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INTHODUCCION. 

El estudio parte del inter~s inicia~ . por saber hasta qué 

punto es cierta, la opini6n general de la inexistencia o escasez 

suma de mitología en la pintura española, y, de ser así, las cau 

sas a que ello es debido. 

Aunque se carece de estudios o datos previos, que pudieran 

dar una base estadística seria a nuestro trabajo, éste se funda

menta, creemos, en una cantidad de datos suficiente para dar una 

adecuada aproximaci6n al tema en sentido cuantitativo, y, sobre 

todo, en sentido cualitativo, es decir, de reflexión sobre la 

presencia y el papel de la pintura mitol6gica en la sociedad es

paiiola del Barroco. 

El trabajo se inicia en el siglo XVI, por ser en ~l cuando 

comienza a aparecer con prof'usi6n la mitología, unida a las for

mas renacentistas, fundamentalmente en elementos decorativos 

(frisos, pedestales, paneles), de origen o de influencia italia

na, principalmente. Excepcional es todavía la aparici6n de la f! 

bula en la pintura
1

hecha por artistas españoles (Becerra es la 

excepción a este respecto). 

Así pues, el estudio se basa sobre todo, en el siglo XVII, 

etapa en que se desarrolla el tema de la fábula en la pintura es 

pañola. 

Corresponde este siglo al de "oro" de nuestra pintura y es 

el que ha sido objeto de mayor inter~·s para historiadores espaií~ 

les y extranjeros, que han expresado, tradicionalmente, la opi

nión de la escasez de mitología en nuestra pintura, y d e l papel 

restrictivo de la Iglesia y la Inquisici6n al respecto. 

En cuanto a la cantidad (y volviendo a recordar la falta de 

datos estadísticos), hemos llegado a la conclusión de que la mi
tología estaba representada a gran escala -y comparable a otros 
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países europeos- en la corte, y especialmente en ia de Felipe IV, 

pero bastante menos entre la nobleza (en parte arrastrada por el 

gusto real). Su peso, en efecto, resulta pequeño en relación con 

el volumen total de nuestra pintura y esto es debido a que en la 

demanda de mitología, no intervenía el principal cliente de la 

pintura española: la Iglesia, que ni a título institucional, ni 

a título privado de sus individuos, encargaba obras mitológicas, 

lo que, indirectamente, ejercía un papel restrictivo, cosa que 

no sucedía en otros países, donde, al menos los eclesiásticos a 

título personal, gustaban y compraban mitología. 

Respecto a la censura en la pintura española, esta se cen

traba en dos puntos: la inmoralidad de la historia y la represe~ 

tación del desnudo, que se consideraba inherente al tema clásico. 

Respecto a lo primero, se obviaba la censura con la alegorizaci6n 

de la fábula, esto es, dando un carácter de ejemplaridad moral al 

contenido. Hespecto a lo segundo, tenemos en ello quizás, el pun

to más importante para explicar la escasez relativa de mitología 

en nuestra pintura. Para ello nos hemos fijado en la opini6n tác! 

ta o expresa, de tratadistas, artistas y clientes, con cuantos d~ 

tos hist6ricos estaban a nuestro alcance. 

La intervenci6n directa de la Inquisición es difícil de apr~ 

ciar, ya que no tenemos datos al respe cto, pero sí es fácil obseE 

var como la jurisdicción de la Inquisición, que llegó a abarcar 

todos · los ámbitos de la cultura española, produjo un ambiente de 

t e mor y recelo, que se dejó sentir en la opinión manifiesta de m~ 

chos artistas (que,sin embargo, ejercitaban el desnudo en los di

bujos) y de muchos clientes, que encargaban obras con desnudos al 

extranjero y las exponían con precaución en sus casas. Este mismo 

ambiente hizo que pintores, indudablemente dotados para la mito!~ 

gía, al no practicar el tema suficientemente, no pudiesen alcan

zar por ello un nivel tan alto como era de esperar. 

El úl~imo punto sometido a nuestra reflexión, es la interpr~ 

tación que se daba a la mitología en la etapa de nuestro estudio. 

A este respecto, hemos observado una primera interpretación hist~ 
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rica, es decir, la fábula como narración de hechos y personajes 

reales, existe~tes en tiempos remotos y transformados despu é s en 

héroes o dioses (caso de Hércules,por ejemplo). La segunda inter 

pretación es la satírica, quizás la más conocida y puesta en rela 

ción con la misma corriente en literatura, pero que, si bi e n rstá 

claro en la segunda, no lo está tanto en la primera, en nuestra 

opinión. La tercera es la interpretación alegórica, la más común 

en España, y fuera de ella, aunque cabría dudar si ésta era real

mente la intención de quien compraba y gustaba la pintura mitoló 

gica. 

FUENTES PARA LA PINTUHA HITOLOGICA 

El tema de las fuentes, básico para cualquier tipo de estu

dio, es esencial para un estudio iconográfico. En este capítulo 

se trata de las fuentes, dividiéndolas en literarias y g rabadas. 

Fuentes literarias 

El estudio se basa, primero, en los textos que sabemos pos~ 

yeron o leyeron las personas relacionadas con la pintura mitoló

gica (artistas, inventores de programas y comitentes), y, segun

do, en las fuentes que inspiraron obras concretas, cuando ha si

do posible conocerlas. 

Respecto a los textos más leídos por los artistas, se exami 

nan las relaciones de varias bibliotecas de arquitectos (Juan de 

Herrera, Monegro, Gómez de Mora, José de Arroyo, Ardema ns) y, 

sobre todo, de pintores (El Bergamasco, El Greco, Vander Hame n, 

Vicente Carducho, Francisco Rizi, Antonio Puga, Velázquez, Diego 

Valentín Díaz, Murillo) y también las fuentes literarias citadas 

por Pacheco en su Arte y por Palomino en El Museo Pictórico. 

Interesante es también el examen de los libros que poseían 

las personas encargadas de preparar los programas iconográfico~ 

Aunque no se ·ha prestado atención a estos personajes, y la mayor 

parte de ellos nos son desconocidos, en algún caso nos ha sido 

posible conocer su nombre y el contenido de su biblioteca, tal 

sucede, por ejemplo, con los eruditos Pedro de Valencia, Loren-
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zo Ramírez d e Prado .y el ya citado Palomino. 

El t e rcer grupo se refiere a las lecturas más usuales de 

los comitentes de la pintura mitol6gica. Se examinan al respec

to, la biblioteca de Vicencio Lastanosa, el conde-duqE de Oliva

res y el duque de Alcalá. 

Del examen de todas estas bibliotecas, y del estudio de las 

obras, que se realiza en capítulos posteriores, se puede obtener 

un conocimiento bastante aceptable de las fuentes literarias, 

que dividimos en cinco apartados. 

Textos clásicos 

Destacan Homero, Virgilio y Gvidio entre los poetas, con 

obras específicas como la Iliada, la Eneida y las Metamorfosis. 

Especial menci6n merece esta áltima, por ser la fuente más impoE 

tante para la pintura mitol6gica española. La obra es importante 

no solo por su contenido literario, sino también por sus ilustra

ciones, y en España destacan por su uso, las versiones italianas 

de Anguillara y Dolce y las castellanas de Jorge Bustamante y 

Sánchez de Viana, editadas en el siglo XVI pero utilizadas prof~ 

samente en el XVII. 

En cuanto a las ilustraciones de las Hetamorfosis, y aunque 

el tema fu e estudiado por Henkel (1), al no prestar atenci6n a 

las e diciones españolas, conviene examinar el tema con un poco 

de detalle,y señalar que son especialmente interesantes, las de 

Sánchez de Viana, hecha en Valladolid en 1589, con ilustraciones 

relacionadas con la edici6n. de Venecia 1553 y la de Bustamante, 

hecha en Amberes en 1595, con ilustraciones de Virgilio Solis. 

Quizás se deba a las ricas ilustraciones de estas ediciones, a 
hecho de que fueran mucho más empleadas que las propias, en el •i 

glo XVII. 

El resto de las fuentes literari~s relativas a autores el! 

sicos se refieren a Apuleyo, Higino, Apolodoro, Hesíodo, Cicer6n 

y Pomponio Mela, entre otros, aunque en muchos casos el conoci

miento no es directo, sino a través de las citas de otros autores. 
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Tratadistas de mitología medievales y renac entistas 

Aunque en apariencia la Edad Media no teng a mucha impor tan

cia como fuente para la mitolog ía del arte de los sig los XVl y 

XVII, esta impresión es falsa, ya que su influe ncia es grand e e n 

lo que se refiere a la transmisión de obras clásicas, e sp ecial

mente las referidas al ciclo troyano y al "Ovidio morali zado ". 

De las obras medievales son fundamental e s, la G e n e al o~ia 

degli dei, del italiano Boccaccio, y el Libro de las die z 911 cs 

tiones vulgares, del español Al onso de Madrigal, impres o e n 1]05 

pero escrito antes de 1455. Esta Última obra merece atención e s

pecial por haber sido prácticamente ignorada hasta ahora por l o s 

estudiosos (2) y ser, no obstante, de gran importancia en l a li

teratura mitológica española, citada por Pacheco y conocida ele 

Pérez de Moya. 

Sin embargo, los tratados de mitología más frecu entes e n 

las bibliotecas del siglo XVII son los escritos duran t e e l si r, lo 

XVI; entre ellos destacan el de Giraldi (De deis eentivm), el de 

Conti (}fythologiae) y el de Vicenzo Cartari (Le imagini d e i de i 

de4li antichi), todos ellos estudiados por Seznec ( J ); e sp ec i al 

mente importante es el d e Car t ari que cu enta con ilustraci on es e n 

muchas de sus ediciones. 

Entre los españoles de e sta época, lllere c c e s pecial at e n c ión 

la Filosofía Secreta de Juan Pérez de :Moy a, publicado e n Mad rid 

en 1585, e l más conocido y frecuente en las bibliot e c a s d e pinto-

res. 

En el siglo XVII hay que destacar la Iconologia d e Ri pa (pr_i 

mera edición ilustrada Roma 1603), el tratado más célebre d e co 

das las ·· épocas, esencial para las repre sentaciones d e tip o a l cg ~ 

rico, aunque no tanto para las mitológicas, y el espafiol Th ca tro 

de los dioses de la Gentilidad, de Baltasar de Victoria (Salaman

ca 1620-23), el manual español más utilizado durante el sig l o XVII. 

Libros de emblemas 

Constituyen la tercera fuente literaria en orden de imp o rt a ~ 
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cia. 

Aparec e n, tanto o más que los tratados de mitología, en las 

bibliotecas de artistas del siglo XVII, e interesan porque empean 

para sus ejemplos, personajes e historias de la fábula clásica a 

los que dan una interpretaci6n moralizada. Sobre su relaci6n con 

la pintura española puede verse el estudio ya hecho por Gállego 

(4). 
Por su importancia para nuestro tema hay que citar, prime

ro; los Emblemas de Alciato, el más f'amoso de todos los tiempos, 

editado varias veces con comentarios de autores españoles (Mal L~ 

ra y el Brocense, entre otros). Alciato es el que más personajes 

mitol6gicos utiliza y el que inf'luye en la pintura espafiola no 

solo a través del texto, sino también por las ilustraciones de 

sus vifietas, frecu entes modelos para los pintores. 

Después d e Alciato hay· · 'tll< tener en· cuenta a Horapilo y las 

obras de Valeriano, Iovio, Ruscelli y Bocchi, en el siglo XVI, y 

los Emblemata de Vaenius en el XVII. 

Entre los embl emistas españoles, los más consultados son 

Juan de Horozco y Covarrubias (Emblemas Morales, Segovia 1589), y 

S ebastián d e Covarrubias Orozco (Emblemas Morales, Madrid 1610), 

seguidos más d e l e jos por Juan de Borja (Empresas Morales, Praga 

1581), He rnando d e Soto (Emblemas Moralizadas, Madrid 1599), An

drés Mendo (Príncipe Perf ecto, Lion 1611) y Juan Sol6rzano (~

mata Regio Politica, s.l •• 651) 

Libros d e Historia d e España 

Son interesantes para el tema mitológico, en cuanto tratan 

de la r e lación hist6rica de España y la dinastía austríaca con 

personajes de la fábula, tenido como hist6ricos, como se verá, por 

ejemplo, en el tema de Hércules. 

Esto enlaza con la corriente evemerista de interpretaci6n de 

la mitología y se ref'leja en los libros de historia de Alfonso X 

y Jiménez de Rada, y también en las obras del siglo XVI (Pedro An

Tonio Beuter, Pedro de Medina, Esteban de Garibay, Florian de 
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Ocampo), y en la más famosa de todas, la Historia General de Es

pa.fia, de Juan· de Maria.na, publicada en Toledo en 1601. 

Literatura contemporánea 

Constituye la óltima fuente literaria y es especialmente im

portante en lo que al teatro se refiere. 

La relaci6n de la literatura con la pintura se ha subrayado 

siempre, aunque no es tan estrecha, a juzgar por el estudio de 

las obras pict6ricas. 

La influencia debi6 ser mayor en lo referente al teatro, ya 

que teatro y pintura coinciden en la celebraci6n de fiestas y en

tradas reales, y el teatro necesita de montajes escénicos con ale 

gorias complejas en .las que intervienen los mismos pintores que 

hacen cuadros mitol6gicos. 

Fuentes grabadas 

Después de las fuentes literarias son importantes las que ee 

refieren al grabado, es decir, las estampas usadas por los,pinto~ 

res como modelo o como inspiraci6n.para obras concretas. 

Sabemos, por testimonios contemporáneos 1 del éxito de la vena 

de e_stampas extranjeras en España y del uso continuado que de ella; 

hacían nuestros pintores (Palomino habla de Escalante, Juan de Al 

faro, Fr. Juan del Sacramento y Alonso Cano, entre otros). 

Para conocer las· fuentes grabadas más utilizadas por los pi!! 

tores de mitología, contamos, primero, con el conocimiento direc

to de algunos modelos de pinturas concretas, y después, con las 

relaciones de estampas que aparecen en los inventarios de bienes 

de los artistas. 

Testimonio de las colecciones de estampas de los pintores 

tenemos en las relaciones de bienes del Bergamasco, Vander Hamen, 

Carducho, Puga, Velázquez, Valentin Diaz, Murillo, Zurbarán y Ar 

demans, entre otros). 

De es'to se deduce la presencia continua, durante el siglo 
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XVIl, üe los modelos de Durero y Schongauer, y el ~xito de tres 

crabndores del siglo A'VI: Narcantonio Rnimondi (difusor de las 

obras de Tiafael), Tempesta (ilustrador de las Metamorfosis y de 

muchns escenas mitológicas) y Sadeler (el flamenco con taller y 

venta de grabados en diversos paises europeos). Después aparecen 

otros, como Spranger, Frans Floris, Cornelis Cort, Goltzius, 

Deham, Callot, etc. 

LOS RESPONSABLES DE LOS PROGHA~iAS ICONOGRAFICOS 

Los inventores de los programas iconocráficos son persona

jes de gran importancia en la historia del arte, aunque, hasta 

ahora, que sepamos, no se les ha dedicado ningún estudio especí

fico, como es usual con los pintores1 y ha ocurrido también con 

los comitentes y mecenas. 

Bn un trabajo como el nuestro son especialmente importantes, 

por lo que pued e n aportar al esclarecimiento del significado de 

una obra, y por ello, l e s dedicamos este primer apartado. 

Llecar al conocimiento de la persona que da un programa ico 

nográfico no es tarea fácil, ya que, generalmente, no se habla 

de ~l y, la mayor parte d e las veces, solo es posible conocerlo a 

trav6s üe noticias marginales. 

Naturalm ente, no todns las obras requerrían la colaboración 

de un experto. A él se recurría en el caso de obras de iconogra

f ía compleja (fest e jos públicos, decoraciones de salas palacieg as, 

entradas oficiales e n la corte, donde las imágenes habían de pres

tigiar las pe rsonas y las instituciones). Estos programas les daban 

p e rsonas de g ran erudición, hombres de letras de fama reconocida, 

que, en algunos casos, eran cl~rigos al mismo tiempo, mientras 

que la intervención de los propios pintores era muy rara, y, cua~ 

do sucedía, se mencionaba expresamente, precisamente por su cará~ 

ter excepcional. 

Los inventores de los programas estaban, como es lógico, al 

s e rvicio del comitente y su trabajo era riguroso, con indicacio

n e s minuciosas en extremo, incluso asfixiantes en algunas ocasio

nes para los pintores, como hace notar Palomino (5). 
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Aunque no siempre es fácil averiguar quien estaba detrás de 

un programa iconográfico de importancia, nos ha sido posible con2 

cerlo en alg6.n caso, y seguidamente citamos unos cuantos ejemplos. 

De las obras del siglo XVI nos fijamos en una de especial i~ 

portancia, por su carácter oíicial y triunfalista: la decoración 

de la Galera Real que había de alberF,ar a Don Juan de Austria du

rante la expedición a Lepanto. 

A esta obra se le quiso dar una importancia extraordinaria, 

dada la misi6n que había de d e sempeñar, Construida en Barcelona, 

se llevó a decorar a Sevilla, y el trabajo estuvo encomendado, pr! 

mero al Bergamasco, y, a su muerte, a Juan de Mal Lai"a, el famoso 

erudito andaluz, que escribió adem~s la descripci6n de la galera y 

gracias al cual conocemos con detalle la obra (6). Según Mal Lara, 

el programa iconográfico de la galera se hizo "sobre unas instruc

ciones mandadas de la . Corte". De ¡¡_cuerdo con ellas, i'ial Lara indi

có las historias a representar en cada parte de la nave, los lemas 

que se habían de escribir junto a las historias, y el significado 

de cada elemento representado. 

El trabajo,_ que debía ser minucioso y serio, se encarg6, pues, 

a una de las personas más relevantes del humanismo andaluz, seña

lando con ello la importancia que se d~ba a la tarea. 

Durante el siglo XVII se mantienen los encargos de programas 

a eruditos, tanto en obras de carácter privado como público. 

Entre las primeras, es importante el techo del gran salón 

de la casa de los duques de Alcalá, en Sevilla, pintado por Fran

cisco Pacheco, cuyo estudio hacemos más adelante. El prog rama ico

nográfico fue dado por Francisco de Medina, según hace constar el 

pintor cuando escribe sobre su obra (7). 

Francisco de Medina era un conocido erudito sevillano, asis

tente asiduo a las academias sevillanas y relacionado con poetas 

y pintores y con la propia familia del comitente de la obra, c omo 

veremos al estudiar ésta con detalle. El progmna, de gran compl e

jidad, se confió pues a una de las personas más capaces de Sevi -
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lln para esta tarea. 

Entre las obras realizadas por encargo del rey, destaca, al 

com.ienzo del sit;lo, la nueva decoración ü.el palacio de El Pardo, 

de s pu6s del incendio de 1604. 

Por una reclamación escrita que efectiia: uno de los pintores 

del palacio, Jer6ni1~0 de i·iora, sabemos que ~l mismo inventó el 

programa iconográfico de la pintura a él reservada (bóveda de la 

escalera de la Hcina), y que, para el resto· de la obra, se slµi!:, 

ron las instrucciones de Fedro de Valencia, erudito extremefío del 

que se poseen numerosos datos biográficos. 

Pedro de Valencia era persona de amplia fama y conocimientos, 

autor y traductor de obras latinas, cronista oficial del reino 

desde 1607, lector in.latir;able, amigo del Padre Sigilenza, de GÓ!!; 

5 ora, de Francisco Medina, del pintor Pabio de C~spedes, y afi -

cionado él misi;10 a la pintura. El examen de su biografía y de su 

pro;:;rama lleva a interesantes conclusiones. 

~'ntre las obras de tipo o~icial destinadas a amplio público, 

I ~ iguran en primer lu¡:;ar, las entradas oficiales en la corte. 

A pesar del carácter eí'ímero de estas obras, poseemos nume

rosas noticias sobr e ellas, descripciones y, en algún caso, c:i.ib:!:!; 

jos o c;rabados que nospermitcn conocer algunas de sus imágenes. 

Una de las entradas mejor conocidas del siglo XVII es la de 

!·iaría Ana de Austria, segm;1da esposa de Felipe IV, en 1649. De 

ella poseemos una detallada descripción, debida precisamente al 

inventor de su iconocraf:í.a, Lorenzo Ramírez de Prado, amigo de 

l'cdro de Valencia, y, como ~l, personaje importante en las letras 

y en la política de Felipe IV. 

Uamírez de Prado, viajero incansable y ávido lector, poseía 

la biblioteca más rica de todas las conocidas en Nadrid, durante 

el siglo XVII, de la que nos ha llegado no solo la fama, sino tam

bi6n la relación de sus obras, que explican fácilmente la sabidu

ría que se volcó en el programa iconográfico de la entrada de M! 
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Ana de Austria. 

Examinando estos y otros casos conocidoscb inventores de 

iconografía, de los siglos XVI y XVII, podemos lleGar a la con

clusión de que la elaboración de un programa iconor_;ráfico era ta

rea de primera importancia, encomendada siempre a una persona de 

reconocido saber, generalmente un erudito. l!;n este caso, su nombre 

se ocultaba porque el trabajo no tenía importancia en el conjunto 

de su obra, mientras, por el contrario, se expresaba, en eJ caso 

de ser el pintor, ya que la labor suponía un conocimiento no f re

cuente en el ámbito artístico del siglo XVII espaiiol. 

LOS COMITENTES DE LA PINTURA MITOLOGICA 

Se trata en este apartado el tema de los clientes el e la pin

tura mitológica, y por tanto, el del coleccionisrno, otro de los 

puntos sombríos de la historiog rafía artística espaúola. 

Para elaborar este capítulo se han utilizado los datos obte

nidos del cuerpo de la tesis y las noticias sobre coleccionistas 

del siglo XVII, dadas por Carducho, Palomino, Ponz y Ceán, así co 

mo las menciones efectuadas en todo tipo de obras consultadas 

para el trabajo. 

Los comitentes de la pintura mitológica en Esna~a son, por 

orden de importancia, el rey, algunos orF,anismo públicos, al1'Unas 

familiar de la alta nobleza española, nobl e s de 1nenor ranc;o, inte

lectuale·s, familias de una incipiente burguesía y un pequeíío s e c

tor del pueblo llano motivado por causas variadas. Como pu ede ob

servarse, faltan la Iglesia y las 6rdenes reli¡;iosas qu e son las 

que tienen un papel más importante en la demanda de pintura an Es 

paña. 

El primer comitente de importancia para la mitología e n ~spa

ña es la Casa Real, que ya desd e Carlos I, impulsa el g~ncro, con 

los encargos de poesías a Tiziano y con la decoración al fresco 

de sus residencias reales. En lo que se refiere al sig lo XVII, h;y 

que prestar atenci6n a Felipe IV, el mecenas más important e del 
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si -: l o y el r;1qj:>r cliente, en lo que a pintura se refiere. 

l'elj pe IV es conocido fundamentalmente como protectcry ami

co d•' \'eln z q_uez, el más c;rande de nuestros pintores mitol6gicos, 

y co1'10 <'l.vido coleccionista de fábulas de Ribera, otro de los ar

tistas espai,oles del tc111a clásico • .A su inter~s se deben las gra!!. 

des obras mitol6¡;icas del Buen Retiro y del alcázar, donde traba

jaron artistas italianos y cspaíioles (Mitelli, Colonna, Zurbarán, 

Camilo, Hizi y Carrefio). 

1-ero ad emás de estas obras de gran alcance, se puede obser

var, revisanüo los inventarios de pintura de las colecciones re,!!; 

les, como, durante su reinado (1621-1665), ingresan en las cole~ 

ciones mitolo~ías de artistas españoles prácticamente descontjci

dos (Aceb e da, Acüero, Matías Ximeno), que muestran como el inte

rés del monarca por el tema mitológico no se limitó a las obras 

d.e los c;rand e s artistas, sino que promocionó el g~nero entre pi!!, 

tores raen.ores. 

También se puede apreciar del estudio de los inventarios 

reales, rc~· e ridos al alcázar de :Madrid, como, entre los años 16)6 

y 1686. (fechas de los inventarios más completos y más próximos 

a los límit e s del reinado de Felipe IV), las pinturas de tema m.!, 

tol6~ico c asan de representar el 5,7~ del total de la colección, 

al lo,6 :'. ,. las mitologías de autores espafioles pasan del 0,50% 

al 10, 6',.'. . 

Ll patronazgo de los Austrias continúa hasta el final de la 

dinastía, y resulta interesante ver, como incluso el desafortun.!!; 

do Carlos II, desempeñó, en lo que al mundo de las artes se re

fiere, un papel tan digno como el de sus predecesores, reempren

diendo la dccoraci6n de varias salas del alcázar con historias 

mitológicas y llamando a Lucas Jordán para la pintura del techo 

del Cas6n del Buen Hetiro, una de las obras más - importantes des

d e el punto de vista iconográfico. 

Después del monarca, y excluida la Iglesia, son importan

tes los organismos oficiales que debían preparar o colaborar 
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en la organización de los festejos públicos y celebraciones de la 

r.1onarquía {entradas reales, fiestas, conmemoraciones) y entre 

ellos destacaba, lógicamente, el ayuntamiento de Madrid. 

Papel .importante también, como comitentes d e pintura mi toló

gica, tienen algunos nobles españoles, cuyo patrimonio y educa 

ción permitían el gasto y la valoración de las obras clásicas. 

Entre ellos tienen especial interés, en el siglo XVI, el maE 

qu é s de s . ~ta Cruz, que decoró su palacio de El Viso del Marqués 

con mitología principalmente _-aunque fuera hecha por pintores it~ 

lianas- y, en el siglo XVII, el duque de Alcalá, el conde de Mon

terrey y el marqués de Heliche, todos ellos pertenecientes a fami 

lias de importancia dentro de la nobleza españ!)la, y todos ellos 

con carrros igualmente importantes, en Italia, donde vivieron lar

gas temporadas, lo que indudablemente influyó en su gusto artísti 

ca. 

Después de la alta nobleza son importantes también algunos 

nobles de menor rango, como el conde de Mora por ejemplo, que se 

citan en relación con sus encargos o con su interés por el tema 

mitológico. 

Otro tanto puede decirse de algunos intelectuales que, por 

vocación y formación, apreciaban la fábula clásica y entre ell o s, 

merecen especial mención el célebre Arguijo de Sevilla y Vicen

cio Juan de Lastanosa en Huesca. 

En cuanto al estado llano, es el punto más difícil de cono

cer, ya que no existen en nuestro país, estudios d e mercados ar

tísticos y no sabemos tan siquiera, si hay datos suficientes para 

hacerlo en estos momentos. 

Hoy por hoy, es necesario aprovechar los datos que nos da 

la literatura y, especialmente el teatro; al hacerlo, hemos en

contrado noticias interesantes, aunque todavía muy escasas, sobre 

los temas preferidos, la venta callejera y la opinión del pueblo 

llano respecto. a la mi tolog!a. 
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LOS AUTOifüS DE LAS OBHAS 

En realidad no puede hablarse de un sector determinado de 

pintores que se dedicasen en Espaiia al género mitol6gico; por el 

contrario, puede aseuurarse que la mayoría hizo mitologías espo

rádicamente, e n algún caso con una sola obra del género dentro de 

su producci6n, sin embargo, si puede decirse que t ienen predominio 

en el tema, los pintores de la Corte (especialmente los de la cor

te de Felipe IV), y los de ciudades importantes y, sobre todo, 

abiertas al exterior, tal como Sevilla, por ejemplo. 

Como no se trata de hablar en este capí tu lo, de todos los 

pintores que 11an realizado mitologías, como algunos de ellos son 

ya bi e n conocidos por estudios y monografías previos (Velázquez, 

¿urbarán, Hibera 1 por ejemplo), y como de otros n o existen prácti 

camente más noticias que las recogidas por nosotros en es t e trab~ 

jo, h emos decidido abordar al tema haciendo tres grandes grupo s 

de pintores de género mi tol6,c;ico , de mayor a menor número de obras. 

Los pintores que tienen mayor nómero de mitologías son Orren

te, Ribera, Velázquez, Nazo, Claudia Coello y Mesquida. De e llos, 

Vclázquez y Hibera aparecen siempre como ejemp lo e n r e laci6n con 

la pintura mitol6~ica española y sus obras son, desde luego, las 

de más calidad artística. 

nazo es conoci Lio sobre todo por las nwnerosas copias que hi 

zo de fábulas de Hubens. Claudia Coello es conocido por obras re 

liniosas,pero t e n e mos numerosos datos sobre su producción mitol~ 

r,-ica. Otro tanto puede decirse de Orrente. En Mesquida tenemos 

quizás al pintor más desconocido de este grupo, aunque trabajó 

mucho el género mitolóGico, como puede verse por la relación de 

sus obras hecha por el mismo pintor (8). 

Bl segundo g rupo de pintores está formado por aquellos que 

t ienen una producción discreta de mitología dentro del total de 

su obra, tales son Zurbarán, Maino, Antolínez, Escalante, García 

Hidalgo, Vicente Salvador G6mez, entre los más conocidos, y Agü~ 

ro , Ximeno y Cotto, e ntre los menos. 
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De estos dltimos pintores no se tiene ninaún estudio deta

llado. Ae-Qero es conocido fundamentalmente como paisajista, des

de que se le atribuyeron una serie de obras del Prado ~ue antes 

estuvieron atribuidas a Mazo, y que nos muestran la calidad de su 

obra; como la mayoría de los paisajes cuentan con pequeiias esce

nas mitológicas, estas pinturas son de la mayor importancia en 

nuestro caso. De Matías Ximeno solo se conserva, que s epamos , 11n;i. 

mitoloe-ía, el Piramo y Tisbe de la Academia de S::ln Fernando de M~ 

drid, pero sabemos que hizo muchas otras, como consta en los in

ventarios reales. 

El último grupo de artistas reune a aquellos pintores de los 

que se conoce una sola obra mitol6eica. En este ¡:;rupo entran pin

tores conocidos, ~orno Sánchez Cotán, Antonio del Castillo, otros 

no tan conocidos, como Jaúregui, Ezquerra, Scbastián llufí oz , y 

otros prácticamente desconocidos, como Acebeda, García Coronel y 

Bestard, por ejemplo. 

El tema de los autores de la pintura mitol6gica lleva a la 

interesante cuesti6n de las relaciones comitente-artista, aue es 

lo que puede determinar el grado de libertad que tenían los pin

tores españoles para desarrollar un género artístico d e su inter6 s . 

Por lo visto hasta ahora, se deduce que la libertad del arti.:! 

ta era muy pequeña, y excepcional el caso en que e l mecenas satis

facía las necesidades del pintor y compartía al mismo ti empo su 

interés por el arte, caso de Velázquez y Felipe IV, :ior ejemp.Lo . 

Las relaciones que Haskell llama de "servitu particolare 11
('\) 

eran muy raras en nuestro país, donde no existía una demanda sui'.i 

ciente de pintura por un solo cliente, y donde el mant e nüli ento 

de un pintor era considerado un gasto excesivo. Esta r e lación, 

que sí se daba en España en el campo de las letras, no se e ncuen

tra en la pintura. 

Respecto a la producci6n del taller de tipo artesanal, donde 

el trabajo se articula en función de la demanda, al provenir esta 

mayormente de la Iglesia, la producci6n se dirigía, lógicament e , 
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hacia la pintura r c liciosa. 

S obr e la existencia de venta pública de obras de género pro

fano t e n e mos el testimonio de Palomino, pero debían ser muy esca

sas ·las posibilidades de que un pintor realizase libremente una 

obra y la vendiese después, sobre todo si quería hacer de ello su 

sistema de vida. 

PINTUHAS HITOLOGICAS 

l.!:l e studio de las pinturas mitológicas, , propiamente dichas, 

se divide en capítulos, según el tema representado, comenzando 

por el d e mayor complejidad. 

Asamblea de los dioses 

En el siglo XVI aparece la reunión de los dioses en algun~s 

obras d e escultura, con signi f icado variad o , que no es el caso es 

tudiar aquí. 

En la pintura, el tema debió estar representado en los fres

cos del a lcázar de Madrid, pintados por Becerra, aunque las noti

cias sobre esta obra son escasas y nada confirman. No obstante, a 

es t a iconografía debe pertenec e r una serie de dibujos de Becerra, 

existentes e n el monasterio d e El Escorial (10), que muestran fi

~uras d e diversos dioses olímpicos hablando entre sí, y que puede n 

c orre spond er, por tant o , al Olimpo o asamblea de los dioses. 

En e l sig lo XVII aparecen ya los primeros ejemplos indudables, 

nu e son objeto de nuestro estudio. 

El primer ejemplo corresponde al techo de la casa del poeta 

Ar.guijo, en Sevilla, salvado,afortunadamente, de la destrucción 

d e l e dificio. La obra está fechada en 1601 aunque se desconoce el 

autor. 

Juan de Arguijo es, como es sabido, uno de los poetas de la 

t 'amosa escuela sevillana de poesía, que se distinguió, además de 

p o r la calidad de sus obras, por el interés y la admiración hacia 

los t e mas clásicos. 

En los afios finales del XVI ·e iniciales del XVII, ninguna 
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·otra ciudad e 'spañola reuni6, como Sevilla, un círculo tan impor

tante de poetas, pintores, escultores y músicos, relacionados e~ 

tre sí por intereses y a~iciones~ Los artistas se reunían e n fa

mosas academias y una de ellas era la de la casa del poeta Argui 

jo. 

La casa del poeta albergaba una rica colecci6n de pinturas 

y esculturas italianas (11), y no es de extrañar que Arguijo, a~ 

mirador del mundo clásico, decorase el sal6n principal de su c a

sa con un techo mitol6gico, dedicado "al genio y las musas". 

El techo está. ~ormado por una serie de lienzos enmarcados 

independientemente, de ellos, cinco se destinan a la representa

ci6n historiada. 

El lienzo de mayor tamaño, colocado en el centro del t e cho, 

representa la reunión de los dioses en torno a Júpiter; presen

tes se hallan, Saturno, Marte, Diana, Neptuno, Juno, Ceres, Ape

lo, Mercurio, Venus y Cupido, y Vulcano. Los otros cuatros espa

cios representan a Astrea, Erinnis, Ganímedes y Faet6n. 

Para comprender el significado de las historias representa

das en el techo, es preciso acudir a las Metamorfosis de Ovidio, 

en cuyo libro I, al describir la Edad de Hierro, se dic e como e n 

ella, Astrea huy6 de la tierra donde pas6 a r e inar una cruel E ri~ 

nis, y, a consecuencia de la situaci6n, Jópiter convoc6 la asam

blea de los dioses y les manifest6 su decisión de castigar a los 

hombres. 

Esto explicaría tres de las historias r epresentadas en e l 

techo: la Asamblea presidida por Júpiter, Astrea y Erinnis. 

Las otras dos representaciones son Faet6n y Ganímed e s, que 

tienen una larga tradici6n en los círculos humanistas, donde se 

interpretaba a ambos j6venes con papeles opuestos, a Faet6n, co

mo al osado justamente castigado, y a Ganimedes, como al elegido 

de los dioses, transportado por ello al Olimpo, interpretaci6n 

ampliamente difundida en libros de emblemas y . de mitología mora

lizada. 
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Arguijo, el comitente, y seguramente el inventor del progra

ma iconográfico, dedica en su obra poética, sendos sonetos a am

bos personajes, lo cual ayuda a comprender el significado que se 

les quiso dar, 

El soneto dedicado a Faet6n ("Pudo quitarte el nuevo atrevi

miento"), ensalza la osadía del joven que perdi6 la vida, pero g~ 

n6 la fama, por demostrar al mundo su filiaci6n divina, 

El soneto dedicado a Ganimedes ("No temas ¡oh bellísimo tro

yano!"), indica como el joven, aparentemente arrebatado por un 

águila feroz, es en realidad llamado por los dioses a más alto 

puesto. 

Por tanto, el conjunto del techo, vendría a significar como 

en un mundo, cuya situaci6n es comparable al abatimiento de la 

Edad del Hierro, donde no existe la Justicia y reina la Maldad, 

lo único importante es la lucha por la fama y el destino final 

que aguarda al poeta elegido por los dioses. 

Para comprobar s:il. este estado de ánimo corresp.onde realmente 

a la situación y al ambiente de Sevilla y de Arguijo, en aquellos 

años, es preciso recordar algunos hechos hist6ricos y examinar el 

resto de la obra de Arguijo. En 1596, los ingleses atacan Cádiz, 

siendo la primera vez que llegan al territorio peninsular, En 1599, 

una peste en Sevilla, causa 8.000 muertes. La huella de ambos aco~ 

t ec imientos puede verse en las poesías de Arguijo, y, claramente, 

por ejemplo, en la epístola D. Juan de Argui,jo a un religioso de 

Granada. Por otro lado, conviene recordar que la desilusi6n y el 

pesimismo se consideran una de las características de la escuela 

sevillana de esta época (12), cuyo más bello exp?nente es la~ 

tola moral a Fabio. 

Documentalmente no se conoce el autor de las pinturas de la 

casa de Arguijo, que han sido atribuidas a Céspedes po~ Angulo 

(13), Aunque no es posible, por el momento, confirmar la atribu

ci6n, es preciso recordar que Céspedes reunía una notabilísima 

cultura clásica y una larga experiencia italiana, con obras incl~ 
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so en Roma, y que era amigo de poetas y pintores sevillanos, asis 

tiendo frecuentemente a sus academias. 

El segundo Olimpo corresponde al techo de una sala de la casa 

del duque de Alcalá, también en Sevilla, pintada por Pacheco. En 

él, la asamblea se reúne para recibir a Hércules por ··lo que se de

ja el examen para el capitulo siguiente. 

El tercer ejemplo corresponde también a Wl techo de la casa 

del duque de Alcalá. Como en el caso de Arguijo, el autor de las 

pinturas_ se desconoce, aunque indudablemente, su: calidad es mucho 

menor. 

El conjunto se divide también en lienzos enmarcados indepen

dientemente. El mayor de ellos, el central, representa la asam

blea de los dioses y se completa con otros cuatro, en los que ap~ 

recen, Eolo, Ceres, Perseo y una joven con una nube en las manos 

a través de la cual se filtran los rayos del sol. 

La rewiión de los dioses corresponde esta vez, a una celebr~ 

ción tipo "banquete de los dioses", ya que las divinidades (Juno, 

Júpiter, Diana, Minerva (?), Apo_lo, Vulcano (?), Baco, Venus y C~ 

pido, Marte, Neptwio y Ganímedes), se distribuyen en torno a una 

mesa, como para Wl festejo, mientras la F ama vuela sobre ellos. 

La interpretación de este conjwito no es fácil de realizar 

ya que estas escenas de banquetes suele~ corresponder a bodas, 

por ejemplo Peleo y Tetis, Cupido y Psique, Neptwio y Anfitrite, 

cuyos personajes no aparecen1 sin embargo, en el techo sevillano . 

Por otra parte, los cuatro lienzos restantes son también difíci

les de relacionar con el central, por lo que, de momento, pensa

mos, la interpretación total ha de esperar. 

Temas heroicos 

El capítulo se inicia con el personaje de Hércules que, por 

ser el más frecuente en la iconografía mi_tológica española, y 

por servir de nexo de unión con el apartado anterior, aparece en 

primer lugar. 
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Hércules 

El tema de Hércules fue, desde el mundo clásico, uno de los 

más atrayentes para escritores y artistas. En su historia, rica 

de acontecimientos, son los ·doce trabajos canónicos, transmitidos 

por Apolodoro, los más conocidos. 

Con la llegada del cristianismo, el personaje de Hércules se 

vio como prefiguración de Cristo en la época del paganismo y como 

prototipo del valor de la lucha del Bien contra el Mal, a favor 

siempre de los hombres, interpretación que prim6 en la Edad Media. 

También durante la época medieval, aparece Hércules como an

tecesor mítico de algunas familias europeas, lo que es importante 

par.a Esp a ña. 

La vinculaci6n de Hércules con nuestro país venía ya de tie~ 

pos remotos, puesto que uno de sus c~lebres trabajos (la lucha 

c ·an Geri6n), lo realizó en España. 

Durante la Edad Media, Hércules aparece frecuentemente en la 

literatura española y en las primeras ·abras de historia de España, 

como fundador de algunas ciudades. Paralelamente a ello, el arte 

medieval representa la figura de Hércules en obras de distinto ti 

po. 

En el siglo XVI se insiste nuevamente en la relación histó

rica de Hércules con España, lo que es relatado en lgs libros de 

historia del XVI (ücampo, Beuter, Medina y Garibay (14), y también 

se recoge la tradición europea de su relación con algunas dinas -

-tías europeas, de las que a nosotros nos interesa especialmente 

la de Borgofía, por ser descendiente suyo el primer monarca áspa

ñol de la casa de Austria. 

Estos dos hechos hacen que, en el siglo XVI, aumente consid!:, 

rablemente el número de obras españolas con la imageri de Hércules. 

Por razones históricas aparece en los ayuntamientos de Sevilla, J!:, 

rez, Tarazana y Barcelona, como ejemplos más conocidos. Por su re

laci6n con Carlos V (cuya divisa precisamente se refiere al héroe), 

aparece en las nuevas obras de La Alhambre de Granada, también c~ 
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mo ejemplo más conocido. 

Además, la imagen de Hércules aparece en muchas otras obras 

españolas del siglo XVI, por motivos muy variados; pero, dada la 

circunstancia de que, tanto las mencionadas anteriormente, como 

las omitida&, pertenecen a la escultura, dejamos su estudio por 

el momento, para ocuparnos solamente de la iconografía de Hércu

les en la pintura, donde, por el contrario, su presencia es bas

tante rara. 

El primer ejemplo lo constituyen los frescos del palacio de 

Don Alvaro de Bazán en el Viso del Marqués. A su historia se dedi 

can las dos primeras bóvedas de la escalera principal. 

El primer espacio dedicado a Hércules, representa, en su cua 

dro central, al héroe disparando a Netio que huye con Dejanira a 

la grupa; alrededor hay cuatro figuras de guerreros, la Ignoran

cia y cada uno de los siete pecados capitales (15). 

La b6veda sucesiva corresponde al rellano central, está divi 

dida en cinco espacios, que representan la lucha de Hércules con 

los centauros, el central, y alrededor, cuatro de los trabajos c~ 

n6nicos de Hércules: la lucha con Cerbero, con el le6n de Nemea, 

con la hidra y con Anteo. 

Aunque, como es 16gico, las dos b6vedas de Hércules tienen 

su explicaci6n en el conjunto del programa iconográfico del pala

cio, sin embargo, una primera interpretación es fácil. · En la pri

mera b6veda aparece clara la lucha de Hércules con el centauro co 

mo símbolo de la lucha del Bien contra el Mal, subrayado esto por 

la presencia de la Ignorancia y sus consecuencias, los siete pee~ 

dos capitales, versiones diferentes del mismo mal. En la segunda, 

cada una de las hazañas de Hércules representa el triunfo del Bien 

contra un caso específico de mal. Además, Hércules ea el guerrero 

victorioso, prototipo del valor y de la fuerza, y, por tanto, su 

presencia está justificada en casa de otro luchado~ y guerrero co 

mo don Alvaro. 

Hasta que se estudie el programa iconográfico completo del 
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palacio, obra de artistas genoveses y en relación con algunas' pi~ 

turas de aquella ciudad, hemos de limitarnos a estas interpreta

ciones generales. 

De las demás obras pictóricas del siglo XVI con iconograf;.¡r,{a 

de H~rcules, recordamos el techo de la biblioteca del monasterio 

de El Escorial, donde se representa la imagen del Hércules gálico, 

tal y como aparece en los Emblemas de Alciato, simbolizando la el2 

cuencia. El techo de la biblioteca está dedicado a las artes libe

rales / y en el tramo correspondiente a la Ret6rica,es donde aparece 

la imagen d e Hércules. La pintura fue obra de Tibaldi y Bartolomé 

Carducho e n 1592. 

Al entrar en el siglo XVII, observamos un aumento espectacu

lar de la iconografía de Hércules en la pintura española y, sobre 

todo, su presencia e n obras de gran empeño, y muy frecuentemente 

en las obras reales.Examinaremos algunas de ellas en particular, 

eligiendo un ejemplo de obra p rivada y un ejemplo de obra real. 

El siglo XVII se inicia con una de las obras de más enverga

dura de las dedicadas a Hércules: l a apoteosis del héroe represen_ 

tada en el techo de la casa de los duque de Alcalá, en Sevilla, 

obra pintada por Francisco Pache co en 1603, 

La r e presentaci6n de Hércules en esta obra se reserva para 

el espacio central y está relacionada con la asamblea de los dio

ses, por lo que hemos de recordar el mismo tema, pintado en la ca 

sa d e l poeta Arguijo dos años ant e s y estudiado ya. 

El techo de la Casa de Pilatos {así se conoc26 después al 

palacio de los duques) está dividido en numerosos lienzos, inde

pendientemente enmarcados, y de forma y dimensiones variados. De 

e llos, siete, se destinan a historias de personajes mitol6gicos. 

El mayor de ellos, y central, representa los doce dioses 

olímpicos {Jdpiter, Juno, Apolo, Ceres, Vesta, Vulcano, Venus y 

Cupido, Neptuno, Minerva, Marte, Diana y Mercurio), todos contem 

plando la apoteosis de Hércules, que aparece en el centro del 

lienzo, teniendo a su alrededor una inscripción (lamentablemente 
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borrada en la dltima "restauración") que dice: "petitur hac caelum 

via" (se llega al cielo por eae camino). Otras dos irtscripciones 

aparecen en este recuadro, una, sostenida por el pico del águila 

de Júpiter, propone a Hárcules como modelo para el duque de Alca

lá, otra, a los pies de Apolo, corresponde al nombre del artista y 

menciona la fecha de ejecución de la obra. 

Los otros seis cuadros historiados representan, respectiva

mente, a Dádalo e Icaro, Astrea y Gan!medes, en los tres coloca

dos a los pies de Jdpiter, y a Faetón, Perseo o Belero~ontes y 

una Furia (?), en los del lado opuesto. 

Como puede observarse, algunos de los temas coinciden con 

las representaciones de la casa de Arguijo, lo que hace pensar en 

una relación, hasta ahora no descubierta. 

La iconografía, dada por Francisco Medina, como nos dice e l 

propio Pacheco (16), es sin duda, una alegoría moral y hay que h~ 

cer la interpretaci6n a la luz de las inscripciones que se inclu

yen en la pintura, y que indican como el camino seguido por Hércu 

les (la lucha contra el mal) es el que conduce al cielo. La elec

ción de Hér~ules está probablemente relacionada con motivos inter 

nos de la casa del duque de Alcalá, ya que la familia de los duques 

se consideraba emparentada con el héroe. 

Este mismo tipo de alegoría moral debi6 guiar,,sin duda, la 

elección de las demás historias que se rigen más por textos emble 

máticos que mitológicos. 

As!, por ejemplo, Faetón e Icaro -a ambos lados de la comp2 

sición central- aparecen en los Emblemas de Alciato (ilustrados 

en castellano por Mal Lara, sevillano y amigo de Francisco de Me

dina), señalando el justo castigo por sus osadías. 

En el tramo siguiente, Ganímedes es símbolo del alma infla

mada de amor divino, según Alciato, y Astrea es, como ya hemos di 

cho, la personificación de la justicia divina. 

Mientras, en el lado opuesto, una de las figuras puede ser 
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Perseo o Dclerofontes sobre Pegaso, ésta áltima imagen utilizada 

por Alciato como símbolo del triunfo de la virtud contra el vi

cio, y una figura de vieja muy similar a la Furia representada 

en la casa de Arguijo, aunque no tiene sus atributos sino alas y 

un corazón en la mano que se lleva a la boca. Esta dltima figura 

es la imagen de la Envidia, según Alciato tambián. 

El conjunto del salón debe pues, ser interpretado como con

j~to emblemático. Se representa la apoteosis de Hércules como 

ejemplo de virtud apreciada por los dioses. Junto a ál aparecen 

dos ejemplos fracasados del anhelo de la gloria (Faetón e Icaro) 

y dos que lo consiguieron (Perseo o Belerofontes y Ganímedes), 

tal vez a causa de la virtud o el vicio representado a su lado. 

Esto último, hasta el hallazgo de nuevos datos, deberá mantener

se, no obstante, en suspenso. 

Pacheco aprovechó grabados y dibujos ajenos para su pintura, 

aigunos de los cuales se han identificado. Además de la pintura 

se conservan tres dibujos de Pacheco correspondientes a esta mis

ma obra. La pintura muestra a las claras la poca habilidad, e in

cluso el disgusto, que el tema del desnudo debía ocasionar a Pa

checo, una de las sensibilidades más negadas para interpretar la 

mitología. En tal sentido la elección del pintor no pudo ser más 

desafortunada, como refleja muy bien el resultado final. 

Otros conjuntos import~tes dedicados a la historia de Hér 

cules están realizados en obras reales. Así, por ejemplo, la se

rie de cuadros de Zurbarán para el Salón de Reinos del Buen Ret! 

ro, los frescos de Claudia Coello y Ximénez Donoso en el salón 

de la Casa de la Panadería de Madrid, el techo del Casón del Buen 

Re tiro y las numerosas representaciones de Hércules en las obras 

realizadas para las entradas en Madrid de Margarita de Austria, 

Maria Ana de Austria y María Luisa de Orleans, todas ellas con 

significados muy variados. 

Como el análisis de estas obras es largo, y no es posible 

ya dedicarles mucho espacio, vamos a detenernos en una de ellas 
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que sirva de ejemplo de la iconografía de Hércules en una obra 

real, y, como contraposición al Hércules de la Casa de Pilatos, 

que abría el siglo, vamos a fijarnos en el Hércules del techo del 

Casón, que lo cierra. 

Dentro del conjunto del Buen Retiro y en comunicaci6n .cm la 

parte pri~cipal del palacio, se levantó un pequeño edificio, que 

en raz6n de su primitivo abandono, recibió el nombre de "casón". 

Una vez terminado
1
sin embargo, se le destin6 a funciones de receE 

ción oficial de embajadas o dignatarios y a festejos. 

En 18J4 el sal6n sirvi6 para las sesiones del Estamento de 

los Próceres, y para ello, se borraron los f'rescos ejecutados en 

las paredes. Actualmente, su estructura está tan deteriorada, que 

puede decirse que lo ánico conservado del conjunto es el techo 

objeto de nuestra atención. 

Las pinturas fueron hechas en 1697 por Lucas Jordán y la 

descripción más próxima es la de Palomino (1724), quien justifi

ca el papel protagonista que Hércules tiene en la conquista del 

toisón (17), tema principal representado en el techo. Para Ponz 

y Ceán es también Hércules quien conquista el vellocino, 

El traspaso a Hércules del protagonismo de la conquista del 

vellocino de oro,es,precisament~ lo primero que choca al espect~ 

dor, ya que las fuentes clásicas solo hablan de Hércules como 

acompañante de la expedición de los argonautas, pero no de la con 

quista del vellocino, que fue obra de Jasón. 

Para ver esto un poco más claro, recordemos que el vellocino 

de oro era el emblema de la orden del Tois6n, fundada en Borgoña 

por Felipe el Bueno, en 14JO, con el propósito de "manifestar la 

gloria de Dios y la defensa de ia religión cristiana" (18), y re 

lacionada con la historia de Jasón y su conquista del vellocino. 

La orden vino a España con Carlos v. Al principio fue consi 

derada como extranjera, pero ya en el siglo XVII, había dejado 

'de serlo, gozaba del mismo prestigio que había tenido en Flandes 

y se consideraba como propia de la monarquía española, ya que 
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los fines expuestos en su fundación (defensa clel cristianismo), 

eran también los de España. Así pues, el tema era bastante adecu~ 

do para decorar el mejor de los salones del palacio de los Aus-

trias. 

Sostenido e inspirado por Apolo y las musas, que se repre~e~ 

tan en la parte inferior de los lados mayores, se levanta el con

junto del techo, cuyos centros de interés son los dos testeros. 

En la cabecera principal del salón se representa la entrega 

a Felipe el Bueno, por Hércules, del velloci~o de oro, que el pr! 

mero se áispone a colgar del gran collar de la orden, hecho de e~ 

labones y pedernales, emblemas también de los Borgoña. A los lados 

de esta escena, aparecen otras 1que aluden a hazañas de Hércules 

(gigantomaquia, lucha con Ante o, expedici.ón de los argonautas). 

En un plano superior aparecen los distintos reinos hereda

dos por la casa de Austria, a los que cubre una gran corona de 

olivo (símbolo de la paz), con victorias y amorcillos. Sobre la 

corona hay un gran sol, y sobre éste, la bóveda celeste, en la 

que destaca Aries, constelación que, como se recordará, es la. c~ 

tasterización del cordero que proporcionó el vellocino de oro. 

Finalmente, aparece el Olimpo, presidido por Júpiter, que 

envía su águila con una corona de laurel en el pico, como prem'io 

a la labor de la Orden y de la monarquía hispana. 

Todo es to sucede en la época feliz de las Edades de Oro y 

Plata, representadas ~e n las esquinas de .:E.bóveda, correspondien

tes a este testero. 

En el testero opuesto, se representa la Monarquía Española, 

y, a sus pies, todo lo que está sometido a su dominio: la herejía 

(dragón), el poder temporal, las riquezas y la representación de 

pueblos de distintas razas y gobiernos. Sobre la monarquía está la · 

Fama y la alegoría de varias virtudes, y, en los ·extremos, dos 

alegorías de la Paz. A derecha e izquierda de este testero, apa

recen las Edades de Bronce y de Hierro, que corresponden a la 

época actual. 
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El resto del techo está :formado por grupos que representan 

las Estaciones, los males de la guerra, el triunfo de Cibeles y 

otras :figuras de más difícil interpretación. 

Correspondientes a esta pintura, existen, en varias colec

ciones públicas, una serie de dibujos de Lucas Jordán que, en a! 

gdn caso, ayudan a explicar el significado de las imágenes. 

Para la iconografía se ha utilizado ampliamente la :famosa 

Iconologia de Ripa, que da las pautas para la representación de 

cada una de las alegorías. 

La decoración del techo se completaba con la serie de tra

bajos de H6rcules, representados en las paredes . Estos frescos 

:fueron lrs destruidos en el siglo XIX, como ya hemos dicho, y 

ahora es preciso estudiarlos a través de los grabados que se hi

cieron, siguiendo las indicaciones de Ponz. 

Los grabados fueron hechos en el siglo XVIII por Juan Bar

oel6n y Nicolás Barsanti, segón dibujos de José del Castillo , 

del que tambi6n se conservan, en la Academia de San Fernando , d e 

Madrid, nueve óleos, copias de los frescos. Gracias a ellos sab~ 

mos que las historias representadas fueron: Hércules en la cuna, 

H6rcules recibe loe dones de Mjnerva., Mercurio y vulcano, Hércu

les ahoga al león de Nemea, H6rcules mata la hidra de Lema, ~

culea apresa a la cierva de Cerinia, Hércules lleva el jabalí d e 

Jrimanto, H6rcules 1118.ta las aves de Estinfalia, Hércules lucha 

oon el toro de Creta, Hércules entra en el infierno en busca d e 

.Alcestia, H6rcules devuelve Alcestis a su esposo Admeto, Hércu

les mata a Geridn, H6rcules mata al dragón del jardín de las H e ~ 

p6rides, H6rcules mata al águila que devora el hígado de Prome

!!_o, H6rcules apresa al Cerbero, Hércules transporta a los Céreo 

IL!• y Hércules despeña a Licas. Se trata pues de una serie de 

trabajos ejecutados desde el nacimiento del héroe hasta poco an

tes de su muerte, siendo algunas de estas escenas, de iconogra

:fía muy rara en el arte ( 19) ,º 

. &unque no .se pueda señalar una obra específica, que recoja 
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la misma sucesión de las historias de Hércules, y que, por tanto, 

pueda considerarse su fuente iconográfica, si se puede recordar 

que los Trabajos Y Afanes de Hércules, obra escrita por Fernánd~z 

de Heredia, en 1682, es la que mejor puede servir para entender 

el sir,nificado de estos trabajos. 

En conjunto, la iconografía del techo del Casón va encamina

da a exaltar el origen mítico de la dinastía, representado por Hé~ 

cules, cuyas hazaíías se representaban en las paredes. 

En la bóveda se representa, por un lado, la relación de Hér

cules con la casa de Borgoña y la fundación de su máximo galardón, 

premio que recibe la monarquía hispana por su labor en defensa de 

la Religión. Todas estas escenas de gloria y esplendor suce~en en 

las edades más felices de la Tierra, representadas igualment/e en 

los laterales del testero. 

En el lado opuesto, se representan las virtudes de la Monar

quía hispánica y su poder, sometiendo pueblos y personas, escenas 

estas que corresponden a las edades peores de la humanidad, repr~ 

sentadas también en los extremos del testero. 

Es posible que el conjunto, donde parece tener papel impor

tante la paz, aluda a algún hecho especifico del reinado de Car

los II (recuérdese que la paz de Ryswick con Francia fue firmada 

en 1697), aunque, de momento, no nos ha sido posible averiguarlo. 

Después de estos grandes ciclos, hay una serie de pinturas 

independientes que nos hablan de la importancia de la:iconografía 

de Hércules en el siglo XVII español, así, por ejemplo, se pueden 

analizar pinturas y dibujos de Ribera, Mazo, Conchillos, Herrera 

el Mozo y otros autores desconocidos. 

Perseo 

Dentro de los temas heroicos destaca el de Perse.o, también 

famoso como ejemplo de valor y de lucha en defensa de los d~biles, 

simbolizado esto áltimo en el episodio de la salvación de Andr6m~ 

da. 
Aunque la fuente primordial son las Metamorfosis de Ovidio, 
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en e1 caso de Perseo, es también interesante la etapa medieval, 

en la que e1 h~roe sufre curiosas transformaciones iconográficas. 

En e1 siglo XVI, la pintura española trata en varias ocasio

nes el tema de Perseo. 

Aunque episodios de su historia aparecen representados en 

e1 zag\iá.n dé1 palacio de1 Viso del Marqués, en relación con el 

ciclo de Neptuno, Minerva y Medusa, y aunque, también en el mis

mo palacio,se dedique una de las salitas a la representaci6n de 

su madre, Dá.nae, recibiendo e1 oro de Jópiter (20), el ciclo más 

importante es sin duda, ei pintado por Becerra en la sala del p~ 

lacio de El Pardo. 

Las pinturas, hechas por Becerra ~n 156J, cubrían el techo 

y las paredes de la sala, aunque solo las primeras se han con

servado. 

El techo está dividido en nueve compartimentos, que repre

sentan cada uno de ellos, un episodio de la vida de Perseo, si

guiendo el relato de Ovidio en las Metamorfosis. El ciclo se ini

cia por el momento de su concepci6n, cuando Dánae recibe la llu

via de oro,en que se ha transformado Júpiter para llegar a ella, 

Siguen e1 nacimiento de Perseo, el destierro de madre e hijo, la 

despedida de Perseo de su madre, Perseo recibiendo los dones de 

Mercurio y Minerva, Perseo apoderándose del ojo de las greas, ~

seo cortando la cabeza de Medusa, el nacimiento de Peg~so y la 

apoteosis de Perseo, en el espacio central de la bóveda. 

De las pinturas murales,solo sabemos que representaban, en

tre otros temas, 1a historia de Andrómeda, según nos cuenta Ponz. 

Precisamente, a la liberación de Andrómeda corresponde uno de los 

dibujos de Becerra, conservados en el monasterio de El Escorial, 

el cual nos permite conocer, un poco más de cerca, la imagen de 

las pinturas perdidas. También existen, en el mismo monasterio, 

otros dibujos, fragmentados, correspondientes a las pinturas del 

techo de E1 Pardo. 

Durante el siglo XVII, Perseo aparece formando parte de con 
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juntos d e complejos programas ioonográficos, como los techos de 

la Casa de Pilatos, ya examinados, pero, sobre todo, se le repre

senta en el episodio de la liberaci6n de Andr6meda, que es objeto 

de varios lienzos independientes. 

De este tema se conocen algunas pinturas in~eresantes, de co

lecciones particulares y también la Andr6meda del Museo del Prado, 

catalogada como de Lucas Jordán pero que Buendía atribuy6 después 

a Escalante (21) y que en realidad es un trasunto fidelísimo del 

c rabado del mismo tema, hecho por Agostino Carracci, del que solo 

se ha alterado el vestido de Andr6meda, inexistente en la obra ita 

liana. 

Promete o 

Otro de los héroes famosos de la mitología clásica es Prome

teo, atrayente sobre todo por la ambivalencia con que han sido 

tratadas sus acciones y por la importancia que estas tuvieron para 

la historia d e la humanidad. 

En la pintura espaüola es poco frecuente el tema de Prome

teo, y es en el siglo XVII, cuando se le dedica más atenci6n. 

La obra más importante fue hecha por Pacheco en el techo de 

un camarín del duque de Alcalá, en su casa de Sevilla, donde tan

tas mitologías hemos visto ya. El pintor no nos habla de ella en 

sus obras, pero sí dic e que fueron ocho las fábulas pintadas para 

e l duque, núm e ro que se completa con esta de Pr~meteo (22). 

l-'rom et.eo aparece r e pr e sentado con una antorcha en una mano y 

una f igura humana en la otra, aludiendo por tanto, a la historia 

d e Prometeo q ue le da como escultor del primer hombre de barro, al 

que después aplica el fuego robado a los dioses, para darle vida. 

Prec isame n te es ta distinción entre la formaci ón del cuerpo y el 

espíritu, corre sponde a fuentes medievales (San Agustín, por ejem

plo) , por lo que, de nuevo vemos, en la Casa de Pilatos, la mito

loF, Í a clásica interpretada según fuentes medievales. 

Para e l significado que pudo tener la pintura es interesante 

ver e l Com e n to a Eusebio d e Alonso de Madrig al {citado por Pacheco) 
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y la Filosofía secreta de Pérez de Moya, ya que ambas obras tra

tan del tema. 

Después de Pacheco, son pocas las obras dedicadas a Prometeo, 

aunque podemos recordar su imagen, representada en el ciclo de P~ 

dora, pintado en el alcázar de Madrid por Francisco Hizi y el epi

sodio de su liberación por Hércules, pintado por Lucas Jordán, en 

los frescos del Casón del Buen Retiro. 

Ciclo troyano 

Entre los ciclos heroicos de la mitología clásica, ninguno 

alcanz6 la extensi6n, la fama, ni, por supuesto, la calidad lite

raria del ciclo de Troya. 

Bajo este nombre se alude sin embargo, a una serie de histo

rias varias, cuyo nexo de uni6n es el tratar de temas relacionados 

con el sitio y la destrucción de la famosa ciudad prehelénica. 

La fuente principal es Homero, pero el tema fue también tra

tado por numerosos autores griegos y latinos, entre los oue mere

ce especial atenci6n Virgilio. 

La supervivencia del ciclo troyano durante la Edad Media se 

debe, principalmente, a las crónicas troyanas, que consideraban 

hist6ricos sus relatos y, a sus personajes, antecesores directos 

de los fundadores de algunos reinos europeos, 

Entre los relatos medievales destacan por su interés, como 

fuente iconográfica para la pintura, el Roman de Troie de Benoit 

de Sainte Maure (hacia 1160) y la Historia destructionis Troiae , 

de Guido de Colonna (1287). Además, muchos de los ejemplares de 

estas cr6nicas medievales están ilustrados con bellas miniaturas, 

que constituyen interesantes ejemplos de iconografía medi e v a l 

sobre el tema. 

En España, aparece la misma tradici6n medieval que hace de 

troyanos antecesores históricos, por ejemplo, como fundadores de 

Toledo. Los relatos troyanos son incluidos por Alfonso X en la 

Primera Crónica General, y, como fuente literaria de primera im-
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portancia, ha de recordarse las Sumas de Historia Troyana (Imma~ 

te), de hacia 1350, amplísimo relato de hechos troyanos que rec.2. 

ge narraciones anteriores muy variadas. 

En el siglo XVI, la pintura española presta poca atención 

al tema de Troya, si exceptuamos la sala dedicada a Ulises en' el 

palacio del Viso del Marqués, hecha por italianos, y el· Juicio 

de Paris, del museo de Udine (Italia), atribuido recientemente a 

Juan de Juanes (2J). 

La pintura del siglo XVII, por el contrario, es prolija en 

representaciones de historias del ciclo troyano, en algunas de 

las cuales, nos detendremos especialmente. 

Cronoló~icamente, la primera serie es la de Vicente Cardu

cho, hecha etl el Palacio de El Pardo, cuando se decoró tras la 

reconstrucción necesaria por el incendio de 1604. 

Como también estas pinturas fueron destruidas, todo lo que 

sabemos sobre ellas se limita a noticias, y ni siquiera tenemos 

descripciones minuciosas. 

Por las noticias que, sobre estas pinturas, da su propio a~ 

tor, Vicente Carducho, sabemos que su hermano Bartolo~ estuvo 

encargado de pintar las hazañas de Carlos V en la galería del me 

diodía del cuarto del rey, y que, a su muerte, el encargo pasó 

a Vicente, cambiando el tema de la pintura por el de la historia 

de Aquiles "y varios héroes troyanos" (24). La pintura se reali

z6 entre 1609 y 1612. 

La parquedad de notic~as puede subsanarse en parte, con una 

serie de dibujos, de Vicente Carducho, que tratan el tema de Tr.2, 

ya y que, pensamos, pueden ser preparatorios para las pinturas. 

El primero de la serie (Biblioteca Nacional de Madrid), re

presenta a Aquiles entre las hijas de Licomedes. El segundo (Aca 

demia de San Fernando de Madrid), la despedida de Aquiles y Dei

damia. El tercero (colección particular}, Aquiles ante Agamen6n, 

con una inscripción que explica la escena. El cuarto, (Academia 

de San Fernando de Madrid}, una escena de combate, Y el quinto 
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(Biblioteca Nacional de Madrid), representa a un soldad¿ rindien 

do homenaje a otro sentado en un trono. Así pu e s, estos e pisodi o s 

al menos, estarían representados en la b6veda de la galería de .1El 

Pardo. 

También por d e scripciones (25) sabemos que estaba r ep resent ~ 

do el Rapto de Elena, por lo que la gal e ría contaba, e n e f e cto, 

con los episodios más famosos del diclo troyano. 

Gracias a la relaci6n hecha por el pintor Jer6nimo de Mora, 

sabemos que la persona encargada de dar el programa iconográfico 

de la pintura:l .de El Pardo fue Pedro de Valencia ( 26), quien era 

un famoso erudito, discípulo de Arias Montano, amigo de escrito

res y pintores, y poseedor de una riquísima biblioteca, en parte 

heredada de Arias Montano. Dado que en sus escritos cita fr e cue~ 

temente La Iliada (27), es fácil suponer que fuese precisamente 

de esta obra, de la que extrajese el programa iconográfico, pri~ 

cipalmente con la finalidad de mostrar, a través d e los hechos y 

las victorias de Aquiles, el valor y las hazar1as gloriosas del 

propio rey. 

El pintor que más obras tiene sobre el ciclo troyano, en el 

s~o XVII, es Juan de la Corte, pintor de origen flamenco, como 

es sabido. Del tema se conservan numerosas obras suyas, algunas 

formando ciclos y otras independientes. 

Entre los ciclos, el más extenso, y afortunadamente conser

vado atin en el lugar para el que fue hecho, es el correspondien

te a la finca El Retiro, dl Churriana (Málaga), compuesto por ocho 

cuadros (Juicio de París, Robo de Elena, Aquiles entre las hijas 

de Licomedes, Combate de las amazonas, Batalla, Incendio de Troya, 

Eneas ante el trono de Dido y Banquete de Dido y Eneas), que, co

mo se ve, combinan en su iconografía historias del ciclo troyano 

y de la Eneida, tal vez siguiendo el texto de la Crónica Troyana 

(Leomarte), que narra los episodios por el mismo orden en que ap~ 

recen en El Retiro. 

Otras muchas obras de Juan de la Corte tienen este mismo te-
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ma, algunas nos son conocidas .solo por noticias, y otras se con

servan en la actualidad en el museo del Prado (Rapto de Elena y 

dos Incendios de Troya), Universidad de Murcia (Encuentro de Pa:

ris y Elena, Rapto de Elena e Incendio de Troya), palacio de Río

frío (Incendio de Troya) y colec~iones particulares (Rapto de Ele

na e Incendio de Troya~ Algunas de estas obras, nos coiiita que . for

maban parte de ciclos,imcompletos ahora,y otras debieron ser inde

pendientes desde un principio. 

Puesto que el número de obras sobre el tema troyano es grande, 

en la pintura del siglo XVII, y no podemos detenernos en un examen 

pormenorizado, recordamos solamente que el tema fue tratado por 

Sánchez Cotán y Claudio Coello (Juicio de Paria), Gabriel de la 

Corte y Juan de Segovia (Rapto de Elena), Ribera (Aauiles entre 

las hi,jas de Licomedes), Eugenio Cajés (Historia de Agamenón), El 

Greco y Ribera (Laoconte), Loarte (?), Juan c.EToledo, Collantes, 

Hizi, Hoque Ponce y Joan Bestard (Incendio de Troya), Eneas ayudan

do a descabalgar a Dicto (Mazo y Agüero) y Despedida de Dicto y Eneas 

(A,z-ü e ro) y tambi~n se representó numerosas veces el tem~ en las 

obras realizadas para la entrada de María Luisa de Orleans en Ma

drid , las cuales conocemos solo por noticias. 

Dioses Mavores 

Al examinar el tema perteneciente a las div inidades del pan

teón c lásico, encontramos que, al igual que ocurre con los perso

najes heroicos, no todos los dioses han sido objeto del mismo in

ter6s po r parte de nuestra pintura, y as í, mientras algunos son 

personajes asiduos (Venus y Apolo, por ejemplo), otros, tienen es

casas r c nresentaciones y de no e ran i nt er6s (Saturno y Jano, por 

e j e mplo ). Empezaremo s la revisión por estos Últimos. 

De Saturno, solo h e mos encan~rado un cuadro de Maz o (Saturno 

•ie•Jr,rando a uno d e sus hi,jos), que e s, en realidad , copia del ori

, -.i_n a l. de ;tu be ns pin-tado para la Torr e ,de la Parada, y una noticia 

nu" 10 d::t como r e presentado en el arco de los Ita.L í a n.os , l evantauo 

para L:.t .~ a 1. ;.·::i.da ol'icial <le H!! . Luisa de Orlen.ns en Madrid ( 28 ). 

De ~ í .-n1. uno , se aprov e chó la historia de su dominio sobré e l 
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mar, para relacionarlo con marinos célebres (por éjemplo, Don Al

varo de Bazán, a quien representa en las pinturas de su palacio 

del Viso del Marqués}, o para emplear su imagen como alegoría del 

Agua, como podemos ver en el cuadro de Ezquerra, conservado en el 

museo del Prado -y que formaba parte de una serie d e cuatro Eleme~ 

tos-, y como sabemos se represent6 en las entradas reales de María 

Ana de Aust:bia y María Ana de Neoburg, en Madrid, 

Plut6n era conocido como rey del Infierno (así aparece en 

las· decoraciones para la entrada de María Luisa de Orl eans en Ha

drid) y como amante de Proserpina,a cuyo tema se dedica una de 

las salas del palacio del Viso del Marqués, en el siglo XVI, y un 

cuadro de Mazo (Ra pto ide Proserpina) en el siglo XVII, aunque éste, 

conservado en el museo del Prado, es, en realidad, copia de un or! 

ginal de Tiubens. 

Otro tanto sucede con ~. la diosa de la agricultura, cu 

y a image n se emplea como alegoría de la Tierra {techo de la Casa 

de .Pilatos , y a estudiado) o d e l Verano (pintura mural de la Sala 

de Vidrieras de l a Casa de Pilatos, hecha en el siglo XVI ; bóveda 

de la escal era de l~ Reina en El Pardo, pintada por J e rónimo d e 
V 1 

Mora , y cuadro de Vander Hamen, en el Banco de España , en el si-

t;lo XVII ). 

De su propia historia, solo se aprovechan algunos episodi os 

relacionados con el rapto de su hija Proserpina {sala cl el palacio 

del Viso del Marqués, en el siglo XVI, y lienzo de Juan de l a CoE 

te , en el XVII, este último conocido solo por noticias ( 29 ), 

~. la e sposade Júpiter y diosa d e ~ raq importanc i a e n la 

mitología clásica,no f ue tampoco imagen muy habitual en la pintu 

ra española. 

Como alegoría del Aire aparece en la citada pintura de la 

escalera de la Heina, en el pala ci o de El Pirdo, y en un li e n zo 

de Palomino, conservado actualmente en el museo del Prado. 

Su papel de esposa oficial de Júpit e r, en la fábula clási-
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ca, hizo que se la considerase protectora del matrimonio y la fa

milia, y como tal, aparece representada en las pinturas hechas 

para la entrada de Mariana de Neoburgo en Madrid (JO). 

~. en fin, dios importante en el panteón romano y figura 

habitual de los libros de emblemas como alegoría.de la prudencia, 

aparece en la pintura espafiola como alegoría del Invierno (Sala 

de Vidrieras de la Casare Pilatos de Sevilla, en el siglo XVI) y 

como alegoría moral en las decoraciones de la entrada de Maria 

Luisa de Orleans y en la de Mariana de Neoburg, en Madrid (Jl). 

De Júpiter y sus hijos hay mayor cantidad de obras en nues

tra pintura. 

Como no se trata aquí de hacer una simple enumeración de 

obras, y, como el análisis pormenorizado de todas ellas, ocupa

ría aun muchas páginas, creemos más conveniente señalar, en cada 

uno de los personajes, los aspectos más interesantes de su icon~ 

grafía e ilustrarlos con algunas ejemplos de la pintura. 

Júpiter, el rey del Olimpo, tiene una primera iconografía 

que lo relaciona con lagunas de los dioses examinados anterior

mente. Nos referimos a su papel como alegoría del Fuego; así ap~ 

rece, por ejemplo, en un lienzo de la escuela de Palomino, poco 

conocido (colección particular), y as! figur6 en los frescos de 

la tantas veces citada,escalera de la Re ina en el palacio de El 

I'ardo. 

La imagen del dios más poderoso de la mitología clásica fue 

aprovechada, como es 16gico, para representar al máximo poder, 

en la historia más moderna, de este modo aparece representando 

al monarca español, o sometiéndose a . rél, en obras destinadas al 

g ran público, es decir en las decoraciones para entradas oficia

l e s e n una ciudad; as! sabemos se represent6 en la de Carlos II 

en Zarae oza, cuya descripci6n se public6 en Madrid en 1680 (J2) 

No obstante, la riqueza de la iconografía de Júpiter en la 

rintu r a, se la debe a sus aventuras amorosas, uno de los temas 

má s fr e cuentemente representados. 
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Jdpiter• para satisfacer su amor, burlando el conocimiento 

público de ello, sufrió nna serie de transformaciones conocidas 

principalmente a través de las Metamorfosis de Ovidio. 

Los amores ilegales de Jdpiter constituyen el capítulo más 

importante de su historia.y d~ su iconografía pict6rica, pues el 

tema era fácil de aprovechar para expresar sin trabas, una co~ 

rriente de sensualidad y erotismo que necesitaba la "justifica

ci6n11 del tema clásico, para representar ciertas imágenes. Las 

transformaciones que Zeus· experimentó, en su unión final con las 

mujeres elegidas, permitían reproducir sin escándalo, el momento 

más íntimo de tales relaciones, que quedaba oculto, a ojos de pr~ 

fanos, y simulado, a ojos de entendidos, mientras permitía a su 

propietario, dueño también de la clave interpretativa, jisfrutar 

de la representación de nnas escenas que, sin estas metamorfosis, 

era impensable ver colgadas en un sal6n de aquella época. 

Ya hemos visto anteriormente, la transformación de Júpit e r 

en lluvia de oro para nnirse a Dánae, y sabemos de su metamorfo

sis en cisne para llegar a Leda (dibujo de Berruguete en el Rijk~ 

museum de Amsterdam), en Diana para conseguir a la ninfa Calisto 

(sala de Calisto en el palacio del Viso del Marqués) y en nube 

para lograr a Io (sala de Io del mismo palaci0. No obstante, las 

más frecuentes en la pintura española son la transformaci6n en 

sátiro para aproximarse a Antíope (pintura de Agüero en el museo 

del Prado, dibujo de Alonso Cano en los Uffizi, y de Ribera e n 

el Fitzwilliam de Cambridge y noticias de obras de Collantes y 

Micer Pablo) y la metamorfosis en toro para raptar a Europa 

(Claudio Coello, Guillermo Mesquida (colección March), Sánchez 

Cotán y Mazo, estas dos dltimas copias del original de T i z iano). 

De Marte, como dios de la guerra, sería de esperar una lar

ga serie de obras en nn país que, como España en los siglos XVI y 

XVII, estuvo presente en casi todas las contiendas europeas de su 

tiempo, sin embargo, la iconografía de Marte en esta época es po

bre, y se da además, la circnnstancia de que, cuando aparece, su 

imagen está lejos de evocar la del dios belicoso y combativo. 
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Precisamente, el cuadro más c6l e bre de Marte, en ~sta época, 

e l de Velázquez, expuesto en el museo d e l Prado, nos lo presenta 

como reposado y reflexivo, y, el hecho de que las armas aparezcan 

a su pies, como abandonadas, ha hecho que la pintura atraiga la 

atenci6n de los e studiosos de Vc lázque z , que, o bien lo interpre

tan como la ridiculizaci6n del dios clásico, por parte de Veláz

quez (Salas), o bi en lo r e lacionan con aspecto morales (Tolnay y 

Alpers). 

De su historia, lo más conocido es su amor por Venus, e piso

dio qu e fu e representado por Matías Ximeno e n un cuadro destinado 

al Bue n Re tiro, d onde se reg istra en 1700. 

Vulcano e stuvo desde un principio asociado al fu e go y a su 

trabajo de forja, que precisa de él. 

La as ociación del dios con e l f uego hizo qu e se le represen

t a s e mucha s v ec es como al e~ oría de tal ele mento, y así lo tenemos, 

p o r ej emplo, e n el li enzo de Palomino, d e l museo del Prado, que 

lo repre s enta e n la fragua junt o a Venus, y que ,se sabe , formaba 

parte de una s e ri e de los Elementos. 

De su historia es famoso su fracasado ma trimonio con Venus y 

e l eng a fi o de la dios a con Marte, comunicado a l marido por Apolo. 

E s ta s e gunda part e d e l e n g aií o e s justamente l a representada en 

e l cél e bre cuadro de Ve; lázquez , La Fragua d e Vulcano, que, como 

e n e l c a so d e Mart e , ha servido de base para afirmar la interpre

t a ci6n burl e sca qu e Velázquez da a la mitolog ía. En nuestra opi

ni6n, sin e mbarg o, no hay t 'al interpretación, ya que Apolo tiene 

la pre stancia d e un personaje clásico y Vulcano y los cíclopes 

ti enen un aire de cotidianidad,que está lejos de la idealizaci6n 

de~ clasicismo, pero también, creemos, de la burla. 

En cuanto al significado del cuadro, pintado por Velázquez 

durante su estancia en Roma, creemos que los estudios más intere

santes son los de Angulo y Tolnay (JJ). 

Minerva está representada en la pintura española, en relación 
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con personajes ya estudiados {Hércules, Perseo, Ulises), como pr~ 

tectora de los héroes que se distinguen por su ayuda a los hombres. 

La imagen de la diosa sabemos fue representada por Juan de la 

Corte{34) y Guillermo Mesquida (35) en obras ya perdidas, y su pr~ 

sencia era muy frecuente en las entradas de reinas en la Corte 

(Mariana de Austria, María Luisa de Orleans y Mariana de Neoburg), 

como alegoría de determinadas virtudes. 

No obstante, las obras de mayor envergadura dedicadas a Mine!: 

va en el siglo XVII, son la desaparecida b6veda de la escalera de 

la Reina en el palacio de El Pardo, pintada por Jer6nimo de Mora, 

y explicada por el mismo pintor como alegoría de las virtudes de 

la reina (36) y las famosas Hilanderas de Velázquez. 

Las Hilanderas, nombre dado a la pintura en el siglo XVIII, 

corresponden, en realidad, a "una fabula de Aragne", como se le 

llamaba en el siglo XVII (37), y, como obra mitol6gica es admiti

da actualmente, desde el estudio que hiciera Angulo en 1948 (38) 

La pintura de Velázquez no ha dejado de merecer, hasta hoy, 

numerosos estudios, de los cuales es particularmente interesante 

el de Tolnay (39), aunque, en nuestra opinión, tras un largo an! 

lisis de la obra y un estudio de las interpretaciones que ha re

cibido hasta ahora, el significado dltimo de la obra está al.Ín 

por . explicar. 

La :funci6n de Mercurio estuvo relacionada, desde los tiempos 

cl,sicoa, con la protección de loa caminos, los viajeros y por 

tanto del comercio, con las artes y con el lenguaje, especialme~ 

te la elocuencia. 

Ka relaci6a e- la pri-ra de estas :f'unciones, aparece Her

curie, . ·•- .-aJailer y tutelar del viaje, en las decoraciones 

e~ec\\Ulllaa para r.-:ibir en Madrid a las ~uturas reinas, y así nos 

o ... tlat auc~i'-: - la llecada de Mariana de Austria y Maria Luisa 

4• ......... . 
.... ,¡ • 

. . . . 

:, · ·.,' 814 r•l•ci&a oou lae arte• ea tambiln aprovechada para colo-
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car su imagen en el espacio reservado a la Geometría, dentro de las 

Artes Liberales, en la pintura de la biblioteca del monasterio de 

El Escorial, obra de Tibaldi de 1592. 

Sin embargo, su representación en la pintura española, se de 

. be más. a los relatos mitológicos .que a la función alegórica. 

En capítulos anteriores hemos visto ya a Mercurio formando 

parte de las historias de Hércules y Perseo, y después lo veremos 

en relación con Pandara. Ahora vamos a fijarnos en dos historias 

en que Mercurio tiene papel principalisimo. 

La primera de e llas es su intervención en la historia de Jú

piter e Io, cuando Mercurio es enviado por su padre a matar a Ar

gos, vig ilante de la joven Io, qonvertida en ternera, por orden 

de Juno. Me rcurio adormece al pastor de los ci e n ojos con su músi 

ca y lueg o le corta la cabeza. 

La historia e stá representada, en el siglo XVI, en una de 

las salas del palacio del Viso del Marqués, aunque actualmente los 

fr e scos e stán muy deteriorados. 

En el siglo XVII, Ve lázquez pinta su :Mercurio y Argos, del 

museo del Prado, para el que elige no el momento cruento, sino la 

situación precedente, cuando Argos comienza su sueño ya intermin~ 

bl e . 

Mazo copió la historia de Mercurio y Argos pintada por Rubens 

p a ra la Torre de la Parada y Agll.ero, representó el momento en que 

Me rcurio interpreta la música que adormece a Arg os {museo del Prado), 

aunque es posible que también hiciera otra obra con la muerte de 

Arg os. 

El s e gundo episodio de la historia de Mercurio que nos int~ 

r e sa, es su aventura con Herse, joven de la que se enamora Mercu

rio cuando la ve salir del templo de Minerva. 

Este es el tema del cuadro . del Prado, atribuído a Mazo, aun

que antes lo estuvo a Velázquez y puede serlo a Agll.ero, y que es

tá catalog ado como "ruinas de un templo con columnas, una figura 

en la puerta de él, otra de rodillas ofreciendo y varfas en diver

sas aptitudes". 
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Con Apolo llegamos a una Ge las figuras favoritas de la ico

nografía artística, debido sin duda, a sus atribuciones, ya que 

Apolo es dios de la belleza, de la vida, de la luz, la armonía y 

la música, protector de las musas e inspirador de poetas. 

A su relaci6n con la ltiz (Sol) hace referencia, en el sig_lo 

XVI, el Apolo conduciendo el carro, representado en una de las 

salas del palacio del Viso del Marqués, colocada en oposici6n a 

la de Diana (Luna) y seguramente con simbolismo religioso a la 

vez. 

También como Sol que busca a la Aurora, se representa su im~ 

gen en las entradas reales (entrada de María Luisa de Orlenas y 

Mariana de Neoburg), simbolizando la imagen del rey que sigue a la 

reina. 

A su relaci6n con las artes, se debe su presencia en la pin

tura de la biblioteca del monasterio de El Escorial, donde apare

ce junto a Mercurio y en relaci6n con la Geometría, 

La iconografía referente a la historia de Ap:il.o, propiamente 

dicha, comienza con un episodio de la infancia: Latona convierte 

en('r'anas a los campesinos licios, por haberle negado el ae-ua para 

sus gemelos, Apolo y Diana, (cuadro de Agüero en el museo del Pra 

do), Sigue· con la representaci6n de algunas de sus aventuras amo

rosas, como la muerte de Coronis en brazos de Apolo (.~rescos del 

palacio del Viso, en el siglo XVI), o la persecuci6n de Dafne por 

Apolo (cuadro de Orrente en la colecci6n del marqués de Leganés, 

citado en el siglo XVII, y decoraci6n para la entrada de M!, Luisa 

de Orleans), y se refiere también a la historia de su hijo Fa e t6n, 

quien es representado pidiendo el carro a su padre (fr e scos d e l 

palacio del Viso y del Tocador de la Reina, en La Alhambra, ambos 

del siglo XVI), o cayendo de él, una vez desbocados los caballos 

(pinturas, ya examinadas, de la casa de Arguijo y de la Casa de 

Pilatos, en Sevilla, y frescos de Mitelli y Colonna en el alcázar 

de Madrid, todos del siglo XVII). 

Una menci6n aparte merece la historia de la competici6n de 
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Apolo y Marsias,, a consecuencias de la cual, el sátiro :fue desoll~ 

do por ·el dios •. 

Este tema :fue, al parecer, el :favorito de la pintura del si

Glo .XVII espafio . l y preferido en las colecciones reales, donde · se 

registran vario's cuadros de esta iconogra:fía. 

Ribera tra tó el tema en varias ocasiones y de la escena del 

desuello, se h;un conservado dos cuadros {Museos Reales de Bruselas 

y Museo San Martino de Nápoles}, un dibujo {Farnesina de Roma) y 

noticias sobre tres pinturas más (dos estaban en el alcázar de M~ 

drid en 1666 -uma de ellas se supone que es la existente en Bruse 

las- y una en la colección del marqués de Leganes en 1655}. De la 

escuela de Rib e ra es también el Apolo y Marsias del museo de Sar~ 

sota {U)S.A.). 

Velázquez también representó el tema en un cuadro pintado 

para el salón de los Espejos del alcázar, y, seguramente, había 

h e cho ya otro anterior, con el mismo tema, pues se cita en 1637 

c omo existente en el Buen Retiro {4o). De ellos no ha quedado más 

que las noticias. 

Ad e más d e estas obras, hay algunas más, todas anónimas, pero 

espaüolas, en cole c ciones particulares y en el mercado internacio 

nal. 

El castigo d e Narsias por Apolo :fue incluido :frecuentemente 

como e jemplo del castigo a. la soberoia, o a la rebeldía :frente a 

la autoridad establecida, y por aquí se ha de buscar el signi:fic~ 

do de la imag en. 

Finalmente, otra de las imágenes más di:fundidas · de Apolo es 

su reunión con las musas~que aparece en la pintura del siglo XVII, 

bien como obré6 independientes para cada uno de los personajes 

{diez lienzos de Maino pintados para el conde de Mora, en Toledo, 

y ya perdidos (41), bien representados en conjunto (escalera de la 

Reina, en el palacio de El Pardo y techo del Casón del Buen Retiro), 

bien en decoraciones de las entradas reales {Mariana de Austria, M! 

Luisa de Orle~•s y dibujos de escuela madrileña en los U:f:fizi y de 
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y de Ardemans en la Biblioteca Nacional de Madrid). 

Al igual que su hermano, Diana fue asimilada como diosa de la 

luz, pero de la luz nocturna,y por tanto, e.orno Luna. 

Su vida libre en los bosques, alejada del contacto de los 

hombres, ha hecho de ella la famosa cazadora y la "casta Diana", 

siendo diosa protectora de la vida, tutelar de la muerte y de las 

doncellas. 

Como diosa Luna, opuesta a Apolo-Sol, tenemos su imagen en el 

techo de una sala del palacio del Viso del Marqíís, ya mencionada. 

De su infancia,tambi~n hemos mencionado anteriormente, el ep! 

sodio de los campesinos licios, protagonizado por su madre. 

En relación con su vida en los bosques, es frecuente presen

tarla como diosa cazadora, bien presidiendo fu entes y jardines (d! 

bujo de Claudio Coello en la Academia de San Fernando de Madrid), 

bien en escenas de cacería (Guillermo Mesquida y Agüero, conocidas 

solo por noticias, copias de Rubens hechas por Mazo -en el museo 

del Prado-), bien en escenas de baño con sus ninfas (Claudia Coe

llo, Mazo, Agilero y Mesquida, conocidas solo por noticias). 

De su rechazo al contacto con los hombres son buenos ejemplos 

el castigo impuesto por la diosa a la ninfa Calisto, una vez des

cubierto su embarazo (sala del palacio del Viso del Marqu~s, en el 

siglo XVI y copias hechas por Mazo del original de ~iziano, en e l 

siglo XVII), y, sobre todo, la historia de Acte6n, cazador f a mo 

so que por haber espiado el baño de Diana, fue convertido en ci e r 

vo y devorado por sus perros (cuadros de Acebeda, Callantes y Na

tías Ximeno, citados en el Buen Retiro en 1700, lienzo d e Domine o 

Guerra Coronel, en poder del p~1tor (42), copias de Tiziano h e chas 

por Mazo -una de ellas en el museo del Prado-). Este óltimo ejem

plo, tan frecuente en las colecciones reales, tiene una interpre

tación moral, dada por los emblemistas españoles, que ha pasado 

desapercibida hasta ahora. Su historia es aprovechada "para -ad

vertir contra los peligros de la entrega excesiva a los placeres 

de la caza, abandonando las tareas del gobierno" (4J). 

Fundación Juan March (Madrid)



48 

Finalmente, la úµica historia de amor conocida de Diana (all!! 

que en realidad, recibida por su asimilación a la Luna), es la de 

E.'ndi1:1i6n, a quien la Luna, enamorada de l!l, produjo un sueño inter 

minable para poder contemplarlo eternamente, tal es el tema repre

s entado por Mazo (?), (Palacio de Aranjuez, ya: perdido) y por Mes

quida (colección March). 

~· la d:i::sa de la belleza y el amor, fue, lógicamente, fi

e-ura muy atrayente para artistas y coleccionistas, sirviendo su 

imagen también, como modelo para estudiar el desnudo femenino. 

Por ser diosa del amor, su personaje réunía el deseo y el re 

chazo de la belleza corporal, aspectos éstos muy relacionados con 

los principios morales establecidos y punto de crítica y discusión 

respecto a su representación. En una sociedad en que, también ei 

arte, estaba hecho por y para los hombres, el tema de la moralidad 

estaba indiscutiblemente ligado al desnudo femenino. 

Hacia Venus pues, se dirigi6 preferentemente la atenci6n de 

críticos y censores, y, para justificar su imagen y algunas de sus 

historias de amor, se hicieron, en algunos casos, prodigios de in

vención. 

Para comprender la imagen de Venus en el arte español es CO!!, 

veniente repasar unos cuantos textos de tratadistas españoles, e!!. 

tre los que recomendamos a Butr6n, Carducho, Pacheco, García Hida! 

co y Palomino {44), el de opini6n más avanzada, a pesar de todo. 

La prevención sobre el desnudo femenino explica, por un lado, el 

aspecto de algunas de nuestras Venus, y por otro, el encargo fre

cuente del tema a pintores e·xtranjeros "en particular de Italia". 

La :iegen de la diosa Venus, como mujer desnuda, generalmente 

~endida, es frecuente en la pintura del siglo XVII, aunque no sie~ 

pre se han conservado las obras, y, como puede observarse también 

por las noticias recibidas, muy a menudo tales obras estaban en p~ 

der de sus autores, por lo que, a veces, es fácil de confundir con 

un simple estudio de desnudo. 

~inturas de Venus h:icieron Juan de Jauregui, Velázquez (en v~ 

Fundación Juan March (Madrid)



49 

r~as ocasiones y uno de los ejemplares estaba en su propia colec

ción, a su muerte~ Claudio Coello (dos de ellas también en poder 

del propio autor) y Mesquida, y dibujos don el mismo tema, se con 

servan, de Alonso Cano {Uffizi y colecci6n particular), Vicente 

Salvador G6mez (Museo del Prado) y Garéía Hidalgo (Huseo de Be llas 

Artes de C6rdoba). 

Compañero inseparable de Venus es Cupido, tenido generalmen

te como su hijo y encargado de dis~arar las flechas que producen 

el amor en el coraz6n de los hombres. La imagen de ambos persona

jes juntos, es quizás, la iconografía más conocida de la di:Ea del 

amor. 

Este tema es el representado en el cuadro mitol6&ico más 

famoso de toda la pintura española: la Venus del esoe,jo, de Vcláz 

quez. 

Como siempre, en el caso de Velázquez, el cuadro no ofrece 

las características habituales en una pintura mitol6gica,y de nu~ 

vo, lo que más llama la atenci6n es la actitud reflexiva de Venus 

y Cupido ante la contemplaci6n directa,y reflejada en el e spejo, 

de la diosa. Por ello, también esta obra ha sido objeto de numero 

sos estudios buscando el significado real del cuadro y así se re

fleja en su abundantísima bibliografía (45). 

El tema de Venus y Cupido fue también representado en la pi~ 

tura por Guillermo Mesquida, aunque la obra nos sea desconocida 

actualmente, y aparece en numeroso dibujos de G:u-cía Rcinoso, He

rrera Barnuevo y Antonio del Castillo (todos ellos en el Institu

to Courtauld de Londres) y de Vicente Salvador G6mez (Museo del 

Prado). 

De la historia de Venus, sabemos se represent6 su nacimien

to, en un cuadro hecho posiblemente por Pantoja de la Cruz (46) y 

su :rel..aci6n con ~aco en una pintura de Mesquida (conocida por noti 

cias solamente). En cuanto a su relaci6n con Marte y Vulcano, ya 

ha sido examinada en capítulos anteriores, 

De sus aventuras amorosas, la favorita de la pintura espa-
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iiola, i'ue la del joven Adonis, muerto prematuramente por desoir 

los consejos de Venus, 

Dr· las escenas de amor entre Venus y Adonis se conocen pocas 

obras {una de Vc lázquez para el Sal6n de los Espejos del alcázar 

u;J.dril e í10, perdida., una co,Pia d ·el cuadro de Tiziano, hecha por l·I_!!; 

z o 1 y ta l ve?:, W1. dibujo de los U:f:fizi atribuido a Josá Horeno}, 

:·a que el inter6s se centra en la escena de su muerte y del :lamen 

"to C.:e ln diosa. 

~stc :fue el tema más repetido p>r Ribera, del que se ha con

s e 1·•.-;;.do un cuadro en la Galería Corsini 1 de Roma, pero se tienen 

noticia.~ de dos pinturas existentes en el alcázar de Madrid, una 

en el palacio del Buen Retiro, una en la colecci6n 9e1 conde de 

;:.-. n · ::c;~ -re,·, en i'Iadrid, y una en la colección Zauata de Madrid,todas 

ella:-; e:: ·: l siglo },,'VII, También ha sido atribuído a Ribera, o a 

su csc'.1c.la, la Venus y Arionis, del museo de Cleveland (U,S,A, ), 

que, snbemos es, por lo menos, copia de un original existente en 

Ladricl, en el siglo XVII. Precisamente en la comparación icono

~rfrica de este cuadro con el de Roma, se basa el estudio de Che 

naul r. ( lf"f), q.¡ien nos hace ver como los cuadros representan mome~ 

"tos distintos y se inspiran en :fuentes literarias di:ferentes, 

'f<,;:1bién representan la muerte de Adonis, el cuadro atribuí 

,; o rl ; .. :azo, del musc o del Prado, el de Pedro Cotto, de colecci6n'l 

parcicular, e l de escuela madrileña, también en colecci6n partic!! 

ln::: , y el de Guillermo Mesquida, citado por el propio pintor, En

tre los cliiJujos e.le este tema, se conservan uno de Eugenio Cajés y 

o tro G:e escuela rnadrileíía, en el museo del Prado, el atribuido a 

Cano, en e l musco Bri~ánico, uno an6nimo 1 en la Biblioteca Naci~ 

nal d e ~iaclrid, y uno de Palomino, también en la Biblioteca Naci~ 

nal, que es copia ele Lucas Jordán (48) y ofrece, en tµla sola hoja, 

diversas escenas del ciclo de Venus y Adonis. 

El hecho de que sea el trágico :final de la historia, lo más 

representado en la pintura española, se puede explicar por cues

tiones de tipo moral, aunque ahora solo recordemos que, precisa-
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mente Alciato, elige la historia dé Venus y Adonis, no para si¡;n_!. 

ficar el amor de la pareja, sino "el remedio contra luxuria" (49). 

Finalmente, es curioso observar, como la imagen de Venus está 

prácticamente ausente de las decoraciones hechas para recibir alas 

futuras esposas del rey (entradas reales estudiadas.), cuando su fi 

gura, parecería la más apropiada en estas ocasiones. El estudio de 

esta ausencia lleva a consecuencias interesantes. 

El examen de los dioses mayores se termina con Baco, h:ij:l de 

Júpiter y de una mortal, pero tanto o más importante, que otras 

divinidades olímpicas. 

~ es conocido principalmente como el dios del vino y f'un

dador de las fiestas rnás célebres de la antigüedad, llamadas por 

ello bacanales. 

Su figura, asociada a la recolección de la vid, se aprovechó 

pronto como alegoría del otofio, y como tal aparece en el cortejo / 

de Pomona, en la pintura de la Sala de las Vidrieras, de la Casa 

de Pilatos de Sevilla, en el siglo XVI (50). 

En el siglo XVII, encontramos la figura de Baco, con sus atri 

butos característicos -vides y vino-, en un lienzo anónimo de la 

Academia de San Fernando d e i·!adrid (51), y en un dibujo de Conchi 

llos, del museo del Prado, y sabemos se representó, también en s o 

litario, en una sala de la ermita de la Magdalena del Buen Hetiro 

(52) y en el arco levantado por el gremio de boteros de Madrid, 

para la entrada oficial de t-lariana d e c\ustria ( 53). 

También fueron aprovechados los atributos de Baco por Carre

ño para hacer el retrato de una niña monstruosa que lle[r, Ó a Madrid 

para ser mostrada en público, dándose así la circunstancia de que . 

es el único ejemplo de retrato mitológico1 que conocemos en la pi!! 

tura espru1ola y tiene un carácter .totalmente opuesto a la exalta

ción de poder, típica de este tipo de retratos. 

De la historia de Baco sobresale su educación en los bosques 

con sátiros y ninfas. A esta etapa de la inancia corresponden dos 

cuadros de Antolínez, de colección ·particular, que muestra~la edu 
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caci6n del nifio en el vino (54) y en el amor (55). 

En relaci6n con estas escenas está una serie de obras, muy 

usuales en la pintura barroca, que muestran juegos o bacanales in 

fantiles. Una bacanal de este tipo fue pintada por Claudia Coello, 

copiando a Rubens (56), y está representada en dos dibujos, atri

buidos a Esteban de Rueda , (colec~i6n particular), de interesante 

iconogralia. 

La presencia de Baco entre los hombres ha dado lugar a dos 

de las obras más interesantes de la pintura española. 

La primera de ellas es el Triunfo de Baco, de Velázquez, c2 

nacida como Los Borrachos y señalada generalmente, como prototi

po de la representaci6n burlesca de los dioses. 

Aunque esta obra de Ve lázquez es, ciertamente, la que repr~ 

senta la f'ábula con personajes menos idealizados, creemos que, mi 

rando atentamente la pintura, pueden hacerse una serie de observ~ 

ciones, que no corroboran esta opini6n, sino que, más bien, hacen 

pensar en una interpretaci6n de Baco como el personaje que "mira 

la festiva gente, en sus convites dulce y regalado", en palabras 

del poeta Arguijo, contemporáneo de Velázquez y amigo de su suegro. 

La s e gunda obra es la Teoxenia de Ribera, tan maltratada por 

el fu ego del alcázar, en 1734, que solo se conserva en fragmentos 

(dos de ellos en el Prado y uno en colecci6n particular). 

Para conocer hoy la iconografía completa de la obra de Ribe 

ra, hemos de servirnos de up.a copia contemporánea, conservada en 

Francia (57). Por ella sabemos que lo representado era la visita 

de Baco y bacantes a una pareja tendida en un triclinio, con tres 

cabezas humanas reposando sobre una banqueta a sus pies. 

La pintura de Ribera está directamente inspirada en un reli~ 

ve helenístico del que se conocen numerosas réplicas y que fue di 

bujado y grabado profusamente en el siglo XVI. 

La iconografía del relieve se ha interpretado como la hist2 

ria de Icario, que invita a Baco a su casa y recibe el cultivo del 
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vino como reco:npensa, o, como la visita d•e Baco al estudio de un 

autor dramático, lo que explicaría la presencia de las máscaras 

de teatro sobre la banqueta, según aparecen en el relieve {58). 

En el cuadro de Ribera hay varios cambios iconográficos que 

dan a la pintura un tono más pr6ximo al mundo del :>..VII, pero el 

significado del cuadro no está totalmente explicado y creemo s que 

la clave está, precisamente, en el cambio de las máscaras del re

lieve por las cabezas de la pintura. 

El triunfo de Baco es .también el tema de una pintura de Pa

lomino, existente en el Buen Retiro en 1772, pero cuyo paradero 

nos es desconocido. 

Entre las imágnes de bacanales, es quizás la más famosa, la 

protagonizada por Sileno, el célebre ayo de Baco. Este es el tema 

de la Bacanal de Sileno, pintada por Ribera, que representa al 

sátiro echado en el suelo, mostrando su vientre g igantesco y en es 

pera de una nueva copa. En este caso, creemos que sí puede hablar

se de una interpretaci6n burlesca de la mit o logía, aunqu e hay que 

recordar que Sileno era ya un personaje c6mico en la mitología clá 

si ca. 

Finalmente, una iconografía curiosa de Ba co , en la pintura 

española, es la lo presenta como antiguo conquistador de España, 

recogiendo una tradición que reavivan las his torias d e l siglo XVI 

{59). La imagen de Baco, como personaje histórico relacionado con 

nuestro país, apareció en las decoraciones para la ent rada en Ma

drid de Mariana de Austria, y la imagen la conocemos actualmente 

gracias a un dibujo de Rizi {Biblioteca Nacional de Madrid) que 

corresponde al original perdido. 

DIOSES MENORES 

Una vez examinados los dioses mayores, es decir, lo s ol ímpi

cos y el Jano romano, encontramos una serie de personajes mitoló c ~ 

cos, de complicada agrupación y clasificación en los tratados de 

mitología. 

Dado que nuestra labor en el campo mitológico se r efiere sola 
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mente a aquellos personajes que aparecen en la pintura espafiola, 

hemos dividido los personajes en dioses menores y personajes moE 

tales. 

Los primeros son las divinidades supeditadas a los dioses 

olímpicos, cuyos poderes son limitados. Los segundos, aquellos 

personajes no divinos, cuyas historias aparecen también en los 

relatos mitológicos. Ambos están relacionados por orden alfabéti 

co para facilitar su consulta, y al final de la relación, apare

cen aquelle~ que se citan como crupo, con nombre común para ellos 

(por ejemplo, Parcas, Gracias, etc.). 

Comenzando por los dioses menores, se examinan las represe~ 

taciones de Acis, Astrea, Atlas, Aurora, Cupido, Eco, Eolo, Eur! 

dice, Flora, Giilatea, Glauco, Himeneo, Iris, Latona, Hársias,Oc~~ 

no, ~an, ~olifemo, Pomona, Proserpina, Sileno, Siringa, Temis, 

Termino y Tetis, más los Genios, Gracias, Musas, Ninfas, Parcas y 

Sátiros. 

En algún caso, la mención se reduce a enviar al lector al lu 

gar donde ya se ha tratado su iconografía, subordinada o depen 

diente de la de un dios principal (por ejemplo, Proserpina, Mar

sias, etc.). En otros, la icono ,<:_>;rafía es tan reducida que no per

mite un estudio muy detenido. Finalmente, algunos personajes se 

es tudian con detalle dada la importancia de su iconografía en la 

pintura espaüola. h'n.tre estos Últimos destacan Aurcea, Cupido y 

Flora. 

PEHSONAJES MORTALES 

Como ya hemos advertido, este capítulo trata de los persona

jes no divinos, que aparecen representados en la pintura espaüola. 

Su relación se hace, como en el caso anterior; también, por orden 

alfabético, y reservando para el final aquellos que aparecen siem

pre citados como grupo. 

En este apartado se examina la iconografía de Acteón, Adonis, 

Andrómeda, Antíope, Argos, Atalanta, Belere:fonte, .Cadmo, Calisto, 

Castor, Céfalo, Coronis, Da:fne, Deda~o, Deucalión, Endimión, Epim~ 
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teo, Europa, Faet6n, Filomela, Ganímedes, Heles, Herse, Hipomenes, 

Icaro, Jas6n, Leda, Meleaero, Misme, Narciso, Orfeo, Pandora, Pe

leo, Penélope, Píramo, Piritoo, Pirra, P6lux, Procne, Procris, Ps! 

que, Stellio, Tereo, Teseo, Tisbe y Ulises, más las Furias o Conde 

nados. 

También, como en el caso anterior, el tratamiento de los 

personajes es muy variado, según su importancia iconográfica. Es

pecial atención merecen Atalanta, Orfeo y Pandara. 

Notas 

(l)M.D. Henkel Illustrierte Ausgaben von Ovids Metamorphosen im XV 
XVI und XVII Jahrhundert "Vortrage der Bibliothek Warburg- 1 1926-
27 pág. 53-144 

(2) José Fernández Arenas Sobre los dioses de los gentiles de Alon
so Tostado Ribera de Madrigal "A.E.A." 1976 pág. JJ8-343 

(3) Jean Seznec The survival of the pagan gods Princenton Universi
ty Press ed. 1972 

(4) Julián Gallego Visi6n y símbolos en la pintura espafi.ola del 11i
glo de oro Madrid 1972 

(5) Antonio Palomino de Castro y Velasco El Museo P;ct6rico y Esca
la Optica ed. Madrid 1947 pág. 649-650 

(6) También puede leerse a través de José M!!- Martínez-Hidalgo y Te
rán Lepanto Barcelona 1971 

(7
8

) Francisco Pacheco Arte de la Pintura ed. Madrid 1956 II pág. 26 
( ) Conde de la Viñaza Adiciones ed. Madrid 1972 III pág. 48 ss. 

La menci6n de las obras de Mesquída, que se hará en este traba
jo, corresponderá siempre a lo publicado por Viñaza, aunque no 
se haga constar. 

(9)Francis Haskell Patrons and Painters London 1963 
(10) Diego Angulo Iñíguez y Alfonso E. Pérez Sánchez A corpus of Span

ish drawings. Spanish drawines 1400-1600 London 1975 pág.23 
(11) Cayetano Alberto de la Barrera y Leirado Noticias biop;ráficas 

del insigne poeta sevillano D.Juan de Arguijo "Hevista de .t::sp~ 

ña" 1868 III pág. 79 
(12) Juan Luis Alborg Historia de la Literatura Espai'iola. Rhd Media 

y Renacimiento Madrid 1975 pág. 570 
(13) Diego Angulo Iñíguez La mitología y el arte espru1ol del Henaci

miento "B.R.A.H. 11 1952 
(14) Florian de Ocampo Los uatro libros rimeros de la Crónica Gene-

ral de Es aña ~amora 15 • Pedro Antonio Beuter Primera s e -
da arte de la Cr6nica General de toda España Valencia 154 

-1551 • Pedro de Medina Libro de grandezas y cosas memorables 
de España Sevilla 1548. Esteuan de Garibay y Camalloa Comp endio 
Historial de las Chronicas Unive:sal Historia de todos los Re
yes de España Anveres 1571 

(15) Trinida4de Antonio Sáenz El palacio del Viso del Margu é s y sus 
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ointuras Madrid 1972. Memoria de 
¿;entilmente ~edida por la autora 
Pacheco ob. cit. II pág. 26 
Palomino ob. cit. pág. 1107 
La Toison d'Or, Cing si~cles d'Art et d'Histoire Bruges 1962 
pá(;. 22 
Por ejemplo, la de Hércules transportando a los Cércopes, Véa 
se A. Pigler Barockthemen, Budapest 1974 -
El oro esta vez no tiene f-0rma de lluvia, sino de monedas) que 
Júpiter, con forma humana, arroja desde el cielo, con lo que 
la iconografía puede ser ejemplo de "como el dinero lo compra 
todo", según aparece en los libros de emblemas. Sobre el te

ma puede verse Madlyn Millner Kahr Danal!: Virtuous, Voluptuous 
Venal woman "Art Bulletin" 1978 p&g. 4J-55 · 
José RoGelio Buendia Sobre. Escalante "A,E.A,"1970 pl.g. 36-37 
Rosa López Torrijos Las ocho fábulas pintadas por Pacheco"A.E, 
A." 1977 pág. 167-170 
Alfonso E. P~rez Sánchez Juan de Juanes, en su centenario 
"A.A.V." 1979 pág. 13ss. 
Vicente Carducho Diálogos de la pintura Madrid ed. 1865 p.248 
Manuscrito 3661 de la Biblioteca Nacional de Madrid 
Viiiaza ob. cit. III pág. 103-104. Todas las referencias que 
se hacen en este trabajo _ a la pintura de la escalera de la 
Reina, están tomadas de Viñaza, aunque no se mencione,· 
M. Serrano y Sanz Pe.d.ró de Valencia, Estudio biográfico y 
crítico "U.A.B.M. 11 1899 pág. 414 n.4 
Conde de Polentinos La Plaza Mayor y la Real Casa Panadería 
"B.S.E.E. 11 1913 pág. 55 
Diego Angulo Iiííguez y Alfonso E. Pérez Sánchez Historia de 
la intura es añola. Escuela madrileña del rimer tercio del 
si5lo XVII Madrid 19 9 pág. 3 O 
Lucas Antonio de Bedmar y Baldivia La Real entrada en esta 
Corte ••• de María-Ana So hia de Babi era Neobur lMadrid 
lú90 pág. 50-51. Todas las citas de este trabajo sobre la 
entrada de Mariana de Neoburg están tomadas de esta obra. 
Marnués de Saltillo Prevenciones artísticas ••• "B.R.A.H," 
1947 pág. J89 y Bedmar ob, cit, pág. 35ss. Todas las citas 
de este trabajo sobre la entradace M! Luisa de Orleans están 
tor,iadas de la obra de Sal.tillo aqui reseñada. 
Francisco Fabro Bremundan Viage del Rey Nue~tro Señor D,Car
los II al Reyno de Arag6n Madrid 1680 pág. 72-73 
Dieco Angulo Iñíguez La fábula de Vulcano, Venus y Marte y 
"La Fracya" deVelázguez "A.E.A," 1960 pág. 149-181, Charles 
de Tolnay Las pinturas mitológicas de Velázguez "A.E.A." 1961 
pág. JJ-J4 
Angulo y pérez Sánchez ob. cit. 1969 pág. 360 
Viñaza ob. cit. III pág. 55 
Ibidem pág . 97-98 
María Luisa Cnturla El coleccionista madrilefio Don Pedro de 
Arce gue poseyó "Las Hilanderas" de Velázguez "A.E.A, 11 1948 
páf:. J02-30J 
Diego An,~lo Iñíguez Las Hilanderas "A.E.A. 11 1948 pág.1-19 
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Charles de Tolnay Las Hilanderas and Las Meninas. An intrr re
taion) "G.B.A. 11 19 9 pág. 21-38 
Elias Tormo Velázguez y el Sal6n de Reinos ••• "B.S.E.E." 1911 
pág. 310 Apéndice II 
Francisco ce Borja San Román y Fernández Elisio de Medinilla y 
su personalidad literaria "B.R.A.B.A.C.H.T." 1920 p.190-192 
Marqués del Saltillo Un intor desconocido des si lo XVII: Do
mingo Guerra Coronel "Arte Español" 19 4 pág. 8 
Ioannes Sol6rzano Pereira Emblemata Regio Política s.l. 1 6 51 
emblema XXXIII 
Ivan de Butrón Discursos apologéticos ••• Madrid 1626, espe
cialmente fol. 83. Carducho ob. cit. especialmente PÚG· 275-6 
Pacheco ob. cit. I pág. 411-414. José García Hidal~o Princi

ara estudiar el nobilísimo • real Arte de la Pintura 
ed. Madrid 19 5 p. -5. Palomino ob. cit. pág. 573 
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dicamos dos trabajos específicos sobre la iconografía; M.S. 
Soria La Venus, Los Borrachos y la Coronación de Velázgue z 
"A.E.A." 195'3 pág. 269-284, Charles de Tolnay La "Venus au 
miroir' de Velázguez "Varia Velazqueña" 1960 pág. 339-343 
Maria Kusche Juan Pantoja de la Cruz Madrid 1964 pág .261 
Jeanne Chenault Ribera, Ovid and Marino: "Death of Adonis" 
"Paraeone" 1971 nL 259 pág. 68-77 
Alfonso E. Pérez Sánchez Notas sobre Palari.no pintor "A.E.A." 
1972 pág. 260. Se cita el dibuj~ no obstan t ~como Diana ca
zadora. 
:8dición castellana de Lyon 1549 (facsímil Madrid 1 9 75 p.218 ) 
Todas las pinturas de esta sala, tan frecuentemente citadas, 
son las realizadas, como es sabido, por Diego Rodríguez, en 
1539, segón estampas de Pi e ter Coecke van Aelst (Angulo ob. 
cit. 1952 pág. 87-88) 
Alfonso E. Pérez Sánchez Inventario de las pinturas Madrid 
1962 n!' 413 
José María de Azcárate Anales de l a construcción del Buen He 
tiro "A.I.E.M." 1966 pág . 119 
Ñ°Citicia del recibimiento Entrada de ••• Marí a Ana de Austria 
Madrid 1 50 p: 71-72. Todas las referenci a s que s e hacen en 
este trabajo a la entrada de Mariana de Austria, se han toma
do de esta publicación, aunque no se mencione. 
Diego Angulo Iñíguez José Antol:!nez. Obras inédi t as o poco co
nocidas "A.E.A." 1954 pág. 213 y La-is Historias c:E Baco de Anto
línez "A.E.A. 1973 pág . 436 
Rogelio J. Buend:!a José Antoiínez. Pintor . de "mitol or;ías" 
"Bol. Museo e Instituto "Camón Aznar" I 1980 pág. 5 J ss. 
Marqués del Saltillo Artistas madrileños (1592-1850) " B.S.E.E" 
1953 pág. 200. 
Aueust L. Mayer :!l "Bacchanal" de Ribera v su origen "B.S.E.E" 
1927 pág. 159-160 
Claire Gilbert Sur une composition retrouvée de Ribera d 1 apr~s 

le relief ale•andrin dit "Visite de Dionysos chez Ikarios"H,A.' 
1953 pág. 70-81. Charles Picard Ribera et l'Antioue "Bul.Inst. 
Franc;:ais en Espagne" 1953 pág. 227-230 
Son las reseñadas en la nota 14. 
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