicios del Juicio Final,
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cuyo rostro evoca, trazo por trazo, al de la Virgen coronada por los dngeles que se
encuentra en Chicago'’, obra atribuida igualmente a Colijn de Coter.

En los tltimos afios, una gran cantidad de cartones de tapices se han atri-
buido al taller de Colijn de Coter, en particular los tapices de la Vida de la Virgen
que pertenecieron a Juana la Loca'®. La serie de la Redencion del Hombre presenta
muchos puntos en comtin con estos ultimos —como también con la serie de la De-
vocién de Nuestra Sefiora, adquirida en 1502 por Juana la Loca a Van Aelst— y
muestra muy claramente el fenémeno de la reutilizacion de cartones de ciertos per-
sonajes, en los que volvemos a encontrarnos con la silueta original «caracterizada»
de manera diferente: asi el rostro del Cristo del tapiz de la Anunciacion' parece el
mismo que el Cristo mediador del Louvre citado anteriormente; los personajes de
Adan y Eva, en el tapiz del Cumplimiento de las profecias del nacimiento de Cris-
to, son similares a los de la Creacién de nuestra serie. Ademas, continuando con
el Cumplimiento de las profecias del nacimiento de Cristo?, la Virgen y el Nifo
adoptan el mismo modelo que en la Virgen coronada por los dngeles, atribuida a
Colijn de Coter?'.

El tapiz de la Presentacion en el Templo* nos ofrece, ademads, algunos
elementos fundamentales muy cercanos a la Historia de la redencion o de otros
tapices atribuidos a Colijn de Coter, con sus dos lectores en ambos extremos, aun-
que aqui se encuentran sentados en el aire. La figura de la derecha —con la mano
elevada, el amplio sombrero y el largo cabello rizado— tiene una larga trayectoria
en su taller, ya que cambiando el sombrero, el vestido o invirtiendo su posicion de
izquierda a derecha aparece frecuentemente repetido: en la Historia del hijo pré-
digo®, en el Cumplimeinto de las profecias del nacimiento de Cristo, en la Misa
de San Gregorio y, por ultimo también, en nuestro Juicio Final. Del mismo modo,
la elegante figura que porta dos cirios vuelve a aparecer repetida en dos ocasiones
en la Historia de la redencion: en el tercer episodio ddndole su casco a la Historia
y en el cuarto asistiendo a los esponsales de la Virgen. Finalmente, el grupo de an-
geles musicos que sobrevuelan al Nifio Jests se incluye exactamente de la misma
manera en la Historia de la redencion, en la parte superior de la Adoracion de los
Reyes Magos.

Esta atribucion de los cartones de la tapiceria a Colijn de Coter se presenta
como uno de los elementos que contribuyen a orientar las investigaciones sobre
su primer comitente en la corte hispanica. Por una parte, atribuimos a Colijn de
Coter el cuadro del Louvre donde figuran Felipe el Hermoso y Juana la Loca en
oracion?t, considerado como un exvoto tras el nacimiento de sus hijos; y, por otra,
sabemos que colaboraba con Van Aelst, quien trabajaba para Juana la Loca —en
particular, le proporcion6 los Pasios de Oro—, y que fue tapicero y ayuda de ca-
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mara de Felipe el Hermoso. Estos elementos convergen con la teoria retomada por
los conservadores de los Cloisters desde la entrada en su coleccion de dos piezas
provenientes de Burgos?’, segin la cual las tapicerias de la catedral de Burgos
fueron encargadas por Maximiliano I en 1495 y donadas posteriormente a Felipe
el Hermoso para conmemorar su matrimonio en 1496. Efectivamente, la edicion
realizada con hilos de oro habria podido ser concebida con vistas a la doble unién,
marcando asi la alianza entre los Habsburgo y los reinos hispdnicos: el dilatada-
mente preparado matrimonio entre el archiduque Felipe el Hermoso y la infanta
Juana, y el del principe Juan, heredero de las coronas de Espafia y Margarita de
Austria, hermana del archiduque. Esta seductora hipétesis se ha venido abajo a
raiz de la identificacién de Thomas Campbell, quien ha demostrado que la edicién
con hilos de oro era de caricter regio, pero que no estaba destinada a las coronas
de Espafia. En definitiva, la cuestion seria saber si otra edicion, eventualmente
anterior, se corresponde con estas circunstancias, lo que plantea un problema de
fondo: ¢es necesariamente la edicion realizada con hilos metalicos la princeps de
un tapiz?

Antes o después de 1500: la cuestion de la edicion princeps

La identificaciéon de Thomas Campbell viene a plantear una pregunta importante:
¢la cronologia de las ediciones de esta tapiceria comienzan necesariamente con esa
edicion regia con hilos de oro? En tal caso, ¢las ediciones en lana y seda no son mds
que las «derivaciones» de esa edicion original? ¢O quiza se realiz6 en primer lugar
una edicion en lana y seda que, tras su éxito, fue confeccionada posteriormente
con hilos metdlicos para un comitente mas fastuoso?

A la luz de estos presupuestos, resulta importante observar mas detallada-
mente el famoso tapiz de Narbona. La real orden de 7 de febrero de 1502 dirigida
a los oficiales de la aduana de Sandwich concerniente a «one piece of arras of the
old law and new and nine borders of the same wrought with fine gold brought
from the parties of beyond the sea by Meter Enghem arras maker of Bruxelles»
aporta abundantes datos fundamentales para la historia de esta tapiceria. Por una
parte, la fecha de catalogacion de la edicion con hilos de oro —que llegd a Ingla-
terra a principios del aflo 1502— nos indica que debia estar, por tanto, terminada
a finales de 1501%¢. De esta forma, debemos preguntarnos acerca del tiempo que
conllevaba la realizacion de una tapiceria de esta envergadura: ¢puede ser que dos
anos y medio o tres afios para una ediciéon con hilos de oro? ¢Entre dos afios o
dos afios y medio para una edicién con lana y seda??” Por tanto, probablemente la
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edicion de Enrique VII debié iniciarse hacia 1498, pero ¢se comenzd en vista
de una circunstancia concreta o simplemente se trataba de un mero signo de
magnificencia?

En realidad, la atenta lectura de la real orden de febrero de 1502 nos lleva
a preguntarnos si lo que llegd en esta fecha a Inglaterra no fue, en vez de la tapi-
ceria completa, solamente la dltima pieza de la serie?, acompafada de algunos
bordados destinados a las restantes nueve piezas de la misma serie?’, recibidas
previamente. En este caso, la tapiceria habria podido ser parcialmente exhibida
para el matrimonio de Catalina de Aragdn, cuarta hija de los Reyes Catolicos, con
el hijo mayor del rey de Inglaterra, el principe de Gales Arturo Tudor, celebrada el
14 de noviembre de 1501 en la catedral de San Pablo de Londres. Por tanto, quiza
fuese la alianza entre la corona de Inglaterra y las de Espafia —negociada desde
1497— la que suscit6 la creacion de la Historia de la redencion. Fuera como fuese,
Catalina de Aragon pudo convertirse enseguida en un factor de difusion de esta
serie a través de su hija mayor Maria de Aragdn, que contrajo matrimonio en 1500
con el rey de Portugal Manuel I, o a través de Fonseca, quien le habia acompafiado
a Inglaterra y habia encargado su propia edicion de la tapiceria algunos afios mds
tarde, como indicaremos mds adelante. Por otra parte, esta fuente fiscal aporta la
certeza material de que Van Aelst, designado como «Meter Enghem, arras maker
of Bruxelles», fue el proveedor de esta serie y que poseia por tanto los cartones,
hipétesis que yo habia anunciado con anterioridad.

Sin embargo, a pesar de que esta edicion cuenta con una exacta datacion
e identificacion, solamente se conserva una unica pieza: la Creacién; la menos util
desde el punto de vista de la cronologia de su confeccion, ya que no vemos mas que
a las tres personas de la Trinidad con vestimentas eclesiasticas —lamentablemente
mucho menos sensibles a la moda que los vestidos seglares—, o Addn y Eva desnu-
dos, que no permiten apenas precisar la datacion de los cartones antes o después
de 1500. No obstante, no podemos desdefiar la alta calidad pictorica del tejido de
esta pieza, muy digno de la pintura flamenca de finales del siglo xv, que podemos
apreciar tanto en el sutil modelado de las caras como en el delicado tratamiento
de los grupos de dngeles, y muy especialmente en el vestido rosa dorado y las alas
tricolores de San Miguel, colores reflejados en su flamigera espada (fig. 4).

Seria necesario, por tanto, examinar las otras ediciones para situarlas en
relacion a la de Enrique VII. La edicién que parece mds proxima a la del monarca
inglés es la mejor conservada en nimero (ocho piezas) y la mds estudiada. Se trata
de la serie, en lana y seda, legada por el obispo Juan Rodriguez de Fonseca, muer-
to en 1524, a dos de las sedes episcopales que habia ocupado: Palencia y Burgos.
Fonseca fue uno de los servidores mas fieles de Isabel la Catélica y, posteriormente,
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Fig. 4. San Miguel, detalle del tapiz de La Creacién. Narbona, catedral. Foto: Elisabeth Antoine.

de sus hijos ocupando algunos de los mds altos cargos del Estado: entre otros, fue
ministro de las Indias y efectué muchas misiones diplomaticas en Flandes para
sellar la alianza entre los Habsburgo y los reinos hispanicos®’. Pasamos rapida-
mente por esta edicién que ha sido estudiada a fondo por A. S. Cavallo, ya que
dos de las piezas donadas a la catedral de Burgos entraron en la colecciéon del
Metropolitam Museum, y unicamente quisiera sefialar dos puntos que no han
sido convenientemente tratados. Por una parte, sabemos que el obispo legé ocho
tapices (véase Cuadro explicativo), pero desconocemos donde se encontraban los
dos restantes, precisamente aquellos que no eran «menores», el de la Creacion y el
Juicio Final. ;Es posible que estuviesen en peor estado de conservacion y que por
ello no fuesen donados? Por otra parte, llama la atencion la propia distribucion
de la serie entre dos obispados, cuando él ocupé cinco a lo largo de su carrera. En
efecto, Fonseca fue obispo de Badajoz desde 1494 a 1499, de Cérdoba de 1499 a
1504, de Palencia de 1504 a 1511, arzobispo de Rossano (en el reino de Napoles)
de 1511 a 1514, y después obispo de Burgos desde 1514 hasta su muerte en 1524.
El hecho de no legar alguna de las piezas de la serie a las demds didcesis responde,
ciertamente, a su deseo de donarla tnicamente a aquellos lugares en los que habia
servido y asi quedaron excluidas tanto Rossano —lugar que jamads visitb— como
Cordoba y Badajoz, ya que probablemente en esas fechas en las que fue obispo de
estas didcesis no poseia esa tapiceria. Asi, la fecha de «puesta en servicio» de esta
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edicion podria establecerse a partir de estas deducciones: después de tomar pose-
sion del obispado de Palencia en 1504 y antes de 1511, cuando abandondé dicha
didcesis. Por tanto, esta edicion es posterior a la de Enrique VII.

Si fue encargada en 1501, dado que fue enviada a los Paises Bajos para
preparar el viaje de Espafia de Felipe el Hermoso y Juana la Loca, habria sido
evidentemente adquirida antes de su partida del obispado de Cordoba en 1504
y esta didcesis, sin duda, habria formado parte de los beneficiarios del legado de
dicha tapiceria. Por tanto, parece que el encargo debid de realizarse posterior-
mente, cuando conociera al intermediario Van Aelst, nombrado tapicero de Felipe
el Hermoso en 1504. Pudiera ser que entonces hubiese aprovechado su viaje a
Flandes, cuando acababa de ser nombrado cabeza del obispado de Palencia, tras
la muerte de Isabel la Catélica para notificar las disposiciones testamentarias de
la reina a sus herederos, Juana la Loca y Felipe el Hermoso. De este modo, en su
viaje de finales de 1504-1505 habria encargado a Jan Joest de Kalkar el retablo
de la Virgen de los Siete Dolores, como testimonia la inscripcion en el cuadro del
retablo emplazado en el centro del trascoro de la catedral de Palencia®'. Ademas,
Fonseca era miembro de la Cofradia de Nuestra Sefiora de los Siete Dolores de
Bruselas, creada en 1499 (a la que también pertenecia el propio Colijn de Coter),
y asi su escudo de armas figura en el registro del capitulo de la cofradia con fecha
de 1504%. Igualmente, es muy probable que en ese momento encargase un libro
de horas atribuido al Maestro de libros de oracién hacia 1500%. Asimismo, pudo
dejar encargada una edicion de la Historia de la redencion del Hombre dentro del
programa de decoracién suntuaria que hizo ejecutar en la catedral de Palencia: el
trascoro y la escalera de la cripta de San Antolin. Teniendo en cuenta la duracién
de la confeccién de la tapiceria y el hecho de que ciertamente fue utilizada antes
de su marcha del obispado de Palencia en 1511, la fecha de encargo se situaria
entre 1502 y 1508, presentandose asi el viaje de 1505 como un contexto particu-
larmente favorable para los encargos artisticos del obispo. Desgraciadamente, es
imposible comparar pieza a pieza la edicion de Fonseca con la de Enrique VII, ya
que el tapiz de la Creacion no se conserva en la serie del obispo.

Por el contrario, es necesario estudiar el lugar que ocupa otra edicion den-
tro de esta cronologia, la de aquella que pudiera haber pertenecido al rey de Por-
tugal Manuel el Afortunado y que parece anterior a ésta de Fonseca. Actualmente
conocemos dos piezas y un fragmento: un fragmento del tercer episodio que fue
vendido en Nueva York en 2007%* (fig. 5), el quinto episodio —se encuentra en
el Fogg Art Museum dividido en dos partes, faltando una pequefia banda*—y el
décimo episodio, el Juicio Final, se halla hoy en dia en el Worcester Art Museum?.
Todas estas piezas provienen de la coleccion de un anticuario parisino Ferdinand
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Fig. 5. Detalle del tercer episodio de la Historia de la Redencién: el Hombre rezando ante la Misericor-
dia, mientras que la Gracia divina le entrega un arnés y la Paz un casco. Antigua coleccion de F. Schutz
vendida en Sotheby’s, Nueva York, 27 de abril de 2007, n.° 8.

Schutz (presidente de la Camara Sindical de Anticuarios), que las habia comprado
en Portugal a finales del siglo x1x en el castillo de Castelo Ventoso. Segun la fami-
lia Barahona Fragoso, que poseia estos tapices, éstos habian adornado el palacio
real de Evora y posteriormente fueron donados por Manuel el Afortunado a sus
descendientes®”. En efecto, dos piezas de esta tapiceria aparecen en el inventario de
tapices de Manuel el Afortunado realizado en 15085, sin que podamos por tanto
precisar la fecha de adquisicion, ya que ese afio es tnicamente el terminus ante
quem. El analisis comparativo del quinto episodio con la Adoracion de los Reyes
Magos y las escenas de la Infancia de Cristo ponen en evidencia algunas diferen-
cias significativas entre esta version y la de Fonseca, en la catedral de Palencia.
La mayor distincién la encontramos en la representacion del grupo central de la
Adoracion de los Reyes Magos. En la serie portuguesa, la Virgen estd sentada so-
bre un trono coronado por un dosel y un tapiz oriental cubre los visibles escalones
que se hallan delante del trono. En este tapiz, el Rey Mago mas anciano —que
lleva un sombrero de piel— ha depositado su ofrenda, mientras que un pequefio
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perro duerme, hecho una bola, en primer plano. En la version de Fonseca, pare-
ce que se ha querido modernizar o actualizar el espacio de esa escena y, de esta
manera, el tapiz de Oriente ha sido remplazado por un pavimento de azulejo mds
«renacentista», aunque la proyeccion de la perspectiva estd realizada con menor
maestria y los personajes parecen flotar bajo del sol. Ademads, un ribete de flores
interrumpe bruscamente la delimitacion de este espacio pavimentado, el pequefo
perro ha desaparecido, la toca, la copa y los Reyes Magos aparecen casi levitando,
ya que los escalones claramente han desaparecido. Un desarrollo muy similar lo
encontramos en el proyecto grafico de las escaleras delante del altar mayor de La
Misa de San Gregorio, tapiz con hilos dorados adquirido a Pieter Van Aelst por
Juana la Loca para ofrecérselo a su madre, Isabel la Catdlica, en 1504%%. De esta
Misa de San Gregorio existe una version en lana y seda con un cartén ligeramente
diferente, datado en 1495%. Este cartdn, atribuido a Colijn de Coter, perteneciente
por tanto a Van Aelst, seria reutilizado en una version algo diferente para Juana
la Loca, hacia 1502-1504. La comparacion entre estos dos tapices, obra del taller
de Colijn de Coter, precisamente datados, uno de 1495 y el otro de 1502-1504,
resulta extremadamente provechosa para comprender las variaciones entre las di-
ferentes ediciones de la Historia de la redencion.

Regresando al andlisis comparativo del quinto episodio en estas dos ver-
siones, aparecen otros pequefios matices que van en la misma linea: asi, en la edi-
cién «manuelina» observamos la omnipresencia de vestidos de terciopelo con ricos
brocados con motivos florales, simbolos de la opulencia y elegancia a finales del
siglo xv —por ejemplo, la ropa del Rey Mago mads anciano, la de la Virgen en el
centro, las de la Virgen y Santa Isabel en el encuentro de la Sagrada Familia con
San Juan Bautista e, incluso, la del doctor ubicado mads a la derecha en la escena
del Nifio Jesus entre los doctores—, que tiende a desaparecer en otras ediciones.
Los elementos arquitectonicos decorativos evolucionan de esta misma manera; asi,
en la version «portuguesa» las arcadas de los pequetios edificios, en cuyo interior
tienen lugar las escenas, a derecha e izquierda, estan adornadas con piedras precio-
sas y reposan sobre pequefias columnas lisas que imitan las vetas del marmol,
mientras que, en la edicion de Fonseca, estas arcadas son lisas y una guirnalda
vegetal se enrosca en espiral alrededor de las pequefias columnas, lo que les confie-
re la apariencia de columnas saloménicas, mas renacentistas. El analisis del quinto
episodio permite asi concluir que la serie portuguesa solo puede ser anterior a la de
Fonseca. El pafio del Juicio Final no se conserva en la serie de Fonseca, pero pode-
mos comparar la ediciéon de Manuel el Afortunado con otros ejemplares conserva-
dos: uno en Roma*’, muy similar al de Worcester, (fig. 6) y el perteneciente al Lo-
uvre. Entre este dltimo ejemplar parisino, vendido a finales del siglo x1x por el
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Fig. 6. El Juicio Final, tapiz segun cartones de Colijn de Coter (?), tejido en Bruselas, hacia 1500 (?),
lana y seda. Worcester, Worcester Museum of Art, inv. 1935.2.

duque de Alba, y el de Manuel el Afortunado hallamos muchas diferencias, funda-
mentalmente en lo que concierne a los principales protagonistas. En el centro en-
contramos que el grupo del Hombre y la Naturaleza, presentados por la Miseri-
cordia entre el grupo de los elegidos, ha cambiado de vestimenta, especialmente la
Naturaleza: mientras que en la edicién de Manuel el Afortunado la Naturaleza
aparece coronada y ataviada con un vestido doble de armifio con escote en forma
de V, en la del Louvre no aparece coronada, estd peinada de manera diferente y
lleva un vestido mds sencillo. Detras de ellos, en un segundo plano, un personaje
femenino también ha cambiado de vestimenta, pasando de un vestido de brocado
y con escote en forma de V a uno de terciopelo liso, con el escote en trapecio ca-
racteristico de la vestimenta femenina a partir de la primera década del siglo xvi,
mientras que aquellos con escote en forma de V parecen remontarse a 1490. De
esta forma, debid realizarse una revision de los cartones teniendo en cuenta la
evolucién de la moda femenina vy, por tanto, deducimos que las ediciones de Por-
tugal y Roma son mds antiguas que la del Louvre.

Resulta considerablemente dificil datar con exactitud estas dos ediciones.
En el caso de la poseida por Manuel I*! podemos recordar, tnicamente, algunos
acontecimientos que pudieron suscitar la compra de dicha tapiceria. Su reinado
dio comienzo en 1495 y puede que tratase de resaltar su ascenso al trono me-
diante el encargo de esta ambiciosa serie, como signo de magnificencia; pero tam-
bién habria podido encargarse con ocasion de los dos matrimonios sucesivos del
soberano: en 1497 con Isabel de Aragon (1470-1498), hija de los Reyes Catolicos
y viuda de Alfonso de Portugal, o pocos afios después, en 1500, cuando se desposo
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con la hermana de ésta, Maria de Aragén (1482-1517), a no ser que la tapiceria
fuese aportada en dote por alguna de sus dos esposas. Por otra parte, la utilizacion
del calificativo «nuevas» para las dos piezas de la serie registradas en el inventario
de 1505 podria indicar una fecha de adquisicién bastante proxima.

La edicion conservada en el Museo Nazionale del Palazzo Venezia es to-
davia maés dificil de datar, puesto que actualmente solo se conserva una tnica
pieza de esta serie, el Juicio Final, que por la vestimenta de los personajes parece
coetaneo al de Castelo Ventoso. Sin embargo, debemos sefialar que este tapiz es
conocido unicamente por algunas lineas y una mala reproduccion en blanco y
negro en el Bolletino d’Arte*? poco después de su adquisicion en 1963, proceden-
te de la coleccion Haseliana de Roma. Su procedencia merece ser estudiada mds
extensamente: el tapiz fue vendido por los descendientes de la marquesa Mildred
Haseltine-Rospigliosi (1879-1946), perteneciente por matrimonio a la familia
Rospigliosi que, a finales del siglo xviir, estaba probablemente emparentada con
una descendiente de la Casa de Saboya. Si asi fuese, entonces el tapiz se encontra-
ria en posesion de un lejano descendiente de Felipe el Hermoso y Juana la Loca,
que lo habria heredado a través de Carlos V y de su nieta Catalina Micaela. Por
otra parte, si este tapiz pertenecio antiguamente a la familia Rospigliosi, puede
ser que esta familia poseyese otras piezas de la tapiceria, aquellas que menciona
Barbier de Montault en 1855 como expuestas en las calles del Vaticano durante
la celebraciéon del Corpus®. Desgraciadamente, no podemos situar mejor el tapiz
del Juicio Final conservado en Roma porque carecemos de informacion precisa,
unicamente podemos sefialar que el Bolletino d’Arte le dedicd, en 1965, un peque-
fio parrafo en el que se subraya que su factura es mas fina que la del Louvre.

Finalmente, podemos afirmar que el resto de ediciones conservadas, te-
niendo en cuenta los trajes con los que se viste a las figuras, son posteriores a las
tres en las que nos hemos centrado, es decir, contemporaneas o mas tardias que la
de Fonseca.

En definitiva, ¢qué conclusiones debemos extraer de los diferentes analisis
aqui presentados? Por analogia con el caso de los dos tapices de la Misa de San
Gregorio anteriormente mencionados, parece que los primeros cartones fueron
realizados por Colijn de Coter hacia 1495, aunque poco después fuesen redisefia-
dos al gusto de la época de principios del siglo xvi**] y puede que también hacia
1502-1504.

Podemos, ademas, sefialar dos escenarios posibles: que el primer encar-
go nos remita efectivamente a Enrique VII, rapidamente seguido por Manuel el
Afortunado, dos recién llegados entre los soberanos coleccionistas de tapices que
buscaban manifestar la grandeza de su reinado mediante encargos suntuarios®.
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Después, gracias a la labor de difusion de Van Aelst, la tapiceria de la Historia de
la Redencion alcanz6 un gran éxito y se difundié en numerosos ejemplares, sobre
todo en la peninsula ibérica, gracias a los lazos entre Van Aelst y la corte espafiola.
Los cartones se actualizaron en la primera década del siglo xv1 y probablemente
todavia durante la segunda, ya que la edicion de la catedral de Toledo muestra
vestidos y peinados al gusto de los afios 1510-1520.

Cabria una segunda hipoétesis, segtn la cual el primer encargo seria mds
antiguo y podria provenir bien de un miembro de la familia de los Reyes Catolicos
—especialmente si tenemos en cuenta la hipotesis del doble matrimonio de Juana
la Loca y Felipe el Hermoso (1496), y del principe Juan y Margarita de Austria
(1497)— o bien de Manuel el Afortunado, seguido rapidamente por Enrique VII,
quien queriendo afianzar su poder gracias a sus relaciones con la corte de Espana
encargaria una version en hilos de oro. Teniendo en cuenta el estado actual de
nuestros conocimientos sobre las fuentes resulta imposible decidirse entre estas
dos hipotesis. Es necesario continuar investigando, especialmente sobre la proce-
dencia de la serie del duque de Alba y sobre aquella de la catedral de Toledo, que
no ha dejado ningun rastro en los inventarios de la catedral*. Finalmente, seria
hermoso que los resultados de estas investigaciones se difundiesen mediante una
exposicion en la que se exhibiesen los diez episodios de esta tapiceria.
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* Traduccidn realizada del original francés
por Vanessa de Cruz Medina, investigadora post-
doctoral del Subprograma «Juan de la Cierva» del
Ministerio de Ciencia e Innovacion (ref.JCI-2010-
07417) de la Fundacién Carlos Amberes.

“ La autora agradece encarecidamente a Guy
Delmarcel, Eberhard Kénig, Annemarie Jordan
Gschwend, Pierre-Yves Le Pogam, Yvan Maes
de Wit, Susie Sutch y Frangois-Charles Uginet su
inestimable ayuda, asi como al Departamento de
Objetos de Arte, Marie-Cécile Bardoz, Cécile de la
Porte y Carole Treton por su eficaz colaboracion.

U'T. P. CAMPBELL, Henry VIII and the Art of
Majesty. Tapestries at the Tudor Court, New Ha-
ven y Londres, Yale University Press, 2007, p. 85.

2 A. S. CavaLLo, Medieval Tapestries in the
Metropolitan Museum of Art, Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art, 1993, pp. 421-451.

3 Paris, Museé du Louvre, OA 5523.

*E. ANTOINE, La tapisserie du Jugement der-
nier, Paris, Musées du Louvre éditions-Réunion
des musées nationaux, 2007.

5 CAMPBELL, op. cit. (nota 1), pp. 78, 85y
ss., y 360.

¢Hermano de Nicolas Bouquet, el superinten-
dente destituido al caer en desgracia.

7Se trata de la edicion que Thomas Campbell
ha identificado como creada para Enrique VII y
que lleg6 a Inglaterra en 1502.

$ Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Kup-
ferstichkabinett, ms. 78 D 5, fol. 40. Véase P.
WESCHER, Beschreibenddes Verzeichnis der Mi-
niaturhandschriften und Einzelblitter des Kup-
ferstichkabinetts der Staatlichen Museen Berlin,
Leipzig, 1931, p. 181 y fig. 184; y la reciente
aportacion de P. VANDENBROECK, «Una novia entre
heroinas, bufones y salvajes. La Solemne Entrada
de Juana de Castilla en Bruselas, 1496», en K.
DE JoNGE, B.]. Garcia GArcia y A. ESTEBAN Es-
TRINGANA (eds.), El legado de Borgofia. Fiesta y
ceremonia cortesana en la Europa de los Austrias
(1454-1648), Madrid, Fundacion Carlos de Am-
beres y Marcial Pons Historia, 2010, pp. 145-177.

? CAMPBELL, op. cit. (nota 1), p. 105.
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10 «Et la vindrent au devant de luy, monstés
sur diverses bestes, en maniere de personajes des
sept versus et des sept pechéis mortels, moult bien
faitz et habillies [...]. Tout a long de la grant rue
Saint Denis [...] estoient faitz eschaffaux bien et
richement tendus ou estoient faits par personajes
de la Nociation Notre Dame, la Nativité Notre
Seigneur, sa Passion, sa Résurrection et sa Pen-
tecouste, et le Jugement, qui estoit trés biau, cair
il se jouoit devant le Chatellet ou estoit la Justice
du Roy», en Chronique du roi Charles VII por el
heraldo Berry. Véase B. GUENEE y F. LEHOUX, Les
entrées royales francaises de 1328 a 15135, Paris,
Editions du CNRS, 1968, pp. 72-75.

W «Et ne parloient rien ceux qui se faisaient,
mais le monstroient par jeu de mistere», en Chro-
nique d’Enguerran de Monstrelet; véase GUENEE y
LenOUX, 0p. cit. (nota 10), p. 76.

12C. TERRIER D’IETEREN y C. PAREDES, «Rap-
ports entre tapisseries et retables bruxellois», en
Age d’or bruxellois. Tapisseries de la couronne
d’Espagne, catilogo de exposicion, Bruselas,
2000, pp. 113-131.

BT. P. CaMPBELL (dir.), Tapestry in the Renais-
sance. Art and Magnificence, catilogo de expos-
icion, Nueva York, New Haven y Londres, Yale
University Press, 2002, pp. 69 y 149-150.

! Paris, Musée du Louvre, Departamento de
Pintura, RF 534.

5 Paris, Musée du Louvre, Departamento de
Pintura, MNR 375 y 376.

16 Chicago, The Art Institute, inv. 1039.

17Véase Age d’or bruxellois, op. cit. (nota
12), pp. 25-29.

18 Cartones de Colijn de Coter, hacia 1490-
1500; tejido en Bruselas, hacia 1502-1504. Ma-
drid, Patrimonio Nacional, Palacio Real de
Madrid, inv. 10034475.

¥ Cartones de Colijn de Coter, hacia 1490-
1500; tejido en Bruselas, anterior a 1509. Madrid,
Patrimonio Nacional, Palacio Real de Madrid, inv.
10005808.

20 Coleccion privada, Dusseldorf, véase C. Pg-
RIER D’IETEREN, Colyn de Coter et la technique
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picturale des peintres flamands du xve siecle, Bru-
selas, Lefebvre et Gillet, 19835, fig. 133.

* Traduccién del original francés realizada
por Vanessa de Cruz Medina.

*La autora agradece encarecidamente a Guy
Delmarcel, Eberhard Ko6nig, Annemarie Jordan
Gschwend, Pierre-Yves Le Pogam, Yvan Maes
de Wit, Susie Sutch y Frangois-Charles Uginet su
inestimable ayuda, asi como al Departamento de
Objetos de Arte, Marie-Cécile Bardoz, Cécile de la
Porte y Carole Treton por su eficaz colaboracion.

''T. P. CaMPBELL, Henry VIII and the Art of
Majesty. Tapestries at the Tudor Court, New Ha-
ven y Londres, Yale University Press, 2007, p. 85.

2 A. S. CavaLLo, Medieval Tapestries in the
Metropolitan Museum of Art, Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art, 1993, pp. 421-451.

3 Paris, Museé du Louvre, OA 5523.

‘E. ANTOINE, La tapisserie du Jugement der-
nier, Paris, Musées du Louvre éditions-Réunion
des musées nationaux, 2007.

S CAMPBELL, op. cit. (nota 1), pp. 78, 85y
ss., y 360.

¢Hermano de Nicolas Bouquet, el superinten-
dente destituido al caer en desgracia.

7Se trata de la edicion que Thomas Campbell
ha identificado como creada para Enrique VII y
que llegé a Inglaterra en 1502.

8 Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Kup-
ferstichkabinett, ms. 78 D S, fol. 40. Véase P.
WESCHER, Beschreibenddes Verzeichnis der Mi-
niaturbandschriften und Einzelblitter des Kup-
ferstichkabinetts der Staatlichen Museen Berlin,
Leipzig, 1931, p. 181 y fig. 184; y la reciente
aportacion de P. VANDENBROECK, «Una novia en-
tre heroinas, bufones y salvajes. La Solemne En-
trada de Juana de Castilla en Bruselas, 1496», en
K. DE JoNGE, B.J. GArRcia GARciA y A. ESTEBAN
ESTRINGANA (eds.), El legado de Borgoria. Fiesta y
ceremonia cortesana en la Europa de los Austrias
(1454-1648), Madrid, Fundacién Carlos de Am-
beres y Marcial Pons Historia, 2010, pp. 145-177.

? CAMPBELL, 0p. cit. (nota 1), p. 105.
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0 «Et la vindrent au devant de luy, monstés
sur diverses bestes, en maniere de personajes des
sept versus et des sept pechéis mortels, moult bien
faitz et habillies |...]. Tout a long de la grant rue
Saint Denis [...] estoient faitz eschaffaux bien et
richement tendus ou estoient faits par personajes
de la Nociation Notre Dame, la Nativité Notre
Seigneur, sa Passion, sa Résurrection et sa Pen-
tecouste, et le Jugement, qui estoit trés biau, cair
il se jouoit devant le Chatellet ou estoit la Justice
du Roy», en Chronique du roi Charles VII por el
heraldo Berry. Véase B. GUENEE y F. LEHOUX, Les
entrées royales francaises de 1328 a 1515, Paris,
Editions du CNRS, 1968, pp. 72-75.

1 «Et ne parloient rien ceux qui se faisaient,
mais le monstroient par jeu de mistere», en Chro-
nique d’Enguerran de Monstrelet; véase GUENEE
y LEHOUX, 0p. cit. (nota 10), p. 76.

12C. TerRIER D’IETEREN y C. PAREDES, «Rap-
ports entre tapisseries et retables bruxellois», en
Age d’or bruxellois. Tapisseries de la couronne
d’Espagne, catilogo de exposicion, Bruselas,
2000, pp. 113-131.

BT, P. CampBELL (dir.), Tapestry in the
Renaissance. Art and Magnificence, catilogo de
exposicion, Nueva York, New Haven y Londres,
Yale University Press, 2002, pp. 69 y 149-150.

4 Paris, Musée du Louvre, Departamento de
Pintura, RF 534.

15 Paris, Musée du Louvre, Departamento de
Pintura, MNR 375 y 376.

16 Chicago, The Art Institute, inv. 1039.

17Véase Age d’or bruxellois, op. cit. (nota
12), pp. 25-29.

18 Cartones de Colijn de Coter, hacia 1490-
1500; tejido en Bruselas, hacia 1502-1504. Ma-
drid, Patrimonio Nacional, Palacio Real de
Madrid, inv. 10034475.

19 Cartones de Colijn de Coter, hacia 1490-
1500; tejido en Bruselas, anterior a 1509. Madrid,
Patrimonio Nacional, Palacio Real de Madrid, inv.
10005808.

20 Coleccion privada, Dusseldorf, véase C. Pg-
RIER D’IETEREN, Colyn de Coter et la technique
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picturale des peintres flamands du xve siecle, Bru-
selas, Lefebvre et Gillet, 19835, fig. 133.

21 Cartones de Colijn de Coter, hacia 1490-
1500; tejido en Bruselas, anterior a 1509. Madrid,
Patrimonio nacional, Palacio Real de Madrid, inv.
10005809.

22 Baltimore, The Walters Art Gallery.

2 Alrededor de un Dios Padre desaparecido,
que haria de figura central del retablo, véae nota 15.

24Esta teoria no hace referencia a ninguna
fuente precisa. Véase W. FORSYTH, «A Tapestry
from Burgos Cathedral», The Metropolitan Mu-
seum of Art Bulletin, 33-6 (1938), pp. 148-152y
J. J. RorRIMER, The Cloisters, Nueva York, 1963,
pp- 176-178.

» Rapidamente hallamos los rastros de esta
tapiceria en las colecciones reales inglesas hasta el
siglo xvir: la tapiceria del Antiguo y el Nuevo Tes-
tamento («The Old and the New Law»), en hilos
de oro, aparece mencionada en el Camp du Drap
d’Or en 1520. También la encontramos en Hamp-
ton Court a lo largo del siglo xvi1 y mds tarde
en la venta de la Commonwealth en 1651. Véase
CAMPBELL, 0p. cit. (nota 1), p. 87. Probablemente,
sea en esta venta de las colecciones reales inglesas
en la que el arzobispo Francois Bouquet habria
adquirido esta magnifica tapiceria, la cual dond
en 1673 a su obispado en los siguientes términos:
«il leur fair ledit son comme de la chose la plus
précieuse qui sois en son pouvoir».

26 Conste mi encarecido agradecimiento al
seflor Yvan Maes de Wit, quien me hizo parti-
cipe de sus reflexiones sobre su experiencia y sus
conocimientos acerca de la restauracién manual
de tapices. Este «calendario» solamente tiene en
cuenta la elaboracion propiamente de la tapiceria
y no las fases previas de negociaciéon con el comi-
tente, creacion del patron y de los cartones, etc.

2 Puesto que se habla de «one piece» y no
«ten pieces», y las cifras eran extremadamente
importantes en este tipo de documentacién con-
table. Thomas Campbell piensa, por el contrario,
que se trata de la serie completa. CAMPBELL, 0p.
cit. (nota 1), p. 85.
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28 «Nine borders of the same», por lo tan-
to podemos pensar que se trata de la misma
colgadura.

2 ANTOINE, op. cit. (nota 4), p. 44.

30En 1493, 1495 y 1499 cuando acompana
en embajada a Margarita de Austria, viuda del
principe Juan de Aragén, 1501 y 1504-1505.
Acerca de la figura de Fonseca, véase especial-
mente T. TERESA LEON, «El obispo don Juan
Rodriguez de Fonseca, diplomdtico, mecenas y
ministro de Indias», Hispania Sacra, xi11 (1960),
pp. 251-304; y también, Reyes y mecenas, catilo-
go de exposicion, Toledo, Museo de Santa Cruz,
1992, pp. 324-329.

31 «Anno de mcv el reverendo e magnifico
sefior don Juan de Fonseca, por la gracia de Dios
obispo de Palencia, conde de Pernia, mando hacer
esta ymagen de nostra Sefiora de la Compassion,
estando en Flandes por enbaxador con el sefior
Rey Don Felipe de Castilla e con la Reyna Dofia
Juana, nuestros sefiores».

32 Liber authenticus sacratissimae untriusque
sexos christi fidelium confraternitatis septem do-
lorum beata maria virginia nuncupatae, Archives
municipales de la ville de Bruxelles, n.® 3143, fol.
65v para Fonseca y fol. 167r para Colijn de Co-
ter. Agradezco vivamente a la srta. Susie Sutch el
haberme facilitado amablemente esta informacion
tan valiosa.

3 Zaragoza, Real Seminario de San Carlos,
inv. 6209. Sobre este manuscrito, consultar en es-
pecial el texto de Emile Bertaux en L’Espoxition
rétrospective d’Art-1908, catdlogo de exposicion,
Zaragoza y Paris, 1910, pp. 33-37 y 119-122.

3*Vendida en Sotheby’s, Nueva York, el 27
de abril de 2007, n.° 8.

3 Harvard University Art Museums, Fogg Art
Museum, Cambridge, inv. 1941-130 y 1956-241.

3¢ Worcester, The Worcester Art Museum,
inv. 1935.2.

37El inventario de los tapices de Manuel el
Afortunado en el palacio de Santos de Lisboa
menciona dos piezas que por su descripcion y di-

mensiones se corresponderian con dos episodios
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de la Historia de la redencion: la Creacién (n.° 1)
y la Batalla entre los Vicios y las Virtudes alrede-
dor de la Crucifixion (n.° 7), véase J. MARTINS DA
SiLvA MARQUES, «Armas e tapegarias reais num
inventario de 1505», en Congresso do Mundo
Portugués, vol. 5, Lisboa, 1940, p. 596, n.° 50 y
51. Sin embargo, estas dos piezas eran diferentes
de las adquiridas por Schutz a finales del siglo x1x,
puesto que aparentemente la tapiceria se disperso
entre varios palacios reales a principios del si-
glo xvi. Como muy amablemente me ha indicado
Annemarie Jordan Gschwend, la redaccion de este
inventario tuvo lugar en un momento especifico y
su origen se sitda en un cambio de residencia real,
cuando el rey pasa del palacio de la Alcagova al
de Ribeira. El palacio de Santos podria, por tanto,
haber sido utilizado como dep6sito para guardar
los tapices durante este tiempo intermedio, mien-
tras que otros elementos de la tapiceria podrian
haber sido utilizados en otras residencias reales
como Sintra o Evora. Para mds detalles, véase el
articulo que Annemarie Jordan Gschwend presen-
ta en este mismo volumen.

3 CAMPBELL (dir.), op. cit. (nota 13), n® 12,
pp- 146-150.

3 Actualmente en Niremberg, en el Germa-
nisches Museum, inv. Gew 679. Por otro lado,
Isabel la Catolica poseia otro tapiz de la Misa de
San Gregorio, adquirido en 1504 por el interme-
diario del mercader Matias de Guirla en Medina
del Campo. Este tapiz fue donado por la reina a
su hija Maria, esposa de Manuel el Afortunado.

40Roma, Museo Nazionale del Palazzo Vene-
zia, inv. P. V. 10689.

4 Acerca de las colecciones de tapices de las
dos esposas de Manuel el Afortunado y de la in-
fluencia de la corte hispanica sobre éstos es nece-
sario acudir al articulo de A. Jordan Gschwend en
este volumen. La autora pone de manifiesto, igual-
mente, los lazos y relaciones existentes entre el

Elisabeth Antoine

monarca portugués y el mundo artistico de los Pai-
ses Bajos gracias a la intermediacion de los mer-
caderes o de los cortesanos instalados en
Amberes.

“ Bolletino d’Arte, 5, 50 (1965), p. 232.

4X. BARBIER DE MONTAULT, «Les tapisseries
de la Féte-Dieu au Vatican», Annales archéolo-
giques, Xv (1885), pp. 233-244. Del minucioso
analisis de las descripciones realizadas por Barbier
de Montault, hemos de destacar que dos o, quiza,
tres piezas de la Historia de la redencion —y no
cuatro— fueron expuestas en las calles: la Crea-
cion (n.° 1), la Crucifixién y el Combate de las
Virtudes y los Vicios (n.° 7), y puede que un frag-
mento de la Resurreccion de Cristo (n.° 8). Su
articulo, como de costumbre, resulta confuso vy,
por tanto, no podemos saber si los tapices descri-
tos pertenecian al Vaticano o a las grandes familias
romanas que los prestaban para estas fiestas. Su
Inventaire descriptif des tapisseries de haute-lisse
conservées a Rome [Arrds, 1879] esta plagado de
errores, ya que el autor no tiene en cuenta la exis-
tencia de ediciones diferentes de una misma pieza
y, por ello, continuamente crea una amalgama
entre diferentes piezas.

# Resulta necesario sefialar las similitudes
existentes entre la edicion portuguesa y la Misa de
San Gregorio de 1495: se aprecia la misma con-
cepcién de las pequefias columnas y es similar
también la cenefa que imita un marco de orfebreria
adornado con gemas. Aunque la cenefa de las pie-
zas conservadas en Estados Unidos sea moderna,
retejida sin duda por su mal estado de conserva-
cién, probablemente se inspir6 en el original.

# Véase el articulo de A. Jordan Gschwend
en este volumen.

4 Tras las investigaciones realizadas por la
sra. Susana Cortés, conservadora del Museo de
Santa Cruz en Toledo, a quien le agradezco haber-
me facilitado esta informacion.
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LLAS COLECCIONES ECLESIASTICAS DE TAPICES DEL
SIGLO XVI EN EL ENTORNO DE LA CORONA
DE ARAGON
El caso de la catedral de Lleida!

Carmen Berlabé

EN EL CAMPO DE LAS ARTES, el proceso de penetracion de las corrientes del Renaci-
miento en Lleida fue lento y gradual, aunque de forma parecida a como ocurrid en
el resto del principado cataldn. Cabe recordar que en este proceso, tanto para Ca-
talufia como para los restantes territorios hispanos, fueron de capital importancia
las obras o los artistas que arribaron de la peninsula itdlica o también el contacto
directo que establecieron algunos artistas locales con el arte de aquellas tierras, a
través de sus viajes o estancias.

Por otro lado, y en este mismo contexto, jugaron un papel determinante
los comitentes que encargaron y financiaron las empresas artisticas, imbuidos del
nuevo pensamiento humanista y decantados sus gustos y aficiones hacia el nue-
vo lenguaje plastico de raiz cldsica. Y precisamente aquellos contactos con Italia
propiciaron la llegada de obras fordneas que los comitentes encargaron bien di-
rectamente a los talleres o artistas de aquellas tierras, con el compromiso que una
vez realizadas las obras debian ser inmediatamente remitidas al lugar de destino
o, sencillamente, a artistas italianos ya instalados o llamados expresamente para
realizar obras in situ en el territorio. En este sentido, podemos hacer mencion de
un ejemplo emblematico en tierras de Lleida. Se trata del encargo efectuado en
Nipoles, por la viuda de Ramén Folc de Cardona Anglesola III —que fue virrey
de aquella ciudad hasta el afio 1522— de un sepulcro de marmol destinado a este
personaje al escultor Giovanni Merliano da Nola. El sepulcro se instalé en 1531
en el convento de Sant Bartomeu de Bellpuig d’Urgell>. También podemos hacer
mencion del sepulcro, igualmente napolitano, de Joan d’Aragd, conde de Riba-
gorza, instalado en Montserrat, que al parecer fue trasladado a la abadia desde
Italia, entre los afios 1508 y 1528. Respecto a la llegada de artistas italianos, con-
tamos en Valencia con un ejemplo muy conocido e ilustrativo con Rodrigo Borja,
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el futuro papa Alejandro VI, que mandé llamar desde Roma a los pintores Paolo
de San Leocadio y Francesco Pagano. Significativos son también los casos de artis-
tas hispanos que se trasladaron a Italia y que, por tanto, entraron en contacto con
el circuito y las expresiones artisticas de aquellos territorios; cabe sefialar que era
frecuente que los artistas se instalasen en el drea de Ndpoles, patrimonio a la sazén
de la Corona de Espana.

En Lleida hay una serie de iniciativas que se pueden entender perfectamen-
te a la luz de la comitencia artistica, teniendo en cuenta que la ciudad, a causa de
su ubicacién periférica, no era un lugar de innovacion, sino de recepciéon®. Después
de la grave crisis politica y econémica de mediados del siglo xv, la ciudad experi-
menta, a partir del afio 1500, claros signos de recuperacion econdémica y demogra-
fica —a pesar de algunos brotes pestiferos—, signos que repercutirian también en
la actividad artistica, abocada a embellecer iglesias y palacios. Entre los comitentes
de los encargos artisticos cabe destacar desde los pequerios terratenientes hasta los
representantes de los linajes mas distinguidos del territorio, como los Montcada,
marqueses de Aitona; los Cardona, que promovieron la transformacién del castillo
de Arbeca; los Gralla; los Montsuar, sefiores de Torregrossa, que transformaron
el castillo-palacio de esta villa y de Puiggros; los Sant Climent, relacionados con
Sarroca; o los Requesens, poseedores de una capilla familiar privilegiada en la seo
de Lleida*.

También los obispos de la seo de Lleida tuvieron, a lo largo del siglo xv1,
un destacado papel en el campo de la comitencia. Cabe decir que en el caso de
las obras de la catedral, éstas eran en gran medida responsabilidad directa del
cabildo y que entre los capitulares existieron igualmente candnigos influidos
por el humanismo®, como el dedn Francesc Soler, el arcediano Pere Agustin,
hermano del célebre Antonio Agustin, que fuera obispo de Lleida y sobre el que
mas tarde retornaremos, o Joan Sobrino, cuyo tio fue el abad comendador de
Ager, Llorens Peris®.

Entre la némina de obispos, ninguno naci6 en la ciudad —todos ellos, no
obstante, excepto Martinez de Villatoriel, procedian de la confederacion catala-
noaragonesa— y algunos permanecieron en ella muy poco tiempo. Es obligado,
sin embargo, destacar la personalidad de tres obispos que ocuparon buena parte
del siglo xvr al frente de la iglesia de Lleida; nos referimos a Jaime de Conchillos,
su sucesor en la sede leridana, Fernando de Loaces que fue posteriormente arzo-
bispo de Tarragona, y Antonio Agustin, también arzobispo de Tarragona después
de ocupar la mitra de Lleida.

Estos personajes conectaron con la corriente ideoldgica en la que se vieron
inmersos coetdneamente los altos dignatarios de la Iglesia, provistos todos ellos
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de una formacion intelectual relevante, a menudo enriquecida gracias al cosmo-
politismo que les proporcionaron las misiones de cardcter diplomdtico que se les
encargaban, dado que la vida religiosa del siglo Xv1 se caracteriza, como es sabido,
por su constante cruce con el orden civil. Muchos de estos personajes, cercanos
a los ambitos reales, tuvieron la oportunidad de contactar con los ambientes ar-
tisticos de Italia y los Paises Bajos, a la sazon centros culturales y artisticos’.

Segun la Dra. M. José Vilalta, son tres los grandes ambitos en los que se
sitia el campo de accion de los obispos: educacion, cristianizacién y mecenazgo
de las artes. La tarea educativa estd ligada a la difusion de los valores humanistas
y a la reordenacion de los centros educativos®. La cristianizacion, entendida como
reactivacion de la fe y renovaciéon de la doctrina del catolicismo, fue una tarea
que se emprendié con mds fuerza a partir del tltimo cuarto del siglo xv1, cuando
las directrices de Trento se aplicaron por doquier. Por su parte, el campo de la
comitencia artistica y del mecenazgo de las artes es el aspecto que desarrollaremos
inmediatamente.

Inaugura la némina de los obispos de Lleida en el siglo xv1i’ Lluis Joan
del Mila i de Borja (1461-1510), sobrino de Alfonso de Borja, el primer papa
de la dinastia, conocido como Calixto III (1455-1458), directamente relacionado
con la ciudad de Lleida. El obispo Mild fue investido cardenal por Calixto III en
1456, junto con Rodrigo de Borja, el futuro papa Alejandro VI, también sobrino
de Calixto. Permanecié poco tiempo en Lleida, ya que residia habitualmente en la
baronia de la Albaida, en Onteniente, donde se retiré después de haber ocupado
el cargo de legado papal y gobernador de la ciudad de Bolonia y de haber residido
por un tiempo en Roma. El siguiente obispo de Lleida, Jaume Conchillos, nacié
en Tarazona en fecha todavia no esclarecida'® —siempre teniendo en cuenta que
muri6 en 1542— en el seno de una familia aragonesa de origen converso. Fue her-
mano de Lope Conchillos y Quintana, comendador y secretario del rey Fernando
el Catolico, hecho que prueba la vinculacion familiar con la oligarquia politica.
Curs6 sus primeros estudios en Huesca y a principios del siglo xv1 ya figura como
capelldn mayor en Sicilia. En 1505 el papa Julio II le concede los obispados de
Garace y Oppido Mamertita, ambos en la region calabresa y, en 1509, el mismo
papa le nombré obispo de Catania (Sicilia). En el afio 1512 fue nombrado obispo
de Lleida y tomd posesion de la dideesis un afio después. Ocupd la mitra leridana
durante treinta afios, hasta su muerte, acaecida en 1542. Un periodo muy dilatado
durante el cual el prelado hizo gala de aquella mentalidad abierta y humanista
comun a otros eclesidsticos contemporaneos. Algunas de sus actuaciones demues-
tran, asimismo, su sintonia con la reforma impulsada por los Reyes Catdlicos.
Una vez en Lleida, muy pronto emprendié actuaciones en esta linea, entre las
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que cabe sefalar las ordenaciones de 1518, sobre la utilizacién de luminarias en
la ciudad, dictadas con motivo de la llegada de Carlos I a Lleida y para evitar los
disturbios nocturnos. En 1520, siguiendo con esta politica reformista, suprimié el
drama litdrgico de la Colometa, fiesta de enraizada tradicién medieval que habia
alcanzado una dimensién folclérica que no se hallaba en sintonia con las nuevas
corrientes que ya despuntaban''. El obispo Conchillos convocé en Lleida un si-
nodo en el afio 1525 y cred, aquel mismo afio, la cdtedra de Escritura Sagrada
en el Estudio General de Lleida'?, que también habria de obtener, en 1536, una
cétedra de Teologia gracias a la intervencion de este obispo. En 1535 fund6 un
censo anual de quinientos sueldos para dotar a doncellas pobres de la ciudad. El
interés y la preocupacion del obispo por la catedral de Lleida y su reparacién y
ornamentacion se manifiestan en la redaccion de la visita a la catedral y claustros
del afio 15335, donde figuran recomendaciones puntuales para enriquecer y mejo-
rar el decoro de las capillas. En el mismo libro de visita encontramos documentada
la donacion hecha por el obispo de dos capas procesionales con brocados, oro y
carmesi, adornadas con las conchas propias de las armas de la familia Conchillos.
La donacién se efectud siguiendo las prescripciones de las Constituciones Tarraco-
nenses respecto a la obligacion de los prelados de la provincia eclesidstica de legar
a su respectiva sede una «capilla», es decir, un juego completo de ornamentos sa-
grados o valor equivalente. El afan reformista del obispo se dej6 sentir, asimismo,
en el manuscrito sobre las ordenaciones de las luminarias de la catedral de Lleida,
también de 1535, que cabe entroncar con las reformas llevadas a cabo en el campo
de la liturgia y de la musica'.

Respecto a la vertiente artistica, en la seo de Lleida se promovieron dife-
rentes obras durante su episcopado, la mayoria con la aquiescencia del cabildo,
como una sacristia nueva o el nuevo baptisterio. Conchillos encarg6 la finalizacion
de las obras del hospital de Santa Maria —hoy sede del Institut d’Estudis Iler-
dencs— iniciado en 1454, donde campea su herdldica'*. Dispuso también la remo-
delacion del palacio episcopal. En 1513 dond a la seo de Lleida un libro de canto
para el coro, con su correspondiente dedicatoria, impreso en Zaragoza por Jorge
Cocci, el mismo impresor del misal que el obispo encargé para Lleida el afio 1524
y del que se conservan dos ejemplares, uno en pergamino y otro en papel, en el
Arxiu Capitular de Lleida®. En el afio 1532 encargé el Ritual Ilerdense al estam-
pador de Lyon Dionis d’Harsy. El Museu de Lleida: diocesa i comarcal y la Biblio-
teca de Catalunya conservan sendos ejemplares de este ritual'®. El obispo Conchi-
llos mostr6 también su magnificencia con la iglesia del Pilar de Zaragoza y con la
de la Magdalena de Tarazona, su villa natal, donde queda constancia de un primer
encargo, el afio 1518, para la portada de la capilla familiar de los Conchillos, con
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el maestro Mahoma de Ceuta, residente en Zaragoza; y en 1535 contrataria con el
escultor florentino Juan Moreto el retablo de la Concepcion —la escultura la obra-
ria finalmente Gabriel Joly— para la capilla familiar de la catedral de Tarazona y
un crucifijo.

En Zaragoza se hizo construir una capilla propia en la iglesia del Pilar que
también dotd para el culto y donde fue sepultado. Para la ejecucion del retablo de
dicha capilla y de su sepulcro contratd en 1529 al escultor Damidan Forment por un
importe de 23.000 sueldos (1.150 libras barcelonesas) el retablo y de 110 ducados
(123 libras barcelonesas) el sepulcro de alabastro'”.

No fue este el tinico encargo entre el prelado y el escultor Damian Forment;
entre los afios 1518 y 1524 el escultor labré6 —aunque en su primera etapa no estd
nada clara la intervencién de Forment— el retablo de la Magdalena de Zaragoza,
presidido por el escudo heraldico de los Conchillos. Este retablo se conserva en
parte, algunos de sus fragmentos se hallan insertos en un retablo de época barroca
en la misma iglesia. Cinco afios después, en 1529, encarg6 también a Forment el
retablo de San Juan Bautista para la iglesia dedicada asimismo a la Magdalena,
pero esta vez de Tarazona, por un importe de 100 ducados. El mismo afio Forment
ejecuto, por cuenta del obispo y por un total de 3.500 sueldos, el retablo de madera
y alabastro de la iglesia de Nuestra Sefiora del Portillo, en Zaragoza. De todos los
retablos hasta ahora documentados, tan solo queda testimonio fisico del de Juan de
Moreto para la catedral de Tarazona y parte del de la Magdalena de Zaragoza,
obra de Forment. Parece que Conchillos encargdé a Forment algunas obras para
Lleida, aunque éste es un aspecto que no se ha podido documentar. Alguna noticia
documental aislada, que nos permite situar al escultor en Lleida entre los afios
1525-1530 y un pequeno fragmento escultorico en marmol con la representacion
de la Epifania, conservado en el Museu de Lleida: diocesa i comarcal, que hay que
atribuirle, son las tinicas pruebas de la estancia de Forment en la ciudad'®.

La trayectoria del obispo como comitente de obras de arte nos lo presenta
como un personaje imbuido de las nuevas corrientes renacentistas, con un gusto
evidente por las obras «a la romana»; buena prueba lo es su vinculacion con el es-
cultor Damidn Forment, a la saz6n el maximo representante del gusto italianizante
en los territorios de la Corona de Aragdn y con el florentino Juan Moreto, afortu-
nado representante de la tradicion renacentista toscano-lombarda vy, en cierta ma-
nera, introductor en tierras aragonesas del lenguaje conceptual y simbdlico en los
programas iconograficos de los retablos. Cabe tener en cuenta, por otro lado, la
relacion entre Moreto y Forment, ya que ambos artifices firmaron, en el afio 1532,
una concordia para ejecutar la portada de piedra y el retablo mayor de la iglesia
de San Juan de Vallupié, en Calatayud. Es facil adivinar que la estancia en Italia
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de Conchillos, a pesar de que se centré en la zona sur, contribuy6 a decantar sus
preferencias artisticas hacia nuevas corrientes renacentistas que, a principios del
siglo xv1, estaban ya extendidas por toda la peninsula italiana y penetraban en la
Corona de Aragon de la mano de estos personajes, laicos o eclesidsticos, miembros
de la elite intelectual y social.

Entre las relaciones sociales que mantuvo Conchillos —la mas importante
fue la de Damidn Forment!*—, encontramos contactos reiterados con el impresor
Jorge Cocci?, relacionado también con Forment. La vinculacién entre ambos per-
sonajes se establece, en el dmbito documental, el afio 1517, a través del encargo,
por parte del impresor al escultor, del retablo para la capilla que Cocci poseia en
la iglesia del monasterio de Santa Engracia de Zaragoza, para cuya institucion el
impresor realizé diversos encargos tipograficos?.

Sabemos que el obispo Conchillos, que se nos perfila hasta ahora como un
auténtico humanista y promotor de obras de arte y cliente, dond el afio 1536 a la
seo de Lleida cinco piezas de tapiceria que tenia en su palacio de Zaragoza, donde
residia a la sazon. La posesion de tapices fue también un elemento comin que
comparti6 con los otros dos obispos mas destacados y de estancia mas prolongada
en la mitra de Lleida: Fernando de Loaces y Antonio Agustin.

Respecto al obispo Fernando de Loaces, nacido en Orihuela (h. 1498),
estudio derecho y canones en Paris, Bolonia y Pavia. Era dominico y fue fiscal de la
Inquisicion de Valencia e inquisidor de Barcelona (1530), donde trabd una fuerte
amistad con el marqués de Lombay, san Francisco de Borja, a la sazon virrey de
Catalufa. Goz6 del favor tanto de Carlos I como de Felipe II, circunstancia que le
fue de gran ayuda a la hora de forjar su dilatado curriculum. Fue diputado, can-
ciller y en 1542 el emperador lo nombro visitador real de Cataluiia, el Rosellon y
la Cerdana, cargo que ocup6 durante bastantes afios y por esta razon residié en
Barcelona. Fue obispo de Elna (1542), Lleida (1543-1562) y Tortosa (1553-1560),
y arzobispo de Tarragona (1560-1567). En 1559 fue diputado eclesiastico de la
Generalitat y en 1565 fue nombrado canciller. En 1566 el papa Pio V le confirié
el titulo de patriarca de Antioquia y en 1567 fue promovido a la sede de Valencia,
donde muri6 al afio siguiente. Fue uno de los prelados mas destacados de Trento,
en la segunda etapa del concilio (1551-1552), donde se distinguié gracias a su
formacién de jurista notable??. Quiso aplicar los decretos tridentinos a la provin-
cia metropolitana de Tarragona, convocando un concilio provincial en octubre
de 1564%. Fue, asimismo, autor de numerosos tratados de contenido moral.

En el terreno artistico, mientras fue obispo de Lleida y en la misma cate-
dral, culminé la obra de la capilla del Corpus Christi el afio 1545 e inici6 la cons-
truccion de la portada de la sala capitular en 1547. En Tarragona, se llevé a cabo
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la construccion del 6rgano (1562-1560). En Orihuela, la ciudad nativa del obispo,
financi6 la construccion del nuevo convento de los dominicos —declarado en 1552
colegio pontificio, segun bula de Julio IIl y facultado para otorgar grados mayores
en humanidades, artes y teologia, segin la bula de Pio V esta vez de 1569, justo un
afio después de la muerte de Loaces—, donde finalmente fue enterrado. Comenzo
a sufragar esta obra el afio 1547, cuando todavia era obispo de Lleida con el pro-
posito, en un principio, de reconstruir la cabecera de la iglesia para adecuarla a
su sepultura. Posteriormente y a raiz de la bula de Julio III, hubo una ampliacion
respecto al programa inicial, cuya obra se encargd al arquitecto mds importante
de la didcesis de Cartagena, Jeronimo Quijano, que continué el maestro tortosino
Joan Anglés. Este colegio recibié el legado de la soberbia biblioteca del obispo. Sin
dejar de lado la idea de perpetuarse, implicita en la preocupacién por la propia
sepultura, cabe considerar otros factores a la hora de evaluar esta empresa artistica
del obispo. Por ejemplo, cabe tener en cuenta la ortodoxia y tradicionalismo que
significaron el hecho de favorecer a la orden de los dominicos, inquisidores por
antonomasia, y el interés por los estudios académicos, en este caso destinados a
los propios dominicos, aunque en fechas posteriores también accedieron a ellos los
seglares. De hecho, parece que Loaces desde que acudi6 a Orihuela para colocar
la primera piedra del edificio, en el afio 1553, no regresé. Esta circunstancia ha
hecho pensar a un sector de la historiografia que en la personalidad de Fernando
de Loaces habia un cierto desinterés en materia artistica y que las obras que inici6
y sufragd fueron s6lo un medio y no un fin en si mismas.

Tal vez cabe matizar esta consideracion y analizar el contexto que vivio
el obispo Loaces y las circunstancias en que se generaron determinados aconteci-
mientos de su biografia y la valoracion que hicieron sus contemporaneos. Segin
el testimonio de Cristofor Despuig, en la obra Col-loquis de la insigne ciutat de
Tortosa, publicados el afio 1557, la personalidad del obispo es objeto de encarni-
zadas criticas. Despuig, sindico local, arremete contra Loaces en su obra y se queja
reiteradamente de la codicia y del desinterés del obispo hacia la obra de la catedral.
Seguramente en este asunto se mezclarian otros factores, tal como apunta Enric
Querol**; como el mismo enfrentamiento con Despuig y la influencia del obispo
en el Santo Oficio de cara a desaconsejar la impresion de los Col-loquis tanto por
el tono cercano a las doctrinas de Erasmo de Rotterdam como por la dura critica
hacia el obispo Loaces. De todas formas, el obispo vivié una tensa relacién con el
cabildo tortosino. La fuerte personalidad y la formacién y envergadura intelectual
de Loaces parece que no sintonizaron con los intereses de los capitulares. Cabe
afiadir que en Lleida Loaces también protagonizo enfrentamientos con el cabildo,
algunos bien encarnizados, como los que se generaron a raiz de un sinodo que
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convoco) en el afio 1549. Cuando llegd a Lleida, Loaces hallé un cabildo que se
habia fortalecido durante la larga ausencia del obispo Conchillos quien, tal como
hemos comentado con anterioridad, residi6 los ultimos afios de su prelatura en
Zaragoza®. De todas maneras, cabe sefialar la generosidad del obispo Loaces res-
pecto a Lleida, ya que la catedral se vio favorecida por la donacidn de seis tapices
con la Historia de David y Betsabé®®, tal como veremos mas adelante.

Respecto al obispo Antonio Agustin, nace en Zaragoza en 1517 en el seno
de una familia influyente. Era hijo del vicecanciller de Aragén, Antonio Agustin y
Siscar, y de una hija de Jer6onimo Albanell, uno de los regentes del Consejo de Ara-
gon. Estudié en Alcald (1526-1528), Salamanca (1528-1535), Bolonia (1536-
1537) y Padua (1537-1538). Posteriormente recal6 de nuevo en Bolonia como
becario en el colegio de San Clemente o de los Espafoles, desde 1539 hasta 1544.
Alli se doctor6 en derecho civil y candnico. A partir de 1544 y hasta 1561 fue
auditor de la Rota por Aragén, fue nombrado también nuncio apostodlico en 1555
y enviado a Inglaterra con motivo de la boda de Felipe Il y Maria Tudor. Justo
recién nombrado nuncio apostélico, Julio III lo envi6 a Bruselas en mision diplo-
mdtica; en 1557 fue nombrado obispo de la didcesis de Alifano, en el reino de
Napoles, y en 1558 legado ante el emperador Fernando I de Austria. En 1559 fue
visitador del reino de Sicilia hasta 1561, afio en que fue propuesto para ocupar la
mitra de Lleida, aunque no llego a la ciudad hasta 1564. El nombramiento lo sor-
prendi6 en Roma, desde donde parti6 hacia Trento, donde tuvo un papel destaca-
disimo. En 1576, a la muerte del cardenal Gaspar Cervantes de Gaete fue nombra-
do arzobispo de Tarragona, donde ingresé el 10 de marzo de 15777,

Hombre cultisimo, politico de talla, prelado ecuménico, humanista, inte-
lectual en definitiva, desplegd una gran actividad literaria que abarca numerosas
obras juridicas, comentarios y traducciones de autores clasicos e, incluso, poemas
y tratados numismaticos?®. Posey0, ademds, una importante biblioteca particular,
hoy en el Escorial, que contenia 272 manuscritos griegos, 561 manuscritos latinos
y 975 libros impresos. Su amplia cultura y el provechoso uso de los fondos biblio-
graficos a su alcance se dejan sentir también en su numeroso legado epistolar.

En Lleida procur6, a pesar de la oposicion de los candnigos y del gobier-
no de la Paeria la aplicacion de los decretos de Trento. Reorganizd y reformé
—también con la oposicion de los candnigos pero en este caso con la ayuda del
prohombre y humanista leridano Onofre Cerver6— el Estudio General, por aquel
entonces en plena decadencia, siguiendo el modelo de la Universidad de Salaman-
ca. Fundé una imprenta a la que se incorporaron diversos impresores. Los mds im-
portantes fueron Pedro de Robles y Juan de Villanueva, de Alcala y Guadalajara,
respectivamente®’.
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En el afio 1567 publicé en Lleida el Ritual Ilerdense, el primero en la
ciudad después del concilio de Trento, impreso por Pedro Robles a quien también
encargo la impresion de un breviario que vio la luz en 1571. En 1572 Villanueva
imprimi6 en Lleida por iniciativa de Agustin el libro Grandezas y cosas memo-
rables de la Metropolitana, insigne y famosa ciudad de Tarragona, de Lluis Pong
Icard, pariente y amigo del obispo™.

Ya en Tarragona, coincidié con un grupo de canénigos de formacioén hu-
manista: Melcior de Biure, Andreu Lluis Gili y Francesc Mascar6. Alli continu6
fomentando la difusion del libro impreso, instalando en el palacio episcopal la
tipografia de Felipe Mey, impresor procedente de Valencia y miembro de una im-
portante dinastia®'.

Pocos afios antes de morir proyectd la formacion en Tarragona, en el
mismo palacio arzobispal, de un museo de antigiiedades®?, aunque dicho proyecto
se malogré a su muerte, en el afio 1586. De hecho, ya habia instalado en el huerto
del palacio una coleccion de restos arqueoldgicos, entre los que se contaban una
cincuentena de inscripciones romanas y una estatua de lumaquela, con la repre-
sentacion de un togado romano, colocada sobre un pedestal dedicato a la diosa
Tutela®’. El belga Antoine de Povillon incluye un dibujo en la obra que redacto
sobre su viaje a Tarragona en 1584 y para el que utiliz6 un manuscrito inédito de
Lluis Pong Icard, entonces ya fallecido®*.

El obispo Agustin fue, pues, al tiempo que un 4vido bibli6filo, escritor y
difusor de la cultura a través de la imprenta —de hecho en su epitafio se hace men-
cion de esta vertiente de impresor de libros—, recopilador de restos arqueoldgi-
cos —contaba, asimismo, con una notable coleccion de bronces— y coleccionista
de monedas antiguas. Sobre este tltimo aspecto cabe recordar sus contactos con
Fernando I de Austria, verdadero fundador de las colecciones imperiales: la numis-
matica y la Kunstkammer, cimara de objetos raros y preciosos.

No podemos olvidar las actuaciones de este obispo-arzobispo en el estricto
terreno social. La obra mds destacada en este sentido fue la construccién de un
edificio de nueva planta que habia de sustituir a la fibrica medieval del hospital de
Santa Tecla de Tarragona. Para la gestion del edificio, Agustin aplicé las normas
tridentinas referentes a hospitales y reforzo el control episcopal®.

En cuanto a la vertiente artistica, en la catedral de Lleida impulsé obras en
curso, como la portada de Santa Maria la Antigua. Para la finalizacioén de dicha
obra se llamo al escultor Jeronimo Xanxo. Cabe mencionar también, en la catedral
de Tarragona, la capilla del Santisimo, que acoge su tumba. Se encargé la direccion

de la obra arquitecténica al maestro Pere Blai y la decoracion pictorica a Isaac
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Hermans Vermey, pintor de Utrecht y reconocido mercader de obras de arte que
hiciera venir desde Italia el embajador Lluis de Requesens®.

A pesar de no tener noticia documental sobre donacién de tapices a la
catedral de Lleida por parte del obispo Agustin, todo nos hace suponer que los
cinco tapices de la Historia de Abraham que posey6 la seo de Lleida fueron una
donacién de este prelado, tal como veremos mas adelante. Dichos tapices ya se
encontraban en Lleida en el afio 1588, segtin recoge el inventario elaborado ese

7. Cabe recordar también que su hermano

ano con motivo de la visita pastora
Pedro, que fue candnigo de Lleida, obispo de Huesca y con anterioridad prior de
Roda de Isibena, doné a la colegiata de esta dltima villa un frontal de tapiceria
con heréldica’.

Podriamos detenernos en otras personalidades de obispos de Lleida, mas o
menos imbuidos del espiritu humanista, como Joan de Enguera (1511-1512) que
fue confesor de Fernando el Catélico; Miquel Despuig (1556-1559), que antes de
ocupar la mitra de Lleida fue obispo de Elna y de Urgel y que en Lleida reformé
el Estudio General y fundoé el colegio de la Concepcion; Miquel Tomas i Taixa-
quet (1577-1578), que estudio filosofia en Barcelona, teologia en Paris y derecho
en Bolonia, que asistié a Trento en representacion de su tio, Tomas Taixaquet i
Frigola, obispo de Ampurias de Cerdefia y que en el afio 1563 trabaj6 con An-
tonio Agustin en la revisién del Decreto de Graciano (De emendatione Gratiani
dialogorum); Benito de Tocco (1583-1585), descendiente de los déspotas de Epiro,
abad de Montserrat, presidente en dos ocasiones de la Generalitat de Catalunya,
obispo de Vic y de Girona; o Francesc Virgili (1599-1620), quien emprendié una
profunda reforma en el Estudio General de Lleida.

Después de este breve repaso por las personalidades y el cursus honorum
de algunos de los obispos mas destacados del siglo xv1 en Lleida, interesa hacer
notar las coincidencias que podemos hallar en tres de estos obispos. Me refiero
de nuevo a Jaime Conchillos, Fernando de Loaces y Antonio Agustin. En primer
lugar, cabe sefalar su esmerada formacion intelectual adquirida basicamente en
centros fordneos y enriquecida gracias a las misiones diplomaticas que se les en-
cargb o bien a sus contactos epistolares, que les permitieron empaparse de las co-
rrientes artisticas y culturales que florecian en Europa. Aquellas responsabilidades
diplomadticas motivaron el alejamiento forzoso de sus didcesis. Loaces tenia auto-
rizacién papal para residir en Barcelona; Agustin no se incorpord a la didcesis de
Lleida hasta tres afios después de su nombramiento y, de hecho, permaneci6é poco
tiempo en la ciudad. Conchillos residié largo tiempo en Zaragoza, al parecer por
motivos de salud. De todo ello derivaron problemas tales como que el gobierno de
las di6cesis pasé a depender de los capitulares, quienes, gracias a la ausencia de los
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obispos, se acostumbraron a gozar de autonomia y fueron, en consecuencia, dis-
colos en numerosas ocasiones a la hora de aceptar los decretos episcopales.

Una vez reafirmados en sus sedes respectivas, los tres obispos que nos ocu-
pan favorecieron los estudios universitarios; Conchillos fundé nuevas catedras en
el Estudio General de Lleida y Agustin reformé los Estudios Generales de Lleida
y Tarragona.

También cabe sefialar el interés de nuestros obispos por las obras sociales
o de beneficencia. En el caso de Conchillos, reanudd las obras del hospital de Santa
Maria y dispuso 500 sueldos para dotar a doncellas pobres —igual que hicieron
los arzobispos Fernandez de Heredia y Cervantes de Gaete en Tarragona—; Agus-
tin hizo construir el nuevo edificio del hospital de Santa Tecla. La ayuda a los
menesterosos fue, al parecer, una constante en la trayectoria de este obispo. De he-
cho, Francisco de Zulueta se refiere a él como un obispo modélico y aporta como
hechos las ayudas caritativas en momentos de desordenes civiles, hasta el punto de
vender sus libros para ayudar a los necesitados.

Otro aspecto comun es la legitima preocupacion por los monumentos fu-
nerarios —que ubicaron no en la capilla familiar, sino en las iglesias que mds
favorecieron—, cosa por otra parte, bien poco innovadora en si misma y que,
obviamente, no cabe considerar en ningiin momento un elemento determinante de
la época, sino mds bien una voluntad de permanencia caracteristica de la propia
naturaleza humana. Lleida fue basicamente una ciudad de paso. Este es el motivo
que explica la inhumacion en la catedral de solo cinco prelados a lo largo de todo
el siglo xvi. Conchillos fue enterrado en la seo de Zaragoza, en la capilla que se
hizo construir a tal efecto y en el sepulcro ejecutado por Damidn Forment. Loaces
eligio Orihuela para su sepultura y fue el mds destacado por el caricter que otor-
g6 al contenedor de la misma: la iglesia del convento de los dominicos. El obispo
Agustin encargd la construccion de la capilla del Santisimo en la seo de Tarragona,
donde se halla su sepulcro, tal como hemos apuntado mds arriba.

Y todos ellos, de sensibilidad educada para gozar del objeto bello, pose-
yeron suntuosas tapicerias que legaron a la catedral de Lleida, tapicerias® que

pasamos inmediatamente a describir.
La coleccion de tapices de la catedral de Lleida
La coleccion de tapices de la catedral de Lleida la componen en la actualidad quin-

ce piezas que abarcan cronolégicamente desde el afio 1500 hasta 1570, aproxima-
damente. No obstante, en 1588, a raiz del inventario elaborado con motivo de la
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visita pastoral, son veinte los tapices que se documentan*’. Cabe sefialar también
que la catedral de Lleida poseia de antiguo diferentes tapices que formaban parte
del ornamento y paramento litargico, utilizados para decorar los muros en las
grandes festividades, especialmente Corpus y Semana Santa. Un virulento incen-
dio ocurrido a finales del siglo xv dejo la catedral desprovista de pafios, tapices y
piezas de indumentaria litirgica. Tal como hemos apuntado mads arriba, los tapi-
ces llegaron a Lleida, pues, gracias basicamente a la generosidad de tres obispos
destacados: Jaime Conchillos, Fernando de Loaces y Antonio Agustin, obispos
que no eligieron la ciudad de Lleida ni para vivir ni para morir, pero que acabaron
legando a su catedral los tapices que habian representado el fasto de sus casas, tal
como hicieron otros prelados coetaneos*!. A ellos hay que afiadir la munificencia
del dedn Francesc Soler quien, en el afio 1514, dond el tapiz del Hijo Prédigo, el
mads emblematico de la coleccion leridana.

Aquellos benefactores de la catedral leridana pudieron invocar en sus do-
naciones ademds de la necesidad que tenia la seo de Lleida de piezas de tapiceria,
el servicio a Dios y el decoro de la catedral como funcién primordial de aquellos
objetos preciosos que modificaron, algunos de ellos, su sentido profano por la
simple voluntad de los benefactores*.

Los quince tapices de la coleccion se organizan en cuatro series: la serie
«Vicios y Virtudes», que comprende el tapiz del Hijo Prédigo; la serie «Mitologi-
ca», con cuatro tapices inspirados en las Metamorfosis de Ovidio y otras dos series
mds, que comprenden cinco tapices cada una, de temdtica veterotestamentaria,
que relatan la Historia de David y Betsabé y la Historia de Abraham, respectiva-
mente*. Todos los tapices fueron tejidos en Bruselas, excepto los cinco tapices de
la Historia de Abraham que lo fueron en Enghien, centro manufacturero cercano
a Bruselas. Inmediatamente pasaremos a describir la coleccion*.

1. Serie de «Vicios y Virtudes». El tapiz del Hijo Prédigo

El tapiz mds importante, cuantitativa y cualitativamente hablando, ya que es el de
mayor formato y mas emblematico, tal como se apuntaba mds arriba, es del Hijo
Prodigo (fig. 1), de la serie «Vicios y Virtudes». El hecho de que se haya incluido
este tapiz en dicho apartado, uno de los temas de mas fortuna a lo largo de la Edad
Media, inspirado en gran manera en la Psycomachia de Prudencio, se debe a la
estrecha relacion de la pardbola evangélica con las desgracias ocasionadas por los
vicios y pecados en la vida del hombre, que es, asimismo, un buen ejemplo para
mostrar que la bondad divina es mas fuerte que el mal y que el pecador arrepenti-
do es recibido de nuevo en la casa del padre. La pardbola del hijo prédigo es, pues,
la mejor ilustracion del hombre caido y entregado al pecado. La Iglesia ha visto en
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Fig. 1. El retorno del hijo prédigo, hacia 1500-1510, detalle del tapiz procedente de la Seu Vella de Lleida, hoy
en el Museu de Lleida: diocesa i comarcal, inv. 2037. Foto: © Museu de Lleida: diocesa i comarcal.
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esta historia la imagen de la humanidad pecadora, dominada por los siete pecados
capitales y redimida por la misericordia®. El tapiz de Lleida presenta la segunda
parte de la pardbola evangélica (Lucas, 15:11-32), que comprende el regreso del
hijo prédigo a la casa del padre. A pesar de la ausencia de marcas y senales, el
estilo de la pieza delata su ejecucién en Bruselas alrededor de 1500. Este tapiz
estaba dividido en dos mitades, aunque no en origen. Seguramente sufrié dicha
fragmentacion a partir del siglo xvir1, después de la desafectacion de la Seu Vella,
la antigua catedral de Lleida, y su posterior transformacion en cuartel militar, a
partir del afio 1714, para adaptarlo a las necesidades y espacios de la nueva cate-
dral, que se consagr6 en el ano 1781.

Fue restaurado durante los afios 2002-2003 en el IRPA (Institut Royal du
Patrimoine Artistique) de Bruselas y entre las intervenciones a las que fue sometido
destaca la reunificacién de las dos mitades en un solo tapiz*.

Presenta una gran afinidad estilistica con otras piezas parecidas como son
los cuatro tapices de la misma serie de los «Vicios y Virtudes» de los Musées ro-
yaux d’art et d’histoire de Bruselas, procedentes de la catedral de Palencia y entre
los que se encuentra la primera parte de la historia del hijo prédigo*’, los dos ta-
pices también de los «Vicios y Virtudes» de la seo de Zaragoza y el del Institut of
Art de Minneapolis (EE.UU.)*, que se corresponde, como en el caso de Palencia,
con la primera parte de la pardbola.

El tesoro de la catedral de Burgos posee un tapiz idéntico, aunque con orla,
que dond el obispo Juan Rodriguez Fonseca®, y la catedral de Vigevano (Italia)
cuenta con tres tapices que presentan la historia completa del hijo prédigo, dona-
cion de Francesco II Sforza, duque de Milan*®. La segunda parte de la historia,
el retorno del hijo a la casa del padre, esta dividida en dos partes, como lo estaba el
tapiz de Lleida antes de la restauracion.

Un aspecto a destacar de este tapiz y que nos puede servir igualmente para
otras composiciones tardogoticas similares, como ya se ha constatado, es su distribu-
cion teatral, es decir, su organizacion en relacion con las técnicas dramaticas contem-
pordaneas, hasta el punto de poder afirmar que la composicion espacial de las tapicerias
evoca todas las caracteristicas de las representaciones teatrales. Incluso la representa-
cién de la historia parece mds inspirada en dichas composiciones teatrales que en el
propio texto evangélico’. Y podriamos también hablar del proceso a la inversa, ya
que, a veces, fueron las tapicerias las que influyeron en el teatro, de manera que las
representaciones teatrales se convertian en verdaderas tapicerias vivientes.

El tapiz denota el estilo de las manufacturas de Bruselas de alrededor de
1500 y llegd a la seo de Lleida por donacién del dean Francesc Soler en 15143,
una donacién que se recoge en los términos siguientes:
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Item a vint i bu de setembre any mil cincens e quatorze lo dodegua Soler dona un drap de
ras ab la historia de filio prodigo e dos banquals del mateix ras amb personanjes: tots tres
foren posats en la sacristia encomanats al sacrista Garcia de Heredia; foren donats al servei

de la ornamenteria®*.

No sabemos nada con seguridad de los dos bancales que el dean Soler
donoé a la seo de Lleida junto con el tapiz de El hijo prédigo. Dado que la voz
«bancal» se debe entender aqui como el pafio o tapiz que servia para cubrir un
banco, un asiento o incluso una mesa, hay que suponer que estas piezas no eran
demasiado grandes y quizds seria un poco osado pensar en los dos tapices de mads
pequeiio formato del grupo de tapices que hemos incluido en una serie denomina-
da «Mitoldgica». Esta serie, a la que a continuacion nos referiremos, también se ha
llamado de las «Metamorfosis», al estar basados los cuatro tapices que se conser-
van en Lleida en el poema de Ovidio, que disfrut6 de una amplia difusién durante
la Edad Media, tanto en la version cldsica como en sus adaptaciones medievales,
entre las que tuvo un formidable éxito el Ovide moralisé.

2. Serie «Mitologica»

La serie «Mitologica» estd integrada por cuatro tapices, dos de los cuales, los de
mayor formato, representan la historia de Mestra, la joven amante del dios Neptu-
no que recibi6 de éste el don de la transmutacion y que finalmente cas6 con Autd-
lico, el hijo de Mercurio (Ovidio, Metamorfosis, viil). El primer tapiz de la historia
de Mestra, denominado La suplicacién de Mestra (fig. 2), ilustra el episodio que
narra el castigo que infligié la diosa Ceres al padre de la joven, Erisicton, por haber
dado la orden de talar un bosque que le estaba consagrado. El castigo de la diosa
consistio en el padecimiento de un hambre insaciable que obligd a Erisicton a ven-
der todos sus bienes para poder comer, incluso a su hija Mestra, quien buscé la
ayuda del dios Neptuno. Los #ituli que encabezan la composicion nos alertan de los
protagonistas de esta primera parte de la historia, a la vez que hacen inequivoca la
identificacion del tema. El segundo tapiz que integra esta historia, denominado E/
matrimonio de Mestra (fig. 3) presenta los esponsales de Mestra con Autdlico, el
hijo de Mercurio. Ambos tapices tienen una réplica en los Musées royaux d’art et
d’histoire de Bruselas y, por otro lado, en el Museo del Hermitage de San Petersbur-
go se conserva un ejemplar de El matrimonio de Mestra con importantes variacio-
nes*’, como veremos a continuacién. Tanto en el tapiz de Lleida como en el de
Bruselas aparece la reduccion, con la correspondiente alteracion de significado, de
lo que fue, sin duda, el texto originario, como figura en el tapiz de San Petersburgo:
«In die dedicationis Di(a)ne Neptunus Mestram recipuit deinde eam defloruit». En
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i mihy, Loy T D o Fi
Fig. 2. La suplicacion de Mestra, hacia 1500-1510, detalle del tapiz procedente de la Seu Vella de Lleida, hoy
en el Museu de Lleida: diocesa i comarcal, inv. 2033. Foto: © Museu de Lleida: diocesa i comarcal.

cuanto a la interpretacion de este texto, se tendria que considerar la palabra «Dia-
ne» como una contraccion del genitivo «Dianae» y, por tanto, el significado seria
el siguiente: «El dia de la fiesta de Diana, Neptuno acogi6é a Mestra y después la
desflord». La simplificacion de este texto, con una reduccion inevitable del sentido
—que sdblo los conocedores de la mitologia podian restituir—, nos aparece en el
titulus de los tapices de Lleida y Bruselas: «Deana Neptunus Mestram». Pensamos
que la palabra «Diana» aparece bajo la forma «Deana» por un fenémeno de grafia
inversa, que, por otro lado, no hace mds que confirmar, por una conocida tenden-
cia hipercorrectora, que, en este caso, el grupo «ia» es etimologico®®.
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Fig. 3. El matrimonio de Mestra, hacia 1500-1510, detalle del tapiz procedente de la Seu Vella de Lleida, hoy
en el Museu de Lleida: diocesa i comarcal, inv. 2034. Foto: © Museu de Lleida: diocesa i comarcal.

Forman parte de la serie «Mitoldgica» dos tapices mds, uno de los cuales
ya relacionamos en su dia con la historia de Egeo y Teseo, concretamente el epi-
sodio que narraria el reconocimiento por parte de Egeo, rey de Atenas, de su hijo
Teseo (Ovidio, Metamorfosis, viit; Plutarco, Theseo)*’. El dltimo tapiz presenta
una escena de cardcter cortesano que tradicionalmente se habia relacionado con
la heroina judia Ester’®. Nosotros, no obstante, nos inclinamos por una interpre-
tacion mitoldgica relacionada con la historia de Jason y Medea y los Argonautas
(Ovidio, Metamorfosis, viit; Apolonio de Rodas, Argonautas, 111), como ya pro-
pusimos también en su dia*’.
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Hay que pensar que, como minimo, los dos tapices de Mestra son fruto de
la donacion que efectud, en 1536, el obispo Jaime Conchillos (1512-1542) a la seo
de Lleida de «cinco panyos de raz», de los que se afiade en el mismo documento de
donacion que se trata de cuatro piezas grandes y una mds pequefia®, que se sitdan
en la casa del obispo, en Zaragoza®'. Todos los tapices de esta serie de «Mitologia»
fueron tejidos en Bruselas hacia los afios 1500-1510, seguramente sobre cartones del
pintor Jan van Roome, en un estilo todavia profundamente arraigado en la tradicion
gotica nordica. Presentan el tipo de orla caracteristica de la villa en el momento en el
que fueron manufacturados, estrecha y abigarrada, con secuencia ininterrumpida de
flores y frutas.

3. Serie de «David y Betsabé»

Otra serie, denominada de «David y Betsabé» muestra episodios de la historia
biblica de David, concretamente aquellos que hacen referencia al adulterio y el
crimen que el rey profeta cometié para casarse con Betsabé, mujer de Urias, segtin
nos narra el libro de Samuel (Samuel, 11, 12). La serie estd formada por cinco
tapices —Betsabé va a la casa de David, David envia a Urias a la muerte, Urias se
despide de Betsabé, Natdn reprende a David y Muerte del hijo de David y Betsabé
(fig. 4)—, aunque en principio estaba integrada por seis piezas®?, como consta en
el documento de 1548 de donaciéon al Capitulo de Lleida por parte del obispo
Fernando de Loaces®. Gracias a dicho documento sabemos que el tapiz perdido
era el que iniciaba el ciclo iconografico, que ilustraba la escena de Betsabé en el
bafio mientras era contemplada por el rey David®. En la serie, tejida en Bruselas,
empieza a ser perceptible la influencia que los modelos de representacion pict6ri-
ca del Renacimiento italiano ejercieron sobre las tapicerias de la época. Hay que
citar la famosa serie que, sobre los Hechos de los Apdstoles, tejid por encargo del
papa Medici Leon X el tapicero Pieter van Aelst, entre 1517 y 1523, a partir de
los disefios de Rafael. La gran novedad de sus imagenes fue, sin duda, el factor
desencadenante de la formidable transformacion de las manufacturas flamencas
y de la produccion de tapices en general durante el siglo xvi. Se puede datar esta
serie alrededor de 1530-1540, tanto por la técnica como por los elementos figura-
tivos utilizados, asi como por la anchura y la ornamentacién de la orla, a base de
enramados de flores y frutos, carnosos y volumétricos. En cuanto al estilo, pode-
mos establecer comparaciones con series de la misma época, como por ejemplo la
dedicada a los meses del afio y los signos del zodiaco de la seo de Zaragoza, for-
mada por doce tapices que han sido atribuidos a un discipulo del tapicero Michael
Coxcie. Muchos de los personajes de esta serie, en sus actitudes o en detalles de la
indumentaria, o incluso en las expresiones faciales, muestran claros paralelismos
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Fig. 4. Muerte del hijo de David y Betsabé, hacia 1530-1540, detalle del tapiz procedente de la Seu
Vella de Lleida, hoy en el Museu de Lleida: diocesa i comarcal, inv. 1872. Foto: © Museu de Lleida:
diocesa i comarcal.
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de estilo con la serie de Lleida, sin que los podamos adscribir, no obstante, a un
mismo taller. Dos de los tapices de esta serie leridana presentan el escudo de la
villa de Bruselas y cuatro de las piezas ostentan el monograma de un tapicero, por
ahora desconocido®.

4. Serie de la «Historia de Abraham»

La dltima serie de la coleccion leridana, denominada «Historia de Abraham», ilus-
tra, en cinco tapices —La vocacién de Abrabam (fig. 5), El faraon restituye Sara a
Abrabam, Despedida de Abrabam y Lot, Abrabam envia a Eliécer a buscar esposa
para Isaac y Rebeca ofrece agua a Eliécer (fig. 6)—, diversos episodios biblicos de
la historia de Abraham, como se narra en el libro del Génesis (Génesis, 12:1-20,
13:1-18, 24:1-27). Fueron fabricados en Enghien, cerca de Bruselas, como se des-
prende del escudo de la villa tejido en la orla de las piezas, y llevan el monograma

«PVC», que corresponde a los telares del tapicero Philippe van der Cammen®. Hay

: s " H E & " ; W -T{ '_1 F ) L e ?ﬂ . -
Fig. 5. Lavocacién de Abraham, hacia 1560-1570, detalle del tapiz procedente de la Seu Vella de Lleida,
hoy en el Museu de Lleida: diocesa i comarcal, inv. 2041. Foto: © Museu de Lleida: diocesa i comarcal.

]
Fire




Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

LAS COLECCIONES ECLESIASTICAS DE TAPICES DEL SIGLO XVI 137

s ;‘.aﬂ g
i 8 1}!’.—“&%{ b
HY'G S

v ¢ e T

Fig. 6. Rebeca ofrece agua a Eliezer, hacia 1560-1570, detalle del tapiz procedente de la Seu Vella de Llei-
da, hoy en el Museu de Lleida: diocesa i comarcal, inv. 1871. Foto: © Museu de Lleida: diocesa i comarcal.

que situar su datacion hacia 1560-1570. En cuanto a los personajes, vemos que ha
evolucionado la representacion del vestuario y el atrezzo, que incorporan la con-
vencion renacentista «a la romana». La orla presenta elementos decorativos ligados
a los repertorios figurativos plenamente renacentistas y de ascendencia antigua,
directamente relacionados con los que se pusieron tan de moda en esa época, a
partir de la divulgaciéon de obras como los Emblemata de Alciato. La manufactura
de esta serie es de mejor fortuna que la de «David y Betsabé», sin que llegue, no
obstante, a alcanzar la calidad de las series «Mitoldgica» y de los «Vicios y Virtu-
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des». Como en los casos anteriores, existen diferentes réplicas de algunos de los
tapices de esta serie. Citaremos, por ejemplo, el tapiz sobre el juramento de Eliécer,
intitulado Abrabam envia a Eliécer a buscar esposa para Isaac, idéntico al de Llei-
da, del castillo de Kériolet, en la Bretania®, el tapiz El faracn restituye Sara a Abra-
ham, que en 1929 se encontraba en la coleccion Cassirer de Berlin®®, version redu-
cida del de Lleida y tejido en Bruselas, o el tapiz Rebeca ofrece agua a Eliécer, que
en 1935 se encontraba en Barcelona, en la coleccién de Maria Esclasans®.

A pesar de no tener ninguna referencia documental en cuanto a la incor-
poracién de esta serie en los paramentos de la seo leridana, todo nos hace suponer
que los cinco tapices de la «Historia de Abraham» fueron una donacion del obispo
de Lleida y arzobispo de Tarragona Antonio Agustin (presente en Lleida en 1561-
1576), dada la cronologia de la serie y el hecho de que ya estaban en Lleida en
1588. La cultura refinada y la trayectoria cosmopolita de este insigne prelado, en
la que se incluye la estancia en Bruselas, nos conduce a esta conclusion. Ademas,
sabemos que en la almoneda de los bienes de Antonio Agustin figuraban piezas de
tapiceria, nueve de las cuales fueron adquiridas por el arzobispo Teres, sucesor de
Agustin en la seo de Tarragona”.

También tenemos constancia de dos tapices mas que, hasta los primeros
afios del siglo xx, formaron parte de la coleccién capitular, y de los que tuvimos
noticias gracias a las reproducciones fotograficas del Arxiu Mas.

El primero de estos tapices se corresponde por época y estilo con el resto
de tapices de temdtica mitoldgica de la catedral de Lleida, directamente conectado
con las producciones relacionadas con el cartonista Jan van Roome. Presenta una
unica escena de cardcter cortesano en la que una reina entronizada recibe el home-
naje y las ofrendas de una serie de personajes. Este tapiz se podria relacionar con la
historia de la reina Dido y el héroe virgiliano Eneas (Virgilio, Eneida, 1), y ain mds
si lo comparamos con otro tapiz, documentado en 1971 en French & Co. de Nue-
va York, que se ha considerado que ilustraba la historia de Dido y Eneas”'.

En 1922, el Cabildo Catedral de Lleida vendi6 este tapiz y los ternos de
San Valerio y San Vicente al coleccionista Lluis Plandiura, en una controvertida y
polémica operacion que fue motivo de enfrentamientos entre, por un lado, el obis-
po de Lleida Josep Miralles y el Capitulo de la Catedral y, por otro, Joaquim Folch
i Torres, en representacion de la Junta de Museus de Barcelona, y el presidente de
la Mancomunidad Josep Puig i Cadafalch. Este tapiz, catalogado como Homenaje
a una reina, ingresé en el Museu Textil i d’Indumentaria en 1969, procedente de la
venta de la coleccion Plandiura a la Junta de Museus de Barcelona en 193272,

El otro tapiz del cual tenfamos conocimiento sélo a través de la docu-
mentacién grafica muestra una representacion del mes de Octubre y del signo
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zodiacal Escorpion”. Ha sido localizado recientemente en el Museu del Castell de
Peralada’™, en buena parte gracias a la oportuna participacion en la investigacion
del doctor Guy Delmarcel, quien también nos ha facilitado el afortunado descu-
brimiento e identificacion de un segundo fragmento de este tapiz, con los meses de
Noviembre y Diciembre, que representa las dos terceras partes de anchura en re-
lacion con el de Lleida-Peralada y que hoy se encuentra en la coleccion privada de
Reginald y Mary Toms, en Vaud (Lausana, Suiza)”’. Sucede, por tanto, que el tapiz
de la coleccion Toms es la continuacion exacta del de Lleida-Peralada y que los dos
tapices formaron una dnica pieza’®, aunque ambos presentan orla completa —en
el tapiz de Lleida-Peralada es bien visible, en las fotografias antiguas, la orla del
lado derecho, con sustanciales variaciones respecto a la de la izquierda. Un tapiz
como el que en origen habrian formado los dos fragmentos de Lleida-Peralada y
de la coleccién Toms lo encontramos en la coleccion de tapices del Metropolitan
Museum of Art de Nueva York”.

Ignorado el momento en el que se fragmenté el tapiz y perdido el rastro,
en relacion con Lleida, del fragmento que hoy forma parte de la coleccion Toms,
hemos podido, no obstante, seguir la pista al de Lleida-Peralada. Sabemos que en
1920 se localiza fuera de Lleida, concretamente en el taller de tapiceria de Tomas
Aymat en Barcelona, donde fue fotografiado”. En efecto, el Cabildo Catedral de
Lleida habia dispuesto, el 26 de abril de 1919, entregar a Tomas Aymat dos de los
tapices de la coleccion de la catedral para ser restaurados, mas otro tapiz para ser
forrado y reforzado y para que asi pudiese servir de modelo a los otros™.

La documentacién gréfica nos ha permitido constatar de forma fehaciente
que otro de los tapices que se restauraron en el taller de Tomas Aymat fue el que
narra la historia de Egeo y Teseo®’. También sabemos que durante la Navidad de
1920 vuelve a Lleida uno de los tapices ya restaurados®'. El 13 de enero de 1921
se lee en reunion capitular un escrito de Tomas Aymat en el que propone la cesion
de uno de los tapices de la colecciéon (en concreto, se habla de un fragmento de
tapiz) a la Junta de Museus de Barcelona a cambio del pago de la restauracion
de los quince® tapices que quedan por restaurar®’. Después de un afio de negocia-
ciones en este sentido, éstas se rompen definitivamente el 14 enero de 1922, cuan-
do el Cabildo Catedral de Lleida decide prescindir de las negociaciones que llevaba
a cabo con la Junta de Museus de Barcelona y encargarse directamente de la res-
tauracion de los tapices, ya que habian recibido la oferta del sefior Valenciano,
anticuario de Barcelona y representante del coleccionista Lluis Plandiura, de
50.000 pesetas por el fragmento de tapiz que se queria canjear por los trabajos
de restauracion. Entonces, se decide pedir permiso a Roma para la venta del citado
fragmento de tapiz®*. De todas formas, este fragmento de tapiz para cuya venta se
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Fig. 7. Invierno (Octubre), h. 1525-
1528. Tapiz procedente de la Seu Vella
' de Lleida, hoy en el Museu del Castell
de Peralada (inv. 1496). La fotografia
fue hecha en 1920 en el taller de Tomas
Aymat de Barcelona (Institut Amatller
. d’Art Hispanic, cliché C-2932). © Fun-
daci6 Institut Amatller d’Art Hispanic.
Arxiu Mas.

solicita el permiso de Roma no es el fragmento correspondiente al mes de Octubre
que fue a parar a Peralada, sino el de La reina Dido, que se acaba vendiendo, aquel
ano 1922, a Lluis Plandiura, junto con los ternos de San Vicente y San Valerio.
Podriamos pensar que el tapiz del mes de Octubre nunca volvié a Lleida, pero
parece que no fue asi, si hacemos caso del memorandum que envié el obispo Mi-
ralles al nuncio apostolico en Espafia Francesco Ragonesi, el 8 de agosto de 1922,
en el que, textualmente y en referencia a la venta del fragmento de tapiz y de los
dos ternos, dice:

Y no contento con guardar bien los tapices, que creo son diez y siete y los hay de tanto
mérito como los seis donados por el obispo D. Fernando de Loaces (1543-1552)% y que se
cuelgan en las paredes del monumento, confio la restauracion de dos de ellos al inteligente
Profesor de tejidos de una de las Escuelas industriales de Barcelona Sr. D. Tomds Aymat, por
cierto que con gran escidndalo promovido por un periodista, quien, creyendo eran extraidos
para venderlos, conmovié a Espafia entera con sus mentirosas informaciones y logré que
éstas llegaran hasta los mismos Estados Unidos de América del Norte. Devolvié el Sr. Aymat

los dos tapices muy bien restaurados [...]%

Al menos, las fechas de la desaparicion de los dos tapices —el correspon-
diente al mes de Octubre y el de La reina Dido— son coincidentes. Incluso coincide
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Fig. 8. Invierno (Octubre), hacia 1525-1528, tapiz procedente de la Seu Vella de Lleida, hoy en el Museu
del Castell de Peralada, inv. 1496. Foto: © Museu del Castell de Peralada.

con esta venta la incorporacién del tapiz del mes de Octubre en la coleccion del
Museu del Castell de Peralada®” y la del fragmento de los meses de Noviembre y
Diciembre en la coleccién Toms, durante la tercera década del siglo xx.

También hay que destacar otro aspecto importante que tiene que ver con
la estancia en los talleres de tapiceria de Tomas Aymat. Se trata de la manipula-
cién, sin duda para aumentar su valor de mercado, que sufrieron tanto el tapiz de
La reina Dido® como el de la representacion del mes de Octubre. En relacion con
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el tapiz de La reina Dido, presenta la sustitucion de la columna del lado derecho,
que se aprecia en la documentacion grafica antigua (fig. 7), y, posiblemente, la
incorporacién de orla en el lado derecho, dada la continua referencia a fragmento
de tapiz que se hace de esta pieza. En cuanto al tapiz del mes de Octubre, presenta
una manipulacion similar. A pesar del aspecto uniforme que le otorgaba la orla
completa, un andlisis de la documentacién grafica antigua nos alerta de su condi-
cion de objeto fragmentado. Nos damos cuenta, a través de la observacion de estas
imagenes antiguas (fig. 8), de que en el extremo superior derecho un personaje
femenino aparece con las manos cortadas —manos que, por otro lado, son visibles
en la continuacion del tapiz, en la pieza de la coleccion Toms— y que, también
en el lado derecho, en el registro inferior, se aprecia parte de una figura que tiene
su continuidad en el tapiz Toms. En la actualidad, el tapiz de Peralada presenta,
ademads del cambio de la orla del lado derecho, una ampliacién en relacion con
la medida del campo de aproximadamente 10 ¢m, ampliacién que ha permitido
dotar de manos al personaje femenino del extremo superior derecho y la reforma
del vestuario del masculino del registro inferior, para disimular la evidencia de una
figura partida (fig. 8).

Las vicisitudes de los tapices de la Seu Vella han sido numerosas. La Gue-
rra de Sucesion (1701-1713) y el desmantelamiento de la catedral provocaron su
traslado a la catedral interina, Sant Lloreng, hasta la construccion de la nueva ca-
tedral, donde fueron reubicados. Dos guerras mas, la del Francés y la Guerra Civil
de 1936-1939, constituyeron episodios traumadticos para la conservacion de la
coleccion. Afortunadamente, fueron rescatados antes del incendio de la catedral,
en el mes de agosto de 1936, al inicio de los conflictos bélicos, por ciudadanos de
izquierdas, defensores del arte y del patrimonio. Al caer Lleida en poder de las
fuerzas de ocupacion franquistas, los tapices fueron trasladados, en 1938, a la
Iglesia del Carmen de Zaragoza. Y al volver a Lleida, a partir de 1940, ornaron
las estancias del seminario. Nuevamente, en la década de los sesenta del siglo xx,
se instalaron en la catedral, con motivo de la inauguracion del Museu Capitular,
hasta que en 2001, en virtud del depdsito que hizo el Cabildo Catedral de Lleida,
se integraron en la colecciéon artistica del Museu de Lleida: diocesa i comarcal,
donde permanecen en la actualidad.
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Fig. 9. Invierno (Noviembre y Diciembre), hacia 1525-1528, detalle del tapiz procedente de la Seu Vella
de Lleida, hoy en Lausana, Fondation Toms Pauli, inv. 1.
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! El presente estudio es resultado del proyec-
to de investigaciéon Mundo urbano y produccion
artistica en la Catalunya occidental: Lleida y su
drea de influencia (siglos xii-xv) (ref. HAR2008-
04281, Ministerio de Educacion y Ciencia. Inves-
tigador principal: Dr. Francesc Fité).
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1 GassO, El Mausoleu de Bellpuig, Bellpuig, Sa-
ladrigues, 2009.
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RRENY, «Els bisbes de Lleida i ’espanyolitzaci6
(segles xvi-xvii)», en I Congrés d’Historia de
I’Església Catalana des dels origens fins ara. Actes
2, Solsona, 1993, p. 242; J. Paris, «Episcopologi
(Segles xvI-xVvIII)», en Arrels Cristianes, op. cit.
(nota 3), vol. 111, pp. 561-594.

19Segtin el P. J. Millan cabria situar la fecha
de su nacimiento alrededor de 1444. Este autor lo
considera también padre mercedario. J. MILLAN
Ruslo, «Fray Jaime Conchillos, mercedario, obis-
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n.° 30.

2! Noticias recogidas en ibidem, pp. 192-199.

22 Para la biografia de este obispo, véase J.
LOorEZ MAYMON, Biografia de D. Fernando de
Loazes, Murcia, 1922; C. GUTIERREZ, Esparioles
en Trento, Valladolid, Consejo Superior de Inves-
tigaciones Cientificas, Instituto Jerénimo Zurita,
1951; y V. MARTINEZ MORELLA, De fundatore
Collegi Oriolensis D. Ferdinando de Loaces, Ali-
cante, 1961.

2], BADA, «La ‘recepcié’ del concili a la Ta-
rraconense», en Arrels Cristianes. op. cit. (nota 3),
vol. 111, pp. 78-80.

2 BERLABE, op. cit. (nota 7), pp. 201-202.
Véase también E. QueroLL Cort, Cultura lite-
raria en Tortosa (siglos xvi y xvii), tesis doctoral,
Universitat Autonoma de Barcelona, Departament
de Filologia Espanyola, 2004, p. 60.

25 Ademds a Conchillos le sucedié Martin
Valero (1542), un obispo electo que nunca lleg
a tomar posesion.

26También doné unos tapices a la catedral de
Tortosa con la historia de José, véase QUEROLL
CoLL, op. cit. (nota 24), p. 60, n. 51.

¥”Véase Jornades d’Historia: D. Antoni
Agustii el seu temps 1517-1586, Barcelona, P.P.U.,
1988, vol. 1y 1990, vol. 11.

28 Citaremos, entre otras muchas, la obra
Didlogos de las medallas, inscripciones y otras
antigiiedades, obra p6stuma editada en Tarrago-
na en el afio 1587 por el impresor Felipe Mey que
lo convierte en el introductor de la numismatica
cientifica en Espafia.

2E. BaLAscH, «Noves aportacions a la bi-
bliografia ilerdense. Impressors i llibre imprés a
la Lleida del segle xvi», en Antoni Agusti, op.
cit. (nota 7), pp. 89-111; y R. SoL, y C. TORRES,
«’Església i la imprenta a Lleida», en Arrels Cris-
tianes, op. cit. (nota 3), vol. 11, pp. 153-162.

30E. DURAN, Lluis Pon¢ d’Icard i el Llibre de
les Grandeses de Tarragona, Barcelona, Curial,
1984 (Biblioteca Torres Amat).

3 La ciudad de Tarragona se habia quedado
sin imprenta desde las estampaciones de Nicolas
Spindeler y Juan Rosembach a finales del siglo xv.

32]. SANCHEZ REAL, «El Museo Arquedlogico
de Antonio Agustin», Jornades d’Historia: D. An-
toni Agusti, op. cit. (nota 27), P.P.U., vol. 11, 1990,
pp. 495-506.

3 Dejando de lado el aparente desorden, a la
luz de la museologia moderna, en la organizacion
de las colecciones y los gabinetes renacentistas,

cabe pensar en una valoracion de la Antigiiedad



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

146

por parte del obispo Agustin mas histérica vy filo-
légica que intrinsecamente artistica.

3 Se trata del Epigrammata antiquae urbis
Tarraconensis, que recoge las inscripciones roma-
nas de Tarragona y su entorno. Esta obra se con-
serva en dos manuscritos distintos (Biblioteca de
Catalunya, Barcelona, y Biblioteca de Wolfenbiit-
tel, Alemania). Cabe subrayar, por otro lado, los
lazos de amistad que mantuvo el obispo con in-
telectuales y diletantes de la época, y, por otro, la
arbitrariedad que comport6 la colocacion de dos
reliquias profanas que sélo tienen en comin el
nomenclator de romanas.

35 BERLABE, op. cit. (nota 7), pp. 202-207.

36 M. CARBONELL, «Antoni Agusti i la Ca-
pella del Santissim Sagrament de la Catedral de
Tarragona», en Antoni Agusti, op. cit. (nota 7),
pp. 217-248.

37 Arxiu Capitular de Lleida (ACL), Visitas,
obispo Martinez de Villatoriel, 1588, p. 11.

3 Manufacturado seguramente en Bruselas,
con las imagenes de la Virgen y el Nifio con San
Vicente en la parte central y San Ramén y San
Valerio en los laterales, venerados los tres santos
en Roda de Isiabena.

% Ya en el siglo xvit documentamos la exis-
tencia de «siete panyos de raz» y otras colgaduras
en el palacio episcopal de Lleida, propiedad de
Lupercio de Molina, hermano del que fuera obis-
po de Lleida Miguel Jerénimo de Molina, que los
tenia en préstamo. J. M. MARTINEZ y A. VELASCO,
«Els palaus episcopals», Arrels Cristianes, op. cit.
(nota 3), vol. 111, p. 318, n. 21; extraido de F. ESTE-
VE, «Capella de les Beneides Animes del Purgatori
(segle xvir)», en Congrés de la Seu Vella de Lleida.
Actes, Lleida, La Paeria, 1991, p. 329.

40 Siete tapices colgados en los muros de la
Capilla Mayor mds otros trece tapices guardados
en la Sacristia, en una caja «sense pany ni clan».
ACL, Inventarios, caja 47, doc. 538, sin paginar.

“ Entre las donaciones cualitativa y cuanti-
tativamente importantes cabe sefialar en Tarra-
gona la del cardenal arzobispo Gaspar Cervantes

de Gaete, en Zaragoza la del arzobispo Andrés

Carmen Berlabé

Santos y en Palencia la del obispo Juan Rodriguez
Fonseca.

#Seglin el inventario que se confeccioné a
raiz de la visita pastoral que efectud el obispo
Martinez de Villatoriel a la seo de Lleida, en la
Capilla Mayor estaban colgados los seis tapices
que dond el obispo Fernando de Loaces, junto
con un tapiz mitoldgico titulado El Matrimonio de
Mestra, donacién del obispo Conchillos, tal como
veremos mds adelante. Este hecho nos muestra el
predominio del sentido suntuario y la considera-
cién del tapiz como objeto de lujo por encima del
contenido, sacro o profano, de la historia repre-
sentada, que, por otra parte, resultaba perfecta-
mente inteligible para el «lector» culto. ACL, Vi-
sitas, obispo Martinez de Villatoriel, 1588, p. 11.

+Del 6 de mayo al 3 de octubre de 2010 se
ha organizado una exposicién en la Seu Vella de
Lleida, comisariada por el Dr. J. Garriga, con la
exhibicién de todos los tapices conocidos proce-
dentes de la antigua catedral. Dicha exposicion
ha coincidido con la culminacién de proceso de
conservacion-restauracion de la coleccion lerida-
nay con el centenario de La Caixa, entidad que
ha financiado la restauracion. Véase J. GARRIGA
1 RiERraA (dir.), La col-leccié de tapissos de la Seu
Vella de Lleida, catilogo de exposicion, Barcelona,
Fundaci6 «La Caixa», Museu de Lleida: diocesa
i comarcal, 2010.

4 J. GARRIGA, «La col-lecci6 de tapisseries
flamenques de la Seu Vella de Lleida», en GARRI-
GA I RIERA, op. cit. (nota 43), pp. 16-21; y en
la misma publicacion «Els tapissos», por J. Ga-
RRIGA (textos) y C. BERLABE (documentacion),
pp. 44-92.

4 J.-K. STEPPE, «Le triomphe des Vertus et
des Vices», en Tapisseries bruxelloises de la pré-
renaissance, Bruselas, Musées royaux d’art et
d’histoire, 1976, pp. 100-117.

“eF. vaN CLEVEN, «Conservacié de tapissos»,
en GARRIGA I RIERA, op. cit. (nota 43), pp. 38-39.

47].-K. STEPPE, «La vie de péché et de débauche
du Fils Prodigue», en Tapisseries bruxelloises de la

pré-renaissance, op. cit. (nota 45), pp. 110-112.
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48 C. J. ADELSON, «The Prodigal Son Sets
Out», en European Tapestry in the Minneapolis
Institute of Arts, Nueva York, Harry N. Abrams
Inc.,1994, pp. 56-69.

# Fotografia en Institut Amatller d’Art His-
panic, cliché Mas 1692-B. Para el obispo Rodri-
guez Fonseca, se puede consultar, entre otros, J.
YarzaA, «Dos mentalidades, dos actitudes ante las
formas artisticas: Diego de Deza y Juan Rodriguez
Fonseca», en Jornadas sobre la Catedral de Palen-
cia, Palencia, Diputacién Provincial de Palencia,
1989, especialmente pp. 116-135.

SOP. VERDIER, «The tapestry of the Prodigal
Son», The Journal of the Walters Art Gallery (Bal-
timore, Maryland), xviir (1955), pp. 9-58; M.
VIALE, «Arazzi flamminghi nel Duomo de Vigeva-
no», Bolletino della Societa Piemontese di Archeo-
logie et di Belle Arti (Turin), 4-5 (1950-1951),
pp. 137-160; N. ForTtt GRAZZINI, «La donazione
di Francesco II Sforza, I’eredita dell’Infante
d’Africa e gli arazzi del Museo del Duomo de Vi-
gevano», Fra Trama e Ordito, 2 (1992), pp. 31-
59. Ver también C. BERLABE, «Tapiz del Hijo
Prédigo», en Los Borja. Del mundo gético al uni-
verso renacentista, catalogo de exposicion, Valen-
cia, Generalitat Valenciana, 2001, pp. 268-270; y
C. BERLABE, «Tapis del Fill Prodig», en Seu Vella.
L'esplendor retrobada, Lleida, Generalitat de
Catalunya, Departament de Cultura, Fundacié
«La Caixa», 2003, pp. 368-372.

S1L. KovAcks, «La dramatitzacié de la para-
bola del fill prodig en el teatre catala i europeu del
cinc-cents», en R. BELTRAN LLAVADOR (coord),
Homenaje a Luis Quitante. Estudios Filoldgicos,
vol. 1, Valencia, Universitat de Valéncia, 2003.
También J. FRADE]AS, «La parabola del hijo prodi-
go en el teatro y en la literatura», en Actas del Co-
loquio de Teoria y realidad en el teatro espariol del
siglo xvi. La influencia italiana (Roma, 16 a 19 de
noviembre de 1978), Roma, 1981, pp. 445-454.

32 Véase, entre otros, N. RIvERE CARLES,
«Tenture et théatre, de Minerve a Thespis», en

Anglophonia. French journal of English Studies.

Shakespeare et ses contemporains, 13, Caliban,
Presses Universitaries du Mirail, 2003, pp. 83-96.

3 Hay que destacar que el tapiz de Lleida
tiene una fecha de ejecucién, condicionada por
la de su incorporacién a la seo, muy temprana en
relacion con el resto de piezas coetineas de idén-
tica tematica, mas arriba referidas, que se sitian
en torno a 1520.

5 ACL, Actas Capitulares, n.° 23, anos
1513-1517.

SSEl tapiz de Bruselas es de 359 x 562 cm y,
por tanto, un poco mds grande que el de Lleida,
que mide 344,5 x 524 cm. Por otro lado, el tapiz
del Hermitage es de medidas sensiblemente infe-
riores, 345 x 395 c¢m, y le falta, en relacion con
los anteriores, la parte de la derecha.

S¢También se podria considerar « Deana» su-
jeto en ablativo de una estructura absoluta, como
por ejemplo Deana adyuvante, con un significado
similar a otro caso bien conocido: Deo volente.
Asi, equivaldria a: «con el concurso», «con la ayu-
da de Diana, Neptuno acogi6 a Metra y después la
desflor6». Reiteramos nuestro agradecimiento al
doctor Matias Lopez, profesor de la Universidad
de Lleida, por las propuestas de interpretacion
del texto. Por otro lado, N. Y. Biryukova, The
Hermitage Leningrad. Gothic & Renaissance ta-
pestries, Londres, Paul Hamlyn, 1963, ficha «The
Wedding of Mestra» ofrece la propuesta siguiente:
«In die dedicationis di(vijne Neptunus Mestram
recipuit deinde eam defloruit». Consideramos, no
obstante, mds satisfactoria la interpretacién que
incluye la palabra «Diane», teniendo en cuenta
la presencia también de dicha palabra —invertida
por «Deana»— tanto en el tapiz de Lleida como
en el de Bruselas. Véase también A. VAN YPERSELE
DE STRIHOU, «[’Histoire de Mestra», en Tapis-
series bruxelloises de la pré-renaissance, op. cit.
(nota 45), pp.122-130.

57C. BERLABE, «La col-lecci6 de tapissos de la
Seu Vella de Lleida», en Tapissos de la Seu Vella,
catdlogo de exposicion, Lleida, La Paeria, Funda-
ci6 «La Caixa», 1992, p. 17; C. BERLABE, «La

coleccion de tapices de la Seu Vella de Lleida»,



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

148

Tapices de la Seu Vella de Lleida, catilogo de ex-
posicion, Santiago de Compostela, Consorcio da
Cidade, 1993, p. 49; y C. BErLABE y E. FITE, «Els
tapissos de la Seu Vella. Noves dades i aporta-
cions», en El bisbe Ferrer Colom, op. cit. (nota 13),
pp. 151-152.

38 F. LARA PEINADO, Las catedrales de Lérida,
Leon, Everets, 1982, p. 83; E MIRALLES, «Tapis de
la série Assuer i Ester», en Thesaurus estudis, Barce-
lona, Fundacié Caixa de Pensions, 1986, p. 258; G.
DELMARCEL, La tapisserie flamande du xve au xviiie
siecle, Paris, Imprimerie Nationale, 1999, p. 61.

3 BERLABE, op. cit. (nota 57, 1992), p. 17;
BERLABE y FITE, op. cit. (nota 57), p. 145; C. BEr-
LABE y E FITE, «El obispo Conchillos y los tapices
de la serie mitoldgica; un ejemplo de arte de tran-
sicion», en Actas del 1x Congreso Nacional de
Historia del Arte, El arte espariol en épocas de tran-
sicion (24 sept.-22 oct. 1992), Leon, Universidad
de Le6n, 1994, vol. 1, pp. 247-259; C. BERLABE,
«Tapiz de Jasoén y Medea», El hogar de los Borja,
catdlogo de exposicion, Valéncia, Generalitat Va-
lenciana, 2001, pp. 316-317; C. BERLABE, «Tapiz
de Jasén y Medea», Isabel la Reina Catélica. Una
mirada desde la Catedral Primada, catilogo de
exposicion, Toledo, Arzobispado de Toledo, 20035,
pp- 236-237. Por otro lado, ponemos este tapiz
de Lleida en relacion con los dos tapices que, de
la serie sobre Jason y Medea, conserva el Museo
del Hermitage de San Petersburgo: Medea ayu-
dando a los Argonautas y Medea ofreciendo rega-
los a Creonte.

% Queda bien entendido, pues, en la noticia
documental, que cuatro de las piezas de tapiceria
que dond el obispo Conchillos a la seo de Lleida
eran de gran formato. No descartamos la posibi-
lidad de que entre esos tapices de gran formato se
hubiese incluido el tapiz con la representacién del
mes de Octubre, que formaba parte de la coleccion
leridana y que hoy pertenece al Museu del Castell
de Peralada, y el de los meses de Noviembre y
Diciembre, en la actualidad en la coleccion Toms
(Lausana, Suiza), cuando ambos tapices formaban

una sola pieza, como referiremos mds adelante.

Carmen Berlabé

¢! Archivo Histérico de Protocolos de Zara-
goza (AHPZ), Colegio de Notarios de Zaragoza,
protocolos de Jerénimo Sora, 1536, estante 27,
leg. 9, fols. 132-135.

©2Son los tapices que vio, en 1588, el obis-
po Martinez de Villatoriel colgados en la Capilla
Mayor, véase la nota 42.

% ACL, cajén 202, doc. 693. Publicado en
BERLABE, op. cit. (nota 7), pp. 211-214.

% «[...] sex pannos de ras historie regis Da-
vit et Betsabe, scilicet unum pannum in quo est
historia quando rex Davit erat in solario et dicta
Betsabe se lavabat [...]», ibidem, p. 212.

% En la coleccion de la Fundacién Selgas-
Fagalde figura el tapiz Jacob es presentado por
José al Faraén que presenta el mismo mono-
grama. GArcia CaLvo, M., Coleccién de tapices
Fundacién Selgas Fagalde, Madrid, 2009, p.26.
Este mismo monograma también aparece en un
tapiz intitulado José ante el faraén que en 1988
se encontraba a la venta. Por otro lado, un tapiz
de unas caracteristicas similares a los de la serie
de «David y Betsabé» de la catedral de Lleida se
encontraba en la colecciéon de Sebastian Monse-
rrat, de Zaragoza, en 1918; fotografia en Institut
Amatller d’Art Hispanic, cliché Mas C-21935.

% G. DELMARCEL, Tapisseries anciennes
d’Enghien, Mons, Fédération du Tourisme, 1980,
p. 96. Este autor relaciona los tapices de Lleida
con el hurto de las tropas espafiolas en Amberes,
en 1576.

¢”Fotografia en Institut Royal du Patrimoine
Artistique (IRPA), ref. 1575.256.

8 Fotografia en IRPA, ref. 1575.188.

® Fotografia en Institut Amatller d’Art His-
panic, cliché Mas C-80977.

7°M. CARBONELL, «Pintura religiosa i pintura
profana en inventaris barcelonins, ¢. 1575-1650»,
Estudis historics i documents dels arxius de pro-
tocols, 13 (1995), pp. 137-190.

7' Fotografia en IRPA, ref. 1500.179. Son
frecuentes, en los repertorios iconogréaficos de
tapiceria, las encarnan femeninas entronizadas, a

veces coronadas, que representan personificaciones
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de virtudes y vicios, diosas, reinas mitologicas o
bien biblicas, entre otras, casi todas de esquema
compositivo muy similar. Asimismo, la seo de
Tarragona conserva un fragmento de tapiz con
una representacion muy cercana a la del tapiz que
se encontraba en Lleida. Véase C. BERLABE y R. M.
MarTiN 1 Ros, «Tapis de la reina Dido», en Seu
Vella. L'esplendor retrobada, catalogo de exposi-
cion, Lleida, Generalitat de Catalunya, Fundacié
«La Caixa», 2003, p. 375.

72La Dra. Rosa M. Martin y yo misma averi-
guamos la procedencia de este tapiz por conductos
diferentes. ibidem, pp. 373-377.

73 Se publico la fotografia antigua de dicho
tapiz en BERLABE y FITE, op. cit. (nota 57), s. p.

74 C. BERLABE, «Formacié i historia de la
col-leccié», en GARRIGA 1 RIERA (dir.), op. cit.
(nota 43), pp. 26-29. La localizacién de este ta-
piz tuvo lugar con motivo de la preparacion de la
ponencia presntada en el 1x Seminario Internacio-
nal «Los Habsburgo y el coleccionismo de tapices
en el siglo xvi» (Madrid, 10-12 de diciembre de
2008), organizado por la Fundacién Carlos de
Amberes.

75 G. DELMARCEL, «Cat. 1. Novembre-
Décembre, ou I’Hiver, de la tenture des Douze
Ages de 'Homme», en La collection Toms. Tapis-
series du xvie au Xixe siécle, Lausana-Zurich,
2010, pp. 26-28; y G. DELMARCEL, «Els tapissos
de la Seu Vella de Lleida, testimonis importants de
la tapisseria flamenca del segle xvi», en GARRIGA 1
Riera (dir), op. cit. (nota 43), pp. 32-33.

76 Es sugerente pensar, como deciamos mas
arriba (véase nota 60), que quizds fue uno de los
cuatro grandes tapices que regalé el obispo Con-
chillos a la seo de Lleida.

77E. A STANDEN, «The last Three Ages or
Winter», en European Post-Medieval Tapestries
and related hangings in the Metropolitan Museum
of Art, Nueva York, Metropolitan Museum of Art,
1985, vol. 1, pp. 38-44, referenciado en C. BER-
LABE, «La col-lecci6 de tapissos de la Seu Vella de
Lleida», en Ars Sacra. Seu Nova de Lleida. Els

tresors artistics de la Catedral de Lleida, Lleida,
Ajuntament de Lleida, 2001, p. 195.

78 Fotografia en Institut Amatller d’Art His-
panic, cliché Mas C-2932. En el reverso de la
fotografia dice textualmente: «Tapis de Lleida
disposat per sa reparacié en I'obrador particular
d’alta llissa del mestre de I’Escola de Bells Oficis
Tomas Aimat».

7 Previamente, Tomas Aymat entregd un in-
forme, de fecha 19 de abril de 1919, al Cabildo
Catedral de Lleida sobre la necesidad de restaura-
cion de los tapices de la catedral. Dicho informe se
ley6 en la reunion capitular del 24 de abril. ACL,
Actas Capitulares, n.° 149, fols. 35v.-37v.

80 Fotografia en Institut Amatller d’Art His-
panic, cliché Mas C-2929.

81 En diciembre de 1920 se comunica en se-
sion capitular al Capitulo Catedral que durante
los dias de Navidad volverd uno de los tapices
ya restaurados y que se propondra a la Comision
una solucion para el resto de tapices. ACL, Actas
Capitulares, n.° 149, fol. 94v.

82Hay que darse cuenta de que se habla de
tapices para restaurar, no del nimero total de pie-
zas de la coleccion, que en la actualidad si que esta
formada por un total de quince tapices.

83 ACL, Actas Capitulares, n.° 149, fols.
97v.-98r.

84 ACL, Actas Capitulares, n.° 149, fols.
136r1-v.

85 A pesar de que aqui se citan 6 tapices, el
mismo nimero que en origen formaba la serie de
«David y Betsabé», donada por Ferran de Loaces,
tenemos que pensar que no se trata de una cita ba-
sada en la correspondencia directa con los tapices
de «David y Betsabé», dado que éstos no estaban
identificados, aunque se conocia su existencia a
través de la tradicion documental.

86 Arxiu Diocesa de Lleida (ADL), Lleida (ca-
tedral), Miralles, leg. 36.

87 Segin informacion facilitada por el direc-
tor, Sr. Jaume Barrachina, a quien agradecemos

desde aqui sus gestiones.
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88 La manipulacion de este tapiz se hizo des-  pas6 a la Junta de Museus de Barcelona. Desgra-
pués de la venta, o bien cuando era propiedad de  ciadamente, no estd concluida la catalogacion del
Lluis Plandiura, quien, por otro lado, era cliente  archivo de la Casa Aymat.

de Tomas Aymat, o bien a partir de 1932, cuando
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DISPARATES CARGADOS DE SENTIDO
Cultura popular, ideologia burguesa y
recuperacion nobiliaria a proposito de una serie
de tapices bruselenses segiin modelo del Bosco

Paul Vandenbroeck

EN EL ARTE DE LA TAPICERfA FLAMENCA del siglo XvI existe una tnica excepcion
a la regla tacita de que todas las series de tapices versan sobre un tema o un ar-
gumento determinados de los cuales se representan diversos aspectos o episodios.
Esta insolita serie de tapices se tejié en Bruselas hacia 1530-1540 y carece de
unidad temadtica. El denominador comtn de las piezas lo constituye su disefador:
Jer6nimo Bosch «el Bosco». Hasta donde se sabe, esta circunstancia no se da en
ninguna otra serie de tapices, lo cual es prueba de la posicién excepcional que
ocupaba el Bosco en el siglo xvi. Cre6 un universo artistico tan particular que se
sostenia a si mismo sin necesidad de «linea argumental». El que su obra causara ya
ese efecto en aquella centuria lo demuestra esta serie de tapices. En un inventario
del patrimonio artistico de Francisco I, de 1542, del que se tiene conocimiento a
través de una copia de 1552, los tapices aparecen como «conceptos del Bosco»!,
un titulo que no encierra ninguna temadtica, sino que tan sélo permite agrupar
algunos «conceptos» del maestro.

La serie estaba formada por cinco piezas de contenido heterogéneo: Ele-
fante, el llamado Jardin de las delicias, Carro de heno, San Antonio en el desierto
y San Martin abandonando una ciudad. El significado de algunas de las escenas
es motivo de desacuerdo entre los estudiosos y se desconocen en parte los datos
histéricos. Por eso se abordara primero la iconografia de la serie?, para luego pasar
a su trayectoria historica.

Si bien en algiin momento existieron al menos tres versiones, s6lo una de
ellas ha llegado a nuestros dias. La serie, incompleta al haberse perdido el tapiz del
Elefante, se conserva en los fondos de Patrimonio Nacional. Se atesora, ademas,

una segunda version mds reducida de San Martin en una coleccién particular?.
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Fig. 1. San Martin abandonando una ciudad, paino de la serie de tapices de El Bosco, manufactura de
Bruselas, hacia 1530-1540, oro, plata, seda y lana. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial,
Patrimonio Nacional (serie 36), inv. A 305-9793.

1. ICONOGRAFIA DE LOS TAPICES

San Martin y los mendigos

Un joven jinete abandona una ciudad en medio de una multitud de mendigos.
En la parte superior de la imagen se aprecian extrafias escenas: a la izquierda, un
grupo de hombres con corazas lucha contra un jabali y, a la derecha, se celebra un
festin regado con vino.

La escueta bibliografia especializada referida a este tapiz interpreta la obra
como San Antonio abandonando una ciudad de joven*. Hasta 1967 el protagonis-
ta fue identificado con San Martin y, de esa fecha en adelante, con San Antonio.
La nueva lectura se remonta a una interpretacion de J. K. Steppe’ y, mds atrds, a la
inclusion del tapiz en los inventarios de la Corona espafiola del siglo xvi1. Steppe
descarta que se trate de San Martin por las razones siguientes:

1. el jinete no viste como soldado ni lleva espada;
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2. la bacanal representada en el edificio situado arriba a la derecha no hace
necesariamente referencia al vino de San Martin, puede que remita al saint
vinage, el vino sagrado que se ofrecia a los peregrinos en el monasterio de
San Antonio, ubicado en el Delfinado;

3. la «matanza a palos del cerdo», en el extremo superior izquierdo, alude a
San Antonio, cuyo atributo es el cerdo;

4. la hoguera que aparece a los pies de la puerta de la ciudad simboliza el
«fuego de San Antonio», enfermedad contra la que se invocaba la ayuda
del santo.

A juicio de Steppe, el tapiz representa al joven Antonio despidiéndose de
la vida mundana en la ciudad para irse a vivir de ermitafo al desierto. Aunque
esta interpretacion cuenta con el respaldo de todos los especialistas posteriores, a
nuestro modo de ver suscita una serie de criticas que la invalidan:

1.  Existen otras representaciones, incluidas algunas del Bosco, en las que San
Martin no viste como soldado; ademads, la mano izquierda del santo (que
en realidad es la derecha, porque el tapiz refleja la imagen en sentido in-
vertido) adopta una postura francamente anémala que sélo tiene sentido
en alguien que lleva espada: ¢acaso se ha omitido el arma por razones atin
sin esclarecer?

2. No hay indicio alguno de que en esta escena el Bosco representase el mo-
nasterio de San Antonio en el Delfinado. A ello se suma que en el arte de la
época jamads aparece el saint vinage. En la iconografia del siglo xv1, la pre-
sencia de mendigos depravados y borrachos remite a San Martin mds que
a San Antonio, por mucho que en la obra del Bosco acompafen también a
este ultimo. En la fiesta de San Martin se ofrecia a los indigentes el «vino
de San Martin», una tradicién que ha quedado reflejada en la iconografia
del momento. Ademds, en el tapiz se aprecia una verdadera multitud de
mendigos, lo cual es propio de las imdgenes de San Martin, pero no de las
de San Antonio.

3.  EnlaBaja Edad Media, la «matanza a palos del cerdo» era un divertimento
popular que se practicaba a menudo, aunque no siempre, el Martes de Car-
naval, sobre todo entre mendigos. Resulta, por tanto, posible que el Bosco
pintase este evento como escena independiente. Si bien el cerdo es el atribu-
to de San Antonio, la matanza de este animal no guarda relacion con la
iconografia de este santo, sino con la de los mendigos.



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

154 Paul Vandenbroeck

4. La interpretaciéon de la hoguera como alusion al «fuego de San Antonio»
reviste caracter meramente gratuito; se trata de una hoguera encendida
por unos menesterosos a los pies de la puerta de una ciudad. En un gra-
bado realizado a partir de una composicion similar del Bosco, San Martin
compartiendo su capa, aparecen asimismo unos pobres que acaban de en-
cender un fuego junto a las murallas. El folclore muestra que la celebra-
cién de la fiesta de San Martin se acompafiaba de hogueras en los campos,
los pueblos y las ciudades.

A continuacion, se expondrd mds en detalle por qué esta escena representa
a San Martin y no a San Antonio, con argumentos basados en la tradicion ico-
nografica de los siglos xv y xv1, datos histéricos relacionados con las costumbres
populares y la literatura de la época.

San Martin es un santo del siglo 1v, venerado en todo Occidente como
santo patrén de la caridad y los pobres®. En la cultura popular aparece como el
patrén de la beneficencia y la generosidad hacia los desfavorecidos y los nifios. Se
le relaciona con el final de la época de la recoleccion y la fiesta correspondiente.
Con ese motivo, los nifios cantan en las puertas de las casas a cambio de dadivas.
El fuego también forma parte integrante de la celebracion en honor a San Martin
en las diferentes latitudes geograficas’.

En el arte de los Paises Bajos, la iconografia del santo es mds bien escasa.
Ademas, la mayoria de las obras consagradas a San Martin en los lugares de culto
belgas se remontan al periodo comprendido entre los afios 1600 y 1900. En el arte
de la Baja Edad Media, San Martin estd presente en muy contadas ocasiones: en
el triptico de Norfolk de los afios 1410-14208, en una obra anénima que lleva por
titulo Juicio Final con los siete pecados capitales y las siete virtudes®, en una capa
pluvial (1523) de Peter van Esbeemde'®, en un Besloten Hofje o «Hortus conclu-
sus» (retablo que representa a una figura religiosa en medio de un paradisiaco
jardin) de Malinas realizada hacia 1520", en una chimenea de 1527 que se con-
serva en el Ayuntamiento de Kortrijk'2... El santo obispo se halla casi siempre en
compaiiia de un mendigo, a quien obsequia con su capa o con una limosna.

Pasemos revista a los diferentes aspectos de la escena representada por el
Bosco.

Indumentaria y postura del santo

También en otras obras de la época del Bosco se puede apreciar al santo vestido de
civil (con vestido, capa y gorro). Este es el caso de las tablas del Maestro de Sirenz,
hacia 1480'3, las de un pintor holandés' realizadas en torno a 1490 y las de un
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maestro de la Baja Sajonia de 1511%. En los Paises Bajos se suele retratar a San
Martin como obispo, y a veces como joven atildado, por ejemplo en los tapices de
Montpezat.

En mds de una obra, el santo sale por la puerta de la ciudad a lomos de
caballo y comparte su capa con un mendigo. Es ésta la escena que podemos con-
templar en las Muy ricas horas del duque de Berry'®, en el devocionario de Carlos
el Temerario'’, en un cuadro de alrededor de 1480 del Maestro de Sirenz'®, en una
miniatura del Libro de la Hermandad de San Martin y San Nicolds de Gante
(1485)", en la tabla arriba mencionada de hacia 1490, en un dibujo de 1504 de la
mano de Lucas Cranach?’, en una tabla del Maestro del Altar de San Juan de Hil-
desheim pintada entre 1500 y 15102', asi como en el primer tapiz de la serie de
cinco piezas dedicada a La vida de San Martin y realizada por encargo de Jean IV
des Prés (1519-1539), obispo de Montauban, para la iglesia de Montpezat??. Exis-
tia, por tanto, la tradiciéon de representar al santo mientras abandonaba una ciu-

dad, en este caso Amiens. El tapiz también recoge ese momento.

El vino de San Martin

En el folclore medieval, la fiesta de San Martin —que se celebra el 11 de noviem-
bre— coincidia con la elaboracién del vino y su degustacion?. La matanza del cer-
do se llevaba a cabo por esa misma fecha. Era un dia en que la gente solia beber y
comer hasta la saciedad. La consiguiente embriaguez pas6 a llamarse burlescamen-
te mal de saint Martin; y martiner significaba «beber hasta emborracharse»?*. Esta
tradicion se remonta a las postrimerias de la Antigiiedad. Después de que el Sinodo
de Tours (567) dictara un ordo para la fiesta de San Martin, el Sinodo diocesano
de Auxerre (585) se vio obligado a prohibir la vigilia festiva en honor al santo®.
A juzgar por Gregorio de Tours, ya en el siglo vi el pueblo vinculaba al santo con
el vino. Martinus era el «servidor del vino», cuya fiesta coincidia con la vendimia.
Asi es como aparece en un poema del Archipoeta de Colonia (h. 1165), en Der
Stricker (siglo x111) y en la literatura popular del siglo xv1?¢. También el humanista
aleman Conrad Celtis (1459-1508) habla de banquetes en los que se come ganso,
cerdo o ternera, se degusta el vino de la ultima cosecha y se hace un ofrecimiento
de vino a los pobres?’; Celtis asistié a una fiesta de San Martin en Maguncia y
describe en sus versos la masiva afluencia de publico, las comilonas, el jolgorio
y el enorme consumo de bebidas, en especial del mosto de la nueva temporada.
Thomas Kirchmayr, alias Naogeorgius (1511-1563), compara la fiesta con una
bacanal y hace especial mencion al «ganso de San Martin», los cantos en homenaje

al santo y las hordas que entran en las casas a pedir comida y bebida?®.
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Fig. 2. El vino de San Martin, detalle del tapiz de San Martin abandonando una ciudad, pafio de la

serie de tapices de El Bosco, manufactura de Bruselas, hacia 1530-1540, oro, plata, seda y lana. Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional (serie 36), inv. A 305-9793.

El tapiz del Bosco presenta un detalle curioso: en el festin del extremo
superior derecho participa un personaje mitrado. ¢Acaso es un abad? Si bien es
verdad que la fiesta de San Martin se celebraba asimismo en los conventos®, resul-
ta sorprendente contemplar a un abad en medio de semejante escena, a no ser que
el Bosco pretendiera satirizar determinados excesos clericales, como por otra parte
también hizo en el tapiz conocido como el Carro de heno. Surgen, sin embargo,
otras posibles explicaciones. Primeramente, se daba el caso de que, con motivo de
la fiesta de San Martin, se disfrazaba de obispo a un muchacho, ataviandolo con
casulla y mitra falsas. A modo de biculo sostenia un cucharén en el que recogia los
generosos donativos que se prodigaban a los cantores de San Martin®’. En segundo
lugar, el «abad» u «obispo» puede identificarse con el llamado «obispo cojo», una
personificacion burlesca muy habitual en los siglos Xxv y xvr de la «orden» de los
falsos mendigos®!. La leyenda de Los mendigos, un grabado segtin modelo del Bos-
co (véase mds abajo), cita explicitamente al «obispo cojo» como personificacion
del engafio. Tal vez este «obispo» sea una reinterpretacién urbana de practicas
subalternas, tal y como puede observarse en Los cojos de Brueghel, que se custodia
en el Louvre. En tercer lugar estaba el episcopus puerorum o episcopus stultorum,

una autoridad burlesca presente en las fiestas urbanas medievales que, a ojos de
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los magistrados burgueses de la Baja Edad Media, sentia demasiada aficién por los
agapes desenfrenados y los excesos en general.

Sea como fuere, todos estos «obispos» estdn estrechamente relacionados
entre si y entrafian idénticas connotaciones de diversion popular y desbordante
engafio y exceso. Estos conceptos encajan a la perfeccion en la composicion del
Bosco.

Las hogueras de San Martin

En las fuentes®? de la Edad Media*, la temprana Edad Moderna®* y la Edad Mo-
derna propiamente dicha®’, abundan las alusiones a esta clase de hogueras, con-
tra las cuales se dictaron numerosas ordenanzas municipales®. La tradicion es-
tuvo en boga hasta el siglo xx. El hecho de que el Bosco represente a unos
indigentes que encienden una lumbre (tanto en el tapiz como en la composicion
que se resefiard mas adelante) concuerda perfectamente con el folclore de la fies-
ta de San Martin.

No existe ninguna referencia explicita al porqué de estas hogueras. Solian
prenderse también en otras noches de invierno (Martes de Carnaval) y verano
(San Juan). Los estudios etnoldgicos apuntan a la fuerza purificadora y protectora
atribuida al fuego?’.

La matanza a palos del cerdo

En el angulo superior izquierdo del tapiz se aprecia una cerca ante la cual se ve
una multitud de espectadores. Al otro lado de la misma hay un cerdo de apariencia
bastante feroz, atado a una estaca, asi como varias personas con coraza y arma-
das con garrotes. Unos se apalean entre ellos, otros tropiezan o se caen. Lo que
aqui se refleja es un divertimento popular: «la matanza a palos del cerdo». En la
mayoria de los casos correspondia a los mendigos ciegos, pertrechados con viejas
armaduras y provistos de garrotes, protagonizar este espectdculo rudo y cruel. Su
cometido era matar un cerdo encerrado. Tanto los golpes que se proferian entre si
como los ataques del animal solian herirlos de mala manera. Si lograban su pro-
posito se les permitia comer el cerdo. Las fuentes medievales rinden amplia cuenta
de lo mucho que se divertia la multitud enloquecida que presenciaba estos salvajes
eventos. Hacia 1500 la costumbre aun continuaba viva, pero en el siglo xvr1 las
mentes letradas comenzaron a denunciar la crueldad de semejante «divertimento».
El Bosco pinté una matanza a palos®® en un cuadro que en su dia pertenecié a Fe-
lipe de Guevara®, pero que luego se perdié.

Algunas fuentes describen cémo se organizaban luchas entre jabalies para
entretener al pueblo con motivo de la fiesta de San Martin. Se soltaban dos o mds



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

158 Paul Vandenbroeck

Fig. 3. La matanza a palos del cerdo, detalle del tapiz de San Martin abandonando una ciudad, paio de

la serie de tapices de El Bosco, manufactura de Bruselas, hacia 1530-1540, oro, plata, seda y lana. Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional (serie 36), inv. A 305-9793.

animales enfurecidos y tan pronto como acababan unos con otros su carne se re-
partia entre la alborozada muchedumbre®.

En definitiva, en el arte de la época, la matanza a palos del cerdo se enmarca-
ba en la «cultura del mendigo». En este contexto resulta significativo que, en el dngu-
lo superior derecho del tapiz, los pobres se estén comiendo la cabeza de un cerdo. Se
trata, por tanto, de un banquete celebrado tras el «apaleamiento de un cerdo». Las
muletas que yacen esparcidas por el suelo ponen de manifiesto que los mendigos son
unos farsantes que fingen estar cojos para engafiar a la gente y apelar a su caridad,
razén de mds para interpretar al «obispo» y a los mendigos como unos malvados
embusteros.

Aunque en origen la matanza a palos era un mero «divertimento», en tiem-
pos del Bosco adquirié un significado metaférico en la cultura urbana. Habida cuen-
ta de que se asociaba a los ciegos con el desacierto y la falta de perspicacia, y a ani-
males como los cerdos con los instintos mds bdsicos, podria concluirse que la lucha
entre ciegos simbolizaba en cierto modo las nefastas consecuencias de la unién del
desacierto con el instinto. Esta interpretacion encaja en el modelo de conducta

neoestoica de la cultura burguesa y del Bosco*!.
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Fig. 4. San Martin y los falsos mendigos, detalle del tapiz de San Martin abandonando una ciudad,
paiio de la serie de tapices de El Bosco, manufactura de Bruselas, hacia 1530-1540, oro, plata, seda y
lana. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional (serie 36), inv. A 305-9793.

Los indigentes y los bajos fondos de la sociedad: los «falsos mendigos»
y el rechazo burgués a la marginacion

Llaman la atencidon la abigarrada turbamulta de mendigos lisiados y las cadticas
bacanales. Los pobres y los mendigos estan presentes en la iconografia de diversos
santos conocidos por su labor benéfica, como es el caso de Isabel de Turingia (San-
ta Isabel de Hungria); en ocasiones también acompafian a otros santos, entre ellos
San Antonio*?, Santa Ana* y Santo Tomas de Villanueva. Ahora bien, el maximo
exponente de la beneficencia era San Martin. En la fiesta del santo se acostumbra-
ba a repartir bebida y comida entre los pobres de la ciudad*.

Este mismo motivo de los mendigos y los lisiados reaparece en otra com-
posicion del Bosco que, segun da a entender la leyenda, representa a San Martin.
Aunque la obra se ha perdido, la conocemos gracias a un grabado editado por
Hiéronymus Cock: San Martin en un barco (Iheronimus bos inve[n]tor). Se con-
serva una version dibujada de esta obra en Oxford®.

La Corona espafiola llegd a poseer ejemplares de estas composiciones. En
1636 colgaba en el Palacio Real de Madrid un «S. Martin quando va pasando [en]
una barca y el cavallo en otra»*. Con anterioridad, en 1600, las colecciones reales
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espafiolas incluian un lienzo del Bosco con «San Martin y muchos mendigos», un
lienzo pintado al temple con «pobres y otros disparates del Bosco» y, por tltimo,
otro lienzo al temple en grisalla con «San Martin y muchos pobres»*. Entre las
obras de arte de Rodolfo II en Praga se encontraba un «San Martin rodeado de
mendigos, del Bosco», que en otra ocasién también se cita como «San Martin en
un barco, con mendigos»*:.

La leyenda del grabado de Cock dice: «Aqui se representa al bondadoso
San Martin en medio de esa gentuza coja, mugrienta y misera. Les entrega su capa,
aunque ellos preferirian recibir dinero. Ahora esa escoria ruin e inmunda se pelea
por el botin»*. Estas palabras sugieren que los mendigos son unos canallas sucios,
peleones e infames que prefieren el dinero a la capa del santo, pero ahi no acaba el
interés de la iconografia. Algunos de los indigentes aparecen en situaciones irrea-
les: hay una mujer en una olla gigantesca, un hombre en una cuba, otro nada con
los brazos y las piernas saliendo por unos agujeros abiertos en el casco de una
barca mientras agarra un jarro con la mano. En el grabado se distinguen otras
nueve jarras grandes y pequenas. A diferencia de la escudilla o, en su caso, de la
calabaza, estos recipientes no formaban parte de los atributos reales del mendigo,
por lo que hay que conferirles un valor simbdlico. La olla, la cuba y las jarras alu-
den a la gula y la embriaguez. Las figuras retratadas en el barco, arriba a la dere-
cha, también han de interpretarse como una critica a los excesos sin freno. Los
mendigos recogen la cerveza o el vino que sale a chorros de un barril. La gente
bebe de grandes jarros; dos hombres vomitan; otro se ha echado en el suelo o aca-
ba de caerse. La presencia de un acrébata que esta cabeza abajo también tiene una
connotacién negativa en la iconografia del Bosco®’. Los dos buahos a la izquierda
personifican la estulticia, la aversién a la luz y la malicia®'. Estos mismos elementos
estdn presentes en el tapiz que retrata a San Martin abandonando la ciudad.

Varios de los mendici reflejan la imagen que por entonces se tenia de los
mendigos falsos. Estan los klinckeneeren o encadenados, quienes exhiben cade-
nas o extremidades supuestamente perdidas, pero que en realidad han robado
a los ahorcados®?. También estan los zickissen o peregrinos falsos, que aseguran
haber visitado importantes lugares de peregrinacion®. Y los loseneren, quienes
supuestamente han estado encarcelados, en prueba de lo cual portan grilletes™.
Los granteneeren o pseudoenfermos sufren falsas enfermedades de la piel, como el
denominado fuego de San Antonio®’. Otros vendan sus piernas para fingir cojera®.
En razén de estos datos y del tratamiento que los mendigos, pobres y marginados
reciben en la obra del Bosco, cabe suponer que el artista tacha a los mendigos de
embusteros. No en vano los siglos Xv y xv1 ven nacer todo un género literario
consagrado a las diferentes clases de «falsos mendigos».
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En el siglo xv abundan los poemas que versan sobre la vida, la manera de
ser y los quehaceres de los vagabundos. El primer texto extenso y relevante se ti-
tula «Espejo de los vagabundos» (Speculum cerretanorum) y es de la mano de
Teseo Pini, quien pretende describir las diferentes categorias de mendigos falsos,
su jerga y las malas artes que emplean para ganarse el sustento’”. Haciendo abs-
traccion de algunos textos breves de alrededor de 1400, que han de considerarse
meros antecedentes aislados, es preciso mencionar una serie de obras aparecidas
en Alemania y los Paises Bajos en las postrimerias del siglo Xv: una quincena de
manuscritos de «De la orden de los vagabundos» (De vagorum ordine), donde se
describe la vida miserable, el derroche y la holgazaneria de quienes no tienen otro
hogar que la taberna’®®; «De la vida de vagabundo» (De vita vagorum), de Johan-
nes von Amberg, que refleja también la pobreza y las penalidades de estas gentes,
asi como sus esfuerzos por ganarse la vida con toda suerte de artimafas®; «La
orden de los bribones» (Der boiffen orden), una adaptacion de fines del siglo xv
de un poema neerlandés sobre la regla de los hermanos pobres de Aernout (De
reghel van Aernouts arme broederen)®’; y el Liber vagatorum (dos ediciones sin
fechar anteriores a 1500 y una docena de textos de entre 1509 y 1511). El libro
tiene un fin utilitarista: «Con mi ayuda, cualquiera identificard, descubrird y reco-
nocerd / las practicas engafiosas ejercidas / por muchos mendigos...»°'. En el pre-
facio, el autor no trata de disimular su opinion: «llamemos pecadores a todos los
mendigos / para que puedan ser reconocidos con facilidad»%2. En Der boiffen or-
den —la adaptacion de la regla neerlandesa medieval de Aernout tal y como vio la
luz en Colonia—, los hermanos de la orden «carecen de raciocinio»®. A su patrén,
San Magog (cf. Gog y Magog del Apocalipsis), se le conoce como van Geckshusen,
cuyo significado literal indica «que proviene de una casa de locos» (v. 7). La orden
en si estd formada por meretrices y bribones que son «toda maldad» (v. 69) y que
se ejercitan sin cesar en el vicio (v. 72). Su errante vida se halla bajo el signo de
la lujuria (v. 71), el placer (v. 72), la gorroneria (vv. 73-77), la gula (vv. 78-80) y la
embriaguez (v. 32), las blasfemias, los juramentos y los juegos (vv. 71, 209-219), y
las peleas (vv. 220-234). No se les admite tener apego a casa alguna (v. 61), no
deben desempefiar ningtn trabajo (vv. 95-96) y han de ganarse el sustento con la
impostura, la charlataneria (vv. 118-140, 171, 178) y la adivinacién (vv. 150-170).
Pasan la mayor parte del tiempo en las tabernas, donde acaban malgastando todas
sus pertenencias (vv. 245-285). Estas son precisamente las conductas que el Bosco
reprueba en sus obras, ligindolas él también a la estulticia, la marginalidad y la
indigencia®*.

Los marginados y los mendigos eran considerados invariablemente como
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maleantes que constituian una amenaza para el orden social®. Quiza el Bosco no
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persiga ningun objetivo simbdlico al situar a los mendigos por sistema fuera de las
murallas, pero el caso es que este emplazamiento responde al deseo generalizado
—y en ocasiones a la practica— de expulsar a los pordioseros de la ciudad. Llama
la atencion el gran ntimero de mendigos cojos. Para el espectador de la época,
aquello no era un dato gratuito. De hecho, segtn la creencia popular, el andar
renqueante y la cojera eran sefial de maldad®®.

No es hasta el siglo xvi y sobre todo el xvir cuando los mendigos tan
vilipendiados por el Bosco dan lugar a un género independiente. De Cornelis Met-
sys se conserva la imagen de un grupo de lisiados sin leyenda, lo cual dificulta la
correcta interpretacion de la obra®”. Bartel Beham, por su parte, nos ha legado
una xilografia (h. 1524-1525) con doce prototipos de mendigo, cada uno de ellos
acompanado de un versiculo explicativo de la causa de su pobreza. Una ldmina
editada por Hans Guldenmondt refleja la contradictoria postura mostrada ante
los pobres en la primera mitad del siglo xv1 a resultas de la pervivencia de la vieja
moral y el surgimiento de la nueva ética socioeconémica. La conclusion que se for-
mula al término del poema invita al espectador, en un estilo tradicional, a ayudar
a los pobres y a los mendigos y situa el origen de su pobreza en el orden natural:
«No todo el mundo puede tener dinero». Sin embargo, el titulo revela un tono bien
distinto: «Pobre del que, joven e irreflexivo / gasta mas de lo que gana. / Estard
condenado a la pobreza. / Seran pocos los que se compadezcan de é1»%. Designa
al pobre mismo como culpable de su indigencia. Los doce mendigos son un ex
alquimista, alguien que en su dia renunci6 a cualquier aprendizaje, una prostituta,
un estudiante venido a menos (largo atuendo de erudito), un putero, una criada
holgazana y desobediente, un jugador, un glotén, un mercenario, un derrochador
y, por ultimo, uno que dilapidé su herencia. En otras palabras, la estulticia (2, 4),
la indolencia (6), la lujuria (3, 5), los juegos de azar (7), la vagancia (8), la gula y
el despilfarro (9, 11, 12) y las disputas (10) sumen al ser humano en la pobreza.
Comparense estas conductas reprobables con los vicios satirizados por el Bosco y
presentes en textos como La barcaza azul (Blauwe Schuit).

En su dia esta temadtica se plasmo, ademds, en representaciones pictoricas
de grandes dimensiones, pero estas obras se perdieron a lo largo del tiempo. Asi
por ejemplo, Karel van Mander menciona que Cornelis Enghelrams de Malinas
pint6 para la catedral de San Romualdo algunos lienzos que recogian, amén de
las obras de caridad, la distincion entre pobres buenos y mendigos deshonrosos
pertrechados con zanfofias y «artefactos varios»®.

La oposicién entre pobres 0 mendigos buenos y malos constituye un t6pi-
co en la literatura”. William Langland retrata a los falsos mendigos en los siguien-
tes términos: «Viven sin amor y sin ley, no contraen matrimonio ni creen en el mas
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alld, para ellos no existen el perddn, la oracion, la penitencia»”'. En consecuencia
se caracterizan por una supuesta carencia de las normas éticas, legales y religiosas
que sientan las bases del orden establecido. Para ellos no hay salvacién, como da a
entender la esperanza perdida de Brant, Murner y Geiler. Desde el siglo x11, la
figura del falso mendigo forma parte de un gran numero de obras literarias, desde
misterios, milagros y vidas de santos hasta las descripciones de la vida y el oficio
del mendigo, pasando por la literatura picaresca’. En esta tradicion se enmarcan
también los mendigos del Bosco. En sus cuadros se relaciona a los indigentes y a
los marginados con la estulticia, la aversion a la luz (en sentido moral), los com-
portamientos repudiables (engafio, lujuria, gula y embriaguez, despilfarro, holga-
zaneria, belicosidad, impudicia), las malformaciones, las conductas antisociales
(inadaptacién social, criminalidad) y lo diabdlico.

No ha llegado a nosotros ningtin cuadro del Bosco dedicado expresamente
a los mendigos. Solo contamos con unos dibujos conservados en Bruselas y Viena
que representan a unas decenas de indigentes como si de un catalogo descriptivo se
tratase. Sin embargo, no es del todo seguro que estos bocetos puedan ser atribui-
dos al maestro, por mucho que lleven su firma (falsificada). Aun asi esta claro que
en el siglo xv1 los dibujos de Viena se tenian por obras del Bosco, ya que el editor
de Amberes Hiéronymus Cock los publicé como tales. No se acompafan de ningu-
na leyenda, pero si aparece un epigrama en el grabado de Cock: «Todo el que gusta
de vivir de balde / Tiende a cojear de ambas piernas / Por eso son muchos los que
sirven al obispo cojo / Obviando la recta vida para sacar el maximo provecho»”.
El texto viene a significar: los mendigos son unos embusteros (el azul como color
del engafio), no son cojos, les agrada vivir de semejante manera, se ganan bien el
sustento, pero son malos y no se comportan como es debido.

El desprecio hacia los mendigos se manifiesta asimismo en el hecho de
que, a partir de 1400 aproximadamente, el arte occidental incluye al cojo entre
las criaturas que tientan a San Antonio. En el dngulo inferior izquierdo de una
copia de una Tentacion de San Antonio de principios del siglo xv (El Escorial) se
aprecian tres mendigos, entre los cuales uno con un latd y un perro y otro con
cuernos en sefial de su naturaleza diabdlica. En cambio, las otras figuras visten
todas ropajes nobles’. Mientras que en torno a 1400 los ricos y nobles todavia
constituyen el grueso de las criaturas tentadoras, hacia 1500 éstos han sido sus-
tituidos casi al completo por los pobres y los miembros de los estamentos mds
bajos. El Bosco caracteriza a algunos de los demonios representados en la Caida
de los dngeles del Juicio Final que se conserva en Viena y en el Carro de heno
como mendigos y vagabundos. A lo largo del siglo xv1, los epigonos del Bosco
llevaron a escena a diablos cojos y mendicantes en centenares de tentaciones de
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santos”. La fisiognomia de la época también establecia una relacion entre mal-
formacion fisica y maldad.

La iconografia de la fiesta de San Martin se inscribe en esta tradicion.
Aproximadamente hasta 1600, la fiesta se representaba de dos maneras distintas:
satirizando a los mendigos (Brueghel”, Balten””), o inventariando los usos y cos-
tumbres populares (Maarten van Cleve”®).

Aungque el santo y su labor caritativa no faltan en las composiciones sa-
tiricas, el campo visual de estas obras esta tomado por una cadtica multitud de
mendigos que, totalmente fuera de si, pelean por el vino de una cuba de grandes
dimensiones. La cuba constituye el centro de la imagen. Unos han llegado a las
manos, otros yacen ya en el suelo, ebrios por completo. Todos se caracterizan por
una absoluta falta de autocontrol, conducta harto reprobable segin la ideologia
burguesa del momento. En las colecciones reales de comienzos del siglo xvi1, estas
escenas se denominan «generosidad de San Martin»”. Como icono aparece por
primera vez hacia 1460, en el arte de la miniatura de los Paises Bajos meridionales,
en concreto en la obra del Maestro de Girart de Roussillon®.

En las composiciones de cardcter etnogrifico se aprecia una fiesta en una
plaza. En el centro de la imagen se concentra una muchedumbre alborotada en
torno a una hoguera. Algunos estan enzarzados en una pelea o abofetean a un
nifio, otros llenan una jarra con vino de barril o se precipitan hacia no se sabe
dénde. Los nifios cantan en las puertas de las casas a cambio de dulces®'. De he-
cho, en la fiesta de San Martin se solia tratar muy bien a los pequeiios®>. Aunque
en estas obras artisticas prime la relacion «etnografica» de usos y costumbres, el
desenfreno del populacho contrasta nitidamente con la distante serenidad de los
escasos espectadores adinerados, a los que se reviste, por tanto, de un halo de
«dignidad».

Podria argiiirse que la deglucion de una cabeza de cerdo vy, sobre todo, la
desmesurada ingesta de bebidas alcohdlicas formaban asimismo parte del entorno
folclorico de la fiesta de San Antonio. En efecto, la festividad de San Antonio —al
menos en las tradiciones mediterraneas— encerraba nociones contradictorias, con-
jugando la via de la ascesis y la pobreza como camino al cielo con el placer de co-
mer y beber copiosamente, sin olvidar los sentimientos de culpa correspondientes,
tanto en sentido religioso como social. También en esta ocasion se iba cantando de
casa en casa en busca de dadivas generosas®. En la simbologia religiosa, el cerdo
—atributo del santo— encarnaba el pecado, la vileza y lo terrenal, pero el pueblo

llano lo percibia como la maxima expresion de la tan anhelada abundancia.
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No obstante, en el arte del Bosco y del siglo xv1 en general, la masiva
presencia de mendigos era mas propia de la iconografia de San Martin, tal y como
demuestran las composiciones mencionadas con anterioridad.

Por consiguiente, el tapiz del Bosco puede ser interpretado definitivamente
como San Martin. Una vez mads, Jeronimo Bosch cre6 escuela: fue el primero en
plasmar la temdtica «etnografica» de la fiesta de San Martin en la pintura, aunque
lo hiciera con afdn acusador. Desde luego no se trata de una simple escena hagio-
grafica en honor al santo, sino de una postura personal ante una situacion social
intolerable. Aun asi el Bosco no comparte la vision que tenemos hoy en dia de
la marginalidad y la falta de oportunidades. No rechaza la idea tradicional de la
beneficencia, solo que la relativiza fuertemente, denunciando el caracter falso y
engafioso de los pobres y los mendigos. Es mds, a juicio del artista, la caridad no
los ayuda a llevar una vida recta, puesto que lo malgastan todo, de modo que ellos
mismos tienen la culpa de encontrarse en semejante estado. El Bosco no se limita
a reflejar estas criticas en las composiciones centradas directamente en la pobreza
y la marginacién, sino que también las manifiesta en un sinfin de detalles de sus
representaciones del Juicio Final, el Infierno y las tentaciones de los santos®*. El
Bosco comparte esta perspectiva con numerosos humanistas de primera hornada e
idedlogos burgueses de la época.

Tentacion de San Antonio

No cabe duda de que el protagonista de esta pieza es San Antonio Abad. La barba
y los largos cabellos canos, y sobre todo el habito con la letra T en el pecho —dis-
tintivo por excelencia del santo y sus adoradores, los antonianos—, ofrecen una
prueba inequivoca. Antonio estd rezando de rodillas en medio de un vasto paisaje,
apoyado sobre una elevacién en el terreno. El entorno resulta también muy carac-
teristico de la iconografia de San Antonio que se estilaba en la Baja Edad Media: el
santo se halla rodeado de numerosos diablos. En la lejania estan prendiendo fuego
al cenobio del ermitafio.

San Antonio ocupa un lugar clave en la obra del Bosco. Es mas, se perfila
como el santo mds importante del imaginario del pintor. El Bosco dedicé varias
obras maestras al santo anacoreta: el célebre triptico de Lisboa, la tabla del Prado,
una de las alas del Triptico de los eremitas de Venecia, la tabla izquierda del Trip-
tico de la mdrtir crucificada que se conserva asimismo en Venecia y posiblemente
otras obras que no han llegado a nuestros dias. Los epigonos del Bosco del si-
glo xvI1 pintaron la escena cientos de veces®’, convirtiéndola en la que mads se reto-
mé a lo largo de la centuria.
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Fig. 5. San Antonio en el desierto, pafio de la serie de tapices de El Bosco, manufactura de Bruselas,
hacia 1530-1540, oro, plata, seda y lana. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio
Nacional (serie 36), inv. A 225-6153.

Antonio®® (n. 251, Qiman el ‘Arus — m. 356), de origen egipcio, fue uno de
los primeros cenobitas: cristianos que se retiraban del mundo aislindose en el desier-
to para llevar una existencia marcada por la penitencia y la ascesis®”. Como tales se
convirtieron en fundadores de la vida monacal y ermitafia. Su extraordinaria abne-
gacion, con la que aspiraban a anular cualquier debilidad humana, hizo que fueran
famosos y temidos, modelos de una santidad tan grandiosa como estremecedora.

En un principio, San Antonio Abad sélo fue venerado en Oriente, aunque
no era un desconocido para los monjes anglosajones e irlandeses de los siglos vir
y viil. En el siglo x1, las reliquias del santo acabaron en Occidente, en concreto en
el monasterio de San Antonio de La-Motte-aux-Bois, en el Delfinado®. En 1095 se
fund6 una hermandad seglar («los antonianos»), que en 1247 fue reconocida
como orden hospitalaria religiosa. En el siglo x1v, la orden alcanzé su maximo
esplendor, con cientos de casas repartidas por toda Europa Occidental. En los pri-
meros decenios del siglo xvi comenz6 a ser objeto de polémica a causa de las
précticas de reclutamiento y algunos otros abusos®. Muchas de las obras artisticas
dedicadas a la figura de San Antonio, entre ellas la reputada pieza de altar de Col-

mar®, se realizaron para una de esas casas.
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Los atributos del santo son de sobra conocidos: el fuego, el cerdo’, el
cencerro. No se tomaron de las fuentes histdricas hagiograficas®, sino que, con
toda probabilidad, «nacieron» de la mitografia popular del santo con anterioridad
al siglo x111. En tiempos del Bosco, estos atributos estaban ya mas que fijados. En
tanto que en Oriente se adoraba sobre todo al Antonio asceta y «monje primi-
genio», Occidente le atribuia cualidades distintas®. En el culto occidental a San
Antonio llaman la atencién cuatro elementos: 1) el cardcter campesino y popular
del culto; 2) el fuego y la enfermedad del fuego de San Antonio; 3) la lucha contra
el demonio; y 4) la mas estricta ascesis / el fuego sexual. También en la cultura
popular espafola constituyen elementos esenciales del culto a San Antonio.

1.  Segun parece, San Antonio no tardo en convertirse en un santo popular: la
gente creia que ejercitaba una fuerza protectora contra el «fuego de San
Antonio» y las enfermedades contagiosas, y que protegia el ganado y la fer-
tilidad de la tierra. En origen, los lugares de peregrinacion debieron de ser
sencillos oratorios rurales sin demasiados ornamentos artisticos®. De he-
cho, el arte no fue la mayor preocupacion de los fieles. Para la poblacion
campesina, San Antonio era un santo «de la campifia» que, como ellos,
habia llevado —ademads por voluntad propia— una vida dura plagada de
privaciones y pobreza. En los reiterados asaltos del diablo que llegé a sufrir
San Antonio, los pobres y los labradores vieron reflejada una imagen de si
mismos, victimas de enfermedades, malas cosechas y peligros. A sus ojos, la
implacable batalla entre el santo y el diablo transform6 a San Antonio en el
santo del pueblo®.

2. Elpapel del fuego destaca en muchas escenas dedicadas a San Antonio: se
retrata al santo con unas llamas desprendiéndose de sus pies. San Antonio
ostenta el dominio sobre diferentes modalidades de fuego. En primer lu-
gar, se le invocaba contra el «fuego de San Antonio» (ergotismo, mal des
ardents). Esta afeccion, por entonces incurable y extremadamente doloro-
sa, afectaba, al igual que la lepra, a determinadas partes del cuerpo que se
necrosaban y terminaban por gangrenarse’®. Hay quien supone que el
motivo del fuego tiene su explicacion en el ardor abrasador provocado
por el ergotismo. Sin embargo, también se veneraba al santo como protec-
tor contra otras dolencias que no guardaban relacion alguna con el ergo-
tismo y el «fuego».

Ademads, la historia de la vida del santo remite una y otra vez a
su lucha espiritual y fisica contra el diablo, pero apenas habla del fuego.
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Fig. 6 a) y b) Detalles de San
Antonio en el desierto, paiio
de la serie de tapices de El
Bosco, manufactura de
Bruselas, hacia 1530-1540,
oro, plata, seda y lana. Real
Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial, Patrimonio
Nacional (serie 36), inv. A
225-6153.
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S6lo en una leyenda el santo se arroja a las llamas con el fin de sustraerse
a la tentacion de la lujuria (Similia similibus curantur). Aun asi el fuego y
el diablo comenzaron a ocupar un lugar esencial en el imaginario medieval
surgido en torno a San Antonio. En la cultura popular, la lucha contra el
diablo y el papel del fuego sientan las bases de la fiesta de San Antonio (17
de enero), sobre todo en Italia y Espafia”’, donde el «reconocimiento» de
determinadas devociones en la obra del Bosco posiblemente reforzara el
temprano interés por sus creaciones (entre ellas, especificamente, las Ten-
taciones de San Antonio). El fuego se consideraba, ademds, un elemento
protector (contra el invierno, la enfermedad vy las influencias diabdlicas),
purificador y alegre. La gente acostumbraba a encender hogueras, espe-
cialmente con motivo de los solsticios (junio y diciembre), aunque también
el Martes de Carnaval y, en el 4mbito urbano, con ocasiéon de celebracio-
nes oficiales como la solemne entrada de un monarca. El fuego evocaba
sensaciones fuertes e intensas.

3. El episodio de la vida de San Antonio que mds fascinaba al pueblo era el
enfrentamiento feroz y directo —mas que en la vida de cualquier otro san-
to— con el diablo. Este conflicto constituye asimismo el punto culminante
de las obras teatrales de indole popular®. El choque era tal que la gente
podia «palpar» la inmediatez fisica de la batalla. No se trataba de ninguna
ingeniosidad teolégica, sino de una contienda sagrada entre el valeroso as-
ceta y un monstruo caleidoscopico procedente del Infierno”. En la cultura
popular, el santo se transformo en una suerte de #rickster o «burlador» con
poderes paranormales (que le permiten vencer al diablo) y de naturaleza
ambigua: ofrecia proteccién a la vez que infundia respeto, se le identificaba
con el desierto y la ascesis, amansaba al diablo y a los animales, y aplacaba
el fuego lujurioso y la peor dolencia corporal'®,

4. Esde suponer que el caricter asombrosamente estricto de la ascesis de San
Antonio elevo al santo al rango de amaestrador del fuego de la sexualidad,
especialmente en la «cultura erudita». Similia similibus curantur, segun la
conviccion «homeopdtica» tradicional. San Antonio lograba controlar el
ardor del fuego sexual con el ardor de su fe (y, en ocasiones, con el fuego
en sentido literal)'°!. Asi se convirtié en santo protector contra las llamas
de la abrasadora lujuria. En el Concilio de Constanza de 17 de enero de
1417, Jean Gerson predic6 sobre San Antonio como aliado en la lucha
contra el fuego del cuerpo y como vencedor del deseo carnal'®?. Algu-
nos coetaneos del Bosco, entre ellos el predicador renano Johannes Geiler
von Kaisersberg, relacionaron el fuego de San Antonio explicitamente con
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la lascivia: «la impudicia se conoce con razén como fuego,... es el fuego
de San Antonio»!. De ahi que el Bosco atribuya un papel principal a la
tentacion en las obras homoénimas que dedica a San Antonio. El fuego era
asimismo un rasgo distintivo de San Antonio de Padua'™, a quien se con-
fundia a menudo con el santo ermitafio en el imaginario popular. Mientras
que éste protege contra el ardor de la lujuria, aquel es el patrén del amor.
Si bien esta funcion del santo desempefiaba un papel meramente secunda-
rio en las vivencias del pueblo, ocupara un lugar destacado en la pintura a
partir del siglo xv1%.

En la época del Bosco hacia ya mucho tiempo que la gente llana veneraba a
San Antonio; a diferencia de antes, por esas fechas también comenzaron a rendirle
culto los nobles. Veamos algunos ejemplos. Alberto de Baviera, conde de Henao
entre 1389 y 1404, fundé una Orden de Caballeros en honor a San Antonio; en
1415, la orden mandoé edificar una capilla, un convento y un hospital en Havré/
Barbefosse, localidad que albergaba desde siempre un santuario popular consa-
grado al santo'%. El duque borgofion Felipe el Atrevido poseia una serie de tapices
(actualmente perdidos) que representaban la Historia de San Antonio'”. El conde
Antonio de Lalaing encarg6 hacia 1540 una serie similar que dond a la Iglesia de
Santa Catalina de Hoogstraten'®. El estamento militar eligié a San Antonio como
ejemplo a seguir, tal vez por su feroz batalla contra el diablo, erigiéndolo en «santo
mariscal»'?, En el 4mbito civil se fundaron numerosas hermandades (o cofradias)
de San Antonio, tanto en los Paises Bajos''’ como en Alemania.

En la Alta Edad Media, las imagenes del santo escasean, pese a que se le ado-
raba por doquier''. Sin embargo, en los siglos XIv y XV su presencia aumenta, sobre
todo en el contexto mediterraneo. Existen innumerables ejemplos en el arte italiano'?
y espafiol de la época''3. No asi en los Paises Bajos, donde las representaciones de San
Antonio tuvieron su auge aproximadamente entre 1500 y las postrimerias del si-
glo xvi1. Es probable que en esas latitudes los principales clientes fueran los miembros
de la burguesia.

No todos los aspectos del culto a San Antonio adquieren la misma impor-
tancia en la obra del Bosco. El maestro no aspira en ningin momento a una repre-
sentacion literal y fiel de la vida del santo. En algunas pinturas (Lisboa, Venecia),
los acontecimientos se desarrollan en medio de la oscuridad y el fuego. Ello dice
mucho sobre la valoracion «afectiva» del santo: los demds anacoretas son retra-
tados a la luz del dia. San Antonio aparece como el respetado y temible santo de
la noche de la tentacion, cuando el mundo se ve transformado en un pandemonio
aterrador. Sin embargo, éste no es el caso de todas las escenas del Bosco que tienen
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a San Antonio como protagonista. Eso si, en el arte del maestro predomina inva-
riablemente el aspecto de la ascesis y, sobre todo, el de la tentacion, en el doble
sentido de la palabra: solicitacion al pecado y tribulaciones fisicas. Las obras giran
siempre en torno a la «tentacién» del santo: las tribulaciones y las tentaciones con
las que los demonios acosan a San Antonio. Por una parte, tratan de incitar al san-
to al pecado, en concreto a la lujuria, personificada en jovenes desnudas. Por otra,
lo atormentan con agresiones y con su mera presencia; sus extrafias apariencias
dan prueba de su caracter pecaminoso.

Ahora bien, el arte del Bosco reviste asimismo una pronunciada dimensién
intelectual y estética. La «carga» simbdlica de las fantasiosas figuras demoniacas
implica una recapitulacion intelectual. Puede ser que el Bosco diera rienda suelta a
su imaginacion mientras disefiaba sus diablos, pero, en una segunda fase, las for-
mas creadas de manera inconsciente por la fantasia artistica adquirfan ficilmente
un significado consciente, por ejemplo mediante la incorporacion de atributos y
simbolos complementarios.

Los demonios del Bosco pueden ser calificados de «disparates», entendi-
dos como «ocurrencias e invenciones demenciales», fantasias extremas. En torno
a 1500, los disparates se convirtieron de forma implicita en una categoria estética:
un término con el que se hace referencia a una suerte de arte «cémico», donde pa-
recen reinar las leyes de la locura. Eso significa que las figuras del Bosco se asocian
con lo comico y con la locura. Son divertidas a la vez que moralizantes (com-
binacion propia de los sermones de los predicadores populares de la Baja Edad
Media'"®). Resumiendo, cada figura demoniaca es portadora de un significado mds
o menos elaborado.

Los aspectos antes mencionados (ascesis y lujuria, rechazo de los pecados
y comicidad) se manifiestan con mayor o menor intensidad en la iconografia del
tapiz bruselense. Asi y todo, el Bosco se muestra muy selectivo en lo que se refiere
a la iconografia. Apenas incluye detalles de la vida del santo. Ni los motivos de la
fuerza curativa ni el patronato rural (protecciéon del ganado y contra las enferme-
dades) estdn presentes en esta pieza. El fuego, en su acepcion literal, tampoco
desempefia un papel importante. Si bien es cierto que los demonios prenden fuego
a la ermita del santo, resulta mucho mas significativo el ardor de la «abrasadora
lujuria». En la parte superior izquierda, un monje en cueros yace sobre una manta
en plena naturaleza en compaiiia de una seductora mujer bien vestida que toca el
latd. Debajo, dos damas desnudas con altos tocados se encuentran de pie en un
estanque, acompaiiadas de otro monje en cueros. A la izquierda de San Antonio
aparece un tercer monje que abraza con efusién a una mujer. Puede concluirse,
pues, que la tentacion diabdlica tiene una lectura eminentemente corporal. Sin
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embargo, el Bosco no hace alusion al papel del santo como protector contra el
«fuego de San Antonio».

En sus escenas —tanto en este tapiz como en las otras tentaciones de San
Antonio— el Bosco pretende ante todo llevar a cabo un inventario de pecados y
conductas reprobables, representados de forma simbdlica mediante extrafias cria-
turas demoniacas''¢. La «exposicion» o «exhibiciéon» de demonios en torno al san-
to se manifiesta como un rasgo definitorio de la iconografia antoniana del pintor.
En realidad, se trata de un inventario griafico de todo cuanto condena el Bosco.
En reiteradas ocasiones, el artista se sirve de elementos y esquemas religiosos para
dar a conocer su propio sistema de normas y valores urbanos y burgueses!'’.

¢Por qué suscitaron los ermitafos el interés del Bosco? Exceptuando a los
anacoretas, pintd a pocos santos. La Virgen Maria, Santa Ana y otros santos que
gozaron de gran popularidad en la época brillan por su ausencia en la obra del
artista. SOlo los ermitafios contaron con su beneplacito: San Antonio Abad, San
Jer6onimo, San Egidio y la representacion como anacoretas de San Cristobal y
San Juan Bautista. Esta eleccion delata una etologia. Al Bosco y a determinadas
corrientes intelectuales, por ejemplo los «humanistas escoldsticos» de la Alta Rena-
nia con los que el pintor guarda gran afinidad, la sociedad se les antojaba absolu-
tamente insufrible. En una situacion asi no tarda en aflorar el deseo de retirarse.
Ese impulso atn se ve reforzado por un rechazo hacia el «vulgo», de modo que uno
termina erigiendo una torre de marfil para si y una pequefia «élite». Esta idea se
corresponde con lo que sabemos acerca del sistema de valores morales del Bosco.
También el grupo de humanistas de la Alta Renania en torno a Johannes Geiler von
Kaisersberg y Sebastian Brant, cuyas convicciones se aproximan tan a menudo a
las del Bosco, comulgan con el ideal de la ascesis y el abandono del mundo. Sienten
una irresistible atraccion, por no decir fascinacion, hacia ello. Si toda actividad en
el mundo se torna inttil, s6lo queda la opcién del retiro voluntario. Es por eso por
lo que el ermitafio y su vida contemplativa exenta de compromisos terrenales se
convierten en camino a seguir!!8.

En el capitulo «Cémo evitar el bien» de La nave de los locos (1494), de
Brant, se recoge una discusion entre un sabio que ha renunciado al mundo y un
bufén que condena el retiro de determinados monjes y ermitafios (jempleando ar-
gumentos similares a los que mas tarde esgrimiria Lutero!). En el capitulo «Acerca
de un necio intercambio» se contrapone la vida del ermitafio a la del bufén. Brant
concluye que la vida del anacoreta no es sélo la mejor, sino también la mas ficil
de soportar: «El loco sufre mucho mas... de lo que el ermitafo sufrird jamds» (La
nave de los locos, caps. 89 y 105). Sin embargo, en la practica, esta idea resulta
dificilmente compatible con la moral de Brant. ;No serd que el anacoreta aparece
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mds bien como un modelo retdrico, como la encarnacién del Sabio intocable y
aislado del exterior de Brant?

Otro aspecto importante de la moral burguesa de la Baja Edad Media es la
regulacion de los impulsos del ermitafio. El anacoreta erradica todas las pasiones
e instintos presentes en su fuero interno para centrarse en una sola meta, lo cual
constituye una parte importante del concepto de sabiduria de Brant.

Ademds, el eremita se ocupa de si mismo, no del mundo, por lo que se
ajusta al tnico modelo viable segtin Sebastian Brant y sus correligionarios, como,
por otra parte, también queda de manifiesto en el cap. 58 de La nave de los locos,
«Olvidarse de si mismo». Aquellos que se entregan en cuerpo y alma a los asuntos
de los demas son bobos y se sobreestiman: «Quien trabaja duro y sufre molestias,
pero aun asi vela por los intereses de los demds y desea serles util es mds necio que
cualquiera». A éstos se los tacha de bufones que se desviven por los demads y se
olvidan de si mismos. El principal cometido del hombre consiste en ocuparse de su
propio interés y de la salvacion de su propia alma. Todo cuanto sobrepasa esa ta-
rea es sefial de peligrosa desmesura y necedad.

Estas ideas basicas se vuelven a encontrar en Geiler von Kaisersberg, quien
se pronuncia en ese mismo sentido: «Mete la cabeza en un rincén o un agujero,
cerciorate de observar los mandamientos de Dios y haz el bien»!". A ojos de los
circulos humanistas de Alsacia, el eremita cumple con los diferentes aspectos de la
conducta ideal del individuo que ellos recomiendan vivamente.

Es de sobra conocido que en la Baja Edad Media el anacoreta encarnaba la
devocion y el concepto de contemptus mundi o rechazo del mundo'?. A mediados
del siglo x1v, San Jeronimo se erigié en santo protector de los circulos humanistas.
El santo se perfilaba mds que nada como una proyeccion idealizada de la imagen
que el humanista tenia de si mismo: el erudito que se retira de la bulliciosa vida
social para consagrarse al estudio con digna tranquilidad (otium cum dignitate).
En términos iconogrificos, esta predileccion se expresaba en la recurrente temdtica
de «San Jer6nimo en su celda»'*'. En cambio, San Antonio, al que tantas veces
representd el Bosco, no logré encandilar a los humanistas, posiblemente por sus
connotaciones mds salvajes y populares.

Para sus escenas de santo propiamente dichas, el Bosco se cifie en exclusiva
a los ermitafios, a los que erige en modelos de conducta. Las figuras y los demo-
nios empenados en incitar al pecado a los santos no guardan relacién directa con
las leyendas. Se trata mas bien de invenciones a través de las cuales el artista da a
conocer su propio sistema de normas y valores. Estos ideales, junto con el comple-
mento positivo de las tres primeras categorias (control de los impulsos, renuncia
a los placeres mundanos y rechazo de los bienes terrenales), se personifican en la
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figura del ermitafio, al que el Bosco representa sistematicamente rodeado y aco-
sado por las fuerzas del mal. De hecho, la amenaza ocupa un papel primordial en
la vision del mundo del artista: la integridad moral y espiritual del individuo se ve
afectada por los impulsos sensoriales de uno mismo, por las fuerzas malignas so-
brehumanas y por el mundo exterior. El individuo es tan débil que debe luchar a lo
largo de toda su vida por su propia salvacién. Este es el ideal de sabiduria de corte
utilitarista, en tanto que el Bosco asocia la autodestructiva necedad (que conduce
a la condenacion eterna y la compania del diablo) sobre todo con las capas mds
bajas de la sociedad.

Impulsado por su rechazo hacia el mundo y el vulgo, el Bosco eleva al
ermitafio a la categoria de ejemplo mas digno a seguir para el individuo. Paradéji-
camente, el ermitafio es también un «marginado», un extrafio. No toma parte en
el orden social ni en la sociedad reglamentada, sino que vive de continuo en un
estado liminar que fascina al Bosco: por un lado, lo desaprueba, pero, por otro,
presenta como conducta ideal una version ético-religiosa del mismo.

El carro de heno

En el arte del siglo xv —o al menos en el que ha llegado a nuestros dias—, no
tienen cabida los problemas de indole trivial, cotidiana y material. Los artistas
no nos hablan de la visién sobre el trabajo, el ocio, la pobreza o la riqueza. Con
excepcion del Bosco: €l si se detiene con cierta frecuencia en esta temdtica profana.
Lo hace a menudo en los pequefios detalles y, a veces también, en el tema principal
de la obra. El renombrado triptico del Carro de heno versa sobre la busqueda de
bienes y placeres terrenales. La Muerte del avaro y la Nave de los locos (Paris) / La
alegoria del placer (New Haven) representan dos extremos: la avaricia y la usura
frente al despilfarro. El Bosco rechaza ambas opciones. Condena tanto el derroche
y la «pobreza por culpa propia» como la codicia en un sinfin de detalles de sus
escenas infernales y sus tentaciones. También critica la avaricia y el afdn de lucro
en la Expulsion de los mercaderes del Templo'?2.

El triptico del Carro de beno trata de la nimiedad del comin de los morta-
les en medio del vasto mundo que lo rodea. El argumento se desarrolla entre la
Creaci6n representada en la tabla izquierda y el triste final de la tabla derecha: el
Infierno. Entre ambas se mueve un carro tirado por demonios y cargado de heno.

Estamos ante un motivo tomado de las costumbres festivas de los Pai-
ses Bajos. En las fiestas de la Baja Edad Media abundaban los tablados'* y las
marchas triunfales'?*. De hecho, el carro estaba vinculado a la idea del triunfo y
permitia llevar a escena la supremacia de conceptos tanto negativos (entre ellos,
los Vicios) como positivos. Es el caso de los Trionfi de Petrarca y de otras marchas



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

DISPARATES CARGADOS DE SENTIDO 175

Fig. 7. El carro de heno, pafio de la serie de tapices de El Bosco, manufactura de Bruselas, hacia 1530-
1540, oro, plata, seda y lana. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional
(serie 36), inv. A 364-12297.

simbdlicas!?® y reales con motivo de la entrada solemne de un soberano o algun
evento similar. Pongamos por ejemplo algunas obras literarias y gréaficas del siglo
XV y comienzos del siglo xvi: el Carro del infierno del célebre manuscrito de Li-
lienfeld del siglo xv'?%; Le chemin de paradis, de Jean Germain (1457)'’; el «Carro
espiritual» (1471)'%%; una recopilacién manuscrita inglesa de principios del siglo
xv en la que un «Carro de la fe» logra escapar en el ultimo momento a las fauces
del Infierno; un dibujo aleman de un «Carro de la desobediencia», tirado por la
luxuria (cerdo), la avaricia (perro) y la sup(er)bia (animal dificil de identificar), que
gira a la izquierda por el Camino de la Muerte. Al igual que en la obra del Bosco,
lo conduce una pareja de atuendo cortesano. Al otro lado de una extensiéon de agua
en la que descansa un globo terrdqueo aparece el «Carro de la Obediencia», tirado
por los simbolos de los Evangelistas con la cruz, que avanza hacia la derecha por
el Camino de la Vida, en direccién a las puertas del Cielo, donde aguarda Jesucris-
to'?, Se citan otros ejemplos de carros «buenos» y «malos» en Carro de dos vidas
(1500)'3°, de Gémez Garcia, quien profundiza en la vida activa y la vida contem-

plativa, asi como en Hymelwag / Hellwag (1517)*', de Hans Leonrodt, donde el
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«Carro celestial» conduce a los buenos al Cielo en tanto que el «Carro infernal»
lleva a los malos al Infierno. Llama la atencién que muchos textos y representacio-
nes graficas recojan ambos extremos: el carro del Bien y el carro del Mal. En varias
obras, este ultimo se dirige al Infierno, como en el caso del Bosco.

¢Por qué el carro del Bosco esta cargado de heno? ¢;Como hay que inter-
pretar este detalle? ¢Por qué todas las figuras intentan hacerse con el cereal?

Desde 1600, aproximadamente, mds en concreto desde la interpretacion
de fray José de Sigienza del Carro de heno, los estudiosos del arte asocian el heno
a menudo como una referencia a dos fragmentos de la Biblia en la que se represen-
ta el caricter efimero de la vida terrenal'*?. Algunos eruditos flamencos refutaron
esta hipotesis argumentando que en tiempos del Bosco el heno desempefiaba un
papel importante en el folclore no religioso, por lo que el Carro de heno debia
situarse mds bien en este contexto'*?. De acuerdo con esta teoria, el heno remitiria
sobre todo a los bienes terrenales y a la avaricia.

Las dos interpretaciones no tienen por qué excluirse mutuamente. Es cier-
to que en la tradicion de los autores eclesiasticos el «<heno» alude a lo efimero, el
pecado, la carne y la vanidad'*. En este marco reviste los siguientes significados: 1)
el pecado(s) venial(es); 2) la fragilidad de la vida, la salud, la juventud y la riqueza;
3) el pueblo; 4) la fama vanidosa, la gloria terrenal; 5) la hipocresia; y 6) la inesta-
bilidad. Tiene una connotacién predominantemente negativa.

Los escritores espirituales de los siglos xv y xvi adoptaron el lenguaje figu-
rado de Isaias (40: 6-7) y de los antiguos padres de la Iglesia. También el arte de la
época se servia a menudo de esas mismas metaforas; ademads de algunos retratos
de los albores del siglo xv1, existen varias alegorias de finales de esa centuria en las
que el heno simboliza lo efimero y la «vanidad del cuerpo»'®.

No cabe duda de que o bien el propio Bosco o bien su cliente tenia cono-
cimiento de esta tradicion. Sin embargo, en el folclore profano de las ciudades de
los Paises Bajos, el «<heno» solia remitir a la nimiedad. En combinacién con la in-
terpretacion religiosa, la imagen representaba, por tanto, «los bienes y los placeres
terrenales» a los que tanto apego tenia el hombre.

El mundo mismo se considera un almiar, tal y como se desprende de un
poema de hacia 1450 que lleva por titulo «Van den hopper hoeys» («Acerca del
almiar»)'¢, Cada cual trata de hacerse con la mayor cantidad posible de heno
—Iléase bienes terrenales—. Un grabado de alrededor de 1550 ilustra esta avari-
cia. En el centro de la composicion se eleva un almiar en lo alto del cual estd
sentado Jesucristo, sin atributos, pero con un halo de luz. Tiene los brazos exten-
didos (como en el Carro de heno del Bosco, aunque mas abajo, a la altura de
la region lumbar). Arriba en el cielo vuelan cuatro dngeles con una espada en la



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

DISPARATES CARGADOS DE SENTIDO 177

Fig. 8. Detalle central de El carro de heno, pafio de la serie de tapices de El Bosco, manufactura de

Bruselas, hacia 1530-1540, oro, plata, seda y lana. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial,
Patrimonio Nacional (serie 36), inv. A 364-12297.
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mano izquierda; al parecer, se dirigen a la multitud que se congrega en primer
plano con el fin de castigarla. Representantes de los mds diversos grupos sociales
se agolpan en torno al carro en un intento por conseguir algo de heno, al igual
que en la pieza del Bosco.

Ademis del poema, se conservan varias representaciones graficas del carro
de heno. Las imagenes datan de la segunda mitad del siglo xv1 y representan sin
excepcion un carro de heno tirado por demonios sobre el que se abalanzan indivi-
duos de todas las clases sociales, dvidos por agarrar un pufiado de heno. Alrededor
del carro se hallan varias docenas de figuras simbélicas. Cada una de ellas alude
a una conducta reprobable descrita en una leyenda y calificada de «heno».

Estos grabados guardan relacion con las marchas triunfales y los cortejos,
en los cuales participaban algunas carrozas y decenas de personas disfrazadas de
figuras alegoricas. En mds de una ocasion se logrd una representacion exacta del
carro de heno triunfal de los «Omimegangen». El carro iba acompanado de los per-
sonajes simbolicos, cuyo cardcter era revelado en los prosen (tiras de texto). Se
conservan los textos del Ommegang de Amberes de 1563, en el que desfilaba un
carro de heno'¥.

Se tiene constancia de que esta tradicion existia ya en la época del Bosco:
acaba de descubrirse un grabado de un carro de heno cuyas inscripciones se re-
montan a un modelo de Utrecht de alrededor de 1500, Ello parece indicar que el
Bosco no fue el tnico artista que represento esta escena por aquellas fechas.

A partir de los textos, se puede reconstruir la evolucion de la simbologia
del heno. En el siglo xv hacia referencia a los «bienes terrenales», «las trivialida-

139 En algunas expresiones aludia al engano' y

des» y las «vanidades mundanas»
a la avaricia'!. También habia casos en que remitia al ser humano que pecaba de
todos estos vicios'*2. En las ldminas del siglo xv1, el término seguia abarcando un
abanico de conductas reprobables: megalomania, soberbia, brutalidad, mendaci-
dad, embriaguez, holgazaneria e impudicia, entre otras.

Entonces, ¢como hay que leer el Carro de heno del Bosco? El tenor del
mensaje es claro: el carro se dirige hacia el Infierno y todos los que tratan de
apoderarse del heno sufrirdn idéntica suerte. Jesucristo contempla la feroz escena
desde arriba, entre las nubes. Alza los brazos para mostrar sus estigmas, en lo que
parece ser al mismo tiempo un gesto de desesperacion.

Resulta evidente que nadie presta atencion a Jesucristo ni al dngel que reza
e intercede en favor de los presentes en lo alto del carro de heno. Segin parece, la
escena explica como el hombre pecador se olvida no solo de Dios y las obras divi-
nas, sino también de si mismo y de su propio destino. El olvido humano contrasta
con el recuerdo de Dios, empefiado en culminar a toda costa su plan de redencion.
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Jesucristo redimi6 al género humano por medio de su pasiéon y muerte. Su solicita
compasién acerca al hombre nuevamente al conocimiento divino y a si mismo.
Dios exime al hombre de su culpabilidad a través del sacrificio sustitutorio de su
Hijo. Este razonamiento abunda en los escritores espirituales de la época'*. Con
toda probabilidad, también estd presente en la obra del Bosco, donde Cristo levan-
ta las manos para mostrar sus llagas. Con ello llama la atencién sobre su dolor, a
través del cual puede rescatar a la humanidad del «olvido de Dios».

A juicio de muchos escritores medievales, el oblivio dei es el resultado de
una engafiosa tentacién demoniaca, como también da a entender el Bosco. El
demoniaco flautista vestido de azul es el predecesor del satiro Bedrieghelijck
Aenlocken (embustero tentador) que aparece en el carro de heno durante el Om-
megang de Amberes de 1563'*) y el buho y los pdjaros refuerzan todavia mas la
idea contenida en el nombre del demonio. El motivo del biho se presenta como
una copia fiel de la caza de pdjaros, situada encima del demonio disfrazado de
musico. No cabe duda de que el Bosco estaba familiarizado con esa imagen pro-
pia de los desfiles de su tiempo. No en vano pint6 al demonio como musico ves-
tido de azul, el color del engafio, la falsedad y la hipocresia (cf. los grabados de
la Blauwe huyck o «capa azul») y, en este caso, de los bienes terrenales y el heno.
Al colocar un elemento encima del otro, los dos motivos se refuerzan mutuamen-
te. La idea de la «tentacion engafiosa» se expresa por duplicado: una vez mediante
el buho utilizado como sefiuelo en la caza de pdjaros y otra vez a través del de-
monio disfrazado de musico. Los juglares eran retratados como los representan-
tes por excelencia de la tentacion y el engafo (se les consideraba sobre todo peli-
grosos para los jovenes) y el diablo era comparado a menudo con un cazador de
pdjaros. También en la obra del Bosco: el rostro del diablo termina en una flauta
o trompe, de la que el demonio se sirve para hacer sonar musica; trompen signi-
fica «engafar». El diablo aparece, por tanto, como un cazador de pdjaros que
emplea el heno como reclamo (lo demuestra el biho, una de cuyas patas estd
atada con una cuerda a una rama desnuda como se hace con los sefiuelos. La
cuerda desaparece en un bosquecillo emplazado encima del heno; tiene valor
funcional puesto que es ahi donde se esconde el pajarero). El motivo de la caza de
pajaros con buho se asocia no pocas veces con el del amor y la lujuria. La obra
del Bosco no constituye una excepcion a esta regla: en lo alto del heno se aprecia
a una pareja que se estd haciendo carantofias. Ello indica que en esta pieza el
«heno» no sé6lo simboliza los «bienes terrenales».

¢A qué se refiere entonces el «heno» del Bosco? En la cultura popular, el
heno era sin6nimo de «nimiedad, insignificancia». Sin embargo, bajo la influen-
cia de la tradicion religiosa moralizante, que tachaba de vanidoso todo cuanto
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pertenecia al «mundo terrenal», empezd a asociarse, en la literatura popular, con
los bienes terrenales y la conducta mundana. En consecuencia, la persecucion de
bienes y placeres materiales pudo ser representada por individuos que hacian todo
lo posible por aduefiarse del heno.

La presencia de los jovenes amantes en el carro demuestra, sin embargo,
que el placer carnal también se considera «heno». En realidad, en esta escena la
lujuria esta estrechamente ligada a los conceptos de engafio y seduccién, y ocupa
un lugar central en el conjunto. Esto no debe extrafiar: en toda la obra del Bosco,
lo lujurioso (lascivia, impudicia, libertinaje, desorden, descontrol) aparece como
el origen de todos los males y todos los vicios. El término es comparable con
el Unzucht alemdn (impudicia), que literalmente significa «ausencia de orden»,
«falta de autocontrol», «impulsividad». Esta evolucion semdntica implica que, en
un momento dado, la «falta de autodisciplina» adquirié un sentido mds estricto
cercano a la «lujuria». En el alto aleman medio, la palabra cortesana unzubt atin
cubria un campo semantico mucho mds amplio. El sentido no se redujo hasta los
siglos xv y xvI. Involuntariamente, el Bosco da cuenta de este proceso.

Las figuras del primer plano'® del Carro de heno aluden a la avaricia, el
engafio y la estulticia (pequeno grupo en el extremo izquierdo: mendigo ciego y
guia); a estos vicios y, ademads, a la lujuria, la gula y el despilfarro (gitanas); al de-
seo, la impudicia y la mendacidad (sacamuelas); a la lascivia y la falsedad (musico
y monja); al ansia por los bienes terrenales (monje y monjas).

En conclusion, el heno tiene un amplio rango de significados: bien terrenal
(figuras del primer plano, papa, emperador y altos dignatarios) y placer sensual
(grupo en lo alto del carro, figuras del primer plano), ambos de caracter mera-
mente efimero e insignificante, inducidos por el diablo mediante el engafio y la
tentacion (demonio en lo alto del carro, biho con pajaros).

La nimiedad también figura en la interpretaciéon mds antigua del Carro de
heno del Bosco. Se trata del texto de Ambrosio de Morales (1513-1591) sobre la
denominada Tabla de Cebes'*®, una obra literaria que posiblemente se remonte al
siglo I 'y que dio lugar a numerosas representaciones graficas a lo largo de los si-
glos xv1 y xvi1. El texto de Morales reza como sigue:

otra pintura, con que en nuestros tiempos, quasi a imitacion de Cebes, se ha representado
con mucha agudeza y doctrina la vida humana... Este [el Bosco], con gentil aviso y primor
muy agudo, figur6 bien y puso al proprio aquella tabla todo nuestro vivir miserable, y el
grande embebecimiento que en sus vanidades traemos... Y hase entender cémo carro de
heno, en flamenco, tanto quiere decir como «carro de nonada» en Castilla. Assi, aquel ca-

rro, siendo de heno, es verdaderamente carro de nonada, y assi, tiene su nombre al proprio
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de lo que significa... En lo alto del gran carro de heno, o de nonada, o de vanidad, van mu-

chos mancebos y damas sentados a placer...'*.

Puede concluirse, pues, que la lectura de Ambrosio de Morales es correcta
y no es ninguna reinterpretacion. Es mads, el autor da a entender que estd al tanto
del titulo neerlandés y de su significado metaférico.

La comparacion con las representaciones del carro de heno del siglo xvi
y algunos poemas burlescos demuestra que las escenas del primer plano del Ca-
rro de heno del Bosco no estdn necesariamente relacionadas con el heno como
metifora del irrefrenable deseo de amasar dinero y bienes materiales, sino que
eran catalogadas mds bien como «disparates». Algunas de ellas guardan cierto
parentesco con los prosen (tiras de texto) de los punten (pasos) del Ommegang'*S,
y aducen, por tanto, un argumento a favor de la polisemia del «heno». Por eso
mismo, las siguientes conductas también pueden ser tipificadas como «heno»: la
gula, el despilfarro, la estulticia, la lascivia, la avaricia y el engafio. Lo confirman
las escenas de esta temdtica del siglo xvI.

Dicho de otro modo, el Carro de heno ha de leerse como una satira de di-
versas conductas pecaminosas reprobables a la vez que «disparatadas». La asocia-
cion del cuadro con la llamada Tabla de Cebes, que llevo a Ambrosio de Morales
y a otros escritores del siglo XvT a interpretarlo como un «espejo de la actividad
humana», no es, por tanto, gratuita. El mensaje puede resumirse como sigue: los
individuos de todas las clases sociales estdn obsesionados por la bisqueda de pla-
ceres y bienes terrenales e insignificantes (sub specie luxuriae), victimas del engafio
y la tentacién del diablo, de modo que se olvidan de Dios y de si mismos, precipi-
tandose hacia la condenacion eterna.

La tabla satiriza la persecucion de las «vanidades» terrenales, no sélo el
ansia de dinero y de bienes materiales. El Bosco sittia esta ansia en una perspectiva
mds amplia y aboga por una postura quietista: no aspires a nada terrenal —dinero,
bienes, placer—, porque lo pagards con la condenacion eterna.

El tapiz no es una copia exacta de la tabla del Carro de heno. El Bosco
inserta el carro literalmente en un contexto cosmico: los acontecimientos se desa-
rrollan dentro de un gigantesco globo terrestre que flota en el «mar del mundo»,
poblado de monstruos y demonios. En la literatura moralizante y otros textos, esta
suerte de océano se presenta como una duplicacion simbolica del mundo: el mare
saeculi. En el «mar de la miseria», en el «agitado océano de la vida de un mundo

150
>y

mas tarde, de las pasiones y los instintos humanos'!. El mar, los instintos, la per-

sin fondo»'*, los monstruos simbolizan el elemento diabdlico de este mundo

dicién y la locura corren parejos en la «literatura burlesca» desde La nave de los
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locos (1494), de Sebastian Brant, donde los locos van a la deriva en alta mar. La
imagen del mar como morada césmica de toda clase de monstruos ya esta presente
en plena época medieval, como se desprende de las pinturas murales de Tramin
(sur de Tirol) y las afamadas pinturas de techo de Zillis (Graubiinden), donde el
programa iconografico se halla rodeado por todas partes del mar del mundo, en
el que nadan las criaturas hibridas mas inverosimiles'*2. La metifora del «mar del
mundo» también se estilaba en los Paises Bajos en tiempos del Bosco'*3.

El motivo del carro de heno dentro del globo terrdqueo aparece en un cua-
dro «de la mano del Bosco» que hacia 1600 se conservaba en la colecciéon de Croy
en el Castillo de Heverlee (Lovaina):

Pieza, cuadro sobre lienzo encima de la chimenea, con un verde paisaje, con un labriego que
conduce un gran carro de heno tirado por dos caballos, y todo el mundo corre detras del
heno, el papa, los prelados, el emperador, los reyes, los soldados, los aldeanos y demds
gente; mds atrds se pelean por el heno; delante del carro se agolpa una multitud, junto a un
clérigo que invita a besar un relicario; el cuadro tiene un marco de madera blanca; pintado

por el Bosco's*.

El denominado Jardin de las delicias

Esta es sin duda la obra mds famosa del Bosco, y también la mds enigmatica.
Forma parte de las colecciones reales espafniolas desde 1593. Hace dos decenios
publicamos un andlisis harto detallado de este triptico del que creemos poder af-
irmar que su contenido sigue vigente a dia de hoy'. El unico punto que habria
que modificar tiene que ver con la identidad del cliente. En su dia interpretamos la
obra —que en 1517, un afio después del fallecer del Bosco, colgaba en el palacio
que los Nassau poseian en el Coudenberg de Bruselas— como un «espejo del ma-
trimonio», pintado con motivo de las primeras (1503) o segundas nupcias (1511)
del conde Enrique III de Nassau. Sin embargo, investigaciones dendrocronolégicas
mads recientes, apoyadas en un examen estilistico, han demostrado que se trata de
una obra temprana del Bosco (h. 1485?). En la actualidad estimamos que, en con-
tra de las practicas artisticas de la época, el artista realiz6 esta soberbia obra para
uso propio, tal vez con ocasién de su matrimonio con Aleidis van de Meervenne
(1484). Puede que el conde Enrique lo adquiriera dos décadas mas tarde, cuando
el Bosco se habia hecho un nombre entre los nobles neerlandeses, borgofiones y
espafioles.

El titulo original —si es que lo hubo— se desconoce. Esta claro que el
triptico representa una «historia universal»: empieza por la Creacién del mundo
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Fig. 9. El jardin de las delicias, pafio de la serie de tapices de El Bosco, manufactura de Bruselas, hacia
1530-1540, oro, plata, seda y lana. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional
(serie 36), inv. A 265-7837.

en la parte exterior de las hojas, luego se detiene en el matrimonio de Adan y
Eva celebrado en el Paraiso terrenal y, después de profundizar largo y tendido
en «los avatares del mundo» en la tabla central, termina en el Infierno en la hoja
derecha.

En la parte exterior del triptico —que no se ha incluido en el tapiz— figura
un enorme globo terraqueo que llena toda la superficie: una Tierra plana dentro de
una campana de cristal. Arriba se halla Dios Padre, sentado en el trono, asi como
una cita de los Salmos: «Ipse dixit et facta sunt, ipse mandavit et creata sunt» (Sal-
mos 32:3 y 148:5, «Pues él lo dijo, y se hizo todo; él lo mando, y asi fue»). En el pai-
saje destacan las formas fantdsticas y aparentemente artificiales de indole orgdnica e
inorgdnica que aparecen en otras muchas obras del Bosco, sobre todo en las tenta-
ciones de santos y las escenas infernales'*®, aunque también en las representaciones
del Paraiso terrenal. Asi por ejemplo, estan presentes en la ala izquierda del triptico
del Juicio Final de Brujas, en el Paraiso terrenal de Venecia y en la tabla izquierda
del triptico del Carro de heno. Las formas aluden a la irrefrenable fuerza y «carga»
sexual de la naturaleza desde el inicio de los tiempos. Aunque creada por Dios,
resulta peligrosa. El hecho de que el Bosco califique implicitamente de «natural»
y cargado de sexualidad al Paraiso terrenal, considerado como paraiso «inferior»
para las almas moderadamente buenas en el Mdas All4, raya en la heterodoxia.
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El tapiz es una copia del triptico abierto, con la salvedad de que, de-
bido a la técnica aplicada a la hora de tejerlo, las tablas aparecen en sentido
invertido'’.

El matrimonio primigenio y su perversion

La tabla izquierda representa el Primer Matrimonio, celebrado en el Paraiso ter-
renal. Dios, bajo la apariencia visible del Hijo, une a la primera pareja de la huma-
nidad. Innumerables animales y formas oniricas orgdnicas e inorgdnicas similares
a las que aparecen en la parte exterior ponen de manifiesto los impulsos sexuales
de la naturaleza. En el punto de interseccion de las lineas diagonales, es decir, en
el centro de la tabla, la fantasmagorica fuente del Paraiso alberga un mochuelo
rodeado de pdjaros. En los siglos Xv y xv1, este motivo simbolizaba la tentacion y
el engafio por las fuerzas del Mal, aparentemente inocuas. En uno de sus poemas,
Jan van Stijevoort (h. 1524) retne todos estos conceptos en un intento que puede
esclarecer la imagen del Bosco. El matrimonio, instaurado por Dios, es corrom-
pido por quienes pervierten el «Creced y multiplicaos» divino, haciendo de él un
acto lujurioso y lascivo por mor de la sexualidad. Esta conducta se parece a la del
mochuelo: «Lo mismo que el mochuelo se muestra reacio a la luz del dia, estos
amantes se esconden de los rayos del Sol, incumpliendo el matrimonio tal y como
se estableci6 al inicio de los tiempos» '35,

El motivo hace hincapié en la perversion de la alianza matrimonial instau-
rada por Dios, anticipandose al contenido de la tabla central. El papel de la natu-
raleza queda patente en las formas mitad naturales mitad artificiales de la fuente:
hacia 1500 esta suerte de construcciones aludia al opus naturae, la «obra de la
naturaleza», el «arte natural». Ademas, la forma de la fuente recuerda la de un
arbol, y el arbol es desde siempre simbolo de la fecundidad y la vitalidad.

La tabla central

Esta tabla es una de las mas renombradas de la historia del arte de Occidente. Un
analisis pormenorizado de su contenido ocuparia cientos de paginas. Por eso nos
limitaremos a resumir las ideas fundamentales.

a. El instinto irracional y animal...

En la tabla central se aprecia un estanque redondo en el que mujeres blancas y
negras adoptan posturas a cual mds seductora, al igual que en las representa-
ciones de las «hijas de Venus» o los jardines del amor. Un grupo de hombres,
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Fig. 10. a) El paraiso terrenal, y b) el Infierno, detalles de las dos escenas laterales del El jardin de las

delicias, pafio de la serie de tapices de El Bosco, manufactura de Bruselas, hacia 1530-1540, oro, plata,
seda y lana. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional (serie 36), inv. A
265-7837.

extremamente excitados a juzgar por sus gestos, da vueltas por el lugar, en sen-
tido opuesto a las agujas del reloj, a lomos de toda suerte de animales reales y
fantdsticos, de los cuales uno reviste indiscutiblemente forma filica. Todo gira
—en la acepcion literal y figurada del término— en torno al atractivo sexual y
seductor de la mujer y su efecto en el hombre. Esta es una de las ideas centrales



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

186 Paul Vandenbroeck

Fig. 11. El falso paraiso del amor, detalle central del El jardin de las delicias, pafio de la serie de tapices

de El Bosco, manufactura de Bruselas, hacia 1530-1540, oro, plata, seda y lana. Real Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio Nacional (serie 36), inv. A 265-7837.

de la composicién. El movimiento circular como tal se asocia desde tiempos
inmemoriales con el individuo «terrenal», pecaminoso y, en concreto, lascivo.
Quienes ceden a sus instintos recaen en un patrén animal que se repite eterna-
mente a modo de itinerario circular cerrado. Montar animales salvajes era sefal
de pecado y/o «primitivismo»: en la Baja Edad Media, la imagen aparecia como
motivo topico en escenas de hombres salvajes.
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b. ...en un mundo natural

En primer plano y al fondo de la tabla, hombres y mujeres se divierten. El vasto
paisaje hace de escenario para una infinidad de personas desnudas que se entregan
a todo tipo de juegos en el marco de la naturaleza y en interaccion con ella: retozan
alegremente, se abrazan, acarician animales varios, degustan frutos gigantes, per-
manecen tumbadas, se mueven a lomos de alguna bestia, nadan o vuelan... El
conjunto carece de cualquier elemento «cultural». Los indicios apuntan a que
se trata de la humanidad en su estado natural mas puro, tal y como lo entendian
en el siglo xv: la divisa parece ser «quemque trahit voluptas sua» («cada cual obe-
dece a sus propios impulsos»). No sin razon, fray José de Siglienza tituld esta re-
presentacion hacia 1600 como «el trafago del mundo». Las sirenas, los caballeros
del mar, los salvajes peludos y demds figuras remiten a un mundo natural gober-
nado por los impulsos sexuales. Aparece toda una serie de imdgenes que no admi-
ten una lectura exclusivamente positiva: media luna, bola colgada de un hilo, cas-
quete esférico y semilla, rama de mayo, rama muerta, fruto, pez, grifo, acrdbata,

ave, btiho, cavidad.

c. La naturaleza paradisiaca y su arte

Al fondo se alza una gigantesca fuente rodeada de cuatro edificaciones fantas-
magdricas de color rosa, rojo y azul; cuatro rios se ramifican en direccion a los
cuatro puntos cardinales. La composicion, las construcciones y el colorido hacen
referencia a la arquitectura del Paraiso eterno tal y como se lo imaginaban los au-
tores medievales. Algunos componentes (placas, bolas, discos, espinas) aparecen
también en otras muchas obras del Bosco en calidad de elementos de la naturaleza.
Poseen una connotacién sexual. La sexualizacién de la naturaleza corresponde a
la antigua vision holistica de la «creacioén continua». La naturaleza y el arte estin
relacionados entre si; la misma naturaleza es una artista que no se cansa de crear
nuevos mirabilia naturae a partir de la amorfa materia primitiva. Ahora bien, el
propio caracter de la materia, unido a los impulsos naturales y humanos, pervierte
esa fuerza creadora. Por tanto, el Mal es inherente a la naturaleza, al igual que la
tendencia a la union sexual. Y la naturaleza misma se define como una larga ca-
dena de connotaciones en la que entran lo «femenino», la capacidad creadora, el
Mal, el amor, el (falso) paraiso... Como ya se coment6 con anterioridad, la tabla
central contiene una serie de elementos de valor manifiestamente simbélico cuya
interpretacion no puede ser exclusivamente positiva. Ademas, en la cavidad de
la bola que hace de fuente, un hombre toca los genitales a una mujer. En la Baja
Edad Media, este gesto ocupa a menudo un lugar esencial en las representaciones
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del jardin terrenal del amor. Es, por tanto, evidente que en ningun caso se trata del

paraiso cristiano propiamente dicho, como se lo figuraban en la Edad Media.

d. ...en el principio y el final de los tiempos

A ello se anade que la escena en su conjunto coincide con la idea que se tenia en
época del Bosco de la existencia en el principio de los tiempos. Dicho periodo,
que va de Adan a Noé, fue la primera de las Siete Eras de la historia universal. Se
hallaba bajo el signo de la lujuria y el impudor, y ofrecia una «prefiguracion» de
la vida de la humanidad antes del final de los tiempos, como también se menciona
en el Nuevo Testamento: «Cuando venga el Hijo del hombre sucederd lo mismo
que en tiempos de Noé. En los dias que precedieron al diluvio, la gente comia,
bebia y se casaba, hasta el dia en que entré Noé en el arca; y no se dieron cuenta
hasta que vino el diluvio y los arrastr6 a todos. Pues asi serd también la venida del
Hijo del hombre» (Mt. 24:37-39; véase asimismo Lc. 17:26-27; Segunda Carta
de San Pedro 3:5-7). «Asi que velad, porque no sabéis qué dia llegara vuestro
Sefior» (ibidem, 42). El Evangelio invita al ser humano a reflexionar acerca de su
propia pecaminosidad, porque desconoce cudndo llegard el final. Asi las cosas, el
desenlace resulta previsible: el Infierno, pintado en la tabla derecha. La tematica
de los «tiempos de Noé» gand popularidad a partir de los ultimos decenios del
siglo xv: en aquella época circularon por Europa diversas profecias que presagia-
ban unas veces un nuevo diluvio y otras un devastador incendio. En ese contexto,
1484 y 1524 fueron fechas senaladas.

Paraddjicamente, pese a su cardcter lujurioso, el inicio de los tiempos se
consideraba una Edad Dorada (aetas aurea). La humanidad vivia entregada al pla-
cer acultural, la despreocupacion vy el libertinaje. Gracias al extraordinario clima,
la tierra producia frutos de grandes dimensiones, por lo que se practicaba una dieta
vegetariana, como también se aprecia en el cuadro del Bosco, aunque estos frutos
de grandes dimensiones aparecen en toda la obra del pintor. La poblacion, adicta
a la lujuria, no dej6 de crecer. Son éstos los topicos mds importantes de las fuentes
textuales del siglo Xv, que, por otra parte, en ningtin momento hablan en detalle del
inicio de los tiempos. Curiosamente, esta vision no tiene en cuenta la idea no poco
imperiosa del pecado original que se cernia sobre todo el género humano desde
Adan y Eva. Al parecer, el hombre de la Edad Media sinti6 el irreprimible deseo de

alargar considerablemente el periodo histérico de la vida en el paraiso.
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e. El falso paraiso del amor
Aun asi el Bosco no se limita a pintar una imagen exclusivamente «historica» del
inicio de los tiempos. En la parte exterior del triptico se subraya el concepto de la
sexualidad natural y la fecundidad / procreacion. La ala izquierda gira alrededor
del Primer Matrimonio y el mandato divino «Creced y multiplicaos» (Gn. 1:28).
La tematica de los «tiempos de Noé» también remite a la unién matrimonial. De
hecho, en el dngulo inferior izquierdo de la hoja central se aprecia a un grupo de
personas que sefialan con la mano a la tabla de al lado. Ello obedece a un tépico
muy comun en la literatura medieval: quienes llevan una vida sexual lujuriosa
aluden al mandato biblico para justificar su conducta. Segun las creencias de la
época, el desenfreno sexual hacia creer al género humano que vivia en un paraiso,
pero eso era una mera apariencia, erronea y peligrosa. Abundan las referencias al
«falso paraiso del amor», asociado a menudo con el amor terrenal. Sin embargo,
los autores del Roman de la rose, de extraordinario éxito hasta el siglo xvi, in-
vierten esta opinidon. Abogan por un misticismo sensual llevado a su extremo,
prometiendo el verdadero paraiso celestial a quienes se atienen a los preceptos
de la naturaleza y se rigen por el instinto sexual. El falso paraiso esta reservado a
aquellos que incumplen esta ley. Como es obvio, semejante teoria se oponia dia-
metralmente a la vision burguesa y eclesidstica del matrimonio, que rechazaba la
sexualidad practicada fuera del contexto de la procreacion, temiendo que condu-
jera al caos y a la perdicion. El Bosco comparte la visién oficial de la sexualidad,
el placer corporal y el paraiso, diametralmente opuesta a la del Roman de la rose.
A partir de la idea del falso paraiso (del amor), el Bosco se sirvié también de
elementos topicos de la iconografia paradisiaca. Conviene destacar que, segin se
desprende de su obra, el artista cree que el Mds Alld comprende dos paraisos: el
«viejo» paraiso terrenal, como morada de los «<moderadamente buenos» que atn
necesitan purificarse para alcanzar la gloria, y la Jerusalén Celestial, que el Bosco
no representa porque ninguno de los mortales es capaz de imaginarsela. Lo unico
que retrata el artista es el ascenso hacia él. La tabla central del triptico del Grial
une elementos de la iconografia de ambos paraisos: el mundo «sensorial» (pintado
como el estereotipico locus amoenus) y el cielo «abstracto» (el cuadrildtero de
las construcciones sonadas, al fondo, en torno a la fuente central). Con todo, el
limite entre uno y otro paraiso resulta muy borroso en la obra del Bosco. Ademas,
determinados elementos sugieren que puede no tratarse ni del paraiso «inferior»
ni del «superior».

Hacia 1500 los Rederijkers, literatos burgueses afincados en las ciudades de
los Paises Bajos, abordaron con frecuencia la temdtica conocida como «¢acaso no
es éste un paraiso terrenal?». La mayoria de los poemas describian el matrimonio
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«adecuado», con la «justa» dosis de sexualidad, como un «paraiso terrenal», si
bien algunos otros se detenian en el deseo carnal como tal. Ello pone de manifiesto
el caracter oscilante de la visién que la clase media urbana tenia de la sexualidad.

f. Las numerosas fuentes de inspiracion del Bosco

¢Donde encontré inspiracion el Bosco? Por entonces, el jardin terrenal del amor
se habia convertido en un tema predilecto de la literatura cortesana desde hacia
ya tres siglos, y mds tarde pasaria también a la literatura burguesa. En todo caso,
el Bosco aglutiné diferentes tradiciones: el jardin del amor, el paraiso del amor y
el falso paraiso, el locus amoenus, el género humano en el inicio de los tiempos,
la doctrina de la naturaleza, el ideario de los paraisos en el mas all4, la teorfa del
matrimonio y del amor, y la advertencia religiosa («lo mismo que en tiempos de
Noé»). Fusion6 todos estos elementos en una teoria global a propésito de la histo-
ria de la humanidad, desde Adan hasta el Infierno.

g. Un mito popular sobre el paraiso sexual: el Grial

A nuestro modo de ver, la fuente de inspiracién mds importante y mas directa la
constituye un mito popular sobre la vida en el paraiso que en el siglo xv estaba muy
extendido por los Paises Bajos y Alemania: el imaginario popular en torno al
«grial». Antes se ha explicado que la tabla central del triptico representa una suerte
de «falso paraiso del amor». Pues bien, esta imagen esta basada en un mito popu-
lar sobre el grial. Este dato puede parecer extrafio a la luz de lo que sabemos acerca
de las novelas del grial y los motivos arturianos de la Alta Edad Media. En la Baja
Edad Media (siglos xv y xv1), el término «grial» remitia a un paraiso terrenal «pa-
gano» y los correspondientes placeres ocultos que, a ojos del pueblo, lo convertian
en un lugar sumamente apetecible'®. En torno a 1478, Gert van der Schuren, se-
cretario del duque de Cleves, escribi6 que el caballero Elias (de la saga del Caballe-
ro del Cisne) venia del «paraiso terrenal que algunos conocen con el nombre de
‘grial’»1%", Hacia 1480 Johannes Veldener sefial6 que, segin algunas crénicas, el
Caballero del Cisne procedia del grial «que era como se denominaba el paraiso
terrenal»'®', Pighius apunt6 en 1609 que, a juzgar por «unos viejos anales», «Elias
habia llegado en barco desde un lugar bienaventurado, un paraiso terrenal llama-
do grial»'%2, En la tradicion popular, este paraiso llamado grial se situaba con fre-
cuencia en una montafia horadada'®®, aunque también podia ubicarse en una bu-
coblica llanura. A veces, albergaba palacios de «milagrosa estructura», como relata
Gervasio de Tilbury en su Otia imperialia, del siglo x11. Este elemento recuerda las
edificaciones en la tabla del Bosco, mds propias de una ensofiacién. En aquel pa-
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raiso mitico «viven muchas personas que permanecerdn alli hasta el dia del Juicio
Final. Se entregan a orgias y placeres, engafiados para siempre por el diablo y sus
tentaciones»'**, En un léxico de 1423, el grial se define como «algo mitico del que
se disfruta hasta el Juicio Final»'®’. El lugar se relacionaba con el reino de Venus.
El nombre aparece por primera vez en un texto de Johannes Nider: «el monte de
Venus, donde, segun dicen, uno convive con las mujeres mas bellas, pudiendo en-
tregarse a la lujuria y el deleite a discrecion»'. En una crénica sajona de las pos-
trimerias del siglo xv, Elias (de la saga del Caballero del Cisne) sale de una monta-
fia, «donde Venus se encuentra dentro del grial»'¢” y, en 1582, Johann Fischart se

168, La abundancia y el deleite, asi

refirié al lugar como «Gral» o «Venusberg»
como la presencia de bellas mujeres y de una diosa, se consideraban también ras-
gos distintivos del monte de Venus. En total se han encontrado unas cincuenta
alusiones al mito en la literatura alemana y neerlandesa de los siglos xv y xv1.

El hecho de que en el siglo Xv se vinculara el nombre de Venus al monte
del grial no fue sino un intento por definir un lugar mitico demasiado vago.
Impulsados por un afdn racionalizador, los letrados acostumbraban a concretar el
cardcter «borroso» del pensamiento mitico y, en mds de una ocasién, «traducian»
aspectos de la fe popular autoctona mediante conceptos tomados de la Antigle-
dad pagana. En ese sentido, el paraiso pagano del que se habla en estas paginas
también se asocio con el reino de la «Sibila» (como en Cordnica del noble caua-
llero Guarino Mezquino, h. 1400, de Andrea da Barberino, y en El paraiso de la
reina Sibila, de Antoine de la Sale), donde, al parecer, también abundaban los
placeres erdticos'®’.

Practicamente todas las descripciones, en su mayoria trazadas por autores
no populares, desvelan un matiz moralizador y despectivo: condena de lo pagano
y del cardcter pecaminoso de los actos descritos. En cambio, el pueblo abrigaba la
firme conviccidon de que el/los monte(s) de Venus existia(n) de verdad'”’, también
en los Paises Bajos!”'. Por supuesto, las autoridades eclesidsticas rechazaban esta
creencia, tachdndola de profanacién del paraiso cristiano. En los circulos letrados
habia divisién de opiniones. Algunos —sobre todo figuras aficionadas a los mitos
como Paracelso— realmente crefan en ello, o se mostraban indecisos, como Felix
Faber (1483), Breitenbach (1486) y Geiler von Kaisersberg (1509)'72. Eso no re-
sulta demasiado sorprendente: nadie dudaba del dafio que el Mal causaba en el
mundo (pacto con el diablo a cambio de algun beneficio material o fisico, alucina-
ciones demoniacas...).

Todos compartian la fe en un «paraiso de los sentidos» donde se podia dar
rienda suelta a los impulsos sexuales. Este paraiso se situaba entre la existencia
terrenal y el Mds Alld: cualquiera podia entrar en él sin necesidad de estar muerto,
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pero si la estancia se prolongaba durante mas de un afio, ya no habia forma de
abandonar el lugar. Era obligado permanecer en él hasta el Juicio Final y, después,
el destino de sus «habitantes» era la condenacion eterna. Se trata, por tanto, de un
paraiso falso y pecaminoso (Venus recibe a menudo el calificativo de «diablesa»),
de modo que, de entrada, el papa no le perdona al legendario Tannhauser el ha-
berse detenido en semejante paraje.

Se encuentra una descripcion del cardcter (pseudo)paradisiaco del lugar en
Felix Faber (1483), Bernhard Breitenbach, una obra teatral alemana que se inter-
pretaba el Martes de Carnaval (1490), la Cronica Sajona (1500), Geiler von Kai-
sersberg (1509) y Thomas Murner (1512), por mencionar a algunos coetdaneos del
Bosco'”3. La relacion entre el monte de Venus y el Mal se fundamenta en el vinculo
con la magia y la caceria salvaje, cuyos protagonistas residian asimismo en una
montafia horadada, que podia ser el monte de Venus'*.

El grial popular de la Baja Edad Media contiene alusiones al paraiso,
tanto terrenal como celestial, donde las almas viven felizmente hasta el Juicio Fi-
nal, aunque en un estado hibrido de placidez y pecado; en el grial hay una reina
o un hada, cuyo nombre implica «jtbilo». Ese jubilo se referia al contacto sexual.
En las interpretaciones populares y populares heterodoxas, el coito se considera-
ba el jubilo paradisiaco por antonomasia o el maximo placer mistico (acclivitas).
Ahora bien, este placentero paraiso no se identificaba con el Cielo. Gert van der
Schueren, al que ya se ha citado antes, escribi6 en 1478: «Sin embargo, éste no es
el paraiso celestial, sino un lugar pecaminoso al que se accede por vias extrafnas y
del que no se puede escapar a menos que se tenga una suerte excepcional e
inaudita»'7.

Todos estos elementos confluyen en la leyenda popular del grial: un parai-

so terrenal cuyos habitantes viven sumidos en la voluptuosidad.

h. El triptico del Bosco y el Triumphus Veneris de Heinrich Bebel
Quizd el Bosco tuviera asimismo conocimiento de obras humanisticas eruditas
del estilo del Triumphus Veneris (1509), de Heinrich Bebel'7. Dado que este tex-
to en concreto se publicé aproximadamente veinticinco afios después de la crea-
cion del triptico, es dificil que sirviera de fuente de inspiracion. Con esta obra,
Bebel (1472-1518) escribidé un «poema universal», cuyo planteamiento coincide
en gran parte con el complejo triptico del Bosco.

El libro relata como todos los seres vivos toman parte en la lujuria. Una
procesion integrada por animales terrestres, aéreos y marinos e individuos de toda

clase y condicion hace gala de esta actitud vital. El texto de Bebel se presenta como
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un poema universal: todos los periodos historicos, todos los seres vivos e incluso
la Tierra obedecen a los instintos naturales, tan ineludibles como moralmente re-
probables. Al final del poema, el Ejército de las Virtudes emprende la huida. Una
vez mas, los presagios advierten a la humanidad del inminente castigo divino. El
futuro del mundo pende de un hilo; la sombra del apocalipsis planea sobre la Edad
Dorada de los impulsos naturales.

Al igual que el texto de Bebel, el triptico del Bosco versa sobre la historia
universal y la dramadtica tension a que se ve sometida la humanidad, que se debate
entre los instintos naturales y la moral, entre el sexo y el matrimonio, segtn la
visioén que tenia la burguesia en torno a 1500. La obra es un espejo del matrimo-
nio —véase el enlace celebrado en el paraiso que aparece en la hoja izquierda— y

advierte contra la perversion sexual del mismo.

i. Naturaleza, instinto y autocontrol

El triptico del Grial pone de manifiesto como una historia religiosa (de la Creacion
al Infierno), un mito popular (el «grial») y tal vez una temadtica historica (Sicut in
diebus Noe) sirvieron de cauce para transmitir un mensaje cargado de valores no
religiosos: el instinto sexual y su estilizacion, el salvajismo y el primitivismo y su
canalizacién, los impulsos corporales y su regulacion, asi como los vinculos entre
la naturaleza, la ética y los modelos de conducta.

En los circulos seglares mds cultos de la época y del entorno del Bosco
existia un gran interés por esta problematica. Lo demuestra la iconografia erética,
tomada de los cldsicos, de finales del siglo xv y todo el siglo xv1: sirenas, ninfas,
Venus, satiros y demds. Esta temadtica se elegia no por si misma, sino para pre-
sentar otras ideas, al igual que las brujas, los salvajes, los labriegos, los bufones
y los danzantes moriscos. La representacion de las pasiones y los instintos, cada
vez menos tolerados en la realidad, se servia de formulas cldsicas, no con fines
conscientemente erotizantes, sino para llevar a cabo un autoandlisis del hombre
de la época. A ello contribuian los comentarios y/o las leyendas. La mayoria de las
representaciones debian leerse como un aviso contra los impulsos y las pasiones y
sus posibles efectos o, a la inversa, como una invitacién al autocontrol. El Bosco
no se rige por el modelo del mundo antiguo (y sus imagenes), sino que se guia,
en parte, por temas cristiano-religiosos y, en parte, por una iconografia profana

relativamente nueva.
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Conclusion

El Bosco debid de estar familiarizado con la creencia popular, muy extendida en
los Paises Bajos y Alemania (y en otros lugares), en un paraiso terrenal donde cual-
quiera podia colmar todos sus deseos corporales, especialmente de tipo sexual, sin
cortapisas y sin esfuerzo alguno; este paraiso se encontraba entre el mundo terre-
nal y el mas alld, y estaba vinculado a determinadas figuras mitolégicas. Recibia
el nombre de «grial» o monte de Venus (denominacién no popular). El motivo
de la montafia como morada —aunque temporal— de las almas se remonta a la
antigua mitologia popular de Europa Septentrional y Occidental. Muchas sagas
medievales atestiguan esta imagen en muy diversas formas. Hablan de un Monte
de Cristal, habitado por hadas que atraen a sus amantes con toda suerte de arti-
mafias. En este contexto aparecen elementos esenciales del monte de Venus: hadas
y seres sobrenaturales —vinculo amoroso—, asi como difuntos que en realidad no
estan muertos'”’.

La Iglesia y los letrados tacharon este lugar de falso paraiso y de Mas Alla
pecaminoso y demoniaco. Probablemente también fueran ellos quienes afirmaron
que los habitantes de ese paraiso serian condenados en el Juicio Final. Es justamen-
te esto lo que el Bosco representa en el Jardin de las delicias: su «material basico»
reflejaba las creencias populares, pero la manera de presentarlo era propia de una
cultura antipopular.

Es preciso senalar que el concepto del monte de Venus no tenia por qué
hacer referencia a una montafia, sino que podia emplearse en sentido metaférico o
figurado. En ese caso pasaba a significar «sensualidad inapropiada»'”®. Si bien en
la actualidad no tenemos conocimiento de otras representaciones graficas del mon-
te de Venus/grial, ciertamente existieron en tiempos anteriores'””. A comienzos del
siglo xv1, el monte de Venus se exhibi6 en una de las carrozas del Schembartlauf
de Nuremberg y otros desfiles's’.

Aquello que en el mito no era mds que una fantasia se llevé a la practica en
los siglos x1v y xv a manos de movimientos heréticos como la Secta del Libre Es-
piritu. Estas corrientes «librepensadoras», reacias a todo lo institucional, trataron
de resucitar al hombre «adanico»: fascinados por el «comunismo», el misticismo
escatologico y la profecia del final de los tiempos (quiliasmo o milenarismo: el
«milenio» basado en la ley de la naturaleza y el «espiritu»), rendian culto a Adan
con el fin de recuperar el paraiso perdido. Entre ellas estaban la Secta del Libre
Espiritu, los picardos y los taboritas de Bohemia, los herejes vascos de Durango,
los Ortlieber de la Alta Renania, los turlupins franceses y los quiliastas de Bruselas
bajo el liderazgo de Bloemardiene. El «orden establecido» de la época consideraba
estos movimientos como una seria amenaza para los fundamentos tanto sociales
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como religiosos. El Bosco también se pronuncia en contra de semejante visién
acerca de la cultura, el deber humano y el orden.

El elefante

Esta composicion del Bosco, editada por Alaert du Hameel (h. 1500), Hiéronymus
Cock y mas tarde por Paul de la Houve (Paris, 1601), constituye un buen ejemplo
de la idea del control de los impulsos. La leyenda de las dos dltimas ediciones reza:
«Temeritatis subiti ut vehementes sunt impulsus: quorum ictibus hominum mentes
concussae nec sua pericula, nec aliena facta iusta aestimatione prosequi valent»
(«Los impulsos de la temeridad son tan sibitos como vehementes: su estimulo
desequilibra el espiritu humano y le impide advertir los peligros que le acosan, asi
como juzgar con justicia los actos ajenos»). Estas palabras sugieren que los asedia-
dores del elefante simbolizan los impulsos que no permiten evaluar correctamente
la conducta y los actos de los demds. Llama la atencién que varios atacantes por-
ten estandartes con emblemas gremiales, entre ellos un martillo con corona, tres
escudos (oficio de pintor), dos redes de pesca cruzadas, un pez con corona (?), unas
tijeras y un hacha. Bax explica que «tal vez [el autor de la leyenda] se refiera a las
humildes gentes que se rebelen contra la autoridad superior [...]. Posiblemente la
bandera con la media luna que ondea en la fortaleza que porta el elefante |[...] re-
presente el poder represivo, en alusion a la crueldad de los turcos».

La lamina mds antigua del Elefante del Bosco fue editada hacia 1500 por
el arquitecto y grabador Alaert du Hameel. En ella, los asediadores también lle-
van consigo animales y algunos los montan. Este detalle recuerda la tabla central
del triptico del Grial, donde unos hombres, a lomos de las bestias mds diversas,
se mueven en circulos alrededor de las mujeres presentes en el estanque del cen-
tro de la tabla.

En nuestros andlisis de este triptico'®! hemos tratado de demostrar que los ani-
males dificilmente podrian revestir un valor simbélico concreto y representaban mas
bien los instintos y los impulsos. EI Bosco sdlo se sirve de la imagen de los jinetes que
montan toda suerte de animales en dos obras: el mencionado triptico conocido como
El jardin de las delicias y el Elefante. Por eso creemos que, también en este ultimo caso,
las bestias simbolizan las pasiones y los impulsos. En La expiacion de San Jerénimo en
el desierto (Venecia, Palazzo Ducale), el artista pint6 a un hombre desnudo que trata de
montar un unicornio, simbolo de lo indomable y, por extension, de las pasiones y los
impulsos que ha de vencer el santo ermitafio. En un refranero manuscrito francés del si-
glo xv1, una joven desnuda (Jeunesse) se dirige sobre su caballo (Voulente) en direccion
a un macizo rocoso en lo alto del cual se encuentra Fortune: «A lomos de este caballo,
llamado Impulso, Juventud se precipita hacia la peligrosa roca de Fortuna, donde
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tantos se han estrellado». En este contexto, Voulente representa el «impulso obstina-
do» que tantas veces lleva a la perdicion'®2.

Los emblemas artesanales que aparecen en El elefante han de interpretarse
al pie de la letra, es decir, como una referencia a los diferentes gremios. A este res-
pecto resulta interesante la comparacién con un dibujo de Frans o Jan Verbeeck,
en concreto una Sdtira de la avaricia y la enemistad entre estamentos y gremios'.
En la parte superior se aprecia un escenario sobre el cual yace un enorme saco
de monedas. En torno a él se agolpan varios individuos, con manifiesta avidez.
Ellos, a su vez, son asaltados desde abajo por otras personas pertrechadas con
escaleras. A los pies del escenario, los representantes de los diferentes gremios se
pelean ferozmente haciendo uso de sus respectivas herramientas de trabajo. Ellos
también portan escudos y estandartes con los emblemas de sus oficios. El dibujo de
Verbeeck se centra en el dinero, la obra del Bosco en el elefante. ¢Qué significaba
el elefante para el Bosco?

El elefante-fortaleza constituye un elemento recurrente en el arte de los
siglos XV y XVI. Aparece, por ejemplo, en un Minnekdstchen (cajita con escenas
amorosas) de Renania donde, a juzgar por la leyenda, «mi[n] kraf nut drug» («mi
vigor no engana»), simboliza la fortaleza'®*. El elefante también estaba presente
en marcas de imprenta, miniaturas decorativas, adornos de mesa hechos en plata,
ornamentos para armaduras, y en desfiles y cortejos'®’. Cabe precisar que, a ex-
cepcidn del primer ejemplo, no puede tratarse de una simbologia consciente.

Ahi donde, por el contrario, esto si ocurre, por ejemplo en las medallas
de los siglos xv1 y xvi1, el animal tiene siempre una connotacién positiva: inteli-
gencia, buena disposicién, mesura, generosidad, pudor, piedad, pureza, bondad e
inocencia'®®. Aqui estamos, sin embargo, ante unas interpretaciones humanisticas
y eruditas. Para el pueblo, el elefante simbolizaba ante todo la fuerza inquebranta-
ble. La lucha contra el elefante-fortaleza podia interpretarse de diferentes maneras:

como el asedio a la fortaleza del amor!'®”

o como una alegoria politica'®®. En lo que
al Bosco se refiere, sélo cabe la segunda opcion.

A modo de conclusiéon, hemos de decir, para empezar, que el texto de las edi-
ciones mds recientes de la obra no ofrece una nueva interpretacion, sino que refleja
correctamente el significado original de la misma. En tanto que el Bosco se sirvié de
los animales para representar los impulsos y las pasiones, en las ediciones posteriores
se opto por expresar esa misma idea a través de la palabra, lo cual permitia prescin-
dir de las bestias, que por entonces tal vez se hubieran convertido en un medio de
expresion inverosimil u obsoleto. En segundo lugar, la composicion tiene dos inter-
pretaciones posibles: por un lado, puede leerse como un aviso contra las consecuen-
cias de los impulsos y las pasiones; y, por otro, puesto que este pensamiento estoico
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tiene repercusiones en el ambito sociopolitico, como una satira de los gremios que se
oponen con temeridad a (la imagen de) la fuerza, entendida como el poder central. El
Bosco critica tanto lo uno como lo otro: el elefante lleva una bandera con media luna
y estrella, y los asaltantes estan provistos de atributos tales como una media luna, un
jarro, una cabeza de cisne, un latid, una rama de mayo o una cuba (¢de vino?), todos
ellos dotados de connotaciones negativas en la obra del artista. Arriba a la derecha
planea en el cielo un demonio con un blasén del que emergen tres llamas. Podria
concluirse que esta figura resume la escena, presentindola como una «sdtira de la
tension social entre la pequefia burguesia y los gobernantes». El Bosco no toma par-
tido, sino que reprocha a los dos bandos su actitud beligerante (asi como la lujuria,
la embriaguez y la gula del pueblo)'®. Tampoco los condena como tales, sino s6lo
en la medida en que se comportan como dos rivales salvajes. También en esta com-
posicion, el Bosco nos hace participes de su vision sobre la sociedad: sin concordia y
sosiego no se puede forjar una convivencia social prospera y feliz. Para ello hay que
dar muestras de autocontrol y estoicismo!*,

El sistema de normas y valores subyacente a la obra del Bosco

A primera vista, los cinco componentes de esta serie de tapices no guardan relacion
entre si. Lo mismo sucede con otras piezas del Bosco. Aun asi, su obra presenta
una manifiesta coherencia interna. Esta no tiene su origen en la tematica, encarga-
da o no por los clientes, sino en la ideologia del propio autor. Todo indica que el
Bosco, a diferencia de otros artistas de la época, se tomé la libertad de pintar —
cuando menos en parte— lo que él mismo deseaba pintar. Bajo los temas de mayor
relevancia y la suma de los significados de los innumerables detalles plasmados en
su obra se esconde una indiscutible unidad de contenido: un sistema de normas y
valores que el pintor compartia con la clase media burguesa, culta y urbana de los
primeros tiempos del humanismo®.

Las conductas satirizadas por el Bosco pueden dividirse en cuatro
categorias.

En primer lugar, el artista se opone a la practica desenfrenada de cualquier
impulso corporal: agresividad, embriaguez y gula y, sobre todo, la sexualidad. Este
rechazo de los instintos primarios estd en linea con la etologia del momento y se
pone de manifiesto en el discurso sobre primitivismo/civilizacion y naturaleza/cul-
tura, asi como en las representaciones artisticas del tema del estado salvaje y la
naturaleza, y en los tratados sobre buenos modales. El Bosco traslada estas ideas
al terreno social. Por eso la iconografia de sus composiciones se basa en figuras y

escenas cotidianas (un reparador de fuelles, ancianas, bodas campesinas, fiestas
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y otros divertimentos). El triptico del Grial se revela como la obra mds compleja
de esta categoria.

En segundo lugar, el Bosco se pronuncia en contra de la diversion y el pla-
cer, lo cual enlaza directamente con la categoria anterior. En concreto, reprueba
la dimension corporal y social de las fiestas y el disfrute, por lo que satiriza sobre
todo los festejos y divertimentos populares. La corporalidad y la groseria, la luju-
ria y la diversién, se asocian invariablemente con el pueblo. Este es el verdadero
tema del tapiz San Martin abandonando una ciudad.

La tercera categoria abarca conceptos relacionados con el trabajo y la hol-
gazaneria, la riqueza y la pobreza, la avaricia y el derroche. En este contexto, el
Bosco adopta una postura intermedia: condena el afdn de riquezas, pero lanza
criticas ain mds virulentas contra el despilfarro. En no pocas ocasiones atribuye a
las gentes que se hallan en los peldafios mds bajos de la escala social una tendencia
a sumirse en la pobreza por su propia culpa. A sus ojos, la embriaguez, la frecuen-
tacion de tabernas y prostibulos, el jolgorio y el desenfreno conducen a la pobreza
y la ruina. En cambio, el Bosco elogia el afin de trabajar y el uso mesurado del
dinero y de los bienes. El Carro de heno retrata las consecuencias nefastas de la
persecucion de los bienes y deleites terrenales (materiales e inmateriales).

La cuarta y ultima categoria versa sobre la impetuosidad y la irreflexion,
y también sobre la agresividad irracional. El Elefante forma parte de este grupo.
El Bosco invita a no bajar jamds la guardia y recomienda una actitud taciturna,
alerta, distante, reticente, cautelosa y prudente.

Estos ideales, junto con el complemento positivo de las tres primeras categorias
(control de los impulsos, renuncia a los placeres mundanos y rechazo de los bienes te-
rrenales), se personifican en la figura del ermitaiio (San Antonio en el desierto) que
tantas veces pint6 el Bosco, siempre rodeado y acosado por las fuerzas del mal. De he-
cho, la amenaza ocupa un papel primordial en la vision del mundo del artista: la inte-
gridad moral y espiritual del individuo se ve afectada por los impulsos sensoriales de
uno mismo, por las fuerzas malignas sobrehumanas y por el mundo exterior. El indivi-
duo es tan débil que debe luchar a lo largo de toda su vida por su propia salvacién. Este
es el ideal de sabiduria de corte utilitarista. La alternativa, encarnada por la lujuria au-
todestructiva y el aturdimiento, conduce a la condenacion eterna.

Segun la terminologia del siglo xv1, los tapices del Bosco se definen como
«disparates», aunque «disparates cargados de sentido». Su cédigo revela aspectos
de la ética burguesa y también de la antropologia de la época. Esta revelacion se
hace a través de «dislates incoherentes» o «disparates», por decirlo con el término
que se solia usar entre los siglos xv y xvii, e incluso mas tarde!*2. Si bien la vision
del hombre y del mundo del Bosco revestia basicamente caracter urbano y bur-
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gués, adquiria su forma final mediante una intensa confrontacion con la reprobada
y criticada cultura popular.

Desde comienzos del siglo xv, el Bosco cosechd gran éxito entre los nobles
borgofiones, neerlandeses y espafioles. Esta popularidad no tenia sus raices en una
comunion ideoldgica entre el artista y sus clientes. El interés se debia mas bien a la
fascinacion por el lenguaje artistico y la unicidad del maestro de ’s-Hertogenbosch.
De 1500 en adelante, la nobleza recuperé la obra de este idiosincratico intérprete
de la cultura de la clase media, lo cual no significa que aquel nuevo grupo de «afi-
cionados» realmente «comprendiera» sus creaciones.

Tal vez la serie de tapices que aqui nos ocupa sea uno de los ejemplos mds
ilustrativos de lo que se acaba de comentar. El medio era tipico de la «nobleza»
y la temadtica reunida al azar pone de manifiesto que el nexo de unién lo consti-
tuia el renombre del maestro de ’s-Hertogenbosch. Los tapices reflejan una doble
«recuperacion». Contienen muchisimo material procedente de la cultura popular,
pero aun cuando se trate de una copia fiel, la informacion necesariamente se rein-
terpreto al ser insertada en la vision del hombre y del mundo, urbana y burguesa,
del Bosco. En el siglo xv1, la nobleza recuperd, a su vez, la unién indisoluble entre
vida popular y cultura urbana, en ese caso por razones estéticas.

II. ORIGEN Y TRAYECTORIA HISTORICA DE LOS TAPICES

El documento mds antiguo en el que se hace referencia a esta serie de tapices segin mo-
delo del Bosco es un inventario del patrimonio artistico de Francisco I'*3. Si bien la rela-
ci6n data de 1552, retoma un inventario anterior elaborado en 1542. Puede afirmarse,
pues, que los tapices se tejieron con anterioridad a esta fecha. Aun seguian intactos en
17154, pero luego se perdieron. Posiblemente fueran quemados en el siglo xviir para
recuperar los metales preciosos, es decir, los hilos de oro y plata. La serie vio la luz en
los circulos bruselenses entre 1530 y 1540, Las imagenes se hallan enmarcadas por
pilastras o columnas renacentistas de inspiracion italiana que sitdan las composiciones
del Bosco en un encuadre «moderno»'*, Las piezas del Patrimonio Nacional llevan la
marca BB («Bruselas-Brabante» ), por lo que son, en todo caso, posteriores a 1528, afio
en que se instauré la obligacion de marcar los tapices de esa manera.

J. K. Steppe realizé un estudio sobre estos tapices con motivo de la exposicion
sobre el Bosco que se celebrd en 1967. Llegd a la conclusion de que, en su dia, la serie
también formo parte de las colecciones del cardenal Granvela y el duque de Alba'”’.

Granvela'® poseia un ingente patrimonio artistico, incluida una serie de
tapices segun modelo del Bosco. En 1566 los tapices adornaban la residencia del
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cardenal en Bruselas. Después fueron enviados a Malinas, posiblemente a la mora-
da que Granvela ocupaba en la ciudad como primer arzobispo de la archidiocesis
malinense, que se fund6 en 1559. La serie de tapices no se adquiri6 en aquella fe-
cha, puesto que el administrador de Granvela, Maximilien Morillon, alude en una
carta a «los tapices nuevos y del Bosco»'”’. La posterior correspondencia de Viron,
confidente de Granvela, revela el resto de la historia. En agosto de aquel afio, «el
tapiz del Bosco» ya no se encuentra en Bruselas?®. Mas tarde la serie vuelve a ser
objeto de atencion. El duque de Alba desea encargar una copia de los tapices de
Granvela. Viron escribe a su sefior (5 de octubre de 1567):

He de advertirle que el duque de Alba se propone mandar hacer una copia de sus tapices del
Bosco. Le he comunicado que no puedo prestérselos sin su consentimiento. Me dijo que le
escribiria y, mientras tanto, quedo a la espera de su respuesta, mi Sefior, pese a la insistencia
del duque. Para quitarme el problema de encima le he informado de que los originales se
conservan en la coleccion del principe de Orange, sugiriéndole que se basara en ellos para

obtener un disefio mejor logrado y mas fiel a la realidad?"'.

Dos meses después, los tapices se ceden en préstamo al duque de Alba, o al
menos el llamado Jardin de las delicias: <El duque me ha pedido el gran tapiz del Bosco
y se lo he dejado. Lo ha mandado colgar en su residencia, para su disfrute, y ha encar-
gado una copia idéntica, aunque con figuras de mayor tamafio»??. Afio y medio mas
tarde, los tapices segtin modelo del Bosco estan de vuelta en el palacio de Granvela?®.

La jugada de Viron, astuta pero arriesgada, puso al duque de Alba sobre la
pista de la versién original del Jardin de las delicias que se exhibia en el palacio de
los Nassau en Bruselas. Aquello marcd el inicio de la impresionante demostracion
de poder que desplegé el duque para hacerse con el magistral triptico del Bosco?™.
Las fuentes demuestran que Granvela poseia una serie de tapices segtin modelo del
Bosco y que el duque de Alba encarg6 una copia ampliada de uno o mas ejempla-
res, en todo caso del Jardin de las delicias®®.

Ignoramos si el carton del tapiz del Jardin de las delicias del duque de Alba
se pintd a partir del original. Posiblemente el ejemplar que pertenece al Patrimo-
nio Nacional sea el de Granvela; es muy probable que, en este caso, el cartéon no
se pintara tomando como modelo el original, sino a partir de una copia que por
entonces formaba parte de la muestra del conde de Pomereu y que en la actualidad
se conserva en una coleccion belga. Este razonamiento se basa en el hecho de que
esa version es la que mas se asemeja al tapiz?®.

La transmision del patrimonio artistico de Granvela?”” arroja luz sobre la
trayectoria posterior de los tapices. A raiz de la muerte del cardenal, sus obras de
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arte, conservadas en Roma y Madrid, pasaron a su sobrino Juan Tomas (m. 1588),
sefior de Maiche en el Franco Condado, quien vendi6 una parte de la herencia al
emperador Rodolfo I, entre otros. El resto paso luego a engrosar el patrimonio de
su hermano Francisco, conde de Cantecroy, y terminé en el palacio de Besancon.
En un principio, Granvela habia desheredado a Francisco, por lo que éste habia
colgado el retrato del cardenal, de la mano de Tiziano, en la estancia menos respe-
table de la casa, «con idea de dedicarle una mueca todos los dias». Trat6 de vender
a Rodolfo II el devocionario del emperador Maximiliano, pero las negociaciones
no prosperaron debido a la rigidez del conde. Al final de sus dias, cuando residia
en la corte de Praga, cay6 en desgracia. Alli murié en 1606. Su secretario y perso-
nal de servicio fueron detenidos y embargaron sus bienes?®,

Probablemente Rodolfo, ansioso por hacerse con la coleccion de Granvela,
se pusiera en contacto con el conde de Cantecroy en 1599. Sin embargo, el conse-

209 que se dirigieran directamente a

jero imperial Carolo Bileo no juzgd conveniente
él y opt6 por la mediacion de Gilberto de Granvela, quien conocia a una persona a
la que se le atribuia una gran influencia sobre el conde?'°. Bileo recibi6 instruccio-
nes mediante carta imperial de 22 de enero de 1600?!. De esta carta se deduce que
ya se estaba negociando, pero que atn no se habia alcanzado ningtn acuerdo. El
conde se mostraba dispuesto a vender, aunque a un precio demasiado alto. Segin
Rodolfo, bastaria con pagarle entre 12.000 y 14.000 florines, pero sospechaba
que el conde no compartiria esa opinion: «veremos qué puede hacer el consejero
Carolo Bileo para lograr un acuerdo satisfactorio».

Al dia siguiente (23 de enero), el emperador envié sus credenciales al con-
de y, el dia 17 de febrero, Bileo le escribié una carta recomendandole que cediera
las 33 piezas solicitadas por el emperador (y enumeradas en un inventario adjun-
t0)?'?; de ese modo, se granjearia el favor imperial.

El 12 de abril?3; Cantecroy le envi6 su respuesta: en realidad, ni él ni sus
allegados abrigaban la intencién de deshacerse de semejantes obras de valor. Aun
asi habia tratado de persuadir a sus familiares; su hermana recién fallecida habia
dado su consentimiento, siempre y cuando el emperador adquiriese la muestra en
su conjunto. Sin las 33 piezas (mds bellas) solicitadas, la coleccién se veria muy
deteriorada; Cantecroy estaba dispuesto a venderlas, pero no por menos de 16.000
florines. Y se conformaria con 24.000 6 25.000 florines por la coleccién integra. El
dinero habia de entregarse en Amberes.

Mientras tanto, Bileo, impaciente, habia escrito de nuevo a Gilberto de
Granvela (16 de abril). Justo cuando pensaba enviar un mensajero al conde recibi6
la respuesta de éste, asi como una carta de Gilberto —que residia en Bruselas— con
fecha de 22 de abril**#; Gilberto le comunicaba que su amigo, que tanta influencia
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tenia sobre el conde, le habia escrito que entre las piezas solicitadas por el empera-

215y que, ademds, en su dia,

dor habia cuatro que por si solas valian 10.000 taleros
el emperador habia expresado el deseo de adquirir la coleccién en su totalidad.
Bileo se apresur0 a alentar esta iniciativa, entre otras razones para apartar al conde
de su aficion, que no tardaria en convertirse en pasion; el afian coleccionista debia
estar reservado a los reyes y los emperadores. Bileo transmiti6 la noticia a la corte
e insisti6 en que se adoptara pronto una decision. En Praga sin duda encontrarian
algin mercader dispuesto a transferir 14.000 taleros a Amberes. El se encargaria
de aportar la diferencia. Debian enviar un hombre de confianza, elegido por el
emperador o por él mismo, a Besancon para recoger las obras. En caso de que el
emperador albergara alguna duda acerca de la operacién, habia que mandar un
experto con la mision de evaluar las piezas y emitir un dictamen.

Mientras tanto, el conde ya habia decidido seguir adelante con la venta, porque
el 24 de julio hizo saber al emperador: «es para mi un placer comunicaros que entregaré
las piezas arriba mencionadas por el precio ofrecido por Su Majestad»?'%; dicho de otro
modo, Cantecroy aceptaba la suma de 13.000 taleros a cambio de 32 objetos de arte. A
la carta se adjuntaba un inventario de las piezas solicitadas por el emperador. Ademas
de estatuas, cuadros (entre ellos una Venus con organista, de Tiziano) y camafeos, in-
clufa diversos tapices: «Seis tapices con perspectivas de la invencion de Hemmeskerc, el
tapiz de la Batalla de Tiinez y cinco tapices flamencos del Bosco»?'”.

La carta de 17 de febrero de Cantecroy incluia otro inventario anterior que
sOlo compartia siete piezas con el del 24 de julio. No recoge los tapices del Bosco,
pero el caso es que los deseos del emperador cambiaban constantemente, por lo que
aquella primera lista no tuvo ninguna relevancia para la transaccion final?'s.

La venta —incluidos los tapices del Bosco— llegd a efectuarse de verdad.

21 en la que se daban una serie de ins-

Prueba de ello es una carta de 6 de agosto
trucciones al pintor de cdmara Hans von Aachen y al tallista de piedras preciosas
Matthias Kritsch. Debian viajar a Besancon después de ponerse en contacto con
Fugger en Augsburgo. El banquero les entregaria una letra de cambio para el con-

220 en la que se exhorta a la Vorderdsterrei-

de. Existe una carta de esa misma fecha
chische Kammer (Camara de Austria Anterior) a brindar transporte seguro a Von
Aachen y Kritsch y a prestarles toda la ayuda necesaria; otro escrito del empera-
dor, destinado a Fugger, versaba sobre el aspecto financiero de la operacién. Al dia
siguiente (7 de agosto), Rodolfo II mandé una misiva al conde para manifestarle
su satisfaccion por la transaccion y anunciarle la llegada de los enviados. El broche
de oro lo pone una carta del emperador a Bileo de 23 de diciembre de 1600%*,
comunicando que las piezas han llegado correctamente, que algunas son preciosas,

pero otras no tanto. Rodolfo II expresa su deseo de cambiar las obras que mids le
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decepcionan por otras bellisimas de las que sabe a ciencia cierta que pertenecen
a la coleccion del conde; pide a Bileo que se encargue de este asunto. Se desconoce
el resultado de estas negociaciones.

Los tapices del Bosco no figuran en el primer inventario, pero si aparecen
en el segundo vy, a fin de cuentas, es éste el que refleja el contenido de la transaccion
final. En general, la calidad de las piezas incluidas en el segundo listado parece ser
inferior a la de los objetos del inventario anterior. Probablemente es por eso por lo
que el conde se declarara conforme con una suma que, en un principio, se le habia
antojado sumamente escasa. Ahora bien, las colecciones imperiales de Praga y Vie-
na llegaron a albergar al menos un cuadro que tnicamente figuraba en el primer
inventario, a saber los Diez mil mdrtires de Durero???, aunque ello no quiere decir
que se respetara dicho inventario. Tras la muerte del conde, se elabor6 una rela-
cion de sus bienes?”’. En ella no se hace mencién a los tapices del Bosco*?* —por
lo que se debe concluir que salieron de la coleccion del difunto con anterioridad a
1607—, pero si al cuadro de los martires de Durero?®. Se tiene constancia de que
este cuadro se hallaba en Viena en 16192%¢, de modo que tiene que haber entrado
en los fondos imperiales después del fallecimiento del conde.

Los tapices del Bosco se incorporaron a la coleccion artistica del empera-
dor Rodolfo IT en 1600%%. Por el momento se desconoce qué sucedié después. Tal
vez fueran trasladados a Madrid entre 1610 y 1660.

A juzgar por el conde viudo de Valencia de Don Juan??®

, los tapices perte-
necian a la Corona espafiola desde tiempos de Felipe IV (1621-1665). Los Suenios
del Bosco formaban parte de la tapiceria de palacio®’. Segun consta en los inven-
tarios del Palacio Real de Madrid de 1666%° y 1701%3!, las obras se hallaban entre
sus muros?*2, En 1694 figuran entre los tejidos del Pardo que habian de ser restau-
rados?. En la actualidad se exhiben en El Escorial y en el Palacio Real de
Madrid.

¢De dénde proceden estos tapices? En mas de una ocasion se ha aventurado
la hipétesis, por otra parte carente de argumentos solidos, de que la serie de tapices
del Patrimonio Nacional se realizara por encargo de Felipe II***. Sin embargo, nada
induce a creer que los adquiriera el monarca, dado que no figuran en ninguno de
sus inventarios. Con toda probabilidad, estos tapices, que fueron tejidos sin lugar
a dudas en el siglo xv1, no llegaron a Espafia hasta mucho después de su creacion.
¢Con cudl de las versiones conocidas los podemos identificar? Queda descartado
que correspondan a la serie que en su dia pertenecié a la Corona francesa, puesto
que ésta aun se hallaba en Paris en 1715. También resulta harto improbable que

coincidan con la serie del duque de Alba, y esto por las siguientes razones:
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a) Los tapices del duque de Alba llevaban en la parte superior —al menos
segtn el duque de Berwick y de Alba, aunque no estd claro en qué basa su
aseveracion— el escudo de los Toledo y las letras Flernando] y M[aria]?*.
Los de Patrimonio Nacional no presentan ni escudo ni iniciales.

b)  Se hace referencia a los tapices en una decision (1575) del duque mediante
la cual los seis tapices quedan vinculados a su «mayorazgo» y, por tanto,
no pueden ser enajenados tras su muerte. Entre estas piezas habia tres
«Pinturas de Jerénimo Bosch» y otras tres referentes a la «Jornada del
duque en Alemania». ¢(No es esto un indicio de que el duque de Alba man-
dara tejer solamente tres tapices del Bosco? Si no, ¢por qué hubiera dejado
los otros dos ejemplares fuera del mayorazgo? Y mads, teniendo en cuenta
que su decision da prueba del valor que atribuia a estas piezas.

¢)  El duque de Alba mandé tejer unos tapices de mayores dimensiones que
los de Granvela: «con figuras de mayor tamafo»?%. Los tapices madrile-
fios no sélo tienen las mismas dimensiones que los franceses, es decir, la
versién mas antigua®’’, sino que, ademds, presentan una composicion y un
encuadre idénticos>*®.

Los tapices de mds éxito solian volver a tejerse una y otra vez, en ocasiones
con un marco distinto adaptado al nuevo gusto de la época. Tal vez Granvela, que
se movia con soltura en los circulos artisticos de Bruselas, encargara al tapicero
que habia tejido los tapices de Francisco I con anterioridad a 1542 una nueva ver-
sion de la serie para su propia coleccion, a partir de los mismos cartones, lo cual
explicaria el enorme parecido (en cuanto a tamafio y contenido) entre los tapices
de Francisco I y los de Granvela. Como ya se ha comentado antes, el duque de
Alba se proponia «mandar hacer una copia de los tapices del Bosco» (plural) y, de
hecho, es probable que se cedieran en préstamo varios tapices**. Ello permite con-
cluir que los tapices del duque de Alba se copiaron a partir de los de Granvela,
aunque en mayor tamaiio. Si aceptamos la hip6tesis del carton idéntico, los tapi-
ces de Madrid, cuyas dimensiones se corresponden con las de las piezas originales,
han de identificarse con los de Granvela antes que con los del duque de Alba?*.

La serie de Madrid dificilmente puede ser la del duque de Alba. Sin embar-
g0, no hay inconveniente alguno en interpretarla como la de Granvela. Ahora bien,
esto no quedard probado hasta que se consiga establecer el vinculo entre Praga/
Viena y Madrid, es decir, hasta que se logre demostrar que, entre 1610 y 1660
aproximadamente, los tapices pasaron de la Corona austriaca a la espafiola. Por
supuesto también cabe la posibilidad de que los tapices del Patrimonio Nacional

procedan de otra serie distinta, aunque no existe ningtn indicio en este sentido.
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“ Traduccion del original en neerlandés rea-
lizada por Goedele de Sterck.

 Investigador del Museo Real de Bellas Artes
(KMSK), Amberes, y profesor del IMMRC de la
Facultad de Ciencias Sociales, Katholieke Universi-
teit Leuven. Quisiera manifestar mi mds sincera
gratitud hacia mi colega y amigo Bernardo Garcia
Garcia (Fundacion Carlos de Amberes y Universidad
Complutense de Madrid) por sus perspicaces comen-
tarios acerca de la primera version de este texto.

''S. SCHNEELBALG-PERELMAN, «Richesses du
garde-meuble parisien de Francois Ier. Inventaires
inédits de 1542 et 1551», Gazette des Beaux-Arts,
a. 113, vi, 78 (1971), pp. 253-304, en especial,
pp. 263-264 y 289-290: «Cing pieces de tappicerie
de divers histoires rehaulsée d’or d’argent et soye
des devys de Hieronyme» (Cinco piezas de tapi-
cerfa con diversas historias y adornos de oro, plata
y seda, dedicadas a las divisas de San Jerénimo).

2 El arte del Bosco es objeto de estudio en
diferentes paises y ambitos lingiiisticos. A pesar de
las buenas intenciones se trata en general de estu-
dios superficiales y previsibles dentro del contexto
lingtiistico y cultural donde se publican. Por eso
hace falta, primero, una investigacion altamente
estratificada que tenga en cuenta las diversas ca-
pas de la cultura europea de la Baja Edad Media;
segundo, un estudio regional que profundice en los
mas minimos detalles etnogréficos, iconogréficos,
juridicos, religiosos e ideoldgicos de la época (de
hecho, mas adelante se hara alusién a numero-
sas publicaciones locales); tercero, un hondo co-
nocimiento del lenguaje del Bosco; y cuarto, un
planteamiento antropoldgico e histérico-cultural.

3 Publicada por primera vez por I. MATEO
GOMEZ, El Bosco en Espaiia, Madrid, 1965 (Artes
y artistas), p. 38; Les fastes de la tapisserie, catalo-
go de exposicion, Paris, Musée Jacquemart-André,
1984, pp. 42-43. Lana e hilos de metal, 234 x
308 cm. Esta version es mds pequefa que la de
Patrimonio Nacional, que mide 300 x 369 c¢m.

* Véase, por ejemplo, A. VOLCKAERT y G.
DELMARCEL, «Wandtapijten in de trant van Jhe-

ronimus Bosch», en G. DELMARCEL et al. (eds.),
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Koninklijke pracht in goud en zijde. Viaamse
wandtapijten van de Spaanse Kroon, catilogo de
exposiciéon, Amsterdam, Nieuwe Kerk/Rijksmu-
seum, 1993, pp. 92-113.

5 J. K. STEPPE, «Jheronimus Bosch. Bijdrage
tot de historische en de ikonografische studie van
zijn werk», en J. K. STEPPE, Jheronimus Bosch. Bi-
jdragen ter gelegenheid van de herdenkingstentoon-
stelling te s Hertogenbosch 1967,s.1.,1967, p. 34.

¢ Para Espafia, M. HEINZELMANN, «El culto a
San Martin con especial atencion a su trascenden-
cia hispdnica», en P. CAuccI VON SAUCKEN (ed.),
Visitandum est. Santos y cultos en el Codex Ca-
lixtinus. Actas del vii Congreso Internacional de
Estudios Jacobeos (Santiago de Compostela, 16-
19 de setiembre de 2004), s. 1., 2005, pp. 163-188.
Ademas, H. MARTIN, Saint Martin, Paris, 1927
(Lart et les saints); R. PERNOUD, Martin of Tours.
Soldier, bishop, saint, Fort Collins CO, Ignatius
Press, 2006; J. FOURNEE, Enquéte sur le culte de
Saint-Martin en Normandie, Paris, 1963; para la
difusion europea de la devocion a este santo, véase
Ch. LELONG, Vie et culte de Saint Martin: état des
questions, Chambray-lés-Tours, 1990; y W. Brou,
«La féte de Saint-Martin», Le folklore brabancon,
223 (1979), pp. 251-284.

7R. FONCKE, «Sinte Marten, Onnoozele Kin-
derdag en Driekoningen te Mechelen», Volkskun-
de, 27 (1922), pp. 125-141; ]. NuyTs, «Bedelhei-
ligen en bedeldagen uit het plezante Turnhoutse
kinderleven», Taxandria, 19 (1953), pp. 120-154;
F. PERCKMANS, «Sint Maarten te Mechelen», Me-
chelsche bijdragen, 3 (1936), pp. 135-141; ].
PIETERS, «Rond de St. Maartens-ommegangen te
Asper», Oostvlaamsche Zanten, 27 (1952), pp.
25-34; M. VERKEST, Twee santen met folkloristis-
chen tabbaard: St. Niklaas en St. Maarten, Tonge-
ren, Demarteau-Thys, 1889, pp. 30-44; J. E Vinck
y K. Or DE BEECK, «Sint Marten, volksgebruiken
en liederen», OV, 9 (1897) y 11 (1899).

8 Roterdam, Museum Boijmans—van Beunin-
gen, fotografia: KIK-IRPA B114633.

> Amberes, Maagdenhuismuseum. Antes en
el KMSK de Amberes. Véase P. VANDENBORECK,
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Catalogus schilderkunst 14° en 15¢ eeuw. Koninkli-
jk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen,
Amberes, 1985, pp. 3-9. Detalle de la fotografia:
KIK-IRPA B118735.

10 Abadia de Averbode, fotografia: KIK-IRPA
G3263.

' Malinas, Museum Schepenhuis, cat. n.°.
MS/8C, fotografia: KIK-IRPA KM9590.

12 Kortrijk, Ayuntamiento, fotografia: KIK-
IRPA KN9684.

13 H. ROTTGEN, «Das Ambraser Hofjagd-
spiel», Jabrbuch der kunsthistorischen Sammlun-
gen, 57 (Nueva Serie 21) (1961), p. 42, lam. 48.

' M. FRIEDLANDER, Early Netherlandish
painting. 5. Geertgen to Sint Jans and Jerome
Bosch, Leiden-Bruselas, 1969, 1am. 28, n° 43. Fi-
ladelfia, John G. Johnson Coll.

1S E. G. GRIMME, «Ein niedersdchsischer Sip-
penaltar. Eine Neuerwerbung fiir das Suermondt-
Museum», Aachener Kunstblitter, 43 (1972), pp.
7-10.

16 M. ME1ss y E. BEATSON, Les Belles Heures
du Duc Jean de Berry, Paris, 1975, p. 169: el santo
rodeado de dos mendigos.

17 F. WINKLER, Die flamische Buchmalerei
des XV. Und XVI. Jabrbunderts, Berlin, 1925,
pp- 302-303, y ldm. 19. El santo rodeado de cua-
tro mendigos.

18 ROTTGEN, op. cit. (nota 13), p. 42, 1dm. 48.

Y Gante, Iglesia de San Martin, fotografia:
KIK-IRPA M116640. En esta escena, el santo es
retratado mientras se gira hacia la puerta.

20 K. OTTINGER, «Zu Wolf Hubers Frithzeit»,
Jabrbuch der kunsthistorischen Sammlungen, 53
(Nueva Serie 17) (1957), p. 95, lam. 136. El santo
rodeado de tres mendigos.

2! H. BuscH, Meister des Nordens. Die alt-
niederdeutsche Malerei 1450-1550, Hamburgo,
Ellermann, 1940, p. 318, ldm. 493. En esta obra,
el santo aparece en otras escenas ubicadas en el
paisaje fuera de la ciudad; en una ocasion se halla
en compaiiia de un grupo de mendigos cojos.

22 F-82270 Montpezat-de-Quercy. Trésors

d’art sacré de la Haute Guyenne, catilogo de
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exposicion, Montauban, Musée Ingres, 1956. Le-
yenda: «Quant de amiens Martin se partist/ lors
chevalier soubz loy paienne/ au povre son manteau
partist/ faisant oeuvre de foy chretienne» (Cuando
Martin partié de Amiens / como caballero bajo la
ley pagana / y comparti6 su capa con el pobre /
dando muestra de fe cristiana).

23 L. GILLIOTS-VAN SEVEREN, Coidltumes ...
du prévoté de Bruges, vol. 1, Bruselas, 1874,
p. 248.

24 A. VAN GENNEP, Le folklore de la Flandre
et du Hainaut frangais, vol. 1, Paris, 1935, p. 389.

% «Etiam pervigiliae quas in honorem domni
Martini observant, omnimode prohibentur», en
C. CLEMEN, «Der Ursprung des Martinsfestes»,
Zeitschrift des Vereins fiir Volkskunde, 28 (1918),
p. 3.

26 K. MEISEN, «Sankt Martin im volkstiimli-
chen Glauben und Brauch», Rheinisches Jabrbuch
fiir Volkskunde, 19 (1968), pp. 42-91, en especial,
pp- 68-76.

27 H. FLEISCHER, Dietrich Gresemund der
Jiingere. Ein Beitrag zur Geschichte des Human-
ismus in Mainz, Wiesbaden, 1967, pp. 154-155.

28 MEISEN, op. cit. (nota 26), pp. 73-74. Para
el folclore aleman relacionado con San Martin,
véanse B. OSCHGER, Zwischen Santiklaus und
Martinsritt. Strukturen jabreszeitlicher Brauch-
phinomene in Endingen am Kaiserstuhbl, Berna,
1981(Artes populares, 5); D. PEscH, Das Mar-
tinsbrauchtum im Rheinland. Wandel und gegen-
wartige Stellung, tesis doctoral, Miinster, 1969;
G. vaN DoORPE, Das Martinsbrauchtum in seiner
geographischen und inhaltliche Lagerung kar-
tographisch dargestellt, tesis doctoral, Gante,
1940; H. WAGNER, Die rheinischen Martinslieder
in liedgeographischer und motivgeschichtlicher
Darstellung, Bonn, 1913; y M. ZENER, «Der
Brauch am Martinstag als Beispiel raumlicher
Differenzierung», Ethnologia europaea, 4 (1980),
pp. 222-228.

2 FONCKE, op. cit. (nota 7), p. 127.

30 Ibidem, p. 132.
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31 D. Bax, «Over allerhande bisschoppen en
Bruegel’s Kreupelen in het Louvre», Historia, 9
(1943), pp. 241-248.

32 L. STROOBANT, «Sint Martensvuren», De
Brabantse folklore, 21 (1949), pp. 238-242; y
CLEMEN, op. cit. (nota 25), pp. 1-14.

33 L. ScuMipT, «Das Martinsfeuer auf der
Briicke von Venzone, 1355», Angzeiger, 105
(1968), pp. 112-118.

3 H. van KampeN y H. PrLE1j (eds.), Het
zal koud zijn in 't water als ’t vriest. Zestiende-
eeuwse parodieén op gedrukte jaarvoorspellingen,
La Haya, 1980, p. 91: «En dan coempt Sinte-
Martensavont ons oock by / en dan maken haer
die kinderen met vieren bly / en roepen Stoock
vier, maeck vier, also si pleghen / en maken groote
vieren, hebben si wel ghecreghen / hout en torf
daertoe goet» (Y entonces llega la noche de San
Martin / los nifios la alegran con sus hogueras /
exclaman ‘jEncended hogueras! jHaced fuego!’, y
asi sucede / se encienden grandes hogueras / con
la lena y la turba recogidas a tal fin).

35 Brou, op. cit. (nota 6); P. DE VROEDE y E.
VAN AUTENBOER, «De Sint-Martensvuren te Me-
chelen», Volkskunde, (1944), pp. 217-222.

3¢ Amberes: por ejemplo, el 25 de octubre
de 1603; Malinas: DE VROEDE y VAN AUTENBOER
(nota 35).

37 C.-M. EDsMAN, Ignis divinus. Le feu
comme moyen de rajeunissement et d’immorta-
lité: contes, légendes, mythes et rites, Lund, 1949.

3 D. Bax, «Als de blende tzwijn sloeghen»,
Tijdschrift voor Nederlandse taal- en letterkunde,
63 (1944), pp. 82-86.

3 P. VANDENBROECK, «The Spanish in-
ventarios reales and Hieronymus Bosch», en J.
KoLpEwEI], B. VERMET y B. van Kooij (eds.),
Hieronymus Bosch. New insights into his life and
work, Roterdam-Gante, Museum Boijmans-van
Beuningen / Nai / Ludion, 2001, pp. 49-64, en
especial, pp. 50 y 54.

40 E. Scumipt, Deutsche Volkskunde im
Zeitalter des Humanismus und der Reformation,
Berlin, 1904 (Historische Studien, 47), p. 105.
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41 P. VANDENBROECK, [heronimus Bosch. De
verlossing van de wereld, Gante-Amsterdam, Lu-
dion, 2002 [= 2003], pp. 286-289.

2 Por ejemplo, en una tabla (h. 1510) del
Museo de Nieuwpoort que representa la Leyenda
de San Pablo y San Antonio (fotografia: KIK-IRPA
204980B).

4 Por ejemplo, en una tabla de Jean Be-
llegambe (Douai, Musée de la Chartreuse). M.
FRIEDLANDER, Early Netherlandish painting, 12.
Jan van Scorel and Pieter Coeck van Aelst, Leiden-
Bruselas, 1975, n° 124, lam. 62.

4 FONCKE, op. cit. (nota 7), p. 126. Repre-
sentacion de uno de esos macrobanquetes de
beneficencia en una tabla del Monogramista de
Braunschweig (Braunschweig, Herzog-Anton-Ul-
rich-Museum). FRIEDLANDER, op. cit. (nota 43),
n°® 233, ldm. 125.

45 K. T. PARKER, Catalogue of the collection
of drawings in the Ashmolean Museum. 1. Ne-
therlandish, German, French and Spanish schools,
Oxford, 1938, pp. 10-11, n° 24.

4 C. Justl, «Die Werke des Hieronymus
Bosch in Spanien», Jahrbuch der preussischen
Kunstsammlungen, (1899), p. 143, n° 16.

47 F. J. SANcHEZ CANTON, Inventarios rea-
les. Bienes muebles que pertenecieron a Felipe II,
Madrid, 1956-1959, vol. 2, p. 249, n°s 4113-
4114: «Un lienzo de borron, de sanct Martin con
muchos pobres y otros disparates de Hierénimo
Bosco, que tiene de alto dos baras y un dozabo y
de largo dos baras y dos tercias» [aprox. 173 x
220 cm]; asi como: «Otro lienzo de borrén, blanco
y negro, de sanct Martin con muchos pobres y
disparates de Hierénimo Bosco, que tiene de alto
dos baras y un dozabo y de ancho tres baras y una
sesma» [aprox. 173 x 262 cm)].

48 P. VANDENBROECK, «Rudolf IT als verzame-
laar van werken van en naar Jheronimus Bosch»,
Jaarboek Koninklijk Museum voor Schone Kuns-
ten Antwerpen, 1981, p. 129, n° 2: «Sanct Martin
unter den petlern von Hieronimo Bos»,y «Sanct
Martin im schiff mit den petlern».
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4 «De(n) goede(n) Sinte Marten is hier gestelt
/ onder al dit Cruepel Vuijl arm gespuis / haer
deylende sijnen mantele inde stede va(n) gelt | nou
vechte(n)se om de proije dit quaet gedruys», en
K. G. BoNN (ed.), Jheronimus Bosch, catilogo de
exposicion, ’s-Hertogenbosch, 1967, n.°s 49 y 50.

30 P, VANDENBROECK, «Jheronimus Bosch’
zgn. ‘Tuin der Lusten’. I», Jaarboek Konink-
lijk Museum voor Schone Kunsten, 1989,
pp. 176-177.

51 P. VANDENBROECK, «Bubo significans»,
Jaarboek Koninklijk Museum voor Schone Kuns-
ten Antwerpen, 1985, pp. 19-135.

2 Como el hombre retratado a la izquierda,
que exhibe cadenas y extremidades; en la imagen
dedicada a San Martin, el grupo de personas que
aparece en primer plano a la derecha, entre las
cuales se vislumbra a un perturbado mental. V.
DE MEYERE y L. BAEKELMANS, Het boek der ra-
bauwen en naaktridders, Amberes, 1917, p. 21.
En 1525 Ambroise Paré se top6 con esa clase de
embusteros en Angers: «J’ay souvenance ... qu'un
meschans coquin avoit coupé le bras d’'un pendu
encore puant et infect, lequel il avoit attaché a son
pourpoinct, estant appuyé d'une fourchette contre
son costé, et cachoit son bras naturel derriere son
dos couvert de son manteau, afin qu’on estimast
que le bras du pendu estoit le sien propre : et crioit
a la porte du temple qu’on luy donnast I'aumone
en ’honneur de Sainct Anthoyne...» (Recuerdo
haber visto a un malvado tunante que le habia
cortado el brazo a un ahorcado todavia fétido e
infecto y lo llevaba atado a su jubdn, apoyando
el costado sobre una horquilla y ocultando el
brazo verdadero en la espalda bajo su capa, para
que creyéramos que el brazo del ahorcado era el
suyo propio; apostado en la puerta de entrada al
templo, imploraba a gritos una limosna en honor
a San Antonio...), en H. CHAUMARTIN, Breve et
curieuse chronique du Mal des Ardents, [Viena],
1961 (Collection Petite Histoire de la Médecine),
pp- 34-35. También J. LacassaGNE y H. Jory, «La
jambe de Dieu», Journal de médecine de Lyon, 20
de marzo de 1927.
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33 Como el hombre con el sombrero de San-
tiago y el bordon de peregrino que se halla a la
izquierda, al otro lado de la puerta, fuera de la ciu-
dad. DE MEYERE y BAEKELMANS, op. cit. (nota 52),
p- 38.

3% Como el hombre de los brazos esposados
y el gorro de peregrino que se encuentra ante
el puente. DE MEYERE y BAEKELMANS, 0p. cit.
(nota 52).

35 Como el hombre de la espinilla infectada
en la parte izquierda frente al puente y el tipo se-
midesnudo ante el caballo del santo. DE MEYERE
y BAEKELMANS, op. cit. (nota 52), p. 29. Véase asi-
mismo P. TiraBoscHI (ed.), Teseo Pini. Speculum
cerretanorum, Napoles, Dedalus, 2000 (La biblio-
teca di Don Quijote), p. 21, sub. 9: «Acapones».

6 E. COLLEDGE, «Aliri», Medium aevum, 27
(1958), pp. 111-113.

57 P. CAMPORESI, I libro dei vagabondi: lo
Speculum cerretanorum’ di Teseo Pini, ‘Il vaga-
bondo’ di Rafaele Frianorio e altri testi di furfan-
teria, Turin, Einaudi, 1973.

38 J. BoLTE, «Fahrende Leute in der Literatur
des 15. und 16. Jahrhundert», Sitzungsberichte der
preussischen Akademie der Wissenschaften, Phil.-
hist. Klasse, 31 (1928), pp. 626-627 y 644-646.

3 W. GrimM, Altdeutsche Wiilder, vol. 2,
1815, pp. 49-59; E KLUGE, «Die fahrenden Schiiler»,
en F. KLUGE, Bunte Blitter. Kulturgeschichtliche
Vortrige und Aufsitze, Friburgo, 1908, p. 70; y N.
SPIEGEL, Gelehrtenproletariat und Gaunertum vom
Beginn des 14. bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts,
Programm Schweinfurth, 1902, p. 15.

0 Veelderhande geneuchlycke dichten. Op-
nieuw uitgegeven vanwege de Maatschappij der
Nederlandscha Letterkunde te Leiden, Leiden,
1899, pp. 89-93; KLUGE, op. cit. (nota 59), pp. 86-
90; y S. WoLE, «Studien zum Liber Vagatorum»,
Beitrdge zur Geschichte der deutschen Sprache
und Literatur, 80 (1958), pp. 157-167.

o1 «Door mij zal elkeen leren, opmerken en
herkennen | welke erge bedrieglijke praktijken in
het leven werden geroepen / door velerlei bede-

laars». Se cita un ejemplar desconocido en: Rare
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books in the history of ideas. Bennett Gilbert.
Los Angeles. Catalogue 20, s.l., s.n., s.d. Véase
R. JUTTE, Abbildung und soziale Wirklichkeit des
Bettler- und Gaunertums zu Beginn der Neuzeit:
sozial-, mentalitits- und sprachgeschichtliche Stu-
dien zum Liber vagatorum, Viena, Bohlau, 1988,
pp- 55-67 y 106-117.

02 «Elke bedelaar een zondaar noemen /
opdat men hem goed zou kunnen herkennen».
F. ZARNCKE, Sebastian Brants Narrenschiff, Lei-
pzig, 1854, p. cxx1. Ediciones: Liber vagatorum.
Der betler orden, [Colonia, Heinrich von Neuss,
h. 15091, y Der bedeler orde(n), [Braunschweig,
Hans Dorn, h. 1510].

6 J.J. A. A. FrRaNTZEN y A. HULSHOF, Drei
Koélner Schwankbiicher aus der XV. Jh.: Stynehyn
van der Krone —Der Boiffen Orden — Marcolphus,
Utrecht, 1920, p. 29.

4 Veelderbande, op. cit. (nota 60).

¢ F. Graus, «Organisational forms among
the marginalized. The so-called Kingdom of Beg-
gars», Journal for history of law, 8 (1989), pp.
235-255.

° Handworterbuch des deutschen Aber-
glaubens, vol. 4, cols. 59-60.

©7 J. VAN DER STORCK, Cornelis Metsys (1510-
1557). Grafisch werk, catilogo de exposicion,
Bruselas, Koninklijke Bibliotheek, 1985, pp. 28-
33, n.° 10-21.

8 «Niet elkeen kan geld hebben» y «Wee
hem, die jong en onbezonnen / meer uitgeeft dan
hij verdient. | Hij zal arm moeten blijven. / Men
vindt er niet veel die daar medelijden mee heb-
ben», en M. GEISBERG, The German single-leaf
woodcut in the first half of the sixteenth century,
Nueva York, 1974, vol. 1, n.° 159.

¢ Karel vAN MANDER, Schilderboeck, Haar-
lem, 1604, fol. 228v: «Cornelis Enghelrams van
Mecchel / heeft ghemaeckt in S. Romboutskerk
te Mecchel / daer men den arme(n) deelt de
wercke(n) van barmbertigcheyt / in eenighe perc-
ken / hadde oock uytgebeeldt °t onderscheyt van
rechte arme(n) / en ondeughende bedelaers / met

alderley tuygh van lieren / en anders» (Cornelis
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Enghelram de Malinas / ha pintado en la Iglesia
de San Romualdo / donde se da limosna a los po-
bres / las obras de caridad / y en algunas escenas
/ ha reflejado asimismo la oposicion entre pobres
verdaderos / y mendigos oprobiosos / provistos
de toda suerte de zanfofias / y demds artefactos).

70 Londres, British Library, Egerton ms. 2622,
fol. 294 y ss. y fol. 297 y ss.

71 R. ST.-JACQUES, «Les mendiants dans
Pépopée anglaise au xive siécle», en G. ALLARD
(ed.), Aspects de la marginalité au Moyen-Age,
Montreal, 1976, pp. 26-27.

72 E. voN KRAEMER, Le type du faux men-
diant dans les littératures romanes depuis le
moyen-dge jusqu’au Xviie siecle, Helsingfors, 1944
(Societas scientiarum fennica. Commentationes
humanarum litterarum, X111, 6).

7 «Al dat op den blauwen trughelsack gheer-
ne leeft / Gaet meest al cruepele op beyde syden
/ Daerom den Cruepelen Bisschop veel dienaers
heeft | Die om een vette prove den rechten ghanck
myden», en K. G. BONN (ed.), Jheronimus Bosch,
catdlogo de exposicion, ’s-Hertogenbosch, 1967,
n.° 49-50.

7 W. SCHONE, «Die Versuchungen des heili-
gen Antonius, ein wenig bekanntes Bild im Esco-
rial», Jabrbuch der preussischen Kunstsammlun-
gen, 57(1936), pp. 37-64, fotografia: KIK-IRPA
158387B.

75 En una Tentacion de Cristo en el desier-
to, Cornelis Metsys representa al diablo como un
mendigo cojo con escudilla y zanfofia (Edimburgo,
National Gallery, inv. n.° D 1710), y Frans Ver-
beeck retrata en una Tentacion de San Antonio a
una anciana mendiga lisiada que lleva a dos nifios
en una cesta atada a la espalda (Oxford, Ashmo-
lean Museum, inv. n.° P.I1.86). En una ldmina de
idéntica tematica, segin modelo de Martin de Vos,
el santo se ve acosado por un grillo representado
como peregrino de Santiago, un enano pertrecha-
do con una zanfofia como instrumento tipico de
los mendigos y un diablo cojo disfrazado de ma-
sico. En otra obra similar del maestro se vislum-

bra a un indigente tullido con calabaza, gorro de
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peregrino (con buho), flauta y zanfofia (Amberes,
KMSKA, n°® 103).

76 Se conserva una copia temprana y parcial
(acuarela sobre lienzo, 92,5 x 73 c¢m) en Viena
(Kunsthistorische Museum, inv. n.° 2691). Las
colecciones de los Reales Museos de Bellas Artes
de Bruselas (inv. n.° 10818) atesoran una copia
integra (lienzo, 147 x 269,5 cm). Véase G. MARr-
LIER, Pierre Brueghel le Jeune, ed. de Jacqueline
Folie, Bruselas, 1969, lam. 218.

77 Amberes, KMSK, n.° 811.

78 Dunquerque, Musée des Beaux-Arts, inv.
n.° P143 (tabla, 77 x 108 cm). Ch. DE Moo1j
(ed.), Vastenavond — Carnaval. Feesten van de
omgekeerde wereld, ’s-Hertogenbosch, Noord-
brabants Museum, 1992, pp. 103-104, n.° 40.
Otro ejemplar en Important old master paintings.
Sotheby Parke Bernet. London. 8 april 1981, n.°
56 (tabla, 94 x 125 cm).

7 M. DE MAEYER, Albrecht en Isabella en
de schilderkunst, Bruselas, p. 441, n.° 71: «Una
pieca de la fiesta de San Martin, alta de quatro pies
y larga de siete»; p. 457, n.° 34: «Een kniestuck
op t paneel, representerende menichte figueren
ende onder andere Ste Merten de liberteyt tot den
armen» (retrato de medio cuerpo con diversas fi-
guras, entre ellas San Martin dando muestras de
generosidad a los pobres). A. PINCHART, Archives
des arts, vol. 1, Bruselas, 1860, pp. 158-177, n.°
160: «Une aultre sur bois, de mesme haulteur, avec
sa molure peincte de noir et dorée, réprésentant la
liberalité et feste de saint Martin...» (Otra escena
sobre madera, de la misma altura, con marco pin-
tado de negro y oro, representando la liberalidad
y la fiesta de San Martin).

80 Bruselas, Koninklijke Bibliotheek, Ms.
10218/9: «Le livre du roy Modus», destinado a
Felipe el Bueno. WINKLER, op. cit. (nota 17), lam.
24 Un carro con una cuba de vino con la espita
abierta, hacia él se dirige un hombre con un jarro
en la mano, mientras varios indigentes se pelean
blandiendo unos enseres.

81 Acerca de las canciones que se entonaban

mientras se iba de casa en casa, véase M. CAFMEYER,

Paul Vandenbroeck

«Sint Maarten en Sint Niklaas», Biekorf, 48 (1947),
pp. 241-245; STROOBANT, op. cit. (nota 32); Brou,
op. cit. (nota 6); y FONCKE (nota 7).

82 P. DE KEYSER, «Sinter Greef, Sint Maarten
en Sint Niklaas in Oostvlaanderen», Volkskunde,
1942, pp. 28-41.

83 A. o1 Novra, Gli aspetti magico-religiosi di
una cultura subalterna italiana, Bari, Boringhieri,
1976 (Testi e manuali della scienza contempora-
nea. Serie di antropologia), cap. 21: «La questua
e la consommazione gratuita dei beni alimentari,
come modello rituale di riparazione della colpa
classista» (La colecta y el consumo gratuito de
alimentos como modelo ritual de la reparacion
de la culpa clasista).

8 Véase para esto D. Bax, Hieronymus
Bosch. His picture-writing deciphered, Roterdam,
Balkema, 1979; y D. Bax, Hieronymus Bosch and
Lucas Cranach: two Last Judgment triptychs.
Description and exposition, Amsterdam, 1983
(Verbandelingen der Koninklijke Nederlandse
Akademie van Wetenschappen, Afdeling Let-
terkunde, N.S. 117).

8 G. UNVERFEHRT, Hieronymus Bosch. Die
Rezeption seiner Kunst im friihen 16. Jabrbundert,
Berlin, Mann, 1980.

8¢ Bibliotheca sanctorum, 2, Roma, 1989,
pp. 106-136 («Antonio Abate»).

87 R. DRAGUET, La vie primitive de saint
Antoine, 2 vols., Lovaina, Peeters, 1980; P. vaAN
MOORSEL y otros, Le monastere de Saint-Antoine
pres de la Mer Rouge, 2 vols., El Cairo, LEA.O.,
1995-1997; y W. KN, «Gestalt und antike Vor-
bilder des Antonius Eremita», Psyche, 2 (1948),
pp- 71-96.

8 P, NOORDELOOS, «La translation de Saint
Antoine en Dauphiné», en Analecta bollandiana,
60 (1942), pp. 68-81.

8 A. MiscHLEWSKI, Grundziige der Geschi-
chte der Antoniterordens bis zum Ausgang des 15.
Jabrbunderts, (Bonner Beitrige zur Kirchenges-
chichte, 8), Colonia-Viena, Bohlau, 1976; y H.
TREBBIN, Sankt Antonius. Geschichte, Kult und
Kunst, Frankfurt, 1994.
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% Griinewald et le retable d’Issenbeim. Re-
gards sur un chef d’oeuvre, catilogo de exposi-
cién, Colmar, Musée d’Unterlinden, 2007.

°U R. ABT-BAECHI, Der Heilige und das
Schwein. Zur Versohnung von Geist und Natur.
Eine tiefenpsychologische Untersuchung am
Beispiel der Figur des ‘Schweine-Antoni’ oder des
hl. Antonius des Eremiten, Zurich, Daimon, 1983.

%2 Muchos estudiosos atribuyen esta simbo-
logia a los habitos de la Orden de los Antonianos,
pero semejante «explicacién» no hace mas que
desplazar la pregunta: ¢por qué optaron los anto-
nianos por el cencerro y el cerdo?

%3 E. SAUSER, «Antonius», en Lexikon der
christlichen Tkonographie, 5, Roma-Viena, Her-
der, 1973, cols. 205-217.

4 En los Paises Bajos, el santo era venerado
casi exclusivamente en lugares rurales; véase W.
VAN OSTA, Antonius Abt in kunst en devotie, ca-
talogo de exposicion, Brasschaat, 1999, pp. 57-66.

% D1 NotLa, op. cit. (nota 83), cap. 26:
«Il significato antropologico del complesso
mitico-rituale».

% Acerca del ergotismo (cornezuelo del cen-
teno) y su relacion con el culto a San Antonio
véase V. H. BAUR, Das Antonius-Feuer in Kunst
und Medizin, Berlin, 1973; E. BEyA ALONSO,
«La extincién del fuego de San Antonio y sus
hospitalarios», Boletin de la Sociedad Espaiiola
de Historia de la Farmacia, 17 (1966), pp. 161-
172; G. CarRBONELLI, «Del fuoco di S. Antonio
e di due documenti iconografici del xv secolo»,
Rassegna di clinica, terapia e scienze affine, 19,
n.s. 7-8 (1920), pp. 1-12; H. CHAURMARTIN, Le
Mal des Ardents et le Feu St. Antoine, s. ., 1946;
H. CHAURMARTIN, Bréve et curieuse chronique
du Mal des Ardents (Collection Petite Histoire
de la Médecine), [Viena], 1961; R. CREUTZ, «St.
Antonius der Einsiedler und das Antoniusfeuer»,
Bonner Zeitschrift fiir Theologie und Seelsorge, 4
(1927), pp. 257-266; E. EHLERS, L'ergotisme, ignis
sacer, ignis sancti Antonii, Paris, s. a.; E. GRABNER,
«Das Heilige Feuer, Antoniusfeuer, Rotlauf und

Rose als volkstiimliche Krankheitsnamen und ihre
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Behandlung in der Volksmedizin», Osterreichische
Zeitschrift fiir Volkskunde, 66 (1973), pp. 77-95;
A. RuTKOWSKA-PLACHCINSKA, «Choroba ognia
oraz antonici w sredniowiecznej europie zachod-
niej i srodkowej» [La «enfermedad del fuego» y
los antonianos en Europa Occidental y Central
durante la Edad Media], en Kwartalnik historii
kultury materialnej (Varsovia), 45 (1997), pp.
297-318; E. WICKERSHEIMER, «Ignis sacer, ignis
acer, ignis ager», en Actes du 8¢ Congres inter-
national d’histoire des sciences, Florence-Milan,
3-9 sept. 1956, Paris, Hermann, 1956, vol. 2, pp.
642-650; y E. WICKERSHEIMER, «Ignis sacer. Be-
deutungswandel einer Krankheitsbezeichnung»,
Ciba-Symposium, 8 (1960), pp. 160-169.

%7 A. BELTRAN, San Antonio en las fiestas ba-
joaragonesas. Las hogueras vy el paso del fuego en
Estercuel. Las tentaciones de San Antonio en La
Portellada (Teruel), s. 1., Caja de Ahorros y Monte
de Piedad de Zaragoza, Aragon y Rioja, 1995; S.
PaLoMAR 1 ABADIA y M. FonTs 1 PALLACH, La
festa de Sant Antoni al Matarranya, Calaceite,
Asociacion Cultural del Matarrafia, 1993 (Lo trill,
5); y A. MONFERRER I MONTFORT, Sant Antoni,
sant valencia, Valencia, Generalitat Valenciana,
1993 (Historia. Serie minor, 14), con bibliografia
adicional. Véanse asimismo M.* D. VERDEJO, «La
fiesta de San Antonio de Cuevas del Almanzora»,
Gazeta de Antropologia, 6 (1988), texto 06-10;
F. BARROSO GUTIERREZ, «El culto a San Antonio
en las Hurdes y en zonas aledafas», Revista de
folklore, 2b,21 (1982), pp. 86-93. En la region de
Castellon, Alicante y, sobre todo, Valencia, el culto
a San Antonio estaba muy extendido, por ejemplo
en Els Ports, El Maestrat, Forcall, Villafranca del
Cid, Vilanova d’Alcolea, Lucena del Cid, Benicas-
sim, Benissa, etc.

%8 Cf. K. C. PEETERS, «Heilluizen, een proeve
van verklaring», en Mengelingen . Cornelissen,
Brecht, Kempisch Museum, 1941, pp. 161-175.

% D1 Nota, op. cit. (nota 83), cap. 25.

190 Dy Nota, op. cit. (nota 83), cap. 25: «La
sacra rappresentazione popolare e I suoi protago-

nisti tricksterici».
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101 D1 Nota, op. cit. (nota 83), cap. 24: «La
signoria del fuoco e la sua polivalenza».

102 Jean Gerson. Oeuvres completes, vol. 5,
Paris, 1963, p. 396.

103 « Unkiischeit ist wol ein feiir genant, ...daz
ist sanct Anthengen feiir...». Véase A. Martin,
«Geiler von Kaysersberg zur sexuellen Not, die er
als Antoniusfeuer bezeichnet», Deutsche
Medizinische Wochenschrift, 46 (1920), p. 1146.

104 P, GUIRATI, Devozione a S. Antonio. Ri-
cognizione socio-culturale, Padua, Centro Studi
Antoniani, 1983; y D. MuNuUERA Rico, «FEl cul-
to en Lorca a los dos San Antonio», Alberca, 2
(2004), pp. 219-224.

105 M. NUET BLANCH, «San Antonio tentado
por la lujuria. Dos formas de representacion en la
pintura de los siglos X1v y xv», Locus amoenus, 2
(1996), pp. 111-124.

196 A, DINAUX, «Ordre de Saint-Antoine en
Hainaut», Archives historiques et littéraires du
Nord de la France et du Midi de la Belgique, 3’
serie, 6 (1857), p. 184. El Museo de Valenciennes
conserva una Tentacion de San Antonio.

107 A. WAUTERS, Les tapisseries bruxelloises.
Essai historique sur les tapisseries de haute et de
basse lice de Bruxelles, Bruselas, 1878, p. 10.

108 T LAUWERTIJS, De kerk van Hoogstraten. 1.
Tot 15535, (Jaarboek van de Koninklijke Hoogstra-
tense Oudhbeidkundige Kring, 28), Hoogstraten,
1960, lam. 29.

1% G. KorTE, Antonius in Kult, Kunst und
Brauchtum Westfalens, Werl, 1952, pp. 20-23.

10 Se conservan dos blasones gremiales en
el Stedelijk Museum (Museo Municipal) de Aalst
(fotografia: KIK-IRPA B114004 en B114005) y
un estandarte en el Museum Bijloke de Gante (fo-
tografia: KIK-IRPA M206669); y P. NOORDELOOS,
«Enige gegevens over broederschappen van St.
Antonius», Publications de la société historique
et archéologique dans le Limbourg, 85 (1939),
pp. 477-499.

111 A, NAERT, «Pre-dertiende-eeuwse voor-
stellingen van Sint-Antonius Abt in de Westeur-

opese wereld: een status qaestionis», Volkskunde,
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98 (1997), pp. 108-124; y G. FERRARY, «Sources
for the early iconography of St. Anthony», Studia
Anselmiana, 38 (1956), pp. 248-253.

112 Véanse, por ejemplo, las tablas de Ber-
nardo Parentino de la Galleria Doria-Pamphili en
Roma: San Antonio regala sus bienes; San Antonio
y tres hombres-demonio; y San Antonio maltrata-
do por los demonios.

113 Algunos ejemplos:

— Maestro cataldn, siglo x1v: «San Antonio
maltratado por los demonios», y «San Antonio y
San Pablo», en Important old master paintings.
Part I1. Christie’s New York, 26 january 2005,
n.° 276.

— Entorno de Bartolomeu Rabid, Lérida,
1362-1376, dos relieves: «San Antonio maltratado
por los demonios», y «San Antonio, sentado sobre
unas llamas, rechaza a una mujer con corona y
espejo». Barcelona, Museo Nacional de Arte de
Cataluia, n.° 25071.

— Maestro de Rubié, h. 1370-1380: Retablo
de San Antonio. Escenas de la tabla izquierda: San
Antonio reparte sus bienes; San Antonio apalea a
la reina de los diablos; Los demonios golpean a
San Antonio. Escenas de la tabla derecha: Jesu-
cristo y los dngeles en compaiifa de San Antonio;
Un cuervo aplaca el hambre de San Antonio y San
Pablo; Milagros en el sepulcro de San Antonio.
Barcelona, Museo Nacional de Arte de Catalufia,
n.° 45854.

— Maestro de Almudévar, Huesca, siglo xv:
dos tablas con la vida de San Antonio. Ala iz-
quierda: Un cuervo aplaca el hambre de San An-
tonio y San Pablo; San Antonio con una rueda;
Los dngeles conducen a San Antonio al cielo. Ala
derecha: Jesucristo se aparece a San Antonio; San
Antonio golpeado por los demonios; San Anto-
nio y la reina de los diablos. Ch. PosT, A history
of Spanish painting. 8. The Aragonese school, 2,
Cambridge, 1941, p. 460, lam. 215. En el centro
se hallaba posiblemente la tabla conocida como
«San Antonio en el trono» del Fitzwilliam Mu-
seum de Cambridge (ibidem, lam. 214).
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— Anoénimo hispanoflamenco, siglo xv: trip-
tico de Brieva de Cameros. Tabla izquierda: San
Antonio y San Pablo; San Antonio y la reina de los
diablos; San Antonio y los demonios. Tabla dere-
cha: Los demonios golpean a San Antonio; San
Antonio con una rueda; Entierro de San Antonio.
Inventario artistico de Logrofio y su provincia. 1.
Abalos-Cellorigo, s. 1., 1975, p. 201 y ldm. 126.

— Maestro Gerardo, Valencia, siglo xv: San
Antonio, con llamas y cerdo, rechaza a la reina de
los diablos. Tableaux anciens. Sotheby’s Monaco.
16-17 juin 1989, n.° 303. Tabla, 160 x 120 cm.

— Anénimo castellano, siglo xv1. «Tentacion
de San Antonio». Toledo, Museo de Santa Cruz.
Tabla, 117 x 77 cm.

114 P, VANDENBROECK, «La belleza y/desde la
locura. Una vinculacion estético-existencial hacia
1500», en M. A. ZaLAMA y P. VANDENBROECK
(eds.), Felipe I el Hermoso. La belleza y la lo-
cura, catilogo de exposicion, Madrid, Fundacion
Carlos de Amberes y CEEH, 2006, pp. 213-240.

115 Como Olivier Maillard (h. 1430-1502) y
Michel Menot (2-1518).

16 D. Bax, Decipherment of Hieronymus
Bosch, Roterdam, Balkema, 1979, contiene los
andlisis mas profundos de las pequefias criaturas
del Bosco.

7 VANDENBROECK, 0. cit. (nota 41), passim.

118 \W. GILBERT, «Sebastian Brant: conserva-
tive humanist», Archiv fiir Reformationsge-
schichte, 46 (1955), pp. 150-151; M. RAJEWSKI,
Sebastian Brandt. Studies in religious aspects of
his life and works with special reference to the
Varia Carmina, Washington, 1944, p. 221 (in-
cluye una relacion de los ermitafios alabados por
Brant, entre ellos las representaciones de San
Jerénimo, San Antonio, San Egidio y Santa Maria
Egipciaca pintadas por el Bosco). Los santos a
los que Brant tributa su elogio son los anacoretas
conocidos por su estricto ascetismo, como es el
caso de San Onofrio, a quien dedica varios poe-
mas, véase ZARNCKE, op. cit. (nota 62), pp. 179-
182. En su juventud fue a ver a un ermitafio en

Amerschweier y visit6 diversas ermitas suma-
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mente alejadas en las montaias y bosques cir-
cundantes. Descifré leyendas, veneré reliquias y
rastre6 cementerios. Se fue de peregrinacion a la
gruta de Santa Maria Magdalena en Aix y a
la tumba de Gerson en Lyon. Aqui se funden mo-
tivos religiosos e intereses de anticuario. En 1502
Geiler, Jakob Wimpfeling y Christoph von Uten-
heim, que mds tarde se convertiria en obispo de
Basilea, se retiraron como ermitanos. Véase O.
HERDING y D. MERTENS (eds.), Jakob Wimpfe-
ling / Beatus Rhenanus. Das Leben von Johannes
Geiler von Kaisersberg, Munich, 1970, pp. 32-
33,37, 62-63; y asimismo, A. M. Voci, Petrarca
e la vita religiosa. Il mito umanista della vita ere-
mitica, Roma, 1983 (Studi di storia moderna e
contemporanea, 13). Resulta dificil sustraerse a
la impresion de que también entran en juego la
estética y el folclore. Salta a la vista que los mo-
tivos religiosos no son determinantes.

"9 «Daarom steke elkeen zijn hoofd in een
hoek of een gat, zorge ervoor Gods geboden na
te komen en verrichte het goede». B. KONNEKER,
Wesen und Wandlung der Narrenidee im Zeital-
ter des Humanismus. Brant — Murner — Erasmus,
Wiesbaden, 1966, p. 33.

120 H. HOFFMANN, Die geistigen Bindungen
an Diesseits und Jenseits in der spatmittelalter-
lichen Didaktik, Friburgo, 1969 (Forschungen
zur oberrheinischen Landesgeschichte, 22), pp.
68, 230-233; y M. STAUFFER, Der Wald. Zur
Darstellung und Deutung der Natur im Mittelal-
ter, Zirich, 1959, pp. 97-104.

121 E, KaNnTOROWICZ, «Die Wiederkehr ge-
lehrter Anachorese», en E. KaANTOROWICZ, Se-
lected studies, Nueva York, 1968, pp. 350-351;y
J. KLAPPER, «Aus der Frithzeit des Humanismus.
Dichtungen zu Ehren des hl. Hieronymus», en
Bausteine. Festschrift Max Koch zum 70. Geburt-
stage, Breslavia, 1926, pp. 255-281.

122 De esta composicion se conservan cuatro
variantes: Copenhague, Tallin, Glasgow y Espafia
(coleccion privada).

123 J. DELUMEAU (ed.), La mort des pays de

Cocagne. Comportements collectifs de la Renais-
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sance a I'dge classique, Paris, 1976 (Publications
de la Sorbonne. Série Ftudes, 12), pp. 24-25.

124 G. PrAUSNITZ, Der Wagen in der Religion,
seine Wiirdigung in der Kunst, Estrasburgo, 1916
(Studien zur deutschen Kunstgeschichte, 187); y
H. PrE1j, Het gilde van de blauwe schuit. Lite-
ratuur, volksfeest en burgermoraal in de late mid-
deleeuwen, Amsterdam, 1979, pp. 191-197.

125 G. CARANDENTE, I trionfi del primo Rinas-
cimento, s. l., 1963. Para un ejemplo literario del
siglo x111, véase J. VISING (ed.), Nicholas Boron.
Deux poemes: le Char d’Orgueil et la Lettre de
Pempereur Orgueil, Gotemburgo, 1919 (Gote-
borgs Hogskolas Arsskrift, 1919, 111).

126 Lilienfeld, Klosterbibliothek, Ms. 251,
fol. 255v.

127 Bruselas, Koninklijke Bibliotheek, Ms.
1v 823, fols. 41v-42r. M. DEBAE, «Le Chemin de
Paradis de Jean Germain», Les dossiers de 'ar-
chéologie, junio de 1976.

128 Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Ms.
Cgm 690, fols. 244-252: Der gaistlich Wagen
(con los Cuatro Extremos, las Tres Virtudes Te-
ologales, etc.).

129 F. WINKLER, «Skizzenbiicher eines unbe-
kannten rheinischen Meisters um 1500», Wallraf-
Richartz-Jabrbuch, NF 1 (1930), pp. 123-124 y
lam. 132.

130 Editado en Sevilla, «<Dos compafieros ale-
manes», 1500. VINDEL, vol. 5, p. 379, n.° 140.
M. ANDRES MARTIN, «Carro de dos vidas (1500).
Primer tratado espaiiol de mistica de la Edad de
Oro», Burgense, 23 (1982), pp. 455-496.

131 Editado en Augsburgo, Otmar, 1517: Hy-
melwag/Hellwag. Ex.: Munich, Bayerische Staats-
bibliothek, 4° rar. 411.

132 Se trata de Isafas 40: 6, «Quia omnis
caro foenum et claritas hominis sicut flos foeni»,
y Salmos 102: 15, «Homo sicut foenum dies eius,
tamquam flos agri sic efflorebit».

133 L. LEBEER, «Het hooi en de hooiwagen
in de beeldende kunsten», Gentsche bijdragen tot
de kunstgeschiedenis, 5 (1938), pp. 141-155; J.
GrauLs, «Taalkundige toelichting bij het hooi en
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de hooiwagen», Gentsche bijdragen tot de kunst-
geschiedenis, 5 (1938), pp. 156-175, e ibidem, 6
(1939-1940), pp. 139-146; y P. DE KEIJSER, «Rhe-
toricale toelichting bij het hooi en de hooiwagen»,
Gentsche bijdragen tot de kunstgeschiedenis, 6
(1939-1940), pp. 127-137.

134 P, VANDENBROECK, «Jheronimus Bosch’
Hooiwagen: enige bijkomende gegevens», Jaar-
boek Koninklijk Museum voor Schone Kunsten
Antwerpen, 1987, p. 119: San Agustin, San Gre-
gorio, Rabano Mauro, San Remigio, San Euquerio
y otros emplean la imagen con esta acepcion. En
el Repertorium morale de Pedro Bercorio, el heno
representa la hipocresia y la inconstancia (M. LEvI
D’ANCONA, The garden in the Renaissance. Bo-
tanical symbolism in Italian painting, Florencia,
1977, p. 170).

135 Willem van Haecht (MAaucQuoy-HEN-
DRICKX, 1980, vol. 2, p. 239, n.° 1702), Joachim
Camerarius (id., Symbolorum et emblematum ex
re herbaria, 1, Nuremberg, 1590, p. 98), y Jacob
de Gheyn (Lille, Musée des Beaux-Arts, n.° 732).

136 GRAULS, op. cit. (nota 133, 1939-1940),
pp. 140-141.

137 GRAULS, op. cit. (nota 133, 1939-1940),
pp. 156-159; y DE KEIJSER, op. cit. (nota 133),
pp. 132-137.

138 P, VANDENBROECK, «Nieuw materiaal
voor de studie van het Hooiwagen-motief», Jaar-
boek Koninklijk Museum voor Schone Kunsten
Antwerpen, 1984, pp. 43-59.

139 Ibidem, p. 55.

140 GRAULS, op. cit. (nota 133,1938), pp. 157-
159; y DE KEIJSER, 0p. cit. (nota 133), p. 132.

141 GRAULS, op. cit. (nota 133, 1938), p. 1705y
DE KEIJSER, op. cit. (nota 133), pp. 130, 132y 134.

142 LEBEER, op. cit. (nota 133), p. 154.

143 VANDENBROECK, 0p. cit. (nota 134), p. 112.

14 GRAULS, op. cif. (nota 133, 1939-1940),
pp. 156-159; y DE KEIJSER, op. cit. (nota 133),
pp. 132-137.

145 P, VANDENBROECK, [heronimus Bosch.
Tussen volksleven en stadscultuur, Berchem, EPO,
1987, pp. 68-73.
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146 R, SCHIELER, Tabula Cebetis, Berlin, 1973.

147 A. SALAZAR, «El Bosco y Ambrosio de
Morales», Archivo Espaiiol de Arte, 28 (1955),
pp. 117-138.

148 En las carrozas de los ommegangen (cor-
tejos mitad profanos mitad religiosos) que se ce-
lebraban en las ciudades de los Paises Bajos se
representaban cuadros vivientes cuyas figuras so-
lian estar provistas de tiras de texto explicativas
(prosen).

149 E. HOGLINGER, Der Bereich ‘Wasser’ in
der deutschen Literatur des Mittelalters, tesis
doctoral, Innsbruck, 1973, pp. 379, 382, 385,
388, 393, 395; A. Nazzaro, Simbologia e poesia
dell’acqua e del mare in Ambrogio di Milano,
Napoles, 1977; E. MEUTHEN, Kirche und Heils-
geschichte bei Gerhoh von Reichersberg, Leiden,
Brill, 1959, pp. 24, 39; D. SCHMIDTKE, «Geistli-
che Schiffahrt. Zum Thema des Schiffes der Busse
im Spatmittelalter», Beitrige zur Geschichte der
deutschen Sprache und Literatur, 91 (1969), p.
174; y M. SCHILLING, Imagines mundi. Metapho-
rische Darstellungen der Welt in der Emblematik,
Frankfurt, Peter Lang, 1979 (Mikrokosmos, 4):
«Das Meer der Welt».

150 HOGLINGER, op. cit. (nota 149), pp. 385,
394; y DELUMEAU, op. cit. (nota 123), p. 91.

151 A, BRANAN, «‘Dramatis res’ and ‘couleur
mythologique’ in Racines ‘Phédre’», Romance
notes, 23 (1982), pp. 29-33.

152\. VON DEN STEINEN, Homo caelestis. Das
Wort der Kunst im Mittelalter, Berna-Munich,
1965, p. 293, y lams. 284 y 296.

153 D. COIGNEAU, Refreinen in het zotte bij
de Rederijkers, 2, Gante, 1982, p. 477; y BAX, op.
cit. (nota 84, 1983), p. 336.

154 STEPPE, op. cit. (nota 5), pp. 23 y 33:
«Item, une painture sur toille deseure la chemi-
nee, y ayant representé une campaigne verde, o
y at ung paysan qui mayne avecque deux chev-
aux une grande charée de foing, apreés lequel fo-
ing tout le monde court, y estans le pape, prélats,
empereur, roys, soldats, villageois et aultres; par

apres y at plusiers débats pour avoir ledict fo-
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ing; devant ledict chariot y at une multitude de
gens, ot ung homme d’église donne a baiser ung
reliquaire, ayant ladicte painture tout allentour
ses bords de bois d’escrignerie blancgs, faicte
par Jeronimo Bosch». Un dibujo de nada menos
que Gillis Mostaert representa una composicion
similar en sentido invertido, aunque con elementos
menos «bosquianos». [Se conserva una fotografia
en Londres, Warburg Institute, con las menciones
«Recup(eration) service 1947, Miinich n.° 4853»,
y «Photo Neth(erlandish) Art Inst(itute) 17812»].
Para Mostaert, véase E. Ma1, «Der ‘Heuwagen’:
Mostaert im Kontext von Bosch und Bruegel», en
E. Mar1 (ed.), Gillis Mostaert (1528-1598). Ein
Antwerpener Maler zur Zeit der Bruegel-Dynastie,
Wolfratshausen, Edition Minerva, 2003, pp. 126-
141. Véase asimismo una ldmina de Crispin I de
Passe, Sdtira de la vanidad del mundo (HoLL-
STEIN, Dutch, vol. 15, p. 214).

155 VANDENBROECK, op. cit. (nota 50),
pp. 9-210, y la continuacién en la misma revista
Jaarboek Koninklijk Museum voor Schone Kuns-
ten, 1990, pp. 9-192. Estos estudios contienen
todas las referencias bibliogréficas necesarias. No
volveran a citarse en lo que sigue. Sélo cabe espe-
rar que el texto integro neerlandés sea traducido
a una lengua mds internacional.

156 En la fase de boceto, el Infierno del deno-
minado Jardin de las delicias presentaba dibujos
de casquetes esféricos y frutos de gran tamafio,
pero no han sido incorporados a la version pic-
torica. Véase P. VANDENBROECK, «Problémes
concernant 'oeuvre de Jheronimus Bosch: le des-
sin sous-jacent en relation avec ’authenticité et la
chronologie», en R. vaN ScHOUTTE y D. HOLLAN-
DERS-FAVART (eds.), Le dessin sous-jacent dans la
peinture. Colloque IV, Louvain-la-Neuve, 1982
(=1983), pp. 107-119; y El Jardin de las Delicias.
Estudio técnico, Madrid, Museo del Prado, 2000.

157 Sin embargo, del analisis de las diferen-
tes versiones de la tabla central se deduce que el
cart6n del tapiz no se realizé a partir del original,

sino que guarda un mayor parecido con la copia
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que en su dia se conservaba en la coleccion de
Pomereu en Paris.

158 «Ghelyc die steenuuls opden dach ver-
bolghen, hen selven berghen voer tschijn der son-
nen, Soe doen dees liefkens die niet en volghen,
thuwelick alsoot eerst was begonnen». J. LyNa
y W. VAN EEGHEM, [an van Styevoorts Referei-
nenbundel anno MDxX1v, vol. 2, Amberes, 1930,
p- 148, ccv, vv. 19-22; VANDENBROECK, Op. cit.
(nota 50), pp. 110-112.

159 Ph. BarTO, Tannhiuser and the Mountain
of Venus. A study in the legend of the Germanic
paradise, Nueva York, 1916, p. 9.

160 J. BLOTE, «Das Aufkommen des Cle-
vischen Schwanritters», Zeitschrift fiir deutsches
Altertum, 42 (1898), p. 4.

161 \. HERZ, Perzival, Stuttgart, 1898, p.
465.

162 B, de REIFFENBERG y M. A. BORGNET,
Le Chevalier au Cygne et Godefroid de Bouillon,
Bruselas, 1846-1859, p. 224.

163 BARTO, op. cit. (nota 159), p. 11.

14 Ibidem, p. 119, nota 25.

165 Ibidem, p. 119, nota 26.

166 F, KLUGE, «Der Venusberg», en Bunte
Blatter. Kulturgeschichtliche Vortrige und Au-
fsdtze, Friburgo, 1908, p. 35.

167 BARTO, op. cit. (nota 159), p. 119, nota 27.

168 Ibidem, p. 129, nota 37.

169 G, PaR1s, Légendes du Moyen-Age, Paris,
1904; y mas recientemente, las ediciones de F.
Dedonay (Paris, 1930), y de D. Pirion y FE. Mora-
Lebrun (1983). Véase asimismo F. BurG y H.
TIEMANN (eds.), Der Roman von der Konigin
Sibille. In drei Prosafassungen des 14. und 15.
Jabrbunderts, Hamburgo, 1972 (Verdffentlic-
hungen aus der Staats- und Universitdtsbibli-
othek Hamburg, 10).

170 BARTO, op. cit. (nota 159), pp. 21-22.

71 G. KaALFF, Het lied in de Middeleeuwen,
Leiden, 1884, p. 70.

72 BARTO, op. cit. (nota 159), p. 41.

173 Ibidem, (nota 159), p. 44.

74 Ibidem, p. 45.
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175 [bidem, p. 63.

176 VANDENBROECK, op. cit. (nota 155),
pp- 130-133; véase la reciente edicion de M. An-
gres en H. BEBEL, Triumphus Veneris. Ein
allegorisches Epos von Heinrich Bebel. Edition,
Ubersetzung und Kommentar, Miinster, LIT-
Verlag, 2003 (Hamburger Beitrige zur neulatei-
nischen Philologie, 4).

177 C. LECOUTEUX, «Aspects mythiques de la
montagne au Moyen-Age», en Le monde alpin
et rhodanien, 1982, pp. 43-54; y C. LECOUTEUX,
Geschichte der Gespenster und Wiederginger
im Mittelalter, Colonia-Viena, Bohlau, 1987,
pp. 188-191.

178 Thomas Murner escribi6 en el capitulo
«Frouw Venus berg» (Monte de Venus) de su
Gouchmat: «Frouw Venus berg ist hie ein freyd /
Dort fart man dryn mit bertzen leyd | Wenn zytt-
lich Freud gadt iiberzwerg / Das beiss ich dort
frouw Venus berg» (El monte de Venus es puro
jubilo / Uno entra apenado / Cuando fallan los
placeres terrenales / A eso le llamo yo monte de
Venus). Véase M. SPANIER (ed.), Thomas Murners
Narrenbeschworung. Text und Bilder der ersten
Ausgabe, Halle a. S., 1894, pp. 300 y 308.

179 Asi, por ejemplo, en 1605 la herencia de
Jan de Bruyn de Aelst, mercader de Amberes, in-
cluia «een stuck schilderije wesende eenen Venus-
berch op panneel in lysten» (una tabla con marco
representando un monte de Venus). E. DUVERGER,
Antwerpse kunstinventarissen, vol. 1, Bruselas,
Academie, 1984, p. 116.

180 H.-U. ROLLER, Der Niirnberger Schem-
bartlauf. Studien zum Fest- und Maskenwesen des
spdaten Mittelalters, , Tubinga, 1965 (Volksleben,
11); y S. SUMBERG, The Nuremberg Schembart
festival, Nueva York, 1944.

81 VANDENBROECK, 0p. cit. (nota 50), pp. 45-
46; y VANDENBROECK, op. cit. (nota 155),
pp. 34-43.

182 Chantilly, Musée Condé, ms. Fr. 509/885:
«Sur ce cheval qui voulente se nomme/ sans bride
va jeunesse limportune / contre le roch perilleux

de fortune / ou iadiz sest precipité maint ho(m)
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me». Esta imagen también se recoge en Parfis, Bi-
bliothéque Nationale, ms. Fr. 24461, fol. 37.

183 P, VANDENBROECK, «Het schildersgeslacht
Verbeeck. Voorlopige werkkataloog», Jaarboek
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Ant-
werpen, 1981, p. 35, 1am. 2,y p. 37, n.° 6.

184 H. KOHLHAUSSEN, «Rheinische Min-
nekistchen des Mittelalters», Jahrbuch der preus-
sischen Kunstsammlungen, 46 (1925), p. 224,
lam. 18,y p. 225.

185 1. W. HoLTROP, MOonuments typogra-
phiques des Pays-Bas au quinziéme siecle, La
Haya, 1868, lams. 118,125 y 132; K. VARTY, Rey-
nard the Fox, Leicester, 1967, lam. 154;y J. FriTz,
«Kolner Prunk- und Tafelsilber der Spitgotik», en
Festschrift fiir Gert van der Osten, Colonia, 1970,
p- 133, lam. 14; un cuadro del Maestro de Santa
Ursula que muestra una estatuilla decorativa de
plata de un elefante-fortaleza sobre un aparador
(Bonn, Rheinisches Landesmuseum).

186 R. GARciA MAHIQUES, «El elefante o la
humanidad obediente», Lecturas de historia del
arte. EPHIALTE, 1 (1989), pp. 281-294; y G.
C. DRUCE, «The elephant in medieval legend and
art», Archaeological Journal, 76 (1919), pp. 1-73.

187 A. Rapp, Der Jungbrunnen in Literatur
und bildender Kunst des Mittelalters, tesis doc-
toral, Zarich, 1976, p. 64; y R. Loowmis, «The
allegorical siege in the art of the Middle Ages»,
American Journal of Archaeology, 23 (1919),
pp- 255-269.

188 [école de Fontainebleau, catilogo de ex-
posicién, Paris, 1972, p. 60, n.° 462, y lam. p.
55; De triomf van het Maniérisme, catdlogo de
exposicion, Amsterdam, 1955, p. 55, n.° 39.

189 Para las estampas y una copia pintada,
véase Bilder nach Bildern. Druckgraphik und die
Vermittlung von Kunst, catdlogo de exposicion,
Miinster, 1976, pp. 150-152.

19 A, BAUMER, Die Bestie Mensch. Senecas
Aggressionstheorie, ibre philosophische Vorstufen
und ibre literarischen Auswirkungen, Frankfurt-
Berna, 1982 (Studien zur klassischen Philologie, 4).
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Y1 Este aspecto se ha estudiado a fondo en
VANDENBROECK, 0p. cit. (nota 41) y VANDEN-
BROECK, 0p. cit. (nota 145).

192 Estamos realizando un estudio en pro-
fundidad acerca de la evolucion de los términos
«caprichos», «disparates» y afines.

193 SCHNEELBALG-PERELMAN, 0. cit. (nota 1),
Pp. 263-264 y 289-290: «Cing pieces de tappicerie
de divers histoires rehaulsée d’or d’argent et soye
des devys de Hieronyme, et est doublée de bou-
gran vert [...] 1. La premiére piéce est des tenta-
tions sainct Anthoine enchassé dedans ung tableau
contrefaict de menuyserie et enrichy de festons de
fruict [...] 2. Une autre piece on est figuré I’El¢-
phant avec plusieurs mannequins et personnaiges
contrefaictz et enchassez en ung pareil tableau de
menuyserie contrefaictz comme précéddant |[...]
3. Une autre picce ou est figuré saint Martin envi-
ronné de plusieurs mandians contrefaictz de plu-
sieurs et diverses sortes, enchassé en ung tableau
de menuyserie contrefaicte comme les aultres pré-
céddantes [...] 4. Une aultre piéce ot est figuré une
chartée de foing o gens de tous estatz vont pour
en avoir, enchassé en ung tableau contrefaict
comme les précéddans [...] 5. Une aultre piece en
laquelle est figuré le Monde, I’Enfer et le Paradis
terrestre, enchassé en ung tableau contrefaict de
menuyserie comme les précéddans, sauf qu’il y a
deux coulonnes par voye... Les deux premieres
ayant 3 aulnes et demy quart de long sur 2 aulnes
et demye de haut; la 3¢ 2 3 et demye sur 2 et demy;
la 4¢ 3 demy quart surt 2 et demy; la 5¢ 4 et demy
quart sur 2 et demy» (Cinco piezas de tapiceria
con diversas historias y adornos de oro, plata y
seda, dedicadas a los emblemas de San Jerénimo
y forradas de bucaran verde [...]. 1. La primera
pieza trata las tentaciones de San Antonio y esta
encuadrada en un falso marco de madera ador-
nado con festones [...]. 2. En otra pieza se aprecia
al Elefante rodeado de numerosas figuras y perso-
najes falsos. Esta encuadrada en un falso marco
de madera similar al anterior [...]. 3. En otra pieza
se ve a San Martin en compaiiia de muchos falsos

mendigos de toda calafa. Estd encuadrada en un
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falso marco de madera similar a los anteriores [...].
4. En otra pieza aparece un carro de heno sobre
el cual se abalanzan individuos de todas las clases
sociales en un intento por hacerse con el heno.
Estd encuadrada en un marco falso similar a los
anteriores [...]. 5. Otra pieza representa el Mundo,
el Infierno y el Paraiso terrenal. Esta encuadrada
en un falso marco de madera similar a los ante-
riores, con la diferencia de que hay dos columnas
por calle [...]. Las dos primeras tenian dos 3 anas
y medio cuarto de largo por 2 anas y media de alto
(aprox. 300 x 375 cm); la tercera dos anas y tres
cuartos y medio por dos y media (aprox. 300 x
345 cm); la cuarta 3 anas y medio cuarto por 2 y
media (aprox. 300 x 375 cm); y la quinta 4 anas
y medio cuarto por 2 y media ([aprox. 300 x 495
cm). Quitando unos pocos centimetros (atri-
buibles a diferencias de conservacion, de material,
etc.), estas dimensiones coinciden con las de la
serie del Patrimonio Nacional. Al parecer, las se-
ries se realizaron a partir de los mismos cartones.
Tal y como se sefiala en la nota 3, el tapiz que
forma parte de una coleccion privada francesa es
mas pequeno.

194 A. FELIBIEN, Entretiens sur les vies et sur
les ouvrages des plus excellens peintres, anciens
et modernes, 4 vols., Paris, 1675. Edicién consul-
tada: 4 vols., Londres, 1705; vol. 2, pp. 249-250.
Véase también Noms des peintres les plus céle-
bres et les plus connus, anciens et modernes, Paris,
1679, p. 28; v J. GUIFFREY, Inventaire général du
mobilier de la Couronne, sous Louis XIV (1663-
1715), vol. 2, Paris, 1885, p. 204.

195 P. JUNQUERA DE VEGA y C. HERRERO
CARRETERO, Catdlogo de tapices del Patrimonio
Nacional. 1. Siglo X VI, Madrid, Patrimonio Na-
cional, 1986, p. 263, no dudan en afirmar que
«los ultimos trabajos de I. Mateo Gémez y J. K.
Steppe sugieren un encargo directo de Felipe II a
Jer6nimo Bosco». Sin embargo, dado que Felipe
Il nacié en 1527 y el Bosco falleci6 en 1516, aqui
s6lo cabe un encargo trascendental.

196 VOLCKAERT y DELMARCEL, 0p. cit. (nota
4), pp. 92-112, en especial pp. 94-95.
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197 STEPPE, op. cit. (nota ), pp. 28-37.

198 C. BANZz, Héfisches Mdzenatentum in
Briissel: Kardinal Antoine Perrenot de Granvelle
(1517-1586) und die Erzherzége Albrecht (1559-
1621) und Isabella (1566-1633), Berlin, Mann,
2000 (Berliner Schriften zur Kunst, 12).

199 M. P1IQUARD, «Le cardinal de Granvelle,
amateur de tapisseries», Revue belge
d’archéologie et d’histoire de I'art, 19 (1950),
pp. 111-126, en especial p. 119: «Touttefoys je
y [= Malinas] envoieray les tappisseries nouvelles
et de Bosch» (carta de 15/16 de junio de 1566);
en otra carta de Bruselas, de 16 de agosto de
1566, se menciona que «el tapiz del Bosco» (sin-
gular) ya no se encuentra en Bruselas, véase ibi-
dem; y M. PIQUARD, «Le cardinal de Granvelle,
les artistes et les écrivains», Revue belge
d’archéologie et d’histoire de I’art, 17 (1947-
1948), pp. 133-147, en especial p. 139.

200 PIQUARD, op. cit. (nota 199, 1950),
p- 119: «comme celle de Jeronimo Bosch n’est icy,
ne puis fera la preuve si elle pourroit joindre au
cofre» (como el del Bosco no esta aqui, no puedo
probar si entra en el cofre).

201 PIQUARD, op. cit. (nota 199, 1950), p. 140:
«Jay avertir (sic) V.L.S. comme le duc d’Alva veult
contrefaire voz tappisseries de Jeroninmo Bosch.
Je luy dis que ne les povoie bailler sans vostre
ordonnance et me dit qu’il en escriproit a V.I.S. et
suis atendant responce combien qu’il faict encoires
grande instance. Mais il ne fera riens sans ladicte
ordonnance. Et pour m’en deffaire luy diray que
le principal est sur le prince d’Orange, sur lequel
le patron se peult mieulx fere comme il est vray et
ce pendant viendra vostre ordonnance».

202 PIQUARD, op. cit. (nota 199, 1950), p.
140: «le duc d’Alva m’a demandé la grande piece
de tappisserie de Bosch, que luy ay delivré. Il afait
pendre a son logis pour y veoir besongne pour son
plesir et fait fere les personnaiges plus grant pour
estre la tappisserie de mesmes».

203 PIQUARD, op. cit. (nota 199, 1950), p. 121:

«les patrons de Thunes et tapisseries de Bosche sont
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pieca rapporté cheans» (los patrones de Ttinez y los
tapices del Bosco han sido traidos aqui).

204 P. VANDENBROECK, «High stakes in Brus-
sels, 1567. The ‘Garden of Earthly Delights’ as the
crux of the conflict between William the Silent and
the Duke of Alva», en KOLDEWEI], VERMET y VAN
Kooy, op. cit. (nota 39), pp. 87-92.

205 Los documentos resultan un poco confu-
sos: en la carta de 5 de octubre de 1567 se habla
de «los tapices» (en plural), pero luego se pasa
al singular en alusion al Jardin de las delicias; la
carta de 14 de diciembre de 1567 hace referencia
al «tapiz grande», es decir, al Jardin de las delicias;
el 22 de agosto de 1568, «los tapices» (en plural)
estan de vuelta...

206 Compdrese la tabla central de las versio-
nes P(rado), Po(mereu), T(apiz), y C(ardon) (= la
copia, que en su dia formé parte de la coleccion
Cardon):

El grupo del angulo inferior izquierdo esta
integrado por 6 personas, 5 en C.

El trazado del nivel del suelo a la derecha del
grupo mencionado: las lineas no se cruzan en P,
Po y T, pero si se cortan en C.

El grupo encima del fruto de grandes dimen-
siones a la derecha de a: 3 personas en P, Po y T,
2en C.

El grupo central, en primer plano, en concre-
to las dos personas cabeza abajo: en P, Po y T no
se le ve la cabeza a la persona de la izquierda, en
C no se le ve el rostro.

El grupo central, en primer plano, en con-
creto las dos personas cabeza abajo: la persona
de la derecha se halla dentro de una especie de
envoltorio que, en P, esta adornado con motivos
decorativos y, ademads, a la figura se le ve parte del
rostro; en Po y T, el envoltorio carece de ornamen-
tos; y en C presenta lineas en zigzag.

En las piernas de d se halla un objeto sin
vidrio de cristal en P y C, pero con envoltorio de
cristal en Poy T.

Delante de la «casita de coral» yacen dos

cerezas en P y una rama de coral en Po, Ty C.
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De la «casita de coral» sale una delgada rama
en P, una corta ramificacion en Po y T, y ninguna
ramificacién en C.

El btho en el extremo derecho tiene orejas
en P, pero carece de ellasen Poy T.

Sobre la cabeza del hombre que estd tumbado
a la izquierda del biho se aprecia un fruto en Py
C, y un fruto con protuberancia en Poy T.

El hombre medio tumbado que recoge fru-
tos del bosquecillo situado por encima del btiho
tiene el brazo derecho doblado en un dngulo de
noventa grados en P, y en un dngulo mds abierto
en Po, Ty C.

En la esquina superior derecha figura un pez
volador en P, pero no en Po, Ty C.

207 Véase para este punto M. VAN DURME,
Antoon Perrenot, bisschop van Atrecht, kardi-
naal van Granvelle, minister van Karel V en van
Filips 11 (1517-1586), Bruselas, 1953 (Verhande-
lingen van de Koninklijke Vlaamse Academie voor
Wetenschappen, Letteren en Schone Kunsten van
Belgié. Klasse der Letteren, xv, 18); A. CASTAN,
Besancon et ses environs, Besangon, 1880, p. 259;
PIQUARD, op. cit. (nota 199, 1950), p. 1145y
STEPPE, op. cit. (nota §), p. 29.

208 K. GIEHLOW, «Beitrdge zur Entstehungs-
geschichte des Gebetbuches Kaisers Maximilian
I», en Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlun-
gen, 20 (1899), p. 90, nota 6. Véase asimismo la
p. 91, para el devenir de la coleccién de Granvela
en el siglo xvir.

209 H, ZIMMERMAN, «Urkunden, Acten und
Regesten aus dem Archiv des K. K. Ministeriums
des Innern», Jabrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen, 7 (1888), pp. XV-LXXX1V; n.° 4648,
p. XLIX.

210 Véase la nota anterior, y también: H. von
VorLtELINI, «Urkunden und Regesten aus dem
K.u.K. Haus-, Hof- und Staats-Archiv in Wien
(Nachtrige und Forzetsung)», Jahrbuch der kunst-
historischen Sammlungen, 15 (1894), p. CLXXI,
n.° 12526.

211 ZIMMERMAN, op. cit. (nota 209), n.° 4648,

texto.
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212 [bidem, n.° 4648, para comentario, y
n.° 4656, p. L1, «Lista delle curiosita...»

213 yoN VOLTELINI, op. cit. (nota 210),
p. CLXIX, n.° 12521, y ZIMMERMAN, op. cit. (nota
209), p. XLIX, n.° 4648, para comentario.

214 yoN VOLTELINI, op. cit. (nota 210),
n.° 12526.

215 Entre ellas los Diez mil madrtires, de Du-
rero. W. KOEHLER, «Aktenstiicke zur Geschichte
der Wiener Kunstkammer in der herzoglichen Bi-
bliothek zu Wolfenbiittel», Jahrbuch der kunsthis-
torischen Sammlungen, 26 (1906-1907), p. X111,
n.” 299.

216 ZIMMERMAN, op. cit. (nota 209), n.° 4656.

217 Ibidem, p. L, n.° 4656. Carta de «Don
Francesco di Granvela», conde de Cantecroy, a
Rodolfo II, 24 de julio de 1600: «Sacra cesarea
et real magesta. Ho ricevuto le lettere di credenza
di vostra magesta cesarea per via di Carlo Billeo
suo consigliero, et inteso per lettere del detto la
volonta di vostra magesta cesarea et I'oferta che
li ha piaciuto farmi di tredeci milia talari per tren-
tadui pezzi di sculpture, pitture, medaglie et camai
contenuti nel suo inventario, quali li e piaciuto
scegliere et capare tra li molti et diversi, che al pre-
sente si ritrovanno nel mio studio, il quale ne res-
tava del tutto vitiato et caduco per esser li migliori
pezzi, che vi fussero. Et bencheé I'oferta sia poca
respetto al valore non dico de li trentadui pezzi
ma di mezza dozena che vi sono, come sarebbe a
dire li martiri di Alberto Durero, il vaso d’argento
antico con il suo libro, il quale dichiara, che cosa
fusse anticamente il segnio di Harpocrate, o vero
il silentio di smeraldo con la sua dichiaratione, la
bucula di Mirone, la Venere con li piedi d’argento
et la piramide di medaglie, assicurando a vostra
magesta cesarea, che de questi pezzi soli ho ri-
fiutato in Roma dal cardinale Farnese di buona
memoria et d’altri piu, che vostra magesta cesarea
non mi da delli trentadui, nondimeno preferendo
la volonta et gusto di vostra magesta cesarea al
mio interesse particulare, dico che mi contento di
dare a vostra magesta cesarea li sopradetti pezzi

per il prezzo offertomi da parte sua, sperando in

Paul Vandenbroeck

ogni altra ocasione di haver a ricevere gratie et fa-
vori da lei, a la quale basciando con ogni humilta
et submissione le mani non mi resta altro salvo il
pregare 1dio, conceda a vostra magesta cesarea il
colmo d’ogni felicita. — Da Bisanzone alli 24 di
lulglio 1600» (Sacra Cesarea y Real Majestad. He
recibido vuestras cartas credenciales por medio de
Carlo Bileo, vuestro consejero, a través de cuyas
cartas he tomado conocimiento de la voluntad de
Vuestra Majestad Cesérea y de la oferta que le ha
placido hacerme de trece mil taleros por las trein-
ta y dos esculturas, pinturas, medallas y cama-
feos contenidos en el inventario, que ha querido
escoger y adquirir de entre otras muchas y muy
variadas. Los objetos se hallan en la actualidad
en mi coleccion, que quedara seriamente dafiada
y disminuida por tratarse de las mejores piezas
que contiene. Si bien la oferta no hace justicia al
valor, ya no digo de las treinta y dos piezas, sino
ni tan siquiera de media docena de ellas, como
son los mértires de Durero, la antigua vasija de
plata con el libro en el que se explica que esta
pieza perteneci6 antiguamente a Harpodcrates, o
incluso el silencio de esmeralda y la declaracion
correspondiente, la bucula di Mirén, la Venus con
los pies de plata y la pirdmide de medallas. Le
aseguro a Vuestra Majestad Cesdrea que conservo
buena memoria de haberme negado a vender en
Roma estas solas seis piezas al cardenal Farnesio y
a algunos otros por el precio que Vuestra Majestad
Cesérea me ofrece por las treinta y dos. Sin embar-
g0, como antepongo la voluntad y la satisfaccion
de Vuestra Majestad Cesdrea a mi propio interés,
es para mi un placer comunicarle que entregaré las
piezas arriba mencionadas por el precio ofrecido
por Vuestra Majestad Cesérea, con la esperanza
de poder beneficiarme en otra ocasion de la gracia
y el favor de Vuestra Majestad. Tan s6lo me resta
besarle la mano con humildad y sumisién e im-
plorarle a Dios que le conceda a Vuestra Majestad
Cesérea el colmo de toda felicidad. Besangon, 24
de julio de 1600). El inventario al que se alude en
la carta contiene las siguientes piezas: «Una Laura
del Petrarca. / Philippo, padre di Carlo Quinto,
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de marmo / Il Joue (Giove, Jupiter), che stal nel
giardino / Una feminina in piedi di bronzo, che fu
del cardinal de Carpi/ Un satyro d’argento / Una
testa d’un vecchio di mano di Giacques de Backer
/ Una testa d’'una dona di Giacques de Backer / Gli
quatro elementi di Martin de Vos / Una pioggia
d’oro, grande del naturale, di Martin de Vos / Sei
pezzi di tapizaria di perspetiva della inventione
de Hemmeskerc / La pezza di tapezzaria della
bataglia di Tunis / Cinque pezzi di tapezzaria di
Fiandra di Hieronyma Bos / Un quatro di Pau-
lo Fiamengo con un satiro et certe feminine / Un
Hercole piccolo d’argento che piscia / Un Salva-
tore piccolo d’argento / Un Saluatore d’argento,
reparato del Cop / Una Nostra Signora, grande
del naturale, con suo figliolo, che I'imperatore
Carlo teniva apresso il suo letto / Un quadro in
tela d’'una Venere in sul letto con un Organista di
Titian / Un Settimio Seuero de agata bianca antico
e grande, guarnito dura / Un cameo grande antico
de agata d’'una Venere, Marte e Cupido, assentati
in un trofeo / Un cameo grande antico di agata
antico d’un satiro, il quale tiene una nimfa / Un
agata grande con una orechia come un macchia
/ Un Venere con un Cupido sopra un delfino di
bronso / Un statoa di bronso di un Marco Aurelio
a cavallo di mano di Giovanni de Bolognia» (Una
Laura de Petrarca/ un Felipe, padre de Carlos V, de
marmol / El Japiter, que se halla en el jardin / Una
figura femenina con pie de bronce, que en su dia
perteneci6 al cardenal de Carpi/ Un sdtiro de plata
/Una cabeza de anciano de la mano de Jacques de
Backer / Una cabeza de dama de Jacques de Backer
/ Los cuatro elementos de Martin de Vos / Una
lluvia de oro, de tamafio natural, de Martin de
Vos / Seis tapices con perspectivas de la invencion
de Hemmeskerc / El tapiz de la Batalla de Tinez
/ Cinco tapices flamencos del Bosco / Un cuadro
de Paulo Fiamengo con un sitiro y algunas figuras
femeninas / Un pequefio Hércules de plata orinan-
do / Un pequefio Salvador de plata / Un Salvador
de plata, reparado en la cabeza / Una Virgen, de
tamafio natural con el Nifio, que en su dia se ha-

llaba al lado del la cama del emperador Carlos /
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Un cuadro sobre lienzo de una Venus en su lecho
con un organista, de Tiziano / Un Septimio Severo
antiguo y grande de dgata blanca, con ornamento
de piedras dura / Un camafeo grande y antiguo de
agata de Venus, Martes y Cupido, sentados sobre
un trofeo / Un camafeo grande y antiguo de dgata
de un satiro con ninfa / Una dgata grande con una
oreja como una mancha / Una Venus con Cupido
sobre un delfin de bronce / Una estatua ecuestre de
bronce de Marco Aurelio de la mano de Giovanni
da Bologna — Giambologna).

218 0. Kurz, «Four tapestries after Hierony-
mus Bosch», Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institute, 30 (1967), pp. 150-162, afirmaba
erréneamente en p. 152: «In 1600 his nephew
Francois, comte de Cantecroix, tried in vain to sell
to the Emperor Rudolph II ‘cinque pezzi di tapez-
zaria...”» (En 1600 su sobrino Francisco, conde de
Cantecroy, trat6 en vano de vender al emperador
Rodolfo II ‘cinco piezas de tapiceria...”). Ello es
debido a que el autor s6lo tenia conocimiento del
n.° 4656, p. L1, y no de los demds documentos
que dilucidan el desarrollo de la transaccion. Los
documentos no han sido editados en el marco de
ningun estudio sobre el Bosco y hay que reconocer
que la operacion resulta un tanto confusa. Kurz
comete, ademds, otro equivoco que tiene su origen
en una mala traduccién de la carta de Viron a
Granvela (14 de diciembre de 1567): cree que el
duque de Alba decidié encargar una version del
Jardin de las delicias de mayor tamafio que el de
los demads tapices, anade que el tapiz del Jardin
de las delicias que se conserva en Madrid mide,
en efecto, un metro mas que las otras piezas, y
concluye que la serie de Madrid es la del duque
de Alba, no la de Granvela. Sin embargo, las di-
mensiones del Jardin de las delicias superaban
asimismo las de los demads tapices en la serie de
Francisco 1 y, por tanto, probablemente también
en la de Granvela.

219 ZIMMERMAN, op. cit. (nota 209), n.° 4658,
texto.

220 [bidem, comentario.

22t Ibidem, n.° 4661.
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222 En la «lista de curiosidades...» figura
como «Un cuadro grande de los martires de la
mano de Alberto Durero».

223 Bruselas, Algemeen Rijksarchief, Diverse
nrs., 1039 c.

224 No coinciden ni las descripciones (muchas
de ellas muy someras) ni las dimensiones.

225 En el citado inventario de 1607, con n.°
1919, se puede leer: «Peinctures et Images dix mille
martyres de heulteur de trois piedz cing poulces de
largeur trois piedz sur bois molure d’ebenne. N°
nixx Laquelle piece ayant este vehue et recougneue
par lesd (icts) d’Argent et Rondot» (...) «pour I'ex-
cellence de lad (dicte) peincture ont declaire que
lad(icte) piece vailloit neuf cent francs et pource
layant taxe a lad(icte) somme ... 1xc fr.» (Pinturas
y esculturas de los diez mil martires de tres pies y
cinco pulgadas de alto y tres pies de ancho sobre
madera con marco de ébano. N° IlIxx. Dicha pieza
ha sido vista y reconocida por los citados d’Argent
et Rondot» [= Pierre d” A. y Jean R., pintores,
actuando como expertos] (...) quienes, a la vista
de la excelencia de dicha pintura, han estimado su
valor en novecientos francos, habiéndola tasado
por tanto en la mencionada suma (...) 1xc fr.). Si
bien el nombre de Durero no aparece por nin-
gun lado, el largo comentario —inexistente en los
demas casos— da prueba de la importancia que
se concedia a la obra, algo que también queda de
manifiesto en el elevado precio: 900 francos. Otros
cuadros se valoraron, por ejemplo, en 2, 6, 9, 10,
21, 36 y 90 francos. El dltimo precio mencionado
no se alcanzo en otros casos.

226 ZIMMERMAN, op. cit. (nota 209), n.° 4656.

227 Bruselas, Algemeen Rijksarchief, Diverse
nrs., 1039 c.

228 Conde viudo de VALENCIA DE DON JUAN,
Tapices de la Corona de Esparia, 2, Madrid, 1903,
p-77.

229 Cf. R. BEER, «Acten, Regesten und In-
ventare aus dem Archivo general en Simancas»,
Jabrbuch der kunsthistorischen Sammlungen, 12
(1891), vol. 2, pp. XcI-cc1v, en especial p. cv, es-
cribe en términos poco precisos: «Aus den Notizen

Paul Vandenbroeck

des Gomez de Rivera, tenidor de la tapiceria de la
reina dona Juana, und spdteren Aufzeichnungen
stellt Valencia folgenden Katalog der tapiceria del
palacio zusammen: ...Suefios del Bosco...» (Ba-
sandose en las anotaciones de Gémez de Rivera,
‘tenidor de la tapiceria de la reina dofia Juana’, y
apuntes posteriores, Valencia [= Valencia de Don
Juan] elabora el siguiente catalogo de la ‘tapiceria
del palacio’: ....Suefios del Bosco...).

230 Madrid, Archivo General de Palacio
(AGP), Casa y oficios, leg. 43.

231 En el inventario de 10 de enero de 1701,
elaborado con motivo del fallecimiento de Car-
los 11, los tapices se describen como sigue: «Tapi-
zeria de Ger6nimo Bosco quattro pafios: Yttem
ottra tapizeria de Gerénimo Bosco de figuras de
oro platta seda y lana que tiene quatro pafios y
quattro anas de caida que el primero numero uno
corre cinco anas y una sesma y tiene vientte y dos
anas. -Numero dos corre siette anas y sesma de
largo y tiene treintta y una anas. —-Numero tres
corre cinco anas y tercia de largo y ttiene ueintte
y dos anas y terzia. -Numero quattro y vltimo de
dicha tapizeria corre zinco anas y quartta de largo
y tiene veinte y dos anas y toda elle nouenta y
siette anas y tergia tasadas por los dichos rettupi-
dores a ocho doblones el ana hagen settecien[tos]
y settentta y ocho doblones y ueintte y un reales
de platta anttigua... 778 y 21», en G. FERNANDEZ
BayToN (ed.), Inventarios reales. Testamentaria
del rey. Carlos II. 1701-1703, Madrid, 1975,
pp- 246-247.

232 MATEO GOMEZ, 0p. cit. (nota 234), p. 50.
La serie se describe como «Tapiceria que llaman
del Bosco», «Tapiceria del Bosco», «Tentaciones
de San Antonio Abad» o «Boscos» (San Antonio
marcha a su retiroy San Antonio en oracién en el
monte Colzin; Esfera en medio del mar; El Parai-
so, el Purgatorio y el Infierno).

233 AGP, Casa oficios, leg. 917, vol. 2, sub.
1694.

24 H. GoeBEL, Wandteppiche. 1. Die Nieder-
ldnde, Leipzig, 1923, pp. 420-421; D. HEINZ, Eu-
ropdische Wandteppiche. 1. Von den Anfingen der
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Bildwerkerei bis zum Ende des 16 Jahrbunderts,
Braunschweig, [1963] (Bibliothek fiir Kunst- und
Antiquititenfreunde, 37), pp. 220-223; e 1. MATEO
GOMEZ, «El Jardin de las Delicias. A propdsito de
una copia temprana y un tapiz», Archivo Espariol
de Arte, 40 (1967), pp. 52-53.

23 Duque DE BERWICK y DE ALBA, Discursos
leidos ante la Real Academia de la Historia en la
recepcion publica, 18 mayo 1919, Madrid, 1919,
p. 34.

236 PIQUARD, op. cit. (nota 199, 1950), p.
120.

27 El tapiz del Jardin de las delicias mide 290
x 488 cm., lo que corresponde a 2% x 4 anas
(1 ana o aulne equivale aprox. a 120 cm), es decir,
unos 300 x 495 cm.

238 SCHNEELBALG-PERELMAN, 0p. cit. (nota 1),
pp- 289-290 y p. 304, n.® 45.

239 PIQUARD, op. cit. (nota 199, 1950),
pp. 120-121.

240 STEPPE, op. cit. (nota 5), p. 29: El duque
de Alba tenia a su servicio a un tejedor, un tal Jan
Flameng, que trabajaba en palacio. ¢Acaso fue él
quien copid los tapices del Bosco? A juicio de Ste-
ppe, la marca del tapiz del Jardin de las delicias
deberia interpretarse en este sentido, puesto que
contentia las letras A, F, G, J y M; sin embargo, a
fecha de hoy, no existe ninguna prueba de ello;
VOLCKAERT y DELMARCEL, op. cit. (nota 4), p.
94, sefialan que los bordes de este tapiz volvieron
a tejerse. Presentan una marca. «Puede que exista
una relacién entre las iniciales de esta marca y el
nombre de Jacob Van der Goten, quien llevé a

cabo la restauracion del siglo xviir. [...] Sin embar-

223

go, dicha firma ya no se estilaba en el siglo xviir,
de modo que hay que leerla como una marca al
estilo del siglo xvi». Cabe, no obstante, recordar
que en esos mismos bordes figura también la mar-
ca bruselense «BB». Van der Goten no pertenecia
al gremio de los tapiceros de Bruselas, por lo que
no tenia por qué incluir esa marca. Por todo ello
nos inclinamos a pensar que Van der Goten copid
ambas marcas del siglo xvi. Ademas, la letra «A»
es la que mds destaca en el monograma, lo cual
resultaria extrafio si realmente aludiera al nombre
de Van der Goten.

El tapiz lleva, pues, la «BB» de Bruselas. A
este respecto es preciso destacar que el gremio de
los tapiceros bruselenses se habia opuesto con fir-
meza a que Jan Flameng se instalara en la ciudad.
A fin de esquivar el problema, el duque de Alba le
invit6 a trabajar en palacio. De 1528 en adelante,
todos los miembros del gremio de Bruselas tenian
la obligacion de incluir la marca de la ciudad en el
borde de los tapices que tenian al menos seis pies
de largo. En cambio, Flameng, al no pertenecer
al gremio bruselense, no estaba sujeto a esta nor-
ma, tanto mas cuanto que los tapices del duque
de Alba no se comercializaban, sino que estaban
destinados a uso propio. Por consiguiente, en el
supuesto de que Flameng fuera el que tejiera los
tapices, seria del todo inoportuno que hubiera
marcado el tapiz de semejante manera.

El tapiz de San Antonio también presenta la
«BB» de Bruselas, ademds de otra marca (atn no
identificada), lo cual parece confirmar que estamos
ante unos tejidos de fabricacion bruselense, proce-

dentes de al menos dos talleres distintos.
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Fig. 1. Detalle del Cerco de Arcila, hacia 1475-1500, lana y seda. Manufactura de Tournai (atribuido
al taller de Passchier Grenier). Pastrana (Guadalajara), Colegiata de Nuestra Sefiora de la Asuncion.



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

LLAS EMPRESAS AFRICANAS DE LAS MONARQUIAS
IBERICAS EN LAS TAPICERIAS REALES

Miguel Angel de Bunes Ibarra

LAS CONQUISTAS DE LAS CIUDADES del norte de Africa fueron utilizadas por las
diferentes monarquias ibéricas como un sistema de legitimacion, ademds de un
vehiculo de propaganda, sobre la grandeza de sus objetivos y logros'. La utiliza-
cién de este tema en las tapicerias que adornaban las estancias cortesanas o que
se empleaban para embellecer calles y pabellones en ocasiones destacadas tiene
como fin crear una imagen de una dinastia que recupera territorios controlados
por los infieles al otro lado del Mediterrdneo y el Atlintico. Como consecuencia,
estas series de historia representada sobre lana y seda se expusieron en publico
en repetidas ocasiones, ademds de que se copiaron con cierta asiduidad, dado el
valor simbdlico que tienen para las personas que las contemplan. Para no entrar
a realizar este trabajo de una manera tedrica, nos basaremos en las dos series que
mejor se conocen, por lo menos en cuanto a su aspecto, sobre estos sucesos, los
tapices de la conquista de Alcazarseguer? (1458), el asedio y toma de Arcila y ocu-
pacion de Tanger (1471)3, y la empresa de desembarco en La Goleta y conquista
de la ciudad de Ttinez de 1535. De otro lado, los tapices que cuentan los éxitos
de los soldados y los navios lusitanos tampoco son una serie en si misma, ya que
existen diferencias temporales y de autoria entre los sucesos acaecidos en 1458 y
los de 1471.

Son dos series que tienen unas caracteristicas completamente diferentes,
tanto por la época en que se confeccionan como por el estilo artistico en el que se
ejecutan, por lo que resulta bastante dificil estudiarlas comparativamente desde la
perspectiva de la historia del arte. Sin embargo, nos permiten realizar una serie de
reflexiones sobre la vision que los propios principes intentan expandir de su perso-
na, las empresas que realizan y los caracteres de las dinastias a las que representan.
Establecer un paralelo entre las conquistas de los portugueses en Marruecos a lo
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lana y seda. Manufactura de Tournai (atribuido al taller de Passchier Grenier). Pastrana (Guadalajara),

Colegiata de Nuestra Sefiora de la Asuncién.

largo del siglo xv, acciones muy tempranas en el tiempo y que se engloban dentro
del proceso de expansion en la época de los descubrimientos de la casa de Avis,
con la empresa de un emperador que se esta enfrentando con el almirante en jefe
(Kapudan Paca) de la Sublime Puerta, tampoco es lo mas adecuado al no compa-
rarse procesos semejantes, ni referir al mismo tipo de enemigo. Alfonso V esta ase-
gurando el dominio de la ciudad de Ceuta al hacerse con el control del resto de las
urbes costeras del norte del actual reino de Marruecos, empresas que tienen como
fin ltimo vigilar el trafico mercantil por el Estrecho, ademds de limitar el dafio de
los corsarios a la navegacion cristiana en esta zona. Las conquistas en Africa por
parte portuguesa seguirdn en los afios siguientes de esta centuria y en las primeras
décadas de la siguiente con el objetivo de buscar bases de aprovisionamiento para
los barcos lusos que circunvalan el continente, y para conseguir mercancias estra-
tégicas de las tierras cercanas a los presidios. La empresa de Ttnez esta inspirada
en el intento de control del expansionismo otomano por el Mediterraneo, después
de que Carlos se desentendiera de este cometido en la zona del Danubio al asignar-
selo a su hermano Fernando. Mientras que las empresas portuguesas tendrdn una

continuidad en el tiempo, la campana de Carlos es un suceso aislado dentro de su
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reinado, que intentara repetir para buscar un éxito semejante unos afios mds tarde
cuando desembarque en las cercanias de Argel. Es decir, estamos contraponiendo
una politica de expansién relativamente planificada* con otra compuesta sélo por
acciones esporadicas, siendo estas ultimas empresas realizadas por un rey que bus-
ca encabezar un ejército por primera vez en su vida y que aspira a cumplir el ideal
de «principe» que lleva leyendo en los libros desde que naciera en Gante.

Lo que iguala a ambos conjuntos es que son mandados fabricar por el
soberano, o su circulo de poder mads cercano, que realiza tales hazafias, Alfonso
V de Portugal y Carlos V. Son empresas en las que se da una enorme importan-
cia a las huestes que enarbolan las banderas y estandartes de las naciones que
protagonizan la expansién cristiana por las tierras del Islam bajo la direccion de
su monarca, retratando a los nobles que protagonizan algunos de los episodios,
asi como a jovenes principes que sucederdan a sus mayores. Ademds, cuentan su-
cesos veridicos y contempordneos con una intencionalidad propagandistica para
recordar los triunfos mds sefialados de los monarcas que aparecen en los tapices.
En ambos casos, y es otra similitud, la calidad de su disefio y ejecucion, junto al
tema descrito, permitieron que estas telas sobrepasaran los acontecimientos que
describen para transformarse en los propios simbolos de la Monarquia, o por lo
menos en una de sus sefias de identidad, como fueron sentidas y apreciadas por
las diferentes generaciones que los contemplaron a la largo de la Edad Moderna,
e incluso en tiempos mads recientes’. Ademds de la calidad técnica de la ejecucion
de los tapiceros flamencos, las dos series estan fabricadas con una enorme riqueza
de materiales, tanto por la calidad de la lana, la cantidad de seda empleada y la
abundancia de hilos de oro y plata entre sus tramas®.

Estamos, por lo tanto, ante series paradigmaticas en las tapicerias de los si-
glos xv y xv1. Obras que resultan especialmente raras al describir acontecimientos
reales y cercanos en el tiempo para dejar testimonio de la lucha de los soberanos de
la Cruz contra los de la Media Luna. Son telas de la historia de la nacion espafiola
y portuguesa donde los reyes aparecen representados acometiendo y protagoni-
zando hazafas y triunfos, aunque no son los protagonistas absolutos de los acon-
tecimientos, papel que desempefian los soldados y la geografia de lo conquistado.
La comparacién con otros tapices fabricados en los mismos afios que los descritos
hasta el momento, que suelen recordarnos los Trabajos de Hércules o los Triunfos
de Alejandro, nos puede hacer reflexionar sobre lo que supone el paso del Medi-
terrdneo para la mentalidad de finales del siglo Xv y principios del siglo xv1. Por
desgracia, conocemos solo por referencias documentales otras series de tapices que
describian batallas de los diferentes monarcas ibéricos, piezas que no hemos tenido
la suerte de que llegaran hasta nuestros dias’.
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La conquista del Magreb: sideal de caballeros o empresa de cruzados?

Alguno de los pocos estudios recientes sobre la serie que se conserva en la colegiata
de Pastrana ha llegado a tildar a estas piezas como «tapices flamencos de Cruza-
das»®. El proceso de expansion por el Magreb de los monarcas peninsulares no se
puede explicar exclusivamente por el cumplimiento del ideal de Cruzada, sobre
todo después de la llegada de los otomanos a las proximidades de Constantinopla’.
La conquista de Ceuta o de Alcazarseguer, como la de Melilla o Mazalquivir, tiene
unas connotaciones completamente diferentes a las formulaciones tradicionales de
una Cruzada, aunque la bibliografia de principios y mediados del siglo xx reitere
continuamente esta palabra cuando se refieren al expansionismo peninsular por el
Mediterrdneo y el Atlantico!®. Como para todos los reyes cristianos, la recupera-
cién de los Santos Lugares esta dentro del ideal que debe alcanzar todo regente de
la Cristiandad, idea que se mantendra a lo largo de la Edad Moderna. El paso al
otro lado del estrecho de Gibraltar se puede interpretar como el inicio de la futura
ocupacion de Jerusalén, pero esto supondria olvidar que estas empresas coinciden
cronolégicamente con la época de los descubrimientos y de la expansion europea.

Alfonso V al igual que conquista las urbes del actual reino de Marruecos, inicia

Fig. 3. Vista de la penin-
sula ibérica (orientada
hacia el sur) y el retrato
de Jan C. Vermeyen, de-
talle inferior derecho del
tapiz El mapa de Tiinez
y la reunion de las flotas,
pafio n.° 1 de la serie de
la Congquista de Tunez,
manufactura de Willem
Pannemaker, Bruselas,
seglin cartones de Jan
Vermeyen, hacia 1548-
1554, oro, plata, lana
y seda. Palacio Real de
Madrid, Patrimonio Na-
cional, inv. A 220-6289.
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empresas de descubrimiento de tierras en el Atlantico, idea que en ningun caso estd
motivada por idearios religiosos''. La mayor diferencia que encontramos en estas
empresas es que el paso al otro lado del Estrecho es publicitada por la cronistica
oficial, mientras que los descubrimientos son silenciados para no dar pistas a sus
contemporaneos sobre las exploraciones mas alla del «Finis Terrea» y la «tierra de
los negros»'2. El Magreb, una vez recuperados los territorios controlados por los
musulmanes dentro de la peninsula ibérica, era la zona que se debia someter por su
proximidad a las reinos cristianos y por la peligrosidad que representan las accio-
nes de sus corsarios para los intereses mercantiles europeos, ademds de que de esta
parte podrian provenir nuevas invasiones de pueblos islamicos, como ocurrié en
la época medieval. Del norte de Africa también proceden materias primas, ademas
del oro del Tibar (del pais de los negros), producto ansiado por todos los regentes
del momento, por lo que el control de sus ciudades maritimas es una necesidad
para los reyes hispanos desde la época de Alfonso X.

La conquista del norte de Africa, en especial la empresa de Ceuta, por los
diferentes miembros de la dinastia portuguesa nunca ha podido ser explicada de
una manera absoluta, ya que en esta empresa influy6 un ideal caballeresco que
impregnaba a toda la sociedad hispana en general'®, junto a la necesidad de esta-
blecer un muro defensivo ante el hipotético peligro que provenia del continente
africano. La conquista de Alcazarseguer, como la de Tunez por Carlos V, estaba
motivada por la necesidad de dominio de un paso estratégico, como era Gibraltar
o el golfo de Cartago, ademas de por la conveniencia de acabar con el peligroso
corso musulmdn que se practicaba desde sus radas. Estos mismos argumentos se
pueden aducir para el caso de Arcila y Tdnger, las otras acciones representadas en
las tapicerias que se conservan en Pastrana, sometiendo ciudades que se habian
intentado dominar en varias ocasiones en los reinados de Juan I y Duarte I.

La representacion de los éxitos de Alfonso V y de Carlos V deben inter-
pretarse mas como un modelo del ideal del «principe cristiano» que el del «rey
Cruzado», sobre todo si pensamos que Alfonso V es el gran derrotado en la batalla
de Toro (que le provoca una depresion por la que abandonard el trono durante
unos meses) y que pocos afios después los Avis y los Trastamara firmen los trata-
dos de Alcagobas-Tordesillas', y que el emperador intentd por todos los medios
no enfrentarse abiertamente con los ejércitos de Soliman el Magnifico, cuando los
jenizaros estan sitiando Viena®. El rey portugués abandona la expansion en el Ma-
greb para defender los derechos de su sobrina, y luego futura esposa, la Beltraneja,
en las guerras civiles de Castilla, y Carlos deja inacabada la empresa de Ttinez al
no atreverse a ocupar los puertos de Bizerta y de Bona por la dificultad de tales
empresas, la falta de bastimentos y el peligro de emprender acciones militares en el
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Flg 4. Vista de Tanger, detalle del tapiz de la Toma de Tanger, hacia 1475-1500, lana y seda. Manufac-
tura de Tournai (atribuido al taller de Passchier Grenier). Pastrana (Guadalajara), Colegiata de Nuestra
Sefiora de la Asuncion.

Mediterraneo en otofo. Sin embargo, estas empresas se entienden perfectamente si
analizamos sus contenidos segin el esquema del honor, la honra y la gloria, como
nos especifican los cronistas que nos relatan los acontecimientos. Damiao de Goes
es un perfecto ejemplo para el caso de Arcila cuando refiere que Alfonso aprovecha
la conquista para nombrar caballero a su descendiente, poniendo en su boca las
siguientes palabras:

Filbo, gram dom recebemos hoje do Senhor Deos, pois alem de dar em maos hita tam nobre, e
fortevilla, deu sobre isso azo pera poderdes diuidamente entrar na orden da Caualaria, e serdes
armado caualleiro de minha mdo. Vosso Rei, e vosso padre. E porem antes que isto seja, he
bem que sabais quie caualaria he virtude misturada com elle poer paz na terra, quando cobica,
ou tyrania, com desejo de regnar, inquietam hos Regnos, republicas, e pessoas particulares; ho
instituto, e regra da qual, obriga hos Caualleiros a desporem de seus stados hos Reis, e princi-
pes, que nam guardam justica, e poer em seus lugares outros da mesma orden, que ho facam
bem, e verdadeiramente; tam bem sam obrigados a guardarem lealdade a seus Reis, senhores,
e capitdes, conselbaremnos bem, porque ho caualleiro que tem ha fé obrigada, e nam cumpre
com ella, he quomo homem a que Deos deu razam, e nao quer vsar Della; deuem ser liberais,
e no tempo da guerra seus bens comuns ahos outros, saluo armas, e caballos de suas pessoas,

que estas se lhes reseruam pera com ellas ganarme honrra, allem disto sam hos caualleiros
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Fig. 5. Vista de Ttnez durante el saqueo de la ciudad, detalle central del tapiz del Embarque del botin
y de los prisioneros esclavizados, pafio n°. 10 de la serie de la Conquista de Tiinez, manufactura de
Willem Pannemaker, Bruselas, segtin cartones de Jan Vermeyen, hacia 1548-1554, oro, plata, lana y
seda. Palacio Real de Madrid, Patrimonio Nacional, inv. A 227-6193.

obrigados a morrer por sua lei, e sua terra, e amparo dos desacorridos, porque assi quomo ha
orden sacerdotal foi de Deos ordenada pera se usé culto diuino, assi ha da cauallaria foi per
elle instituida, pera se fazer justica, e defender sua lei, e acorrer has viuuas, orphdos, pobres, e

desemparados, e hos que isto nom fezerem nam se podem chamar caualleiros'®.

En el reinado de Alfonso V se puede rastrear un cierto espiritu de Cruza-
da, como se podria establecer al ver el gran niimero de cruces de San Jorge que
aparecen en los tapices, y muchos de los textos que se escriben por su intensa
politica en el norte de Africa, accién exterior que le reportara el sobrenombre de
«el Africano». Sin embargo, estos simbolos se deben interpretar desde la 6ptica
del ensalzamiento nacional y de legitimacion de la dinastia reinante mas que como

la lucha por la defensa de un ideario religioso. La recuperaciéon de territorio al
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Islam es una demostracion del valor de principe cristiano del monarca, imagen
que serd usada para le representacion exterior de la casa de Avis ante el resto de
las cancillerias europeas, y, sobre todo, ante la contempordnea de los Trastamara
castellanos. Pero referir el ideario de Cruzada como la tnica explicacion para las
acciones que realiza es sacar este tema del contexto real de la propia expansion
portuguesa por el Magreb que refieren otras cronicas escritas en la misma época,
o en los afios posteriores:

...ed desejo que tinha de imitar os Reis seus antecesores, e serles companbeiro na gloria que
alcancaram nas conquistas das ciudades, villas, castellos, e lugares que na terra destes infieis,
elles per suas pessoas, passando em Africa ganharam, pera o que mandou screver toda ha

gente que no regno avia de que se podia servir em feito de guerra...".

Fig. 6. Detalle del tapiz La
revista de las tropas en Bar-
celona, pafio n.° 2 de la serie
de la Conquista de Tinez,
manufactura de Willem Pan-
nemaker, Bruselas, segtin car-
tones de Jan Vermeyen, hacia
1548-1554, oro, plata, lana y
seda. Palacio Real de Madrid,
Patrimonio Nacional, inv. A

325-10761.
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Lo que resulta evidente es que, tanto las cronicas como los tapices, estan
creando una simbologia del héroe, que coincide con el del principe que arrebata
territorios a los musulmanes, y que representan al rey siempre alentando a sus
hombres en los momentos mds dificiles: «El Rei com a cara mui segura como suo
real coracdo era sempre nos peligros»'®.

Estas mismas descripciones aparecen en las historias y los relatos que des-
criben las acciones protagonizadas por Carlos V en Tunez. El paso del emperador
a Africa en 1535 también es una empresa de dificil explicacién en la propia politi-
ca del personaje que lo protagoniza. Si Alfonso V, como hicieron sus pasados, de-
sea pelear contra musulmanes para poder nombrar a su hijo caballero después de
haber sometido al infiel, Carlos V, también imbuido por sus lecturas sobre caballe-
rias, desea comandar un ejército y probarse en el campo de batalla. La llegada de
Barbarroja a Ttnez representaba un peligro evidente para la seguridad de Napoles
y Sicilia, aunque los tapices insisten en la importancia de los soldados y los nobles
espafioles en los episodios que se desarrollan cerca de la antigua Cartago. En con-
traposicion con la serie portuguesa, Carlos aparece siempre en un segundo plano
de la accidn, siendo sus soldados los verdaderos protagonistas de la empresa. Sin
embargo, las cronicas espafiolas tienden a describir al monarca como un hombre
valiente que esta presente en la mayor parte de los acontecimientos militares'. Su
valor queda demostrado en cada una de las acciones que se desarrollan, despre-
ciando el peligro de la artilleria y arcabuceria enemiga, al no considerarla como
muerte propia de un caballero que se precie. Su temeridad es referida en varias cr6-
nicas, lo que resulta una demostracion de su valor y adecuacion a la guerra:

El marqués del Vasto, como general, dijo al Emperador que se recogiese al cuerpo del ejército
donde estaban las banderas, porque los tiros del enemigo llegaban a la vanguardia. A lo cual
respondi6 el César sonriéndose, que nunca tiro de artilleria habia muerto a Emperador;

pero, con todo esto, se recogid?.

El paso de Carlos V a Tunez también se puede interpretar como el inicio
de la recuperacion de los Santos Lugares, a semejanza de lo que supuestamente
realizé Alfonso V en Arcila?!, por lo que estarfamos ante una tapiceria de Cruzada.
Nuevamente esta interpretacion resulta demasiado obvia y esconde la
intencionalidad udltima de los bocetos de Vermeyen. Carlos lleva a un pintor y a un
cronista oficial (Antonio de Guevara) para que dibujen e historien iz situ la cam-
pafia, a semejanza de lo que hicieron los caudillos de la Antigiiedad greco-romana,
en especial Alejandro Magno. Maria de Hungria, la persona que realiza el encargo
de la tapiceria y que vigila el proyecto desde el primer momento, desea ofrecer al
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hacia 1475-1500, lana y seda. Manufactura de Tournai (atribuido al taller de Passchier Grenier). Pastrana
(Guadalajara), Colegiata de Nuestra Sefiora de la Asuncién.
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Fig. 8. Detalle del tapiz del Desembarco del emperador en el puerto de Farina, pafio n.° 3 de la serie de la

Congquista de Tiinez, manufactura de Willem Pannemaker, Bruselas, segin cartones de Jan Vermeyen, hacia
1548-1554, oro, plata, lana y seda. Palacio Real de Madrid, Patrimonio Nacional, inv. A 325-10762.

espectador una representacion creible, que no real, de los acontecimientos, inten-
cién que también se encuentra en las cartelas:

Porque la conquista de Carlos hizo en Africa en aflo MDXXXV tuvo causas grandes y de mucha
necesidad, las cuales los cronistas de su tiempo declaran mds copiosamente en sus historias.
Aquellas dexadas a parte; s6lo se figura en esta obra la semejanza del hecho quanto mas al

propio fue posible?2.
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El ideal de Cruzada se mezcla continuamente con la unién con el pasado
romano, y en general de la Antigliedad, por lo que se incluyen continuas referen-
cias a acueductos o a ruinas para enraizar la campafa del emperador con el pasa-
do. En el golfo de Cartago se desarrollan algunas de las decisivas batallas de las
guerras punicas, al mismo tiempo que en sus proximidades muere el rey cruzado
francés San Luis, por lo que su representacion es una incitacion a mezclar pasado

y religion de una manera consciente.

El paso a Africa: la creacion de la imagen del héroe y la vindicacion del valor de
la nacion

La mayor disparidad que existe entre las dos series de tapices estudiadas estd en
el diferente papel que se asignan los protagonistas. Alfonso V es la cabeza de un
reino que se estd expansionando para lograr nombrar nuevos caballeros, comen-
zando por el propio heredero de la corona, que es acompafiado por la mds alta
nobleza del pais. Un rey, por lo tanto, que estd empleando una empresa exterior
para controlar las ansias bélicas y el poder de sus iguales, a los que retrata en la
campafia y menciona en las cartelas®. La intencién de Carlos V es otra comple-
tamente diferente. El emperador se representa siempre en un segundo plano para
dejar el protagonismo a los diferentes soldados que proceden de las diversas partes
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de su imperio. Lansquenetes alemanes, soldados lombardos, tercios viejos espafio-
les, caballeria albanesa, navios castellanos (ademds de portugueses), etc. son los
verdaderos protagonistas de los episodios gloriosos, como también lo son escenas
que en una representacion tradicional no se deberifan poner, como las crudas ima-
genes del sacco de la ciudad después de que se ha rendido.

Carlos V se manifiesta en estos cuadros tejidos en lana y seda a través de la
empresa en si misma, ademds de por la continua aparicion del «Plus Ultra». Este
simbolo adquiere en los tapices una dimension que trasciende ese ideal heroico y
caballeresco de inspiracion borgofiona en que han incidido Bataillon y Fernando
Checa?*, para enlazar con los intereses politicos de la Monarquia Hispanica. En
primer lugar, porque la campafia se financi6 con la plata enviada desde América,
en concreto por la conquista del Pert, lo que establece un vinculo entre las dos em-
presas extraeuropeas del emperador e invita a imaginar las columnas de Hércules
no soélo como las orillas del estrecho de Gibraltar, sino también del Atlantico. En
segundo lugar y mds importante, porque el «Plus Ultra» adquiere una connota-

cién africana que ya fue advertida por Rady:

Fue entonces cuando Carlos V acuf6 su divisa personal, las columnas de Hércules con la
leyenda Plus Oultre (Mas Alld), refiriéndose al descubrimiento y conquista de América. No
obstante, este emblema contiene también un simbolismo menos obvio. La empresa fue ideada
en 1516 para sugerir, a través de un conocido trabajo de Hércules, la mision que tenia frente
a si el nuevo rey de Espaiia, y guiarle no a través del Atlantico, sino a Africa. Retomando el
lema de los peregrinos medievales: adelante (Oleré), el Mds Alld imperial recogia el ideal de
extender la fe en el norte de Africa, tradicional frente de avance cristiano. En muchos aspectos,
esta imagineria explica por qué Carlos V tuvo menos entusiasmo que sus subditos conquista-
dores por patrocinar la mision evangelizadora en el Nuevo Mundo. Para él, la lucha contra

el infiel se encontraba asociada a la tradicién, al compromiso de guerra contra el Islam?’.

De esta manera, la supuesta Cruzada, se queda convertida en una empresa
de restitucién, adjetivo que también se puede poner para el caso de Alfonso V. El
«Plus Ultra» aludiria, siguiendo este razonamiento, mas al control de Africa que a
la expansion de la fe, del mismo modo que la actuacion de Barbarroja al conquis-
tar Ttnez responderia mds a intereses estratégicos que al titulo de gazi (guerrero de
la fe) que le otorga la historiografia tradicional otomana. Alfonso V se encuentra
en un modelo semejante cuando duda si emplear las tropas que ha preparado,
cuando el papa le pide integrarse en una Cruzada para recuperar la ciudad de
Constantinopla conquistada por los otomanos en 1453, entre ir a Oriente, pasar
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a Africa para liberar a Ceuta de las presiones musulmanas al conquistar alguna de
las ciudades de su entorno o combatir al corso francés y castellano.

Alfonso V y Carlos V se vuelven a igualar a la hora de realizar una re-
presentacion que ellos consideran memorable. Obvian las guerras contra sus ene-
migos directos en Europa (los castellanos partidarios de Isabel la Catdlica, los
protestantes alemanes o a los soldados de Francisco I de Francia) y la expansion de
sus diferentes reinos por el Atldntico, para volver a referir lo que realmente les con-
fiere magnificencia desde el punto de vista del ideal caballeresco: la lucha contra el
infiel. El paso al otro lado del Mediterraneo es una guerra religiosamente encomia-
ble, al mismo tiempo que repara los agravios cometidos por la historia a lo largo
de los siglos. Estos territorios han estado siempre dentro de la tradicion cultural y
politica europea, desde los romanos, pasando por San Agustin o las posesiones de
los monarcas visigodos, por lo que recuperarlos es volver a la situacion que existia
con anterioridad a la batalla de Guadalete. La aparicién de sus simbolos perso-
nales (el «Plus Ultra» y el «o rodizio espargindo gotas») en estos tejidos, una de
las constantes que también iguala a las dos series separadas cronoldgicamente por
tres cuartos de siglo, y los escudos de sus estados, suponen que estdn identificando
estas empresas con el propio caricter de rey portugués y espafol. Se ha referido
con anterioridad que la serie de Tunez es una empresa imperial, como muestra la
abundancia de uniformes y vestidos que muestran la diferente procedencia euro-
pea de los soldados que combaten junto a Carlos V, aunque hay una fijaciéon por
resefiar las cruces de las banderas y los simbolos que son estrictamente hispanos
en las diferentes piezas conservadas en el Palacio Real de Madrid. En estas mismas
paginas se ha escrito que la conquista de Ttinez era una accién que beneficiaba
directamente a los intereses de Ndpoles y Sicilia, empresa que no es considerada en
Castilla y en Aragén como prioritaria, ya que su verdadera zona de preocupacio-
nes estaba en Argel. Sin embargo, Vermeyen y Maria de Hungria tienen una gran
preocupacion en vincular estas acciones con Espafia, como muestra la importancia
que se da a la peninsula ibérica en el mapa que se representa en el primer tapiz
de la serie, o la insistencia en identificar esta guerra con Castilla y Aragén, como
muestra que las leyendas estén escritas en espafiol y se dedique un tapiz entero al
alarde de los soldados espanoles en Barcelona.

En el caso de las tapicerias de Alfonso V éste es un problema que no existe,
ya que el texto estd escrito en latin. El importante papel que tienen los personajes
reales dentro de los tapices pone de manifiesto que estamos ante una empresa rea-
lizada, financiada y dirigida por el monarca. El discurso de la tapiceria de Tunez
es mucho mds contradictorio, pues no casan las leyendas con las imagenes?. La la-
teral, en latin, describe los acontecimientos, mientras que la gran leyenda superior
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no siempre se ajusta con las imdgenes resefiadas en el tapiz. Como resulta evidente,
en ningln caso contradicen las escenas representadas, aunque actiian como filtro,
mucho mds conservador que las imagenes. En ningtin caso podemos colegir por lo
descrito que estamos ante una guerra religiosa, mientras que la cartela del primer
tapiz refiere:

Haviendo Hairedin Barbaroxa Capitan general de mar de Solimano principe de los Turcos con
una armada de ciento xX galeras hecho mucho dafio en algunas costas de Cristianos: ocup6
el reyno de Tunez haziéndose pacifico y absoluto sefior del y de otra parte de Aphrica con
tan grave y evidente peligro de lo mas de la Cristiandad que fue necesario que el Emperador
Carlos V Rey de Espaiia se opusiese a estas nueuas fuercgas y por su persona dyese orden a tan

gran expedicion.

Las tapicerias de Arcila y Tiinez, un simbolo e imagen de poder y respeto

Antes hemos escrito que las imdgenes intentan olvidarse del emperador y los no-
bles mds importantes para vincular a la tropa en las acciones que se representan,
pero, sin embargo, las cartelas en castellano destacan la participacion de Carlos
y de los principales nobles que se embarcan en Barcelona o en Mesina para servir
en la empresa. La vinculacién de Tunez con la nacion espanola resulta evidente
al estar las cartelas escritas en castellano, ademas de identificar siempre a Carlos
como rey de Espafia. El intento de apropiacion de los sucesos de Tunez con uno
sOlo de los participantes en la empresa generé un enorme malestar en las otras
naciones que intervinieron en los sucesos. Este tema es perfectamente conocido
para el caso de las divergencias entre el emperador y Paulo Giovio?, y se puede
apreciar al revisar otras cronicas que relatan los episodios con posterioridad a
1535. El problema es que los propios tapices se convirtieron en un elemento de
verificacion de los sucesos, recurriendo a ellos muchos escritores para justificar su
vision de la empresa:

Y si le parece al Jovio gran ufania para sus italianos que llevasen los turcos la bandera del
capitan Francisco Sarmiento, sepa que los espafioles no la tienen de que los mismos enemigos
les llevaron cuando su desgracia la del capitdn Octavio Corzo (la cual el Jovio, como diestro,
calla). Y aunque les llevaran todas las demas banderas, no se alegraran ni se espantaran de esto
los espafoles, cuyo bastion dice que estaba puesto a menos peligro que el de los italianos, a lo
cual no hay que responder, porque no se puede dar razon si no es con la pintura en la mano,

para que se viera bien el desvario, y ésta no se puede poner aqui®®.
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Fig. 9. a) Soldados portugueses desplegados en el asedio, detalle a la izquierda del tapiz del Cerco de

Arcila; y b) Ciudadanos principales huyendo, detalle del tapiz de la Toma de Tdnger, hacia 1475-1500,
lana y seda. Manufactura de Tournai (atribuido al taller de Passchier Grenier). Pastrana (Guadalajara),
Colegiata de Nuestra Sefiora de la Asunciéon.

Los tapices se fueron convirtiendo en elementos vivos que representaban la
propia dinastia que los mandoé fabricar, ademads de objetos que validaban la propia
historia, como se aprecia en la nota anterior cuando las representaciones de Verme-
yen sirven para criticar a Paulo Giovio. Esta misma sensacion generan los tapices de
Alfonso V, piezas que por causas que desconocemos nunca llegaron a permanecer en
tierras lusitanas. Cuando fueron recuperados para la memoria historica de Portugal,

en los primeros afios del siglo xx, uno de sus primeros descubridores escribe:

A luz de velas, com¢dmos entdo a identificar pormenores, que logo ao coméco nos perturba-
ram e por fin alucinaram. Primeiro, o escudo de Portugal com a cruz de Avis, ora pendente de
trombetas, ora no alto de pendbes e até nos taipais duma trincheira. Despois destacou-se uma
figura admirable de cavaleiro em montada gualdrapada de brocado vermelbo e ouro, com una
armadura de pratas, coroa no elmo, donde emergia uma “aigrette” presa em garra de dguia.
Por fim, e jd alvorocadamente, reconhecemos em guibes vermelbos “o rodizio espargindo

gotas” —emblema de D. Afonso V. E.—, na confusdo de muralbas duma cidade fortificada,



Ejemplar de cortesia © Fundacion Carlos de Amberes
Todos los derechos reservados.

240 Miguel Angel de Bunes Ibarra

surgiam cabecas de turbante, alganges no ar, ...as tapecarias de Arzila guardavam, apds trés
sécolos de exilio no isolamento longinquo da castela, o seu segrédo de esfinge para os olhos
ndo portugueses que as contemplavan. A ambicdo dos senhores de Pastrana, mais ciosos dos
seus mayores, expatriou no seculo Xvii para o burgo alcarrenho esta pagina heroica da Patria-

tecida na prirpura viva do sangue e no ouro da propia glorial®.

La tapiceria de Ttnez adquiri6 rdpidamente un alto valor simbélico para
los Habsburgo espanoles, disfrutando de un estatus similar al del retrato ecuestre
de la batalla de Muhlberg de Tiziano. Si éste ocupd, desde finales del siglo xvr
o en los primeros afnos del xvir, siempre el lugar mds destacado del Alcazar de
Madrid, los tapices estuvieron presentes, gracias a su mayor movilidad, en los
acontecimientos mas sefialados de la dinastia, como demuestran las continuas alu-
siones que a ellos hicieron cronistas y escritores de los siglos xv1 y xvir. En su
presentacion en sociedad, los tapices de Tunez acompaifiaron a Felipe II en sus
esponsales con Maria Tudor en Inglaterra, adornando las paredes de la catedral
de Winchester. Sabemos que entre 1599 y 1665 se desplegaron para ser exhibidos
en Madrid, Valladolid, Zaragoza y Lisboa®® en diferentes ocasiones de realce. En
el siglo xvir los tapices de Ttinez habian trascendido ya su primigenio significado
histérico y dindstico para erigirse en un simbolo de la Monarquia espafiola, y no
por casualidad, los dos pretendientes al trono durante la Guerra de Sucesion, Fe-
lipe V y el archiduque Carlos, quisieron apropiarse de ellos encargando réplicas
de la serie desde Madrid y Viena. En gran medida estos tapices, como otras series
que en la actualidad se conservan, por «su trabajosa elaboracion y riqueza mate-
rial, se juzgaba como una versién suntuosa y portatil de los frescos historiados, y
los inventarios de entonces indican que su valor excedia al de los cuadros»3!. La
calidad de estos tapices y la cercania de los acontecimientos descritos al especta-
dor generaron una impactante vision, ya que los «tapices de grandes dimensiones
eran pues entendidos como una proyeccion impositiva de la autoridad politica y
del estatus de las Cortes europeas y como un medio privilegiado para la narracion
histérico-militar»32.

La serie de Pastrana también se puede interpretar segiin este mismo es-
quema, aunque hay que establecer previamente una serie de consideraciones para
entender su importancia. Los encargos de tapices por las autoridades portuguesas
fueron frecuentes a lo largo del siglo xv, como seria el caso de los que manda ha-
cer Alfonso V para conmemorar su victoria sobre los habitantes de Alcazarseguer,
Arcila y Tanger. Por desgracia aun no hemos dado con ningin documento que es-
pecifique el contrato con el taller de Tournai que realiza estas piezas. Mientras que
la serie que controla Maria de Hungria desde los Paises Bajos estd perfectamente
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documentada, de la de Alfonso V desconocemos la razén por la que estas piezas
no se conservan dentro del territorio portugués, ni se han encontrado referencias
en las cronicas de principios del siglo xvI a su existencia dentro del reino. Tampoco
tenemos certeza absoluta del afo en el que entran en Espariia, ni de la fecha en la
que se incorporan a las colecciones de los Mendoza, siendo el tnico dato fidedig-
no que contamos la data en la que son cedidas a la colegiata de Pastrana como
regalo del duque de Pastrana y del Infantado: «Mas seis reposteros que imbia el
Excelentisimo Sr. Duque en 8 de junio de 1667 y representan la batalla de Tunez
(sic)»*. Esta pequena noticia nos vuelve a remitir a la otra serie que utilizamos
para redactar estas paginas, la encargada por Maria de Hungria y Carlos V, ya que
la persona que anota la donacién en el libro de inventario, al ver que las telas rela-
tan la conquista de una ciudad a los musulmanes, atribuye la accién a la empresa
mds importante realizada por la Monarquia, la que establece el canon de la lucha
contra el infiel, como es la conquista de Tinez por el emperador.

En la historiografia portuguesa de los afios 20 del siglo xx se establece
un cierto debate sobre el momento en que estas piezas pasaron a Espafia. Los dos
teorias que se establecen es que fueron un botin de guerra tomado a Alfonso V en
la batalla de Toro, o adquiridas por Rui Gémes da Silva, marido de la princesa
de Eboli, portugués educado en la corte de Carlos V al venir a Espafia como un
joven paje en la casa de Isabel de Portugal y que tiene una activa participaciéon en
el reinado de Felipe II. Alfonso Dornelas cree que fueron un regalo de Alfonso V
al segundo marqués de Santillana para ganarse su adhesion a la causa de la Beltra-
neja’, partido al que apoyaron los Mendoza en la primera época de la guerra civil
por la sucesion en Castilla®.

Algunos autores han referido que estas tapicerias entraron a formar parte
de las colecciones de los Mendoza a la muerte de Felipe el Hermoso, siendo ad-
quiridas al salir en almoneda su ajuar, pero no existe ningtin dato concluyente que
pueda corroborar tal hipétesis. La primera noticia cierta de que se encuentran en
el palacio de Guadalajara nos la ofrece el inventario y tasacion de los bienes del
III duque del Infantado, Diego Hurtado de Mendoza (1461-1531), confeccionado
en 1532: «seys pannos de Tanjar y Arzilla que tienen seiscientos y ochenta anas en
seiscientas sesenta y cinco mill y seiscientos maravedis»3°.

Este personaje era un gran coleccionista de reliquias y objetos de arte, en
especial tapices, por lo que no seria raro que adquiriera unas piezas de tan excelen-
tes calidades. La posesion de estas piezas por la casa de los Mendoza se puede
deber a un capricho del destino, o puede tener una intencionalidad manifiesta por
parte de los miembros de este grupo nobiliario. El linaje de los Mendoza habia
adquirido importancia y renombre gracias a la heroica participacion de uno de sus
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Fig. 10. a) y b) Detalles del tapiz del Embarque del botin y de los prisioneros esclavizados, pafio n°. 10 de la

serie de la Congquista de Trinez, manufactura de Willem Pannemaker, Bruselas, segtin cartones de Jan Verme-
yen, hacia 1548-1554, oro, plata, lana y seda. Palacio Real de Madrid, Patrimonio Nacional, inv. A 227-6193.

miembros en la batalla de Aljubarrota, donde fallece por ayudar al rey. Siguieron
estando muy cerca de los intereses portugueses cuando apoyaron la misma causa
que Alfonso V en el enfrentamiento entre Isabel y la Beltraneja, por lo que un tema
tan lusitano como la conquista de una ciudad en el Magreb por este rey no les
quedaria lejos de su propia historia familiar, tema al que siempre fueron muy sen-
sibles. Diego Hurtado de Mendoza es uno de los defensores y mas firmes partida-
rios de Fernando el Catdlico y Felipe el Hermoso en los primeros afios del siglo xv1,
variando su lealtad segin convenia a los intereses de su linaje. Fue uno de los ene-
migos declarados de Cisneros cuando ejerce el cargo de regente de Castilla, época
en la que el primado toledano es conocido por la fundaciéon de la Universidad de
Alcala de Henares, institucion de la que nombra patrono al Mendoza, y por la
conquista de la ciudad de Oran. El cardenal se encargé de recordar a sus contem-
poraneos su gran contribucion a la Cristiandad al pasar a Africa para conquistar
esta ciudad de Berberia, pagando a varios artistas cuadros y frescos para que la
historia no perdiera el recuerdo de su encomiable empresa, ademas de depositar en
el tesoro de la catedral muchos de los objetos logrados en el saqueo de la urbe. Las
tapicerias de Pastrana estuvieron en esos mismos afos expuestas en los muros del
Palacio del Infantado en Guadalajara, lo que es también una manera de reivindi-

cacion de hazafias semejantes en las que la casa de los Mendoza esta en algo con-
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cernida. Nuevamente una accién de armas, aunque no ejecutada directamente por
sus duefios, estd sirviendo de propaganda e imaginario de una familia nobiliaria
que se ha distinguido a lo largo de la historia en sus enfrentamientos con el Islam,
y de la que una de sus ramas esta gobernando los restos de la Granada islamica
desde el Palacio de La Alambra. La guerra contra el infiel incumbe a cualquier
bautizado, por lo que una casa nobiliaria que se ha distinguido en estas empresas
no podia dejar de mostrar una representacion tan brillante de la misma para ador-
nar sus estancias palaciegas®’. Las vinculaciones de los Mendoza de Guadalajara
con los tapices de Alfonso V resultan claramente evidentes, lo que conlleva que
mostraran abiertamente estos tejidos en sus aposentos para generar una imagen de
su propio linaje que tiene unos caracteres semejantes a lo que pretenden los de Car-
los V para la Monarquia.

Las empresas en Africa representadas en los tapices adquieren en estas dos
series un elemento simbdlico que trasciende a los propios acontecimientos que estan
narrando. Tunez, como Arcila o Tanger, son empresas efimeras en el tiempo, ya que
serfan conquistadas por los musulmanes, bien sean otomanos o magrebies, a los
pocos afios de su ocupacion por los cristianos. Ni siquiera los propios monarcas, o
las dinastias a las que pertenecen, se preocuparon demasiado por mantener estas
ciudades dentro de sus posesiones, como pone de manifiesto el calamitoso estado en
que se encuentran muchas de ellas durante su control por los espafioles y portugue-
ses. Muchas de ellas fueron abandonadas por la dificultad de su defensa y el elevado
coste de manutencién al situarse en un territorio hostil y aislado de las bases de
avituallamiento peninsulares. Durante muchos afios resulté muy dificil alistar sol-
dados para su defensa, dado que los bisofios preferian pasar a Italia o a las Indias
que no a los arenales africanos para estar siempre rodeados de enemigos. Todas
estas consideraciones atafien a la realidad que se vive en el otro lado del estrecho de
Gibraltar en los afios posteriores a la conquista, y resultan ficilmente demostrables.
Sin embargo, las conquistas en Africa siempre tuvieron un halo de empresa justa y
necesaria en el imaginario de las sociedades ibéricas, ideas que se mantienen hasta
hace pocos afios. Los reyes que las propiciaron ganaron honra, honor y fama al
ejecutarlas, y los tapices que conservamos de estas hazafias nos lo siguen mostran-
do. También resulta significativo que entre los pocos tapices que conservamos sobre
acontecimientos veridicos de los dltimos siglos de la Edad Media y primeros de
la Edad Moderna tengamos estas dos espléndidas series, lo que muestra el aprecio

y la admiracion que despiertan a sus duefios y a sus espectadores.
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! Este articulo se encuadra dentro de los re-
sultados del Proyecto de investigacion financiado
por la DGICYT, ref. HAR 2009-0999 y P2007/
HUM-0425 de la CAM.

2El-Ksar Es-Seghir.

3Una de las primeras descripciones pormeno-
rizadas de estos tapices se encuentran resefiadas
por R. DOS SANTOS, As tapecarias da tomada de
Arzila, Lisboa, 1925. Aprovecho esta nota para
agradecer al Dr. Fernando Ferndndez Lanza haber-
me facilitado la mayor parte de las publicaciones
portuguesas de los afios 20, textos dificiles de en-
contrar en las bibliotecas espafiolas.

“La continuidad de las empresas en Berberia
por parte de Alfonso V le valieron el apelativo
de «el Africano», coincidiendo en su reinado los
primeros progresos lusitanos en el Atlantico, pro-
piciados por Enrique «el Navegante».

3 Este serfa el caso de la duplicacién de los
tapices de Carlos V mandados realizar por Feli-
pe V, o el archiduque Carlos durante la Guerra de
Sucesion, o las copias que se hardn de las tapice-
rias de Pastrana para tener réplicas en Portugal
(en la actualidad en Guimaraes). Sobre la utiliza-
cion de las tapicerias de Carlos V en actos oficiales
véase M. A. BUnEs IBARRA y M. FALoMIR Faus,
«Carlos V, Vermeyen y la conquista de Ttinez», en
Carlos V. Europeismo y Universalidad. Religion,
cultura y mentalidad, Madrid, Sociedad Estatal
para las Conmemoraciones de los Centenarios de
Felipe Il y Carlos V, 2001, pp. 243-257.

¢ Las series portuguesas siguen siendo unas
grandes desconocidas al carecer de la documenta-
ci6n original de su peticién a los talleres, aunque
conocemos que los reyes lusitanos solian realizar
frecuentes encargos a los artesanos flamencos para
adornar las estancias de sus palacios. Por medio
del estilo y la comparacion con otras piezas del
momento podemos establecer teorias sobre su lu-
gar de produccion (Tournai) y el maestro tapicero
o el autor de los cartones, temas que son ajenos
a los intereses del presente articulo, véase para
este tema F. BRAAMcaMP, Feitoris de Flandes, Lis-

boa, 19235, J. K. STEPPE, «Inscriptions décoratives
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contenant des signaturas et des mentions de lieu
d’origine sur des tapisseries bruxelloises de la fin
du xve et debut du xvie siecle», en Tapisseries
bruxelloises de la pré-Renaissance, Bruselas, 1976,
pp. 193-230. La situacién para la conquista de
Tunez es completamente la contraria. Conocemos
al pintor que disefia los cartones (Jan Vermeyen),
la persona que realiza el encargo, el maestro donde
se tejen (Willem de Pannemaker), el dinero que
se gasta en ellos, y la cantidad y calidad de mate-
rial que se emplea, muchos de estos datos fijados
gracias al excelente trabajo de H. J. HoRrN, Jan
Cornelisz Vermeyen, Doornspijk, Davaco, 1989.

7Referencias a tapices que representaban su-
cesos cercanos de la historia de la casa de Avis han
sido recogidas por R. HUYLEBROUCK, «Portugal e
as tapegarias flamencas», Revista da Faculdade de
Letras. Historia, 3 (1986), pp. 176-187.

$ M. Garcia CaLvo, «Dos tapices flamencos
“de Cruzada” en la iglesia parroquial de Pastra-
na», Goya, 293 (2003), pp. 81-90. Esta autora
considera que los tapices sobre Alcazarseguer
habria que denominarlos como «Misa y besama-
nos de Alfonso V de Portugal y sus caballeros en
Lagos, antes de zarpar hacia Alcizar-Seguer», al
primero, y al segundo «Embarque para Alcazar-
Seguer de Alfonso V de Portugal y sus tropas en
Lagos», refiriendo textos de alguna de las croni-
cas portuguesas en las que se describen la misa y
la partida del rey lusitano para pasar el Estrecho
para conquistar la plaza. Una descripcién porme-
norizada de estos dos pafios se encuentra referida
en E. GARCIA MERCHANTE, Los tapices de Alfon-
so V de Portugal que se guardan en la extinguida
Colegiata de Pastrana, Toledo, Editorial Catdlica
Toledana, 1929a; y E. GARCIA MERCHANTE, «As
tapegarias de Rei D. Affonso V. Elementos para
a sua restauracido», Elucidario Nobiliarchico, 1,
v (1929b), pp. 101-132. El estudio més amplio
realizado hasta la fecha sobre los tapices de la
conquista de Arcila por Alfonso Vy la ocupacion
de la ciudad de Tanger se encuentra en el catdlogo
de la exposicién editado por la Fundacién Car-

los de Amberes, Las hazafias de un rey. Tapices
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flamencos del siglo xv en la colegiata de Pastra-
na, Madrid, El Viso, 2010, donde se analizan los
tapices en funcién de su contenido histérico y las
realizaciones artisticas de Portugal de la segunda
mitad del siglo xv.

° G. POUMAREDE, Pour en finir avec la
Croisade. Mythes et réalites de la lutte contre les
Turcs aux xvie et xviie siecles, Paris, PUE, 2004.

19Para un analisis general de los caracteres de
la empresas lusitanas en el Magreb en el siglo xv
y en los primeros afios del siglo xvi, asi como sus
principales fuentes, véase D. LOPES, «Les portu-
gais au Maroc», Revue d’Histoire Moderne, xv,
39 (1939), pp. 327-368; F. DE ANDRADA, Cro-
nica de D. Jodo III, intr. de Lopes de Almeida,
Oporto, 1976; V. FERNANDES, Description de la
Cote d’Afrique de Ceuta au Sénégal par..., ed.
de Pierre Cenival y Th. Monod, Paris, 1938; F.
de MENEZES, Historia de Tdnger que comprende
las noticias desde su primera conquista hasta su
ruina, Tanger, 1940; B. RODRIGUES, Anais de
Arzila. Cronica Inédita do Século xvi, ed. de Da-
vid Lopes, Coimbra, 1919; V. bE CARVALHO, La
Domination Portugaise au Maroc du xveme au
xvireme (1415-1769), Lisboa, 1942; J. CORTE-
sAo, Histéria dos Descobrimentos Portugueses,
Lisboa, 1979; A. D. FarRINHA, Os Portugueses em
Marrocos, Lisboa, 2002; A. L. GUEVARA, Arcila
durante la ocupacion portuguesa, Tanger, 1940;
D. Lorgs, Histéria de Arzila durante o dominio
portugués (1471-1550 e 1577-1589), Lisboa,
1925; A. P. MARQUES, Vida e Obra do ‘Principe
Perfeito’ D. Jodo II, Figueira da Foz-Mira, 1997;
T. d. S. SoAREs, «Algumas observacdes sobre a
Politica Marroquina da Monarquia Portuguesa»,
Revista Portuguesa de Historia, x (1962), pp. 23-
80; A. M. DE Souto, Portugal e Marrocos, Lisboa,
Agéncia Geral do Ultramar, 1967.

117]. Paviot, «’imaginaire géographique des
Décovertes au xv siécle», en La Decouverte, le
Portugal et I'Europe, Paris, Fondation Calouste
Gulbenkian, 1990, pp. 141-158.

2El propio Damido de Gois se queja del os-

curantismo de la Corte lisboeta sobre la expan-

sion, lo que considera uno de los mayores fallos de
los cronistas de Alfonso V: «...e Gdis o primeiro
a levantar o problema desta omissdo e o do des-
aperecimento das cronicas anteriores e a tornd-lo
piiblico no capitulo 1V da Crénica do Principe
D. Jodo. Gdis ndo s6 acusa Pina de negligencia
por ndo atribuir importancia bastante aos factos
relativos aos descobrimentos, como o acausa de
ter reescrito as cromicas dos seus predecesores sob
o seu prépio nome», en D. de Go1s, Crénica do
Principe D. Jodo, ed. critica y comentada de Graga
Almeida Rodrigues, pp. Lxv. El sigilo portugués
sobre las exploraciones por debajo del golfo de
Guinea nunca afect6 a las empresas que se reali-
zan en el norte de Africa, lo que muestra que la
lucha contra el infiel era un elemento més de lo
que debe realizar todo principe cristiano, como
afirma perfectamente Rui DE PiNa, Crénica de el-
Rei D. Afonso V, Lisboa, Bibliotheca de classicos
portugueses, 1902.

13 Ninguno de los cronistas que relatan la
conquista de Ceuta en 1415 logra dar una expli-
cacion de los motivos que llevaron al rey a em-
barcarse junto a sus nobles y descendientes para
emprender una arriesgada y dificil empresa. Las
acciones de conquista de las ciudades cercanas al
estrecho de Gibraltar supusieron la muerte de una
gran numero de hombres, incluido el infante don
Fernando, y el gasto de enormes sumas de dine-
ro, aunque reportaron enorme prestigio para las
armas lusitanas, véase G. E. Zurara, Cronica da
tomada de Ceuta por el rei D. Jodo I, ed. Fran-
cisco M.* Esteves Pereira, Lisboa, Academia das
Sciéncias de Lisboa, 1915; Crénica do conde Dom
Pedro de Menezes, nota de apresentacio por José
Adriano de Freitas Carvalho, Oporto, Programa
Nacional de Edi¢oes Comemorativas dos Desco-
brimentos Portugueses, 1988.

4Resulta dificil extractar el gran namero de
trabajos editados sobre los tratados entre Espaiia
y Portugal para la particién del mundo dada la
importancia del tema para los americanistas y la
celebracion en el dltimo centenario de numero-

sos congresos al respecto: Tratado de Tordesillas:
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1494, estudio de la version portuguesa del tratado
por M.* A. Colomar Albdjar, y estudo da versdo
castelbana do tratado por A. M.* do R. Silva Ro-
drigues, Madrid, Ministerio de Cultura [2007]; J.
VARELA MARcoSs, El Tratado de Tordesillas en la
politica atldantica castellana, Valladolid, Univer-
sidad de Valladolid, 1996; L. A. RiBoT GARcia
(coord.), Congreso Internacional de Historia El
Tratado de Tordesillas y su época (Settbal, 2 de
junio, Salamanca, 3-4 de junio y Tordesillas, 5-7
de junio de 1994), Madrid, Sociedad V Centena-
rio del Tratado de Tordesillas-Junta de Castilla y
Ledn, 1995; A. CORTESAO, D. Jodo II e o Tratado
de Tordesillas, Coimbra, Junta de Investigagoes do
Ultramar, 1973; y F. PEREZ-EMBID, Los descubri-
mientos en el Atlantico vy la rivalidad castellano-
portuguesa hasta el Tratado de Tordesillas, Sevilla,
Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1948.

S El sultdn otomano siempre mostr6 en pu-
blico un enorme desprecio por Carlos al rehuir el
combate directo de sus ejércitos en el campo de
batalla, acusiandole de ser un cobarde y un mal
principe, O. KURUMLAR, El duelo entre Carlos V
y Solimdn el Magnifico (1520-1535), Estambul,
Isis, 2005.

1D GO1s, op. cit. (nota 12), pp. 71-72.

"De GO1s, Crénica d’el-Rei D. Manuel, Lis-
boa, Biliotheca de classicos portugueses, 1909, p.
26.

DE PINA, 0p. cit. (nota 12), cap. CXLIX.

¥ Incluso se fantasean episodios para mos-
trar su valentia ante el enemigo, asi como su valor
como caballero: «Recibiélo Barbarroja fuera de la
muralla, puesta su gente (eran setenta mil Moros
y ocho mil Turcos) en escuadrones, gloria la ma-
yor que Barbarroja alcangé hazer, aunque breve
rato, rostro a Carlos V, el qual mandé cerrar con
él: y diziendo cierto Caballero, que eran muchos,
respondid: Assi venceremos mds. No comengaron
a pelear como couardes los Turcos; y vno famoso
entre ellos por atrevido penetr6 a caballo hasta
donde el César, con una lanca le sali6 al passo, y

quitd la vida hombre a hombre», en J. A. VERA Y
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ZUNIGA, Epitome de la Viday Hechos del Invicto
Emperador Carlos V, Madrid, 1627, fol. 73v.

20P. DE SANDOVAL, Historia de la Vida y He-
chos del Emperador Carlos V, Valladolid, 1606,
ed. de Carlos Seco Serrano, Madrid, 1953, 11,
p. 550.

2! Las propias cronicas portuguesas se con-
tradicen cuando refieren las razones por las que
el monarca lusitano pasa a conquistar las ciuda-
des del norte de Africa, no siendo la Cruzada el
unico impulso que mueve al Africano a ganarse
su apodo: «E tendo El-Rei muita frota e gente
prestes, para a emprefiar como dizia, occorreram-
lhe tres emprezas juntamente, a primeira era a
necessidade que tinha de prover e remedear aos
naturaes d’estes reinos, de que se os mercadores
a El-Rei muito querelavam. A segunda cumplir
sua promessa dcerca da guerra dos turcos, que
jd tinha publicada, e para que tinha feito muitos
percebimentos. A terceira a ida d’Africa, com fun-
damento de tomar aos mouros algum lugar, com
que de cercos e afrontas affrouxassem Ceuta», en
DE PiNa, 0p. cit. (nota 12), 11, p. 134.

22 Cartela en castellano del tapiz primero de
la serie. En las cartelas de Pastrana se muestra una
semejanza de intenciones, dando explicaciones so-
bre el desarrollo de la campafia, aunque tienen una
mayor intencién propagandistica de presentar al
rey como un soldado de Cristo: «Serenissimus ac
victoriosissimus Alfonsus quintus Dei gratia Rex
Portugaliae et algarbiorum citra et ultra mare in
Africa. Cum sepe alias pro fidei catolicae exalta-
tione tum anno domini MCCCLXXI. V. decima die
mensis augusti, beate virginia festo, una cum se-
renisimo principe loanne unico filio primogenito
et herede enavigans a Portu ulisbonensi trajeci in
africam cum classe quadringentarum navium na-
vigiorumaque et exercitu Xxxx millium hominum ad-
versus mauros pro xpti FIDE bellaturus. Cumque
die martis sexto a discesu die tenuisset portum
Arzillae oppidi maurorum opulentissimi postero
die mercurio aqua seviens mare piculossisimam

militium in terram expositionemm redderet...».
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2 «Rex tum ad omnes difficultates magnani-
mus nihil sibi in ea re multis ex causis piculosius
mora et contatione considerans ingente fidei ar-
dore vital piculum supante in terram eggresus
est. Multis circa demersis scatis. Nonnullisque
nobilibus viris. Cum sumo ipsius dolore fluctibus
obruptis».

24F. CHECA, La imagen del poder en el Rena-
cimiento, Madrid, El Viso, 1999, p. 59.

2 E. Rabpy, Carlos V, Madrid, Alianza, 1991,
p- 115.

26Un estudio detallado de estos tapices, ade-
mas de la referencia realizada a H. J. Horn, se
encuentra en el trabajo de W. SEIPEL, y G. J. Ku-
GLER, Der Kriegszug Kauiser Karls V. gegen Tunis.
Kartons und Tapisserien, Viena, 2000.

27T. C. PRICE ZIMMERMANN, Paolo Giovio.
The Historian and the Crisis of Sixteenth-Century
Italy, Princeton, 1995, passim; y W. EISLER, «Arte
y Estado bajo Carlos V», Fragmentos, 3 (1984),
pp- 30-31.

2 G. JIMENEZ DE QUESADA, El Antijovio, ed.
de G. Herndndez Pefialosa, Bogota, Instituto Caro
y Cuervo, 1991, p. 73.

2 SANTOS, op. cit. (nota 3), pp. VIII-IX.

30S. ORrso, Philip 1V and the Decoration
of the Alcdzar of Madrid, Princeton, 1986, pp.
138-140. En 1581 Felipe II lleva estos pafios a las
cortes de Tomar, siendo descritas como «tapicerias
de oro y seda de mucho valor y estima, seys panos,
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trés de cada parte de la tapiceria jornada de Tunez,
que es muy preciada y por el patron de su dibuxo
muy conocida», texto citado por HUYLEBROUCK,
op. cit. (nota 7), p. 169.

31]. L. GoNnzALEZ GARCiA, «Pinturas tejidas.
La guerra como arte y el arte de la guerra en torno
a la empresa de Tanez (1535)», Reales Sitios, 174
(2007), p. 27.

2 F. PEREDA, «Ad vivum?: o cobmo narrar en
imagenes la historia de la Guerra de Granada»,
Reales Sitios, 154 (2002), p. 17.

3Libro de inventario de la iglesia de Pastrana
de 1645 a 1756, fol. 14v, recogido por GARciA
MERCHANTE, op. cit. (nota 8, 1929a), p. 29.

3 A. DE DORNELAS, As tapecarias de D.
Afonso V foram para Castela por oferta deste
Rei (cominucagio feita em 19 de Abril de 1926
na Associagao dos Arquedlogos Portugueses),
Lisboa, 1926.

3 H. NADER, Los Mendoza 'y el Renacimiento
espanol, Guadalajara, 1985.

3¢ Noticia sacada del articulo de Garcia
CALVO, op. cit. (nota 8), segiin manuscrito que
se conserva en el Archivo Histérico Nacional,
Osuna, leg. 1832-4.

37Existen referencias de que estaban colgadas
en el palacio de Guadalajara en los primeros afios
del siglo xvi1, segtin las noticias dadas por, M. de
Faria Sousa, Europa portuguesa, Lisboa, 1680,
11, p. 391.
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COLECCION, HERENCIA
SUNTUARIA Y RETORICA
DE LA MAGNIFICENCIA
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Los GUEVARA
El mecenazgo espanol en Flandes!

Elena Vazquez Duerias

NADIE PUEDE NEGAR EL IMPORTANTE PAPEL que los reyes han tenido como me-
cenas a lo largo de la historia. Pinturas, esculturas, tapices, y toda clase de ob-
jetos artisticos han formado parte de las colecciones regias durante siglos. Pero
nosotros ahora preferimos dirigir nuestra atencién hacia aquellos personajes a
menudo vinculados al entorno de la corte que desempeniaron bajo la sombra regia
un importante papel en el mecenazgo artistico. Se trata con frecuencia de eruditos
que ejercen de asesores artisticos y que funcionan de intermediarios, ya sea en el
ambito de la politica como en el del arte. En el presente trabajo hablaremos de la
familia de los Guevara, que constituye un buen ejemplo de las relaciones existentes
entre Espafia y los Paises Bajos entre los siglos Xv y xv1, pero bien podriamos citar
también a los Mendoza o los Fonseca.

Nos proponemos reivindicar el destacado papel de los Guevara en el mun-
do artistico y cultural del siglo xv1, recopilando todos los datos posibles basados
en una serie de documentos hallados en diferentes archivos de Madrid, Simancas
(Valladolid), Bruselas y Lille. Todo ello forma asimismo parte de las investigacio-
nes vinculadas con la temdtica de mi tesis doctoral.

Decia Jerénimo de Quintana que los Guevara eran «nobilisima familia
y de ricos hombres antiguamente, y como tales confirmaban los privilegios de
los Reyes»2. En primer lugar, cabria hablar de Ladron de Guevara, a quien el rey
Garcia Ramirez, de Navarra, habia concedido el titulo de conde, y posteriormente
el de principe de los navarros, tal y como consta en la fundacién que hizo de su
mayorazgo de la villa de Ofiate y otros heredamientos. Se cas6 con Sancha de
Rojas, hija del sefior de Poza y Monzén. Tuvieron tres hijos: Ladron, Pedro y
Diego. El primero de ellos estuvo al servicio de Felipe el Bueno®, y acompaii6 a
Carlos el Temerario en la batalla de Nancy. Tuvo una hija ilegitima con Odilie de
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Gortherin* llamada Margarita de Guevara. Para facilitar su entrada en la corte
parece que Diego de Guevara recomendoé su sobrina a Margarita de Austria, tal y
como se manifiesta en una de las cartas del emperador Maximiliano dirigida a su
hija, donde se dice:

Tres chiere et tres amée fille, nous avons par ci-devant promis et accordé a nostre amé et féal
chevalier, conseiller et maestre d’hostel de nostre filz larchiduc Charles, don Diego de Guevarre,

de mettre la fille de feu don Ladron, son frere, avec noz tres chieres et tres amées filles... .

Consta también que por aquel entonces (en 1512) Margarita contaba con
unos trece o catorce anos. Finalmente, Margarita llegaria a ser dama de honor de
Leonor de Austria®. En el Archivo de Lille se conserva ademds no sélo su confirma-
ciéon como dama de honor?, sino también dos de sus cartas® enviadas a Guillaume
des Barres, secretario de Margarita de Austria. Parece ser que contrajo matrimonio
con él, como lo prueban otros dos documentos hallados igualmente en Lille donde
aparece mencionada como su viuda’.

Pedro de Guevara'®, por su parte, fue chambeldn de la Casa de Borgona del
Emperador en 1515", 1517, entre 1520 y 1531 y 1534, y comendador de Valencia
de Ventoso. En 1508 vino a Espafia como espia borgofion enviado por el emperador
Maximiliano para impedir que la administracién del reino pasara a manos de Fer-
nando el Catélico durante la minoria de edad del principe Carlos. Sin embargo, nada
mas llegar a Castilla, Pedro fue reconocido y detenido a la entrada del reino'?. Se
conserva una carta de Maximiliano a su hija Margarita, en relacion con este tema's.
Jerénimo Zurita se refiere a este episodio sefialando que Pedro de Guevara:

entrando en hédbito disimulado y desconocido como lacayo de otro que venia en su com-
pania, fue descubierto por las guardas que el rey'* habia mandado poner, que tenian gran
vela y guarda en los puertos y lugares de las fronteras, y llegando a Pancorvo fue preso.
[...] Llevélo Vasco de Guzmdan por mandado de Juan de Ribera a la fortaleza de Simancas
y fue encomendado en gran secreto a Mendo de Noguerol alcaide de aquella fortaleza
después de haber llegado el rey a Cérdoba; y porque este caballero era muy conocido por
don Diego su hermano, que fue muy privado del rey don Felipe y se habia salido de Cas-
tilla con descontentamiento poco después que el rey volvié de Nédpoles por haberle quita-
do la tenencia de Huete; y habia sido tenido por medianero entre el emperador y algunos
grandes de Castilla y sefialadamente con el Gran Capitan'’ a quien entonces requeria con
gran instancia el emperador que le fuese a servir en la guerra que comenzaba contra vene-
cianos, y aceptase el cargo de su capitdn general en las guerras de Italia, mando6 el rey al

alcalde Hernando de Pernia que le apretase para que declarase los avisos e inteligencias
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que habia llevado de Castilla y las que traia del emperador y de las personas que estaban
en el gobierno de Flandes.

[...] Siendo puesto a cuestion de tormento, por su deposicion se entendieron diver-
sos tratos e inteligencias que muchos grandes de Castilla tenian con el emperador, pero las
mds importantes eran del Gran Capitan, duque de Ndjera y del conde de Ureiia.

[...] Dio mayor sospecha de ser aquello algtin arduo y muy grave negocio, por-
que se prendi6 con el mismo don Pedro de Guevara en Pancorvo un criado del marqués
de Villena llamado Alonso Romero, y siendo puesto a muy terrible cuestién de tormento
por el mismo alcalde en Simancas, para que declarase los avisos que llevaba, no se pudo
saber cosa alguna de él; y aunque se le repiti6 la tortura con diversos y muy crueles géneros
de tormentos, perseverd con tanta firmeza y constancia en lo que primero habia dicho de
haberse hallado alli acaso al tiempo que fue preso don Pedro de Guevara, y que no sabia
ninguna cosa de las que traia, que aunque fue descoyuntado con muy crueles tormentos e
intolerables a toda humana paciencia persisti6 con una increible constancia en defender su
inocencia o en descubrir el secreto que se le habia comunicado, de manera que pasaron mads
fatiga el alcalde y los ministros que asistian al tormento, que le mostraba él en recibirle,
aunque le tenfan para expirar.

[...] De esta prision de don Pedro se indigné mucho el emperador [Maximiliano];
y tuvo deliberado mandar hacer prender los mercaderes espafioles que estaban en Flandes
especialmente a todos los stibditos de la Corona de Aragén y a cualquier que se hallase o
subdito o servidor del rey. [...]

Justificdbase de parte del rey aquella prision, afirmando que se hizo como contra
persona que fue hallado en habito de que no se podia presumir que viniese a obrar bien

[...]e.

En una carta fechada el 11 de diciembre de 1509 escrita por Mercurino
de Gattinara a Margarita de Austria se habla ya de la liberacién de Pedro de
Guevara'’.

No se le debe confundir con Pedro Vélez de Guevara, puesto que éste era
su primo. En los Archives Départementales de Lille se conserva un documento
en el que Diego de Guevara recomienda a su primo como chambelan'®. En 1517,
figuraba ya en la lista de chambelanes de Carlos V*°. Entre la documentacion de
la época encontramos todavia otro Pedro de Guevara, quien segun R. Fagel® era
mayordomo de Mencia de Mendoza y Enrique III de Nassau. En 1535 compré
dos casas en Breda (Catharinastraat 18 y 20) que actualmente constituyen una
sola casa. Fagel sefiala que es probable que este Pedro de Guevara fuera el hijo de
Mencia de Guevara y Diego Garcia de Palacio Mayor. Esta Mencia era la nieta
de Juan Beltradn, hijo bastardo de Beltran de Guevara y padre del famoso Antonio
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de Guevara. Este Pedro de Guevara fue también coleccionista de arte, y en su
vinculacién con Enrique III de Nassau encontramos de algiin modo un nuevo nexo
con la obra de El Bosco, por el que los Guevara sintieron siempre una gran admi-
racion. Parece que a través de él Mencia de Mendoza adquiri6 el diptico de Diego
de Guevara realizado por Sittow, al que posteriormente haremos referencia.

Pero nuestra atencion se centrard fundamentalmente en Diego de Guevara
y su hijo Felipe. Diego de Guevara recibi6 su educacion en los Paises Bajos y sirvid
sucesivamente en la corte borgofiona de Felipe el Hermoso, Margarita de Austria
y Carlos 1. Antoine de Lusy, en su diario, le describe de este modo:

Le dit don Diego est de nassion d’Espaignie, mais illa esté ?! de toute jeunesse norry en court
de par dessa; il allat avec le roy, le quel luy donnat une commanderie qui se nome Clavero,
de quoy il avoit de deux a trois mille ducaz par an. llen fit son proffit, puis, comme dit est,

s’en est venu, car, combien qu’il sois Espaignart, se n’y a il seu vivre *2

Era nieto de Beltran de Guevara, y probablemente sobrino de Juan de Gue-
vara (m. 1456), conde de Ariano, que habia sido nombrado caballero del Toison
de Oro por Felipe el Bueno en el Capitulo de la Orden celebrado en Mons en
1451, siendo éste un gesto mas del duque orientado a reforzar su politica de acer-
camiento hacia Alfonso V de Aragén. Asi lo confirma Allende-Salazar sefialando
que Diego: «era primo carnal del famoso obispo de Mondofiedo y gran prosista
don Antonio de Guevara, nacido en Treceno, hijo de Juan Beltrdn, bastardo de
don Beltrdn de Guevara, abuelo de don Diego»?3. El mismo fray Antonio?* escribi6
acerca de su origen, del que se sentia muy orgulloso, lo siguiente:

A lo primero que decis, sefior, de mi linaje, que es antiguo, bien sabe vuestra sefioria que mi
abuelo se llamé don Beltran de Guevara, y mi padre se llamaba don Juan de Guevara, y mi
tio se llamaba don Ladrén de Guevara... De manera que los de este linaje de Guevara mds

se precian de la antigiiedad de do descienden, que no de la hacienda que tienen.

Diego de Guevara ingreso en 1497 como écuyer tranchant en la Casa de
Felipe el Hermoso?®. Tres afios mas tarde, era ya maitre d’Hostel y consejero tanto
de Felipe?®, como de su padre, el emperador Maximiliano, como lo confirman
Jerénimo de Quintana y el capitin Gonzalo Ferndndez de Oviedo en las Quin-
quagenas. Hered6 también de su hermano Ladroén el sefiorio de Jonvelle?’. Sabe-
mos gracias a un documento hallado en los Archives Départementales de Lille?®
que Diego de Guevara acompaii6 a Margarita de Austria en su viaje a Espaiia de
1497. El hecho de que cobrase la suma mayor entre todos sus acompafiantes por
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tal servicio, nos da una idea de su alta estima dentro de la corte. Entonces Diego
debid encontrarse con Sittow, que en esos momentos se hallaba en Espafa al ser-
vicio de Isabel la Catélica. Quiza fue cuando se conocieron y Diego pudo admirar
la calidad de sus retratos.

Figuraba también entre los maitre d’hostel que acompafiaron a Felipe el
Hermoso en su primer viaje a Espafia en 1501%°, que se hizo por tierra®. A través
del relato de dicho viaje realizado por Antoine de Lalaing, sabemos como en un
banquete que Felipe el Hermoso ofrecio a los Reyes Catodlicos en Toledo el 7 de
julio de 1502, Diego de Guevara aparece como el jefe de comedor de la reina Isa-
bel. Segun relata Lalaing, dicho banquete tuvo lugar en una sala bien adornada de
tapiceria y unida a la de la Camara del rey?'.

En 1504, la reina Isabel la Catélica le concedi6é una renta anual de 200
ducados de oro, que equivalian a 75.000 maravedis®2.

Diego de Guevara acompariaria igualmente a Felipe el Hermoso, y su es-
posa Juana en el segundo viaje que hicieron a Espafia en 1506. El motivo de este
viaje, que se hizo en esta ocasion por mar, fue el de reclamar sus derechos como
herederos de los reinos de Castilla, de Leén, de Granada, etc..., ya que la reina
Isabel la Catdlica habia muerto en 1504. Durante el camino, sufrieron una terri-
ble tormenta de tal forma que, segtin se relata, «de todos los treinta y seis o cua-
renta navios que el rey tenia en su flota, no qued6 uno que pudiera comunicarse
con el otro»3%. En el relato del viaje se cuenta que tuvieron muchas pérdidas, y
entre éstas se menciona el barco del mayordomo Diego de Guevara, salvindose
hombres y bienes.

Durante este viaje Diego desempefié una importante labor diplomatica en
las disputas que mantenian Felipe I y Fernando el Catdlico. Gracias a su papel mu-
chos de los grandes sefiores de Castilla acabaron de parte del soberano borgonon,
como el reticente condestable Bernardino Ferndndez de Velasco. Prueba de todo
ello la tenemos en las cartas®* que intercambiaba Diego de Guevara con Felipe el
Hermoso, donde le informaba de todas sus gestiones, y que se conservan en los Ar-
chives Départementales du Nord en Lille. Felipe I encabeza siempre las cartas con
la férmula «Trés chier et bien-aimé». Diego de Guevara, por su parte, le escribe en
un perfecto lenguaje francés de Borgonia.

Tras la muerte de Felipe el Hermoso, dada su condicion de felipista, Diego
se vi6 obligado a volver a los Paises Bajos, donde se incorpord al servicio de Mar-
garita de Austria. Segtn Justi*’, ocupaba el cargo de garde des tapisseries, pero es
probable, tal y como ha sefialado Steppe®®, que se trate de una confusion y que
en realidad este cargo lo tuviese el por entonces tesorero de Margarita de Austria,
Diego Flores. Durante este tiempo Diego de Guevara ejercié como embajador?’,
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recibiendo distintos encargos. Segun Wicquefort: «I’Ambassadeur est un Minis-
tre Public qu’un Souverain envoye a une puissance estrangere, pour y representer
sa personne, en vertu d’'un pouvoir, de lettres de créance, ou de quelque commi-
sion, qui fasse connoistre son cardcter»*. En una carta fechada el 7 de septiembre
de 1507 el embajador espafiol en Inglaterra (doctor de Puebla) escribe a Fernan-
do el Catdlico lo siguiente:

...el enbaxador de flandes questa aqui que es don diego de guivara haze saber a este Rey
como el Rey de francia avia proclamado guerra contra todos los sefiorios de borgofia y
puesto gentes de guerra en ellos aceptando® a flandes e artues* porque estas dos provincias
siempre reconocen por soberano sefior al Rey de francia y contino las apelaciones destas
tierras ban al parlamento de paris y pidiendo socorro de gente a este Rey para defensa de
aquellos sefiorios de borgofia y asimismo para proseguir la guerra contra el duque de guel-

dres en cuyo fabor el Rey de francia se muestra con todo su poder y estado...*!.

En otra carta del 6 de septiembre del mismo afio escrita por Alonso de
Esquivel se dice que Diego de Guevara habia llegado a Inglaterra el 30 de agosto
como embajador de Margarita de Austria y de los Estados de Flandes, regresando
el 4 de septiembre. Se plantean dos posibles causas de su mision: pedir ayuda al
rey Enrique VII contra el rey de Francia, o negociar el matrimonio entre el rey de
Inglaterra y Margarita*’. El 5 de junio de 1515 se presenta ante los embajadores
de Francisco I:

Mardi, Ve jour dudit mois de juing an quinze monseigneur le duc de Vendosme, mon-
seigneur de Paris, monseigneur d’Eschanay, monseigneur de Janlis, ambassadeurs dudit
roy Francois, passare a Mons et alloient vers mon dit seigneur le prince que lors estoit en
Hollande. Monseigneur le mestre don Digo de Guevara leur allat au devant jusques au
Quesnoy et le bailli de Hainau eust charge de les aller conduire jusquez en Hollande vers
son mestre. Auparavant ledit seigneur roy avoit envoyé monseigneur de la Roche vers mes-
sire Charles de Gueldres luy signiffié lesdites alliences et le fere cesser des antreprinses qu’i

faisoit a lencontre des pais de mon dit seigneur .
En 1516 muere Fernando el Catdlico. Lusy relata de este modo que:

avant les novelles de la mort dudit feu roy d’Arragon mon dit seigneur le prince avoit de-
leguer don Diego de Ghevare, son mestre d’oustel, pour aller en ambassade vers le roy de
France. Et a cause desdites novelles, luy falut renoveler ses instructions et soy mectre en
deuil. Et ce partit de Bruselles le Xe jour de fevrier [1516 n.s.t.] luy, 15e de chevalx et ung
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Fig. 1. Michel Sittow, Virgen con el nino, 1516, Berlin, Gemildegalerie.
Fig. 2. M. Sittow, Diego de Guevara, h. 1515, 6leo sobre tabla, Washington DC, National Gallery of Art.

cheriot; et fut mandé a mestre Jehan Jonglet, que lors estoit en France, se joindre avec ledit

don Diego. Et lors le roy estoit a Lion **.

A principios de 1516 ingres6 en la Casa borgofiona de Carlos I, como ma-
yordomo, con 48 sueldos de gajes. En Bruselas, el 9 de octubre de 1516, Carlos I
le concedié también el cargo de contador mayor de cuentas®.

Hacia 1515 Michel Sittow*® retrata a Diego de Guevara en la parte dere-
cha de un diptico, cuya parte izquierda representa a la Virgen con el Nifo. Se trata-
ba, por lo tanto, de un diptico devocional tan del gusto de la pintura flamenca. La
corriente religiosa de la devotio moderna que abogaba por una r