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INTRODUCCION -

El estudio parte del interés inicial, por saber hasta qué
punto es cierta, la opinién general de la inexistencia o escasez
suma de mitologfa en la pintura espafiola, y, de ser asf, las cau

sas a que ello es debido.

Aunque se carece de estudios o datos previos, que pudieran
dar una base estadfstica seria a nuestro trabajo, éste se funda-
menta, creemos, en una cantidad de datos suficiente para dar una
adecuada aproximacién al tema en sentido cuantitativo, y, sobre
todo, en sentido cualitativo, es decir, de reflexién sobre la
presencia y el papel de la pintura mitolégica en la sociedad es-—

paiiola del Barroco.

El trabajo se inicia en el siglo XVI, por ser en &1 cuando
comienza a aparecer con profusién la mitologfa, unida a las for-
mas renacentistas, fundamentalmente en elementos decorativos
(frisos, pedestales, paneles), de origen o de influencia italia-
na, principalmente. Excepcional es todavia la aparicién de la f4
bula en la pintura,hecha por artistas espafioles (Becerra es la

excepci6nva este respecto).

Asf pues, el estudio se basa sobre todo, en el siglo XVII,
etapa en que se desarrolla el tema de la fdbula en la pintura es

pafiola.

Corresponde este siglo al de "oro" de nuestra pintura y es
el que ha sido objeto de mayor interés para historiadores espafio
les y extranjeros, que han expresado, tradicionalmente, la opi -
nién de la escasez de mitologfa en nuestra pintura, y del papel

restrictivo de la Iglesia y la Inquisicién al respecto.

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

datos estadfsticos), hemos llegado a la conclusién de que la mi-
tologfa estaba representada a gran escala -y comparable a otros
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paisés europeos—- en la corte, y especialmente en .la.de Felipe IV,
pero bastante menos entre la nobleza (en parte arrastrada por el
gusto real). Su peso, en efecto, resulta pequefio en relacién con
el volumen total de nuestra pintura y esto es debido a que en la
demanda de mitologfa, no inteérvenia el principal cliente de la
pintura espafiola: la Iglesia, que ni a tftulo institucional, ni
“a titulo privado de sus individubs, encargaba obras mitolégicas,
lo que, indirectamente, ejercfa un papel restrictivo, cosa que
no sucedfa en otros pafses, donde, al menos los eclesidsticos a

tftulo personal, gustaban y compraban mitologia.

Respecto a la censura en la pintura espafiola, esta se cen-
traba en dos puntos: la inmoralidad de la historia y la represen
tacién del desnudo, que se consideraba inherente al tema clésico.
Respecto a lo primero, se obviaba la censura con la alegorizacién
de la fébula, esto es, dando un carédcter ae ejemplaridad moral al
contenido. Respecto a lo segundo, tenemos en ello quizis, el pun-
to mAs importante para explicar la escasez relativa de mitologia
en nuestra pintura. Para ello nos hemos fijado en la opinién téci
ta o expresa, de tratadistas, artistas y clientes, con cuantos da

tos histéricos estaban a nuestro alcance.

La intervencién directa de la Inquisicién es diffcil de apre
ciar, ya que no tenemos datos al respecto, pero si es fé4cil obser
var como la jurisdiccién de la Inquisicién, que llegbé a abarcar
todos- los dmbitos de la cultura espafiola, produjo un ambiente de
temor y recelo, que se dejbé sentir en la opinién manifiesta de mu
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 exponian con precaucién en sus casas, Este mismo
ambiente hizo que pintores, indudablemente dotados para la mitolo
gia, al no practicar el tema suficientemente, no pudiesen alcan-

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

El dlbimo punto sometido a nuestra reflexién, es 1la interpre
tacién que se daba a la mitologia en la etapa de nuestro estudio.

A este respecto, hemos observado una primera interpretacién histé



rica, es decir, la fdbula como narracibén de hechos y personajes
reales, existentes en tiempos remotos y transformados después en
héroes o dioses (caso de Hércules,por ejemplo). La segunda inter
pretacién es la satfrica, quizids la mAs conocida y puesta en rela
cién con la misma corriente en literatura, pero que, si bien esté
claro en la segunda, no lo estid tanto en la primera, en nucstra
opinién. La tercera es la interpretacién alegérica, la mas comin
en Espaifia, y fuera de ella, aunque cabrfa dudar si ésta era real-
mente 15 intencién de quien compraba y gustaba la pintura mitold

gica.

FUENTES PARA LA PINTURA MITOLOGICA

El tema de las fuentes, bdsico para cualquier tipo de estu-
dio, es esencial para un estudio iconogrédfico. En este capitulo

se trata de las fuentes, dividiéndolas en literarias y grabadas.

Fuentes literarias

El estudio se basa, primero, en los textos que sabemos pose
yeron o leyeron las personas relacionadas con la pintura mitolé-
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 mas lefdos por los artistas, se exami
nan las relaciones de varias bibliotecas de arquitectos (Juan de
Herrera, Monegro, Gémez de Mofa, José de Arroyo, Ardemans) Y,
sobre todo, de pintores (El Bergamasco, El1 Greco, Vander Hamen,
Vicente Carducho, Francisco Rizi, Antonio Puga, Veldzquez, Diego
Valentin Dfaz, Murillo) y también las fuentes literarias citadas

por Pacheco en su Arte 7y por Palomino en El1 Museo Pictérico.

Interesante es también el examen de los libros que posefan
las personas encargadas de preparar los programas iconogrificos
Aungue no se -ha prestado atencién a estos personajes, y la mayor
parte de ellos nos son desconocidos, en algdn 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-



zo Ramirez de Prado y el ya citado Palomino,

El tercer grupo se refiere a las lecturas mis usuales de
los comitentes de la pintura mitolégica. Se examinan al respec-
to,la biblioteca de Vicencio lLastanosa, el conde-dugqe de Oliva-

res y el duque de Alcald.

Del examen de todas estas bibliotecas, y del estudio de las
obras, que se realiza en capfitulos posteriores, se puede obtener
un conocimiento bastante aceptable de las fuentes 1iterarias;

que dividimos en cinco apartados,

Textos cldsicas

Destacan Homero, Virgilio y O@vidio entre los poetas, con

obras especificas como la Iliada, la Eneida y las Metamorfosis,

Especial mencién merece esta dltima, por ser la fuente mis impor
tante para la pintura mitolbgica espafiola. La obra es importante
no solo por su contenido literario, sino también por sus ilustra-
ciones, y en Espafia destacan por su uso, las versiones italianas
de Anguillara y Dolce y las castellanas de Jorge Bustamante y

S4nchez de Viana, editadas en el siglo XVI pero utilizadas profu

samente en el XVII,

En cuanto a las ilustraciones de las }Metamorfosis, y aunque
el tema fue estudiado por Henkel (1), al no prestar atencién a
las ediciones espafiolas, conviene examinar el tema con un poco
de detalle, y sefialar que son especialmeﬁte interesantes, las de
S4nchez de Viana, hecha en Valladolid en 1589, con ilustraciones
relacionadas con la edicién de Venecia 1553 y la de Bustamante,
hecha en Amberes en 1595, con ilustraciones de Virgilio Solis,
Quizds se deba a las ricas ilustraciones de estas ediciones, d
hecho de que fueran mucho mAds empleadas que las propias

glo XVII.

, en el si

El resto de las fuentes literarias relativas a autores cli
sicos se refieren a Apuleyo, Higino, Apolodoro, Hesfodo, Cicerén
y Pomponio Mela, entre otros, aunque en muchos casos el conoci-

miento no es directo, sino a través de las citas de otros autores.



Tratadistas de mitologfa medievales y renacentistas

Aunque en apariencia la Edad Media no tenga mucha importan-
cia como fuente para la mitologfa del arte de los siglos XV1 y
XVII, esta impresién es falsa, ya que su influencia es grande en
lo que se refiere a la transmisibén de obras clé4sicas, especial-

mente las referidas al ciclo troyano y al "Ovidio moralizado".

De las obras medievales son fundamentales, la Genealogia

degli dei, del italiano Boccaccio, y el Libro de las diez guocs-—

tiones vulgares, dcl espaifiol Alonso de Madrigal, impreso en 1505

pero escrito antes de 1455, Esta @iltima obra merece atencién es-
pecial por haber sido prédcticamente ignorada hasta ahora por los
estudiosos (2) y ser, no obstante, de gran importancia en la li-
teratura mitolégica espafiola, citada por Pacheco y conocida dc
Pérez de Moya,

Sin embargo, los tratados de mitologfa mé&s frecuentes cn

las bibliotecas del siglo XVII son los escritos durante cl siglo

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

Conti (Mythologiae) y el de Vicenzo Cartari (Lle imagini de i dei

desli antichi), todos ellos estudiados por Seznec (3); especial-

mente importante es el de Cartari que cuenta con ilustraciones en

muchas de sus ediciones,

Entre los espafioles de esta época, merece especial atencién

la Filosoffa Secreta de Juan Pérez de Moya, publicado en Madrid

en 1585, el mAs conocido y frecuente en las bibliotecas de pinto-
res. '

En el siglo XVII hay que destacar la Iconologia de Ripa (pri
mera edicién ilustrada Roma 1603), el tratado mis célebre de to-
das las “épocas, esencial para las representaciones de tipo alcgl
rico, aunque no tanto para las mitolégicas, y el espaiiol Thcatro

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

ca 1620-23), el manual espafiol mis utilizado durante el siglo XVII.

Libros de emblemas

Constituyen la tercera fuente literaria en orden de importan
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cia.

Aparecen, tanto o mAs que los tratados de mitologfa, en las
bibliotecas de artistas del siglo XVII, e interesan porque emgean
para sus ejemplos, personajes e historias de la f4bula cléAsica a
los que dan una interpretacién moralizada. Sobre su relacién con
la pintura espafiola puede verse el estudio va hecho por Géllego
(4).

Por su importancia para nuestro tema hay que citar, prime-
ro, los Emblemas de Alciato, el mAs famoso de todos los tiembos,'
editado varias veces con comentarios de autores espafioles (Mal La
ra y el Brocense, entre otros). Alciato e§ ei que mMAs personajes
mitolégicos utiliza y el que influye en la pintura espafiola no
solo a través del texto, sino también por las ilustraciones de

sus vifietas, frecuentes modelos para los pintores,

Despubds de Alciato hay que tener en cuenta a Horamlo y las
obras de Valeriano, Iovio, Ruscelli y Bocchi, en el siglo XVL vy

los Emblemata de Vaenius en el XVII.

Entre los emblemistas espafioles, los m4s consultados son

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

Sebastidn de Covarrubias Orozco (Emblemas Morales, Madrid 1610),

seguidos mas de lejos por Juan de Borja (Empresas Morales, Praga
1581), Hernando de Soto (Emblemas Moralizadas, Madrid 1599), An-
drés Mendo (Principe Perfecto, Lion 1611) y Juan Solérzano (Emble-

mata Regio Politica, s.l. .651)

Libros de Historia de Espafia

Son interesantes para el tema mitolégico, en cuanto tratan
de la relacién histérica de Espafia y la dinastia austrfaca con
personajes de la fibula, tenido como hist6ricos, como se ver4, por

ejemplo, en el tema de Hércules,

Esto enlaza con la corriente evemerista de interpretacién de
la mitologia y se refleja 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 mds famosa de todas, la Historia General de Es-—

pafia, de Juan de Mariana, publicada en Toledo en 1601,

Literatura contemporédnea

Constituye la dltima fuente literaria y es especialmente im-

portante en lo que al teatro se refiere.

La relacién de la literatura con la pintura se ha subrayado
siempre, aunque no es tan estrecha, a juzgar por el estudio de

las obras pictéricas.

La influencia debié ser mayor en lo referente al teatro, ya
que teatro y pintura coinciden en la celebracién de fiestas y en-
tradas reales, y el teatro necesita de montajes escénicos con alg
gorfas complejas en las que intervienen los mismos pintores que

hacen cuadros mitolégicos.

Fuentes grabadas

Después de las fuentes literarias son importantes las que se
refieren al grabado, es decir, las estampas usadas por los:pinto-

res como modelo o como inspiracién.para obras concretas,

Sabemos, por testimonios contempordneos,del éxito de la venh
de estampas extranjeras en Espafia y del uso continuado que de ells
hacfan nuestros pintores (Palomino habla de Escalante, Juan de Al

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

Para conocer las fuentes grabadas mids utilizadas por los pin
tores de mitologia, contamos, priéero, con el conocimiento direc-
to de algunos modelos de pinturas concretas, y después, con las
relaciones de estampas que apafecen 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, Veldzquez, Valentin Dfaz, Murillo, Zurbarédn y Ar

demans, entre otros).

De esto se deduce la presencia continua, durante el siglo
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XVIi, de los modelos de Durero y Schongauer, y el éxito de tres
grabadores del siglo XVI: Marcantonio Raimondi (difusor de las
obras de Rafael), Tempesta (ilustrador de las Metamorfosis y de
muchas escenas mitolégicas) y Sadeler (el flamenco con taller ¥y
venta de grabados en diversos paises europeos). Después aparecen
.otros, como Spranger, [Frans Floris, Cornelis Cort, Goltzius,

DBeham, Callot, etc,.

LOS RESPONSABLES DE LOS PROGRAMAS TCONOGRATICOS

Los inventores de los programas iconogridficos son persona-
jes de gran importancia en la historia del arte, aunque, hasta
ahora, que sepamos, no se les ha dedicado ningfin estudio especf-
fico, como es usual con los pintores,y ha ocurrido también con

los comitentes y mecenas,

£n un trabajo como el nuestro son especialmente importantes,
por lo que pueden aportar al esclarecimiento del significado de

una obra, ¥y por ello, les dedicamos este primer apartado.

Llegar al conocimiento de la persona que da un programa icQ
nografico no es tarea fdcil, ya que, generalmente, no se habla
de &1 y, la mayor parte dc las veces, solo es posible conocerlo a

través ue noticias marginales,

Naturalmente, no todas las obras requerrfan la colaboracién
de un experto. A 81l se recurrfa en el caso de obras de iconogra-
f'ia compleja (festejos publicos, decoraciones de salas palaciegas,
entradas oficiales en la corte, donde las imAgenes habfan de pres-
tigiar las personas y las instituciones). Estos programas lo daban
personas de gran erudicién, hombres de letras de fama reconocida,
que, en algunos casos, eran clérigos al mismo tiempo, mientras
que la intervencién de los propios pintores era muy rara, y, cuan
do sucedfa, se mencionaba expresamente, precisamente por su caréc

ter excepcional,

Los inventores de los programas estaban, como es légico, al
servicio del comitente y su trabajo era riguroso, con indicacio-
ncs minuciosas en extremo, incluso asfixiantes en algunas ocasio-

nes para los pintores, como hace notar Palomino (5).



13

Aunque no siempre es fédcil averiguar dquien estaba detrds de
un programa iconogrifico de importancia, nos ha sido posible cong

cerlo en algin caso, y seguidamente citamos unos cuantos ejemplos.

De las obras del siglo XVI nos fijamos en una de especial im
portancia, por su cardcter oiicial y triunfalista: la decoracién
de la Galera Real que habfa de albergar a Don Juan de Austria du-

rante la expedicién a Lepanto.

A esta obra se le quiso dar una importancia extraordinaria,
dada la misién que habfa de descmpeifiar. Cpnstrufda en Barcelona,
se llevé a decorar a Sevilla, y el trabajo estuvo encomendado, pri
mero al Bergamasco, y, a su muerte, a Juan de Mal Lara, el famoso
erudito andaluz, que escribié ademds la descripcién de la galera Yy
gracias al cual conocemos con detalle la obra (6). 8egiin Mal Lara,
el programé iconogrdfico de la galera sc hizo "sobre unas instruc-
ciones mandadas de la Corte", De acuerdo con ellas, Mal Lara indi-
c& las historias a representar en cada parte de la nave, los lemas
que se habfan de escribir junto a las historias, y el significado

de cada elemento representado.

El trabajo, que debfa ser minucioso y serio, se encargf, pues,
a una de las personas mis relevantes del humanismo andaluz, sefia-

lando con ello la importancia que se dqba a la tarea.

Durante el siglo XVII se mantienen los encargos de programas

a eruditos, tanto en obras de caricter privado como putblico.

Entre las primeras, es importante el techo del gran salébn
de la casa de los duques de Alcali, en Sevilla, pintado por Fran-
cisco Pacheco, cuyo estudio hacemos mds adelante. El programa ico-
nogrédfico fue dado por Francisco de Medina, segtn 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, como
veremos al estudiar ésta con detalle. El1 progmma, de gran comple-

Jjidad, se confié pues a una de las personas mAs capaces de Sevi-
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1lla para csta tarea.

Entre las obras rcalizadas por encargo del rey, destaca, al
comienzo del siglo, la nueva decoracién ael palacio de E1 Pardo,

después del incendio de 1604,

ror una reclamacién escrita que efecida uno de los pintores
del palacio, Jerénimo de riora, sabemos que &1 mismo inventd el
programa iconogrdfico de la pintura a él reservada (béveda de la
escalera de la Reina), ¥ que, para el resto de la obra, se simie
ron las instrucciones de ¥Yedro de Valencia, erudito extremeiio del

que se poseen numerosos datos biogréficos,

Pedro de Valencia era persona de amplia fama y conocimientos,
autor y traductor de obras latinas, cronista oficial del reino
desde 1607, lector inlatisable, amigo del Padre Sigllenza, de Gén
sora, de Francisco Medina, del pintor Pablo de Céspedes, y afi -
cionado é1 mismo a la pintura. El1 examen de su biograffa y de su

prozrama lleva a interesantes conclusiones.

¥ntre las obras de tipo oficial destinadas a amplio piiblico,

figuran en primer lugar, las entradas oficiales en la corte.

A pesar del cardcter eifmero de estas obras, poseemos nume=-

rosas noticias sobre ellas, descripciones y, en algin caso, dibu

jos o grabados que nospermitcn conocer algunas de sus imégenes.,

Una de las entradas mejor conocidas del siglo XVII es la de
riarfa Ana de Austria, scgunda esposa de Felipe IV, en 1649, De
clla poseemos una detallada descripcién, debida precisamente al
inventor de su iconograffa, Lorenzo Ramirez de Prado, amigo de
I’edro de Valencia, y, como él, personaje importante en las letras

y en la polftica de Felipe IV,

Ramirez de Prado, viajero incansable y Avido lector, poseia
la biblioteca mds rica de todas las conocidas en Madrid, durante
el siglo XVII, de la que nos ha llegado no solo la fama, sino tam-
bién la relacién de sus obras, que explican f4cilmente la sabidu-

rfa que se volcé en el programa iconografico de la entrada de M2
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Ana de Austria.

Examinando estos y otros casos conocidos ¢¢ inventores de
iconograffa, de los siglos XVI y XVII, podemos llegar a la con-
clusién de que la claboracién de un programa iconogrifico era ta-
rea de primera importancia, encomendada siempre a una persona de
reconocido saber, generalmente un erudito. En este caso, su nombre
se ocultaba porque el trabajo no tenia importancia en el conjunto
de su obra, mientras, por el contrario, se expresaba, en el caso
de ser el pintor, ya que la labor suponia un conocimiento no ire-

cuente en el Ambito artfstico del siglo XVII espaiiol.

LOS COMITENTES DE LA PINTURA MITOLOGICA

Se trata en este apartado el tema de los clientes de la pin-
tura mitolégica, y por tanto, el del coleccionismo, otro de los

puntos sombrfos de la historiograffa artfstica espariola.

Para elaborar este capftulo se han utilizado los datos obte-
nidos del cuerpo de la tesis y las noticias sobrc coleccionistas
del siglo XVIiI, dadas por Carducho, Palomino, Ponz ¥y Ceén, asfi co
mo las menciones efectuadas en todo tipo de obras consultadas

para el trabajo.

Los comitentes de la pintura mitolégica en Esnaiia son, por
orden de importancia, el rey, algunos organismo piliblicos, algunas
familiar de la alta nobleza espafiola, nobles de inenor rango, inte-—
lectuales, familias de una incipiente burguesfa y un pequeiio sec-
tor del pueblo llano motivado por causas variadas. Como pucde ob-
servarse, faltan la Iglesia y las 6rdenes religiosas gque son las
que tienen un papel m4s importante en la demanda de pintura an Es
pafia.

El primer comitente de importancia para la mitologfa ecn Lspa-
fia es la Casa Real, que va desde Carlos I, impulsa el género, con
los encargos de poesfas a Tiziano y con la decoracidén al fresco
de sus residencias reales, En lo que se refiere al siglo XVII, hgy

que prestar atencién a Felipe IV, el mecenas mAs importante del
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si.;io v el ngpr cliente, en lo que a pintura se refiere.

I'elipe IV ¢s conocido fundamentalmente como protectary ami-
co de Velfzauez, el mds grande de nuestros pintores mitolégicos,
v como 4vido coleccionista de fAbulas de Ribera, otro de los ar-
tistas cspaiioles del tcma clé&sico. A su interés se deben las gran
dus obras mitolégicas del Buen Retiro y del alcédzar, donde traba-
jaron artistas italianos v espaiioles (Mitelli, Colonna, Zurbarén,

Camilo, Rizi v Carreﬁo).

rero ademds de estas obras de gran alcance, se puede obser-
var, revisanao los inventarios de pintura de las colecciones rea
les, coma, durante su reinado (1621-1665), ingresan en las colegc
ciones mitolosias de artistas espafioles préicticamente descondci-
dos (Acebedo, Agiiero, Matfas Ximeno), que muestran como el inte-—
rés del monarca por el tema mitolégico no se 1limité a las obras
de los grandes artistas, sino que promocioné el género entre pin

tores menores.

También se puede apreciar del estudio de los inventarios
reales, rc.cridos al alcizar de Madrid, como, entre los afios 1636
y 1686 (fechas de los inventarios mAs completos y mAs préximos
a los 1lfmites del reinado de Ielipe IV), las pinturas de tema mi
tolésico pasan de representar el 5,7% del total de la coleccidn,
al 10,6 v las mitologfas de autores espafioles pasan del 0,50%

al 10,6,..

X1 patronazgo de los Austrias continta hasta el final de la
dinastfa, y resulta interesante ver, como incluso el desafortuna
do Carlos II, desempefi6, en lo que al mundo de las artes se re-
fiere, un papel tan digno como el de sus predecesores, reempren-
diendo la decoracién de varias salas del alcdzar con historias
mitolégicas y llamando a Lucas Jord4n para la pintura del techo
del Casén del Buen Retiro, una de las obras mAds importantes des-

de ¢l punto de vista iconogréfico.

Después del monarca, y excluida la Iglesia, son importan~

tes los organismos oficiales qué debfan preparar o colaborar
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en la organizacién de los festejos piiblicos y celebraciones de la
ronarquia (entradas reales, fiestas, conmemoraciones) y entre

ellos destacaba, légicamente, el ayuntamiento de Madrid.

Papel importante también, como comitentes de pintura mitolé-
gica, tienen algunos nobles espafioles, cuyo patrimonio y educa -

cién permitfan el gasto y la valoracién de las obras clésicas.,

Entre ellos tienen especial interés, en el siglo XVI, el mar
qués de S:nta Cruz, que decoré su palacio de El Viso del Marqués
con mitologfa principalmente -aunque fuera hecha por pintores ita
lianoss y, en el siglo XVII, el duque de Alcald, el conde de Mon-
terrey y el marqués de Heliche, todos ellos pertenecientes a fami
lias de importancia dentro de la nobleza espafiola, y todos ellos
con cargos igualmente importantes, en Italia, donde vivieron lar-
gas temporadas, lo que indudablemente influyé en su gusto artisti

CO.

Después de la alta nobleza son importantes también algunos
nobles de menor rango, como el conde de Mora por ejemplo, que se
citan en relacién con sus encargos o con su interés por el tema
mitolégico.

Otro tanto puede decirse de algunos intelectuales que, por
vocacién y formacién, apreciaban la fdbula clédsica y entre ellos,
merecen especial mencién el célebre Arguijo de Sevilla y Vicen-

cio Juan de Lastanosa en Huesca.

En cuanto al estado llano, es el punto mds diffcil de cono-
cer, ya que no existen en nuestro pafs, estudios de mercados ar-
t{sticos 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 todavfa muy escasas, sobre
1qs temas preferidos, la venta callejera y la opinién del pueblo

llano respecto a la mitologia.
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LOS AUTORiIS DI LAS OBRAS

En realidad no puede hablarse dec un sector determinado de
pintores que se dedicasen en Espafia al género mitolégico; por el
contrario, puede asegurarse que la mayorfa hizo mitologfas espo-
rddicamente, en algdn caso con una sola obra del género dentro de
su produccién, sin embargo, si puede decirse que tienen predominio
en el tema, los pintores de 1la Corte (especialmente los de la cor-
te de Felipe IV), v los de ciudades importantes y, sobre todo,

abiertas al exterior, tal como Sevilla, por ec¢jemplo,

Como no se trata de hablar en este capftulo, de todos los
pintores que han realizado mitologfas, como algunos de ellos son
va bien conocidos por estudios y monograffas previos (Velézquez,
Zurbarédn, ibera, por ejemplo), y como de otros no existen précti
camente mas noticias que las recogidas por nosotros en este traba
jo, hemos decidido abordar cl tema haciendo tres grandes grupos

de pintores de género mitolégico, de mavor a menor numero de obras,
i3 (%] 1] A

Los pintores que tienen mayor némero de mitologias son Orren-
te, Ribera, Veldzquez, Mazo, Claudio Coello y Mesquida. De ellos,
Veldzquez v Ribera aparecen siempre como ejcmplo en relacién con
la pintura mitolégica espailola y sus obras son, desde luego, las

de mds calidad arti{stica.

lazo es conocido sobre todo por las numerosas copias que hi
zo de fabulas de Rubens. Claudio Coello es conocido por obras re
lifiosas, pero tenemos numerosos datos sobre su produccién mitold
gica. Otro tanto puede decirse de Orrente. En Mesquida tenemos
quizéds ai pintor mas desconocido de este grupo, aungue trabajé
mucho el género mitolégico, como puede verse por la relacién de

sus obras hecha por el mismo pintor (8).

El segundo grupo de pintores estd formado por aquellos que
tienen una produccién discreta de mitologfa dentro del total de
su obra, tales son Zurbarén, Maino, Antolfnez, Lscalante, Garcia
Hidalgo, Vicente Salvador Gémez, entre los mds conocidos, y Agile

ro, Ximeno y Cotto, entre los menos.
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De estos filtimos pintores no se tiene ningin estudio deta-
llado. Agllero es conocido fundamentalmente como paisajista, des-
de que se le atribuyeron una serie de obras del Prado que antes
estuvieron atribufdas a Mazo, y que nos muestran la calidad dec su
obra; como la mayorfa de los paisajes cuentan con pequeiias escec-
nas mitolégicas, estas pinturas son de la mayor importancia cn

nuestro caso, De Matfas Ximeno solo se conserva, que sepamos, una

mitologfa, el Piramo y Tisbe de la Academia de San Fernando de Ma
drid, pero sabemos que hizo muchas otras, como consta en los in-

ventarios reales.

El diltimo grupo de artistas reune a aquellos pintores de los
que se conoce una sola obra mitolégica. En este grupo entran pin-
tores conocidos, ¢omo Sédnchez Cotén, Antonio del Castillo, otros
no tan conocidos, como Jauregui, Ezquerra, Sebastidn llufioz, ¥y
otros prédcticamente desconocidos, como Acebedo, Garcfa Coronel y

Bestard, por ejemplo,

El tema de los autores de la pintura mitolégica lleva a la
interesante cuestién de las relaciones comitente-artista, aue es
lo que puede determinar el grado de libertad que tenfan los pin-

tores espafioles para desarrollar un género artistico de su interés.

Por lo visto hasta ahora, se deduce que la libertad del artis
ta era muy pequefia, y excepcional el caso en que el mccecnas satis-
facia las necesidades del pintor y compartfa al mismo tiempo su

interés por el arte, caso de Veldzquez y Felipe IV, nor cjemplo,

Las relaciones que Haskell llama de "servitd particolare"(9)
eran muy raras en nuestro pafis, donde no existfa una demanda suti
ciente de pintura por un solo cliente, y donde el mantenimiento
de un pintor era considerado un gasto excesivo. LEsta relacién,
que s{ se daba en Espafia en el campo de las lctras, no se encucn-

tra en la pintura,

Respecto a la produccién del taller de tipo artesanal, donde
el trabajo se articula en funcién de la demanda, al provenir esta

mayormente de la Iglesia, la produccién se dirigfa, légicamentec,
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hacia la pintura religiosa.

Sobre la existencia de venta plGblica de obras de género pro-
fano tenemos el testimonio de Palomino, pero debfan ser muy ssca-
sas las posibilidades de que un pintor realizase libremente una
obra y la vendiese después, sobre todo si querfa hacer de ello su

sistema de vida,

PINTURAS MITOLOGICAS

Ll estudio de las pinturas mitolégicas, propiamente dichas,
se divide en cap{tulos, segln el tema representado, comenzando

por el de mayor complejidad.

Asamblea de los dioses

En el siglo XVI aparece la reunién de los dioses en algunas
obras de escultura, con significado variado, que no es el caso es

tudiar aqui,

En la pintura, el tema debié estar representado en los fres-
cos del alcAzar de Madrid, pintados por Becerra, aunque las noti-
cias sobre esta obra son escasas y nada confirman. No obstante, a
esta iconograffa debe pertenecer una serie de dibujos de Becerra,
existentes en el monasterio de El Escorial (10), gue muestran fi-
guras de diversos dioses olimpicos hablando entre s{, y que pueden

corresponder, por tanto, al Olimpo o asamblea de los dioses.

En el siglo XVII aparecen ya los primeros ejemplos indudables,

aue son objeto de nuestro estudio.

El primer ejemplo corresponde al techo de la casa del poeta
Arguijo, en Sevilla, salvado,afortunadamente, de la destruccién
del edificio. La obra estd fechada en 1601 aunque se desconoce el
autor.

Juan de Arguijo es, como es sabido, uno de los poetas de la
ramosa escuela sevillana de poesfa, que se distinguié, ademds de
por la calidad de sus obras, por el interés y la admiracién hacia

los temas clasicos.

En los afios finales del XVI e iniciales del XVII, ninguna
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otra ciudad espafiola reunié, como Sevilla, un circulo tan impor-
tante de poetas, pintores, escultores y misicos, relacionados en
tre sf por intereses y aficiones. Los artistas se reunian en fa-
mosas academias y una de ellas era la de la casa del poeta Argui
Jo.

La casa del poeta albergaba una rica coleccién de pinturas
y esculturas italianas (11), y no es de extrafiar que Arguijo, ad
mirador del mundo clésico, decorase el salén principal de su ca-

sa con un techo mitol6giqo, dedicado "al genio y las musas'.

El techo estd formado por una serie de lienzos enmarcados
~independientemente, de ellos, cinco se destinan a la representa-

cién historiada.

El lienzo de mayor tamafio, colocado en el centro del techo,
representa la reunién de los dioses en torno a Jpiter; presen-
tes se hallan, Saturno, Marte, Diana, Neptuno, Juno, Ceres, Apo-
lo, Mercurio, Venus y Cupido, y Vulcano. Los otros cuatros espa-

cios representan a Astrea, Erinnis, Ganfimedes y Faetén.

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 dice como en
ella, Astrea huyé de la tierra donde pasé a reinar una cruel Erin
nis, y, a consecuencia de la situacién, Jépiter convocé la asam-
blea de los dioses y les manifesté su decisién de castigar a los

hombres.

Esto explicarfa tres de las historias representadas en el

‘techo: la Aaamblea‘presidida por J4piter, Astrea y Erinnis,

'Las otras dos representaciones son Faetén y Ganfmedes, que
tienen una larga tradicién en los circulos humanistas, donde se
interpretaba a ambos jévenes con papeles opuestos, a Faetén, co-
mo al osado justamente castigado, y a Ganimedes, como al elegido
de los dioses, transportado por ello al Olimpo, interpretacién
ampliamente difundida en libros de emblemas y.de mitologfia mora-
lizada,
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Arguijo, el comitente, y seguramente el inventor del progra-
ma iconogridfico, 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 Faetén ("Pudo quitarte el nuevo atrevi-
miento"), ensalza la osadfa del joven que perdié 1la vida,bpero ga

né la fama, por demostrar al mundo su filiacién divina.

El soneto dedicado a Ganimedes ("No temas joh bellfsimo tro-
vano!"), indica como el joven, aparentemente arrebatado por un
Aguila feroz, es en realidad llamado por los dioses a mé&s alto

puesto.

Por tanto, el conjunto del techo, vendrfa a significar como
en un mundo, cuya situacién es comparable al abatimiento de la
Edad del Hierro, donde no existe la Justicia y reina la Maldad,
lo finico importante es la lucha por la fama y el destino final

que: aguarda al poeta elegido por los dioses.

Para comprobar si este estado de 4nimo corresponde realmente
a la situacién y al ambiente de Sevilla y de Arguijo, en aquellos
afios, e8 preciso recordar algunos hechos histéricos y examinar el
resto de la obra de Arguijo. En 1596, los ingleses atacan CAdiz,
siendo la primera vez que llegan al territorio peninsular., En 1599,
una peste en Sevilla, causa 8.000 muertes. La huella de ambos acon
tecimientos puede verse en las poesias de Arguijo, y, claramente,

por ejemplo, en la epistola D. Juan de Arguijo a un religioso de

Granada. Por otro lado, conviene recordar que la desilusién y el
pesimismo se consideran una de las caracterf{sticas de la escuela
sevillana de esta época (12), cuyo mds bello exp?nente es la Epis-
tola moral a Fgbio.

Documentalmente no se conoce el autor de las pinturas de la
casa de Arguijo, que han sido atribufidas a Céspedes por Angulo
(13). Aunque no es posible, por el momento, confirmar la atribu-
cién, es preciso recordar que Céspedes reunfa una notabilfsima

cultura clédsica y una larga experiencia italiana, con obras inclu
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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 Alcald, también en Sevilla, pintade por Pacheco. En
él, la asamblea se retine para recibir a Hércules por-lo que se de-

Ja el examen para el capitulo siguiente.

El tercer ejemplo corresponde también a un techo de la casa
del duque de Alcald. 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, E1l mayor de ellos, el central, representa la asam-
blea de los dioses y se completa con otros cuatro, en los que apa
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 reunién de los dioses corresponde esta vez, a una celebra
cién tipo "banquete de los dioses", ya que las divinidades (Juno,
JGpiter, Diana, Minerva (?), Apolo, Vulcano (?), Baco, Venus y Cu
pido, Marte, Neptuno y Ganimedes), se distribuyen en torno a una

mesa, como para un festejo, mientras la Fama vuela sobre ellos.

La interpretacién de este conjunto no es ficil de realizar
ya que estas escenas de banquetes suele® corresponder a bodas,
por ejemplo Peleo y Tetis, Cupido y Psique, Neptuno y Anf{itrite,
cuyos personajes no aparecen, sin embargo, en el techo sevillano.
Por otra parte, los cuatro lienzos restantes son también diffci-
les de relacionar con el central, por lo que, de momento, pensa-

mos, la interpretacién total ha de esperar.

Temas heroicos

El capitulo se inicia con el personaje de Hércules que, por
ser el mds frecuente en la iconografia mitolégica espafiola, ¥y
por servir de nexo de unién con el apartado anterior, aparece en

primer lugar,
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Hércules

El tema de Hércules fue, desde el mundo clédsico, uno de los
mis atrayentes para escritores y artistas. En su historia, rica
de acontecimientos, son los doce trabajos canénicos, transmitides

por Apolodoro, los méds conocidos.

Con la llegada del cristianismo, el personaje de Hércules se
vio como prefiguracién 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, interpretacién que primé en la Edad Media.

También durante la época medieval, aparece Hércules como an-
tecesor mitico de algunas familias europeas, lo que es importante

para Espaiia,.

La vinculacién de Hércules con nuestro pafs venfa ya de tiem
pos remotos, puesto que uno de sus célebres trabajos (la lucha

con Gerién), lo realizé en Espaiia.

Durante la Edad Media, Hércules aparece frecuentemente en la
literatura espafiola y en las primeras obras de historia de Espafia,
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 relacién histé-
rica de Hércules con Espaifia, lo que es relatado en lps libros de
historia del XVI (Ocampo, Beuter, Medina y Garibay (1&), y también
se recoge la tradicién europea de su relacién con algunas dinas -
-t{as europeas, de las que.a nosotros nos interesa especialmente
la de Borgoiia, por ser descendiente suyo el primer monarca éspa-

fiol de la casa de Austria.

Estos dos hechos hacen que, en el siglo XVI, aumente conside
rablemente el nimero de obras espafiolas con la imagen de Hércules.
Por razones histéricas aparece en los ayuntamientos de Sevilla, Je
rez, Tarazona y Barcelona, como ejemplos mAs conocidos. Por su re-
lacién con Carlos V (cuya divisa precisamente se refiere al héroe),

aparece en las nuevas obras de La Alhambre de Granada, tambifn co
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mo ejemplo m4s conocido.

Ademds, la imagen de Hércules aparece en muchas otras obras
espafiolas del siglo XVI, por motivos muy variadosj pero, dada la
circunstancia de que, tanto las mencionadas anteriormente, como
las omitidas, pertenecen a la escultura, dejamos su estudio por
el momento, para ocuparnos solamente de la iconograffa 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 Bazén en el Viso del Marqués. A su historia se dedi

can las dos primeras bévedas de la escalera principal.

El primer espacio dedicado a Hértules, representa, en su cua
dro central, al héroe disparando a Neso 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 béveda sucesiva corresponde al rellano central, estd divi
dida en cinco espacilos, que representan la lucha de Hércules con
los centauros, el central, y alrededor, cuatro de los trabajos ca
nénicos de Hércules: la lucha con Cerbero, con el leén de Nemea,

con la hidra y con Anteo.

Aunque, como es 1l6gico, las dos bévedas de Hércules tienen
su explicacién en el conjunto del programa iconogridfico del pala-
cio, sin embargo, una primera interpretacién es f4cil, En 1la pri-
mera b6veda aparece clara la lucha de Hércules con el centauro co
mo simbolo de la lucha del Bien contra el Mal, subrayado esto por
la presencia de la Ignorancia y sus consecuencias, los siete peca
dos capitales, versiones diferentes del mismo mal. En la segunda,
cada una de las hazafias de Hércules representa el triunfo del Bien
contra un caso espec{fico de mal. Adem4s, Hércules es el guerrero
victorioso, prototipo del valor y de la fuerza, y, por tanto, su
presencia estd justificada en casa de otro luchado¥ y guerrero co

mo don Alvaro.

Hasta que se estudie el programa iconogrifico completo del
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palacio, obra de artistas genoveses y en relacién con algunas' pin
turas de aquella ciudad, hemos de limitarmnos a estas interpreta-

ciones generales,

De las demds obras pictéricas del siglo XVI con iconografaia
de Hércules, recordamos el techo de la biblioteca del monasterio
de E1 Escorial, donde se representa la imagen del Hércules g#lico,
tal y como aparece en los Emblemas de Alciato, simbolizando la elo
cuencia. E1 techo de la biblioteca est4d dedicado a las artes libe~-
rales/y en el tramo correspondiente a la Retérica,es donde aparece
la imagen de Hércules. La pintura fue obra de Tibaldi y Bastolomé
Carducho en 1592,

Al entrar en el siglo XVII, observamos un aumento espectacu-
lar de la iconograffa de Hércules en la pintura espafiola y, sobre
todo, su presencia en obras de gran empefio, y muy frecuentemente
en las obras reales.Examinaremos algunas de ellas en particular,

eligiendo un ejemplo de obra privada y un ejemplo de obra real.

El siglo XVII se inicia con una de las obras de mAs enverga-—
dura de las dedicadas a Hércules: la apoteosis del héroe represen_
tada en el techo de la casa de los duque de Alcald, en Sevilla,

obra pintada por Francisco Pacheco en 1603.

La representacién de Hércules en esta obra se reserva para
el espacio central y estd relacionada con la asamblea de los dio-
ses, por lo que hemos de recordar el mismo tema, pintado en la ca

sa del poeta Arguijo dos afios antes y estudiado ya.

El techo de la Casa de Pilatos (as{ se conocté después al
palacio de los duques) estd dividido en numerosos lienzos, inde-~
pendientemente enmarcados, y de forma y dimensiones variados. De

ellos, siete, se destinan a historias de personajes mitolégicos.

El mayor de ellos, y central, representa los doce dioees
olfmpicos (Jﬁpiter, 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 inscripcién (lamentablemente
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borrada en la dltima "restauracién") que dice: "petitur hac caelum
via" (se llega al cielo por ese camino). Otras dos inscripciones
aparecen en este recuadro, una, sostenida por el pico del 4guila
de Jipiter, propone a Hércules como modelo para el duque de Alca-
14, otra, a los pies de Apolo, corresponde al nombre del artista y

menciona la fecha de ejecucién de la obra.

Los otros seis cuadros historiados representan, respectiva-
mente, a Dédalo e Icaro, Astrea y Ganfimedes, en los tres coloca-
dos a los pies de Jdpiter, y a Faetén, Perseo o Belerofontes 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 relacién, hasta ahora no descubierta.

La iconograffa, dada por Francisco Medina, como nos dice el
propio Pacheco (16), es sin duda, una alegorfia moral y héy que ha
cer la interpretacién a la luz de las inscripciones que se inclu-
yen en la pintura, y que indican como el camino seguido por Hércu
les (1a lucha contra el mal) es el que conduce al cielo. La elec-
cién de Hércules estd probablemente relacionada con motivos inter
nos de la casa del duque de Alcaléi, ya que la familia de los duques

se consideraba emparentada con el héroe,

Este mismo tipo de alegoria moral debié guiar,.sin duda, la
eleccién de las demds historias que se rigen mAs por textos emble

mdticos que mitolégicos.

Asf{, por ejemplo, Faetén e Icaro ~-a ambos lados de la compo
sicién central- aparecen en los Emblemas de Alciato (ilustrados
en castellano por Mal Lara, sevillano y amigo de Francisco de Me-

dina), sefilalando el justo castigo por sus osadfas.

En el tramo siguiente, Ganfmedes es simbolo del alma infla-
mada de amor divino, segiin Alciato, ¥y Astrea es, como ya hemos di

cho, la personificacién de la justicia divina.

Mientras, en el lado opuesto, una de las figuras puede ser
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Perseo o DBelerofontes sobre Pegaso, ésta Wltima imégen utilizada
por Alciato como simbolo 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 corazén en la mano que se lleva a la boca, Esta dltima figura

es la imagen de la Envidia, segiin Alciato también.

El conjunto del salén debe pues, ser interpretado como con-
juﬁto emblem&tico. Se representa la apoteosis de Hércules como
ejemplo de virtud apreciada por los dioses., Junto a é1 aparecen
dos ejemplos fracasados del anhelo de la gloria (Faetén e Icaro)
v dos que lo consiguieron (Perseo o Belerofontes y Ganimedes),
tal vez a causa de la virtud o el vicio representado a su lado.
Esto dltimo, hasta el hallazgo de nuevos datos, deberi mantener-

se, no obstante, en suspenso.

Pacheco aproveché grabados y dibujos ajenos para su pintura,
aigunos de los cuales se han identificado. Ademds 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 debfa ocasionar a Pa-
checo, una de las sensibilidades méds negadas para interpretar la
mitologfa. En tal sentido la eleccién del pintor no pudo ser més

desafortunada, como refleja muy bien el resultado final.

Otros conjuntos importaptes dedicados a la historia de Hér
cules estin realizados en obras reales, As{, por ejemplo, la se-
rie de cuadros de Zurbardn para el Salén de Reinos del Buen Reti
ro, los frescos de Claudio Coello y Ximénez Donoso en el salén
de la Casa de la Panaderfa de Madrid, el techo del Casén del Buen
Retiro y las numerosas representaciones de Hércules en las obras
realizadas para las entradas en Madrid de Margarita de Austria,
Maria Ana de Austria y Marfa Luisa de Orleans, todas ellas con

significados muy variados.

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

ya dedicarles mucho espacio, vamos a detenernos en una de ellas



29

que sirva de ejemplo de la iconograffa de Hércules en una obra
real, y, como contraposicién al Hércules de la Casa de Pilatos,
que abrfa el siglo, vamos a fijarnos en el Hércules del techo del

Casbn, que lo cierra.

Dentro del conjunto del Buen Retiro y en comunicacién .ca la
parte principal del palacio, se levanté un pequefio edificio, que
en razén de su primitivo abandono, recibié el nombre de "casén'.
Una vez terminado,sin embargo, se le destiné a funciones de recep

cién oficial de embajadas o dignatarios y a festejos.

En 1834 el salén sirvié para las sesiones del Estamento de
los Préceres, y para ello, se borraron los frescos ejecutados en
las paredes. Actualmente, su estructura estd tan deteriorada, que
puede decifse que lo dnico conservado del conjunto es el techo

objeto de nuestra atencién.,

Las pinturas fueron hechas en 1697 por Lucas Jorddn y la
descripcién mds préxima es la de Palomino (172&), quien justifi-
ca el papel protagonista que Hércules tiene en la conquista del
toisén (17), tema principal representado en el techo. Para Ponz

y Ceén es también Hércules quien conquista el vellocino.

El traspaso a Hércules del protagonismo de la conquista del
vellocino de oro, es, precisamente, 1o primero que choca al especta
dor, ya que las fuentes clédsicas solo hablan de Hércules como
acompafiante de la expedicién de los argonautas, pero no de la con

quista del vellocino, que fue obra de Jasén.

Para ver esto un poco més claro, recordemos que el vellocino
de oro era el emblema de la orden del Toisén, fundada en Borgofia
por Felipe el Bueno, en 1430, con el propésito de "manifestar la
gloria de Dios y la defensa de la religién cristiana" (18), y re

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

La orden vino a Espaijia con Carlos V. Al principio fue consi
derada como extranjera, pero ya en el siglo‘XVII, habia dejado
‘de serlo, gozaba del mismo prestigio que habia tenido en Flandes

Y se consideraba como propia de la monarquia espafiola, ya que
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los fines expuestos en su fundacién (defensa del cristianismo),
eran también los de Espafia. As{ pues, el tema era bastante adecua
do para decorar el mejor de los salones del palacio de los Aus-

trias.

Sostenido e inspirado por Apolo y las musas, que se'repreaeg
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 cabeéera principal del salén se representa la entrega
a Felipe el Bueno, por Hércules, del vellociho de oro, que el pri
mero se dispone a colgar del gran collar de la orden, hecho de es
labones y pedernales, emblemas también de los Borgofla. A los lados
de esta escena, aparecen otras,que aluden a hazafias de Hércules

(gigantomaquia, lucha con Anteo, expedicién 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 (simbolo de la paz), con victorias y amorcillos. Sobre la
corona hay un gran sol, y sobre éste, la b6veda celeste, en la
que destaca Aries, constelacién que, como se recordari, es la ca

tasterizacibén del cordero que proporcioné el vellocino de oro.

Finaimente, aparece el Olimpo, presidido por Jhpiter, que
envfa su dguila con una corona de laurel en el pico, como premio

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

Todo esto sucede en la época feliz de las Edades de Oro y
Plata, representadas<en las esquinas de k béveda, correspondien-

tes a este testero.

En el testero opuesto, se representa la Monarquia Espaifiola,
¥, a sus pies, todo lo que estd sometido a su dominio: la herejfa
(dragdn), el poder temporal, las riquezas y la representacién de
pueblos de distintas razas y gobiernos. Sobre lr monarqufa estd la -
Fama y la alegoria de varias virtudes, y, en los extremos, dos
alegorfas de la Paz. A derecha e izquierda de este testero, apa-
recen las Edades de Bronce y de Hierro, que correspnnden a la

época actual,
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El resto del techo estA formado por grupos que representan
las Estaciones, los males de la guerra, el triunfo de Cibeles y

otras figuras de méds diffcil interpretacién.

Correspondientes a esta pintura, existen, en varias colec-
ciones piiblicas, una serie de dibujos de Lucas Jordén que, en al

caso, ayudan a explicar el significado de las imdgenes.
?

Para la iconograffa se ha utiliéado ampliamente la famosa
Icoriologia de Ripa, que da las pautas para la representacién de

cada una de las alegorias;

La decoracién del techo se completaba con la serie de tra-
bajos de Hércule, representados en las paredes., Estos frescos
fueron lps destrufdos 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-
celén y Nicolds Barsanti, segfin dibujos de José del Castillo,
del que también se conservan, en la Academia de San Fernando, de
Madrid, nueve 6leos, copias de los frescos. Gracias a ellos sabg
moh que las historias representadas fueron: Hérculeg en la cuna,
Hércules recibe los dones de Minerva, Mercurio y Vulcano, Hércu-—
-les ahoga al ledén de Nemea, Hércules mata la hidra de Lerna, Hér~
cules apresa a la cierva de Cerinia, Hércules lleva el jaball de
Egininto, Hércules mata las aves de Estinfalia, Hércules lucha
gon el toro de Creta, Hércules entra en el infiermo en busca de
Alcestis, Hércules devuelve Alcestis a su esposo Admeto, Hércu-

les mata a Gerién, Hércules mata al dragén del jardin de las Hes

pérides, Hércules mata al 4dguila que devora el higado de Prome-

teo, Hércules apresa al Cerbero, Hércules transporta a los Cérco

pes y Hércules despefla 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-

f{a muy rara en el arte (19).

_ Aunque no se pueda sefialar una obra especi{fica, que recoja
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la misma sucesién de las historias de Hércules, y que, por tanto,
pueda considerarse su fuente iconogrifica, sf se puede recordar

que los'Trabajos v Afanes de Hércules, obra escrita por Fernéhdez

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

el sifmiricado de estos trabajos.

En conjunto, la iconograffa ‘del techo del Casén va encamina-
da a exaltar el origen mitico de la dinastfa, representado por Hér

cules, cuyas hazaiias se representaban en las paredes.

En la béveda se representa, por un lado, la relaciém de Hér-
cules con la casa de Borgofia y la fundacién de su méximo galardén,
premio que recibe la monarqufa hispana por su labor en defensa de
la Religién. Todas estas escenas de gloria y esplendor sucedfn en
las edades mids felices de la Tierra, representadaé igualmente en

los laterales del testero,

En el lado opuesto, se representan las virtudes de la Monar-
qufa hispdnica v su poder, sometiendo pueblos y personas, escenas
estas que corresponden a las edades peores de la humanidad, repre

sentadas también en los extremos del testero.

Es posible que el conjunto, donde parece tener papel impor-
tante la paz, aluda a algin hecho especifico del reinado de Car-
los I1 (recuérdese gue 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 iconografia
de Hércules en el siglo XVIT espafiol, asfi, por ejemplo, se pueden
analizar pinturas y dibujos de Ribera, Mazo, Conchillos, Herrera

el Mozo y otros autores desconocideos.

Perseo

Dentro de los temas heroicos destaca el de Perseo, también
famoso como ejemplo de valor y de lucha en defensa de 1os.d6biles,
simbolizado esto dltimo en el episodio de la salvacién de Andréme

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

en la que el héroe sufre curiosas transformaciones iconogréficas.,

.En el siglo XVI, la pintura espafiola trata en varias ocasio-

nes el tema de Perseo,

Aunque episodios de su historia aparecen representados en
el-zaguén dél palacio del Viso del Marqués, en relacifn con el
ciclo de Neptuno, Minerva y Medusa, y aunque, también en el mis-
mo palacio,se dedique una de las salitas a la representacién de
su madre, Dénae, recibiendo el oro de Jdpiter (20), el ciclo més
importante es sin duda, el pintado por Becerra en la sala del pa

lacio de El1 Pardo,

Las pinturas, hechas por Becerra en 1563, cubrfan el techo
y las paredes de la sala, aunque solo las primeras se han con-

servado.

El techo estd 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 concepcién, cuando Ddnae recibe la llu-

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

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

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

Mercurio y Minerva, Perseo apoderdndose del ojo de las greas, Per-

seo cortando la cabeza de Medusa, el nacimiento de Pegaso vy la

apotéosis de Perseo, en el espacio central de la béveda.

De las pinturas murales,solo sabemos que representaban, en-
tre otros temas, la historia de Andrémeda, segin nos cuenta Ponz.
Precisamente, a la liberacién de Andrémeda corresponde uno de los

dibujos de Becerra, oonservados en el monasterio de El1 Escorial,

el cual nos permite conocer, un poco mis de cerca, la imagen de
las pinturas perdidas. También existen, en el mismo monasterio,
otros dibujos, fragmentados, gorreépoﬂdientes a las pinturas del
techo de El1 Pardo.

Durante el siglo XVII, Perseo aparece formando parte de con
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juntos de complejos programas iconogrédficos, como los techos de
la Casa de Piiatos, ya examinados, pero, sobre todo, se le repre-
senta en el episodio de la liberacién de Andrémeda, que es objeto

de varios lienzos independientes.

De este tema se conocen algunas pinturas interesantes, de co-
lecciones particulares y también la Andrémeda del Museo del Prado,
catalogada como de Lucas Jorddn pero que Buendfa atribuyé después
a Escalante (21) Y que en realidad es un trasunto fidelisimo del
grabado del mismo tema, hecho por Agostino Carracci, del gque solo
se ha alterado el vestido de Andrémeda, inexistente en la obra ita

liana,

Prometeo

Otro de los héroes famosos de la mitologia clédsica 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 de la humanidad.

En la pintura espaiiola es poco frecuente el tema de Prome-

teo, y es en el siglo XVII, cuando se le dedica m&s atencién.

La obra mAs importante fue hecha por Pacheco en el techo de
un camarin del duque de Alcali, en su casa de Sevilla, donde tan-
tas mitologias hemos visto ya. E1 pintor no nos habla de ella en
sus obras, pero si dice que fueron ocho las fibulas pintadas para

el duque, ntmero que se completa con esta de Prometeo (22).

Yrometeo aparece representado con una antorcha en una mano y
una figura humana en la otra, aludiendo por tanto, a la historia
de Prometeo que le da como escultor del primer hombre de barro, al
que después aplica el fuego robado a los dioses, para darle vida,
Precisamente esta distincién entre la formacién del cuerpo y el
espiritu, corresponde a fuentes medievales (San Agustin, por ejem-
plo), por lo que, de nuevo vemos, en la Casa de Pilatos, la mito=-

logfa clésica interpretada segdn fuentes medievales.

Para el significado que pudo tener la pintura es interesante

ver cl Comento a Fusebio de Alonso de Madrigal (citado por Pacheco)
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vy la Filosoffa secreta de Pérez de Moya, va 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 Pan
dora, pintado en el alc4zar de Madrid por Francisco Rizi y el epi-
sodio de su liberacién por Hércules, pintado por Lucas Jordén, en

los frescos del Casén del Buen Retiro.

Ciclo trovano

Entre los ciclos heroicos de la mitologfia clédsica, ninguno
alcanz6 la extensién, 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 unién es el tratar de temas relacionados

con el sitio y la destruccién 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 que mere-

ce especial atenciédn Virgilio.

La supervivencia del ciclo troyano durante la Edad Media se
debe, principalmente, a las crénicas troyanas, que consideraban
histéricos 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 iconogrédfica para la pintura, el Roman de Troie de Benoit

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

de Guido de Colonna (1287). Adem&s, muchos de los ejemplares de
estas crénicas medievales estdn ilustrados con bellas miniaturas,
que constituyen interesantes ejemplos de iconograffa medieval

sobre el tema.

En Espaifia, aparece la misma tradicién medieval que hace de
troyanos antecesores histéricos, por ejemplo, como fundadores de

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

Primera Crénica General, y, como fuente literaria de primera im-
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portancia, ha de recordarse las Sumas de Historia Troyana (hnmag

te), de hacia 1350, amplfsimo relato de hechos troyanos que reco

ge narraciones anteriores muy variadas.

En el siélo XVI, la pintura espafiola presta poca atencién
al tema de Troya, si exceptuamos la sala dedicada a Ulises en el
paiacio del Viso del Marqués, hecha por italianos, y el Juicio
de Paris, del museo de Udine (italia), atribufdo recientemente a

Juan de Juanes (23).

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,

Cronolégicamente, la primera serie es la de Vicente Cardu-
cho, hecha en el palacio de El Pardo, cuando se decor$§ tras la

reconstruccién necesaria por el incendio de 1604,

Como también estas pinturas fueron destrufdas, 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 au
tor, Vicente Carducho, sabemos que su hermano Bartolompé estuvo
encargado de pintar las hazafias de Carlos V en la galerfa del me
diodfa del cuarto del rey, y que, a su muerte, el encargo pasé
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 noticias puede subsanarse en parte, con una
serie de dibujos, de Vicente Carducho, que tratan el tema de Tro

Ya y que, pensamos, pueden ser preparatorios para las pinturas,

El primero de la serie (Biblioteca Nacional de Madrid), re-
presenta a Aguiles entre las hijas de Licqmedes, El segundo (Acg
demia de San Fernando de Madrid), la despedida de Aquiles y Dei-

damia. El tercero {coleccién particular) Aquiles ante Agamenén,

con una inscripcién que explica la escena. El1 cuarto, (Academia

de San Fernando de Madrid), una escena de combate, Y el quinto
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(Biblioteca Nacional de Madrid), recpresenta a un soldado rindien-

do homenaje a otro sentado en un trono. Asi pues, estos episodios

al menos, estar{an representados en la béveda de la galerfa de.El

Pardo.

También por descripciones (25) sabemos que estaba representa

do el Rapto de Elena, por lo que la galerfa contaba, en efecto,

con los episodios miAs famosos del diclo troyano.

Gracias a la relacién hecha por el pintor Jerénimo de Mora,
sabemos que la persona encargada de dar el programa iconogrifico
de 1la pintura?.de E1 Pardo fue Pedro de Valencia (26), quien era
un famoso erudito, discfpuvlo de Arias Montano, amigo de escrito-
res y pintores, y poseedor de una riquisima biblioteca, en parte
heredada de Arias Montano. Dado que en sus escritos cita frecuen
temente la Iliada (27), es fdcil suponer que fuese precisamente
de esta obra, de la que extrajese el programa iconogréifico, prin
cipalmente con la finalidad de mostrar, a través de los hechos y
1l as victorias de Aquiles, el valor y las hazafias gloriosas del

propio rey.,

E1l pintor que mAs obras tiene sobre el ciclo troyano, en el
siglo 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 mds extenso, y afortunadamente conser-
vado afin en el lugar para el que fue hecho, es el correspondien-
te a la finca El1 Retiro, d Churriana (Mélaga), compuesto por ocho

cuadros (Juicio de Paris, 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 iconograffa historias del ciclo troyano

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

(Leomarte), que narra los episodios por el mismo orden en que apa
recen en E1 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 Trgyg), palacio de Rio-

frio (Incendio de Troya) y colecciones particulares (Rapto de Ele-

na e Ipcendio de Troya) Algunas de estas obras, mos comta que for-

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

pendientes desde un principio.

Puesto que el nfimero de obras sobre el tema troyano es grande,
en la pintura del siglo XVII, y no podemos dctenernos en un examen
pormenorizado, recordamos solamente que el tema fue tratado por
Sénchez Cotdn y Claudio Coello (Juicio de Paris), Gabriel de la

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

las hijas de Licomedes), Eugenio Cajés (Historia de Agamenén), E1
Greco y Ribera (Llaoconte), Loarte (?), Juan c Toledo, Coliantes,

Rizi, Roque Ponce y Joan Bestard (Incendio de Troya), Eneas ayudan-

do a descabalgar a Dido (Mazo vy Agllero) y Despedida de Dido y Eneas

(Agflero) y también se represent6 numerosas veces el temg en las
obras realizadas para la entrada de Marfa Luisa de Orleans en Ma-

drid, las cuales conocemos solo por noticias,

Dioses Mavores

Al examinar el tema perteneciente a las divinidades del pan-
tefn clédsico, cncontramos que, al igual que ocurre con los perso-
najes heroicos, no todos los dioses han sido objeto del mismo in-
terés por parte de nuestra pintura, y asfi, mientras algunos son
personajes asiduos (Venus y Apolo, por ejemplo), otros, tienen es-—
casas representaciones y de no gran interés (Saturno y Jano, por

ejemplo), Empezaremos la revisién por estos dltimos.

De Saturno, solo hcmos encenirado un cuadro de Mazo (Saturno
22LUrno, 2aLurno

devarando a uno de sus hijos), que es, en realidad, copia del ori-

-inwi de ilubens pintado para la Torre de la Parada, y una noticia
aque o «n como representado cn ei arco de los Itaiianos, levantado
nara Ll cnwiada olicial de M2, Luisa de Orleans en Madrid (28),

De MNopiuno, se aproveché la historia de su dominio sobre el
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mar, para relacionarlo con marinos célebres (por ejemplo, Don Al-
varo de Baz4n, a quien representa en las pinturas de su palacio
del Viso del Marqués), o para emplear su imagen como alegorfa del
Agua, como podemos ver en el cuadro de Ezquerra, conservado en el
museo del Prado -~y qgue formaba parte de una serie de cuatro Elemen
tos~, y como sabemos se representé en las entradas reales de Marfa

Ana de Austbia y Marfa Ana de Neoburg, en Madrid.

Plutén era conocido como rey del Infierno (asi aparece en
las decoraciones para la entrada de Marfa Luisa de Orleans en HMa-
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 (Raptonde Proserpina) en el siglo XVII, aunque éste,

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

ginal de Rubens.

Otro tanto sucede con (eres, la diosa de la agricultura, cu-
ya imagen se emplea como alegorfa de la Tierra (techo de la Casa
de Pilatos, ya estudiado) o del Verano (pintura mural de la Sala
de Vidrieras de la Casa de Pilatos, hecha en el siglo XVI; bévecda
de la escalera de la Reina en El Pardo, pintada por Jerénimo de
M;ra, y cuadro de Vander Hamen, en el Banco de Espafia, en el si-

glo XVII).

De su propia historia, solo se aprovechan algunos episodios
relacionados con el rapto de su hija Proserpina (sala del palacio
del Viso del Marqués, en el siglo XVI, y lienzo de Juan de la Cor

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

Juno, la esposade J¥piter y diosa de gran importancia en la
mitologfa clésica,no fue tampoco imagen muy habitual en Lla pintu

ra espaifiola.

Como alegorda del Aire aparece en la citada pintura de la
escalera de la Reina, en el palacio de Kl Pardo, y en un licnzo

de Palomino, conservado actualmente en el museo del Prado.

Su papel de esposa oficial de Jépiter, en la fédbula cldési-
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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 (30).

Jano, en fin, dios importante en el panteén romano y figura
habitual de los libros de emblemas como alegoria.de la prudencia,
aparece en la pintura espaiiola como alegorfa del Invierno (Sala
de Vidrieras de la Casade Pilatos de Sevilla, en el siglo XVT) Y
como alegoria moral en las decoraciones de la entrada de Marfa

Luisa de Orleans y en la de Mariana de Neoburg, en Madrid (31).

De Jupiter y sus hijos hay mayor cantidad de obras en nues-

tra pintura.

Como no se trata aquf de hacer una simple enumeracién de
obras, y, como el anilisis pormenorizado de todas ellas, ocupa-
ria aun muchas pAginas, creemos miAs conveniente sefialar, en cada
uno de los personajes, los aspectos mds interesantes de su icono

graffa e ilustrarlos con aléunas ejemplos de la pintura,.

J@piter, el rey del Olimpo, tiene una primera iconograffa
que lo relaciona con lagunos de los dioses examinados anterior-
mente. Nos referimos a su papel como alegorfa del Fuegoj; asi apa
rece, por ejemplo, en un lienzo de la escuela de Palomino, poco
conocido (coleccién particular), y asf{ figuré en los frescos de
la tantas veces citada,escalera de la Reina en el palacio de El

Pardo.

La imagen del dios mAs poderoso de la mitologfia cl4sica fue
aprovechada, como es l6gico, para representar al maximo poder,
en la historia mAs moderna, de este modo aparece representando
al monarca espailol, o sometiéndose a ‘&l, en obras destinadas al
gran publico, es decir en las decoraciones para entradas oficia-
les en una ciudad; asi sabemos se representf en la de Carlos II

en Zaragoza, cuya descripcién se publicé en Madrid en 1680 (32)

No obstante, la riqueza de la iconograffa de Jdpiter en la
pintura, se la debe a sus aventuras amorosas, uno de los temas

mds frecuentemente representados,
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Jépiter; para satisfacer su amor, burlando el conocimiento
publico de ello, sufrié una serie de transformaciones conocidas

principalmente a través de las Metamorfosis de Ovidio,

Los amores ilegales de J@piter constituyen el capitulo méas
importante de su historia.y de su iconograffa pictérica, pues el
tema era fé4cil de aprovechar para expresar sin trabas, una co-
rriente de sensualidad y erotismo que necesitaba la "justifica-
cién" del tema clé4sico, para representar ciertas imigenes. Las
transformaciones que Zeus experimenté§, en su unién final con las
mujeres elegidas, permitfan reproducir sin escédndalo, el momento
mds Intimo de tales relaciones, que quedaba oculto, a ojos de pro
fanos, y simulado,.a ojos de entendidos, mientras permitfa a su
propietario, duefio también de la clave interpretativa, disfrutar
de la representacién de unas escenas que, sin estas metamorfosis,

era impensable ver colgadas en un salén de aquella época.

Ya hemos visto anteriormente, la transformacién de Jupiter
en lluvia de oro para unirse a Ddnae, y sabemos de su metamorfo-
sis en cisne para llegar a Leda (dibujo de Berruguete en el Rijks
museum de Amsterdam), en Diana para conseguir a la ninfa Calisto
(sala de Calisto en el palacio del Viso del Maraqués) y en nube
para lograr a lo (sala de Io del mismo palaci@. No obstante, las
mis frecuentes en la pintura espafiola son la transformacién en
s&tiro para aproximarse a Antfope (pintura de Agllero en el museo
del Prado, dibujo de Alonso Cano en los Uffizi, y de Ribera en
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 (coleccién March), Sé&nchez

Cotdn y Mazo, estas dos filtimas copias del original de Tiziano).

De Marte, como dios de la guerra, serfa de esperar una lar-
ga serie de obras en un pais que, como Espafia en los siglos XVI y
XVII, estuvo presente en casi todas las contiendas europeas de su
tiempo, sin embargo, la iconografifa de Marte en esta época es po-
bre,y se da ademds, la circunstancia de gue, cuando aparece, su

imagen estd lejos de evocar la del dios belicoso y combativo.
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Precisamente, el cuadro mds célebre de Marte, en gsta época,
el de Veldzquez, expuesto en el museo del 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
atencién de los estudiosos de Veldzquez, que, o bien lo interpre-
tan como la ridiculizacién del dios cldsico, por parte de Veldz-
quez (Salas), o bien lo relacionan con aspecto morales (Tolnay y
Alpers),

De su historia, lo mds conocido es su amor por Venus, episo-
dio que fue representado por Matfias Ximeno en un cuadro destinado

al Buen Retiro, donde se registra en 1700,

Vulcano estuvo desde un principio asociado al fuego y a su
—_—

trabajo de forja, que precisa de é1.

La asociacién del dios con el fuego hizo que se le represen-—
tase muchas veces como alegoria de tal elemento, v asf lo tenemos,
por ejemplo, en el lienzo de Palomino, del museo del Prado, que
lo representa en la fragua junto a Venus, y que,se sabe, formaba

parte de una serie de los Elementos,

De su historia es famoso su fracasado matrimonio con Venus y
el engaiio de la diosa con lMarte, comunicado al marido por Apolo.
Esta segunda parte del engaiio es justamente la representada en

el célebre cuadro de Vcldzquez, La Fragua de Vulcano, que, como

en el caso de Marte, ha servido de base para afirmar la interpre-
tacién burlesca que Veldzquez da a la mitologfa. En nuestra opi-
nién, sin embargo, no hay tal interpretacién, ya que Apolo tiene
la prestancia de un personaje clasico y Vulcano y los cficlopes
tienen un aire de cotidianidad,que estd lejos de la idealizacién

del clasicismo, pero también, creemos, de la burla.

En cuanto al significado del cuadro, pintado por Veldzquez
durante su estancia en Roma, creemos que los estudios méds intere-

santes son los de Angulo y Tolnay (33).

Minerva est4 representada en la pintura espafiola, en relacifmn
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con personajes ya estudiados (Hércules, Perseo, Ulises), como PTro

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(jh) ¥y Guillermo Mesquida (35) en obras ya perdidas, y su pre
sencia era muy frecuente en las entradas de reinas en la Corte
(Mariana de Austria, Marfa Luisa de Orleans y Mariana de Neoburg),

como alegoria de determinadas virtudes.

No obstante, las obras de mayor envergadura dedicadas a Miner
va en el siglo XVII, son ia desaparecida béveda de la escalera de
la Reina en el palacio de El1 Pardo, pintada por Jerénimo de Mora,
¥y explicada por el mismo pintor como alegoria de las virtudes de

la reina (36) Yy las famosas Hilanderas de Veldzquez.

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 mitolégica es admiti-
da actualmente, desde el estudio que hiciera Angulo en 1948 (38)

La pintura de VelAzquez no ha dejado de merecer, hasta hoy,
numerosos estudios, de los cuales es particularmente interesante
el de Tolnay (39), aunque, en nuestra opinién, tras un largo ani
lisis de la obra y un estudio de las interpretaciones que ha re-
cibido hasta ahora, el significado dltimo de la obra estd ain
por.explicar,

La funcién de Mercurio estuvo relacionada, desde los tiempos
clésicos, con la proteccién de los caminos, los viajeros y por
tanto del comercio, con las artes y con el lenguaje, especialmen

te la elocuencia,

Ea relaciém con la primera de estas funciones, aparece Mer~-
curie, some embajador y tutelar del viaje, en las decoraciones
efectuadas para recibir en Madrid a las futuras reinas, y asf nos
censia, sucediéd: em la lleguda de Mariana de Austria y Marfa Luisa
de¢ Orlcams.

. " B4 relacién con las artes es tanbi&n,aprovechada para colo-
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car su imagen en el espacio reservado a la Geometrfa, dentro de las
Artes Liberales, en la pintura de la biblioteca del monasterio de

El Escorial, obra de Tibaldi de 1592,

Sin embargo, su representacién en la pintura espafiola, se de

'be més. a los relatos mitolbgicos .que a la funcién alegébrica.

En capitulos anteriores hemos visto ya a Mercurio formando
parte de las historias de Hércules y Perseo, y después lo veremos
en relacién con Pandora, Ahora vamos a fijarnos en dos historias

en que Mercurio tiene papel principalisimo.

La primera de ellas es su intervencién en la historia de Ju-
piter e To, cuando Mercurio es enviado por su padre a matar a Ar-
gos, vigilante de la joven Io, c¢onvertida en ternera, por orden
de Juno. Mercurio adormece al pastor de los cien ojos con su misi

ca y luego le corta la cabeza,

La historia esté representada, en el siglo XVI, en una de
las salas del palacio del Viso del Marqués, aunque actualmente los

frescos estdn muy deteriorados.

En el siglo XVII, Veldzquez pinta su Mercurio y Argos, del

museo del Prado, para el que elige no el momento cruento, sino la
situacién precedente, cuando Argos comienza su suefio ya intermina
bie.

Mazo copié la historia de Mercurio y Argos pintada por Rubens
para la Torre de la Parada y Agfiero, representé el momento en gue
Mercurio interpreta la misica que adormece a Argos (museo del Prado),
aunque es posible que también hiciera otra obra con la muerte de
Argos.

El segundo episodio de la historia de Mercurio que nos inte
resa, 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, atribufdo a Mazo, aun-
que antes lo estuvo a Veldzquez y puede serlo a Agllero, y que es-
t4 catalogado como "ruinas de un templo con columnas, uﬂa figura
en la puerta de €1, otra de rodillas ofreciendo y varias en diver-

sas aptitudes".
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Con Apolo liegamos a una de las figuras favoritas de la ico-
nograffa artifstica, debido sin duda, a sus atribuciones, ya que
Apolo es dios de la belleza, de la vida, de la luz, la armonia y

la misica, protector de las musas e inspirador de poetas.

A su relacién con la 1luz (Sol) hace referencia, en el siglo
XVI, el Apolo conduciendo el carro, representado en una de las
salas del palacio del Viso del Marqués, colocada en oposicién a
la de Diana (Luna) y seguramente con simbolismo religioso a la
vez,

También como Sol que busca a la Aurora, se representa su ima

gen en las entradas reales (entrada de Marfa Luisa de Orlenas y
Mariana de Neoburg), simbolizando la imagen del rey que sigue a la

reina.

A su relacién con las artes, se debe su presencia en la pin-
tura de la biblioteca del monasterio de E1 Escorial, donde apare-

ce junto a Mercurio y en relacién con la Geometrfa.

La iconograffa referente a la historia de Aplo, propiamente
dicha, comienza con un episodio de la infancia: Latona convierte
encranas a los campesinos licios, por haberle negado el agua para
sus gemelos, Apolo y Diana, (cuadro de Agliero en el museo del Pra
do). Sigue con la representacién de algunas de sus aventuras amo-
rosas, como la muerte de Coronis en brazos de Apolo (tfrescos del
palacio del Viso, en el siglo XVI), o la persecucién de Dafne por
Apolo (cuadro de Orrente en la coleccién del marqués de Leganés,
citado en el siglo XVII, y decoracién para la entrada de M2. Luisa
de Orleans), y se refiere también a la historia de su hijo Faetén,
quien es representado pidiendo el carro a su padre (frescos del
palacio del Viso y del Tocadér de la Reina, en La Alhambra, ambos
del siglo XVI), o cayendo de &1, 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 alcédzar

de Madrid, todos del siglo XVII).

Una mencién aparte merece la historia de la competicién de



46

Apolo y Marsias,, a consecuencias de la cual, el sdtiro fue desolla

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 varioss cuadros de esta iconograffia.

Ribera tra té el tema en varias ocasiones y de la escena del
desuello, se han conservado dos cuadros (Museos Reales de Bruselas
y Museo San Mar-tino de N4poles)}, un dibujo (Farnesina de Roma) y
noticias sobre tres pinturas mds (dos estaban en el alcdzar de Ma
drid en 1666 -uma de ellas se supone que es la existente en Bruse
las- y una en la coleccién del marqués de Leganes en 1655). De 1la
escuela de Ribe:ra es también el Apolo y Marsias del museo de Sara
sota (U4S.A.).

Veldzquez también representé el tema en un cuadro pintado
para el sal6n de los Espejos del alcédzar, y, seguramente, habfa
hecho ya otro @nterior, con el mismo tema, pues se cita en 1637
como existente en el Buen Retiro (hO). De ellos no ha quedado més

que las noticias.

iAdemds de estas obras, hay algunas méds, todas an6nimas, pero-
espaiiolas, en colecciones particulares y en el mercado internacig
nal.

El castigo de Marsias por Apolo fue inclufdo frecuentemente
como ejemplo del castigo a la soberbia, o a la rebeldia frente a
la autoridad establecida, y por aquf se ha de buscar el significa

do de la imagen.

¥Finalmente, otra de las imégenes mAs difundidas de Apolo es
su reunién con las musas,que aparece en la pintura del siglo XVII,
bien como obra independientes para cada uno de los personajes
(diez lienzos de Maino pintados para el conde de Mora, en Toledo,
y ya perdidos (hl), bien representados en conjunto (escalera de la
Reina, en el palacio de El Pardo y techo del Casén del Buen Retiro),
bien en decoraciones de las entradas reales (Mariana de Austria, M?

Luisa de Orleazns y dibujos de egcuela madrilefia en los Uffizi 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, como 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 Marqés, ya mencionada.

De su infancia,también hemos mencionado anteriormente, el epi

sodio de los campesinos licios, protagonizado por su madre.

En relacién con su vida en los bosques, es frecuente presen-—
tarla como diosa cazadora, bien presidiendo fuentes y jardines (di
bujo de Claudio Coello en la Academia de San Fernando de Madrid),
bien en escenas de cacerfia (Guillermo Mesquida y Agliero, conocidas
solo por noticias, copias de Rubens hechas por Mazo -en el museo
del Prado-), bien en escenas de bafio con sus ninfas (Claudio 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 ia ninfa Calisto, una vez des-
cubierto su embarazo (sala del palacio del Viso del Marqués, en el
siglo XVI y copias hechas por Mazo del original de Tiziano, en el
siglo XVII), y, sobre todo, la his toria de Acteén, cazador famo
so que por haber espiado el bafio de Diana, fue convertido en cier
vo y devorado por sus perros (cuadros de Acebedo, Collantes y Ma-
tias Ximeno, citados en el Buen Retiro en 1700, lienzo de Domingo
Guerra Coronel, en poder del pintor (42), copias de Tiziano hechas
por Mazo -una de ellas en el museo del Prado-). Este filtimo ejem-
plo, tan frecuente en las colecciones reales, tiene una interpre-
tacibén moral, dada por los emblemistas espafioles, 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" (43).
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Finalmente, la dpnica historia de amor conocida de Diana (aug
que ecn realidad, recibida por su asimilacién a la Lﬁna), es la de
Endimién, a quien la Luna, enamorada de é1, produjo un sueifio inter
minable para poder contemplarlo eternamente, tal es el tema repre-
s entado por Mazo (?), (Palacio de Aranjuez, ya perdido) y por Mes-~

quida (coleccifn March).

Venus, la disa de la belleza y el amor, fue, lé6gicamente, fi-
gura muy atrayente para artistas y coleccionistas, sirviendo su

imagen también, como modelo para estudiar el desnudo femenino.

Por ser diosa del amor, su personaje reunia el deseo y el re
chazo de la belleza corporal, aspectos é&stos muy relacionados con
los principios morales establecidos y punto de critica y discusién
respecto a su representacién. En una sociedad en que, también el
arte, estaba hecho por y para los hombres, el tema de la moralidad

estaba indiscutiblemente ligado al desnudo femenino.

Hacia Venus pues, se dirigié preferentemente la atencién de
criticos y censores, y, para justificar su imagen y algunas de sus
historias de amor, se hicieron, en algunos casos, prodigios de in-

vencién,

Para comprender la imagen de Venus en el arte espafiol es con
veniente repasar unos cuantos textos de tratadistas espaiioles, en
tre los que recomendamos a Butrén, Carducho, Pacheco, Garcfa Hidal
zo y Palomino (i44), el de opinién mds avanzada, a pesar de todo.
La prevencién 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 extranjeros "en particular de Italia",

La imgen de la diosa Venus, como mujer desnuda, generalmente
tendida, es frecuente en la pintura del siglo XVII, aunque no siem
pre se han conservado las obras, y, como puede observarse también
por las noticias recibidas, muy a menudo tales obras estaban en po
der de sus autores, por lo que, a veces, es ficil de confundir con

un simple estudio de desnudo.

Pinturas de Venus hic ieron Juan de Jauregui, Veldzquez (en va
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rias ocasiones y uno de los ejemplares estaba en su propia colec-
cién, 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 colecciém particular), Vicente
Salvador Gémez (Museo del Prado) y Gardfa Hidalgo (Museo de Bellas
Artes de Cérdoba).

Compafiero inseparable de Venus es Cupido, tenido generalmen-
te como su hijo y encargado de disparar las flechas que producen
el amor en el corazémn de los hombres. La imagen de ambos persona-—
jes Jjuntos, es .quizas, la iconograffa mis conocida de la disa del

amor,

Este tema es el representado en el cuadro mitoldgico més

famoso de toda la pintura espafiola: la Venus del espejo, de Vcléz

quez.

Como siempre, en el caso de Veldzquez, el cuadro no ofrece
las caracteristicas habituales en una pintura mitolégica,y de nue
vo, lo que mAds llama la atencién es la actitud reflexiva de Venus
y Cupido ante la contemplacién directa,y reflejada en el espejo,
de la diosa. Por ello, también esta obra ha sido objeto de numero
sos estudios buscando el significado real del cuadro y asi se re-—

fleja en su abundant{sima bibliograffa (45).

El tema de Venus y Cupido fue también representado en la pin
tura por Guillermo Mesquida, aunque la obra nos sea desconocida
actualmente, y aparece en numeroso dibujos de Gnarcia Reinoso} 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 representé su nacimien-
to, en un cuadro hecho posiblemente por Pantoja de la Cruz (46) vy
su racién con Baco en una pintura de Mesquida (cono¢ida por noti
cias solamente). En cuanto a su relacién con Marte y Vulcano, ya

ha sido examinada en capitulos anteriores.

De sus aventuras amorosas, la favorita de la pintura espa-
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fiola, fue la del joven Adonis, muerto prematuramente por desoir

los consejos de Venus.

D¢ las escenas dc amor entre Venus y Adonis se conocen ppcas
obras (una de Vel4zquez para el Salén de los Espejos del alcézar
madrileno, perdida, una copia del cuadro de Tiziano, hecha por HMa
z0y y tal vem, un dibujo de los Uffizi atribuido a José Moreno),
»a gque el interés se centra en la escena de su muerte y delilameg

to de la diosa.

Zstc fue el tema mAs repetido pr Ribera, del que se ha con-
scr—odo un cuadro en la Galerfa Corsini, de Roma, pero se tienen
noticias de dos pinturas existentes en el alcdzar de Madrid, una
¢n cl paiacio del Buen Retiro, una en la coleccién del conde de
ilenterrey, en Madrid, y una en la colecc¢ién Zapata de Madrid, todas
eilas cii +1 siglo XVII. También ha sido atribuido a Ribera, o a

su cscucla, la Venus y Aqonis, del museo de Cleveland (U.S.A.),

aue, sabcerios es, por lo menos, copia de un original existente en
radrid, cn el siglo XVITI. Precisamente en la comparacién icono-

grélica dc este cuadro con el de Roma, se basa el estudio de Che
nault (47), aien nos hace ver como los cuadros representan momen

tos distintos y se inspiran en fuentes literarias diferentes.

Tranbién represcntan la muerte de Adonis, el cuadro atribufi

o a HMazo, del museo del Prado, el de Pedro Cotto, de colecciénn
partvicular, el de escuela madrilefia, también en coleccién particu
ijar, y ¢l de Guillermo Mesquida, citado por el propio pintor. En-
trec los dibujos de cste teﬁa, se conservan uno de Eugenio Cajés y
otro de cscuela madrilefia, en el museo del Prado, el atribuido a
Cano, en el museo Britédnico, uno anénimo, en la Biblioteca Nacio
nal de Madrid, y uno de Palomino, también en la Biblioteca Nacio
nal, que cs copia de Lucas Jord4n (48) y ofrece, en una sola hoja,

diversas escenas del ciclo de Venus y Adonis.

El hecho de que sea el trdgico final de la historia, lo més
representado en la pintura espafiola, se puede explicar por cues-—

tiones de tipo moral, aunque ahora solo recordemos que, precisa-
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mente Alciato, elige la historia de¢ Venus y Adonis, no para signi

ficar el amor de la pareja, sino "el remedio contra luxuria' (h9).

Finalmente, es curioso observar, como la imagen de Venus estd
pricticamente ausente de las decoraciones hechas para recibir alas
futuras esposas del rey (entradas reales estudiadas), cuando su fi
gura, parecerfa la mds apropiada cn estas ocasiones. El estudio de

esta ausencia lleva a consccuencias interesantes.

El examen de los dioses mayores se termina con Baco, hijp de
Jépiter v de una mortal, pero tanto o mis importante, gue otras

divinidades olfmpicas.

Baco es conocido principalmente como el dios del vino y fun-—
dador de las fiestas mds célebres de la antigiliedad, llamadas por
ello bacanales.

Su figura, asociada a la recoleccién de la vid, se aproveché
pronto como alegorfa del otoiio, v como tal aparece en el cortejo.
de Pomona, en la pintura de la Spla 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 caracteristicos -vides y vino-, en un lienzo anénimo de la
Academia de San Fernando de ifadrid (51), y en un dibujo de Conchi
llos, del museo del Prado, y sabemos sec representé, también en so
litario, en una sala de la ermita de la Magdalena del Buen Retiro
(52) vy en el arco levantado por el gremio de boteros de Madrid,

para la entrada oficial de HMariana de Austria (53).

También fueron aprovechados los atributos de Baco por Carre-
fio para hacer el retrato de una nifia monstruosa que llegé a Madrid
para ser mostrada en piblico, dédndose as{ la circunstancia de que
es el finico ejemplo de retrato mitolégico, que conocemos en la pin
tura espaiiola y tiene un cardcter totalmente opuesto a la exalta-

cién de poder,tipica de este tipo de retratos,

De la historia de Baco sobresale su educacién en los bosques
con sAtiros y ninfas. A esta etapa de la imincia corresponden dos

cuadros de Antolinez, de coleccién particular, que muestrayla edu
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cacién del niiio en el vino (54) y en el amor (55).

En relacién con estas escenas estd 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 Claudio Coello,
copiando a Rubens (56), y estd representada en dos dibujos, atri-
buidos a Esteban de Rueda;(colecéién particular), de interesante

iconograiia,

La presencia de Baco entre los hombres ha dado lugar a dos

de las obras mAs interesantes de la pintura espafiola.

La primera de ellas es el Triunfo de Baco, de Velizquez, co

nocida como Los Borrachos vy seiialada gencralmente, como prototi-

po de la representacién burlesca de los dioses.

Aunque esta obra de Veldzquez es, ciertamente, la que repre
senta la fébula con personajes menos idealizados, creemos que, mi
rando atentamente la pintura, pueden hacerse una serie de observa
ciones, que no corroboran esta opinién, sino que, mAs bien, hacen
pensar en una interpretacién de Baco como el personaje que "mira
la festiva gente, en sus convites dulce v regalado", en palabras

del poeta Arguijo, contempordneo de VelAzquez y amigo de su suegro.

La segunda obra es la Teoxenia de Ribera, tan maltratada por
el fuego del alc4zar, en 1734, que solo se conserva en fragmentos

(dos de ellos en el Prado y uno en coleccién particular).

Para conocer hoy la iconografié completa de la obra de Ribe
ra, hemos de servirnos de una copia contemporinea, 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 est4 directamente inspirada en un relie
ve helenistico del que se conocen numerosas réplicas y que fue di

bujado y grabado profusamente en el siglo XVI.

La jiconograffa del relieve se ha interpretado como la histg

ria de Icario, que invita a Baco a su casa y recibe el cultivo del
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vino como recompensa, o, como la visita de Baco al estudio de un
autor drami&tico, lo que explicarfa la presencia de las méAscaras

de teatro sobre la banqueta, segin aparecen en el relieve (58),

En el cuadro de Ribera hay varios cambios iconograificos que
dan a la pintura un tono mAs préximo al mundo del XVII, pero ei
significado del cuadro no estd totalmente explicado y creemos que
la clave estd, precisamente, en el cambio de las méscaras 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 imdgnes de bacanales, es quizéds la mas 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

satiro echado en el suelo, mostrando su vientre gigantesco y en es
pera de una nueva copa. En este caso, creemos que s{ puede hablar-
se de una interpretacién burlesca de la mitologia, aunque hay que
recordar que Sileno era ya un personaje cémico en la mitologfa clé
sica.

Finalmente, una iconograffa curiosa de Baco, en la pintura
espafiola, es la lo presenta como antiguo conquistador de Espaiia,
recogiendo una tradicién que reavivan las historias del siglo XVI
(59). La imagen de Baco, como personaje histérico relacionado con
nuestro pafs, aparecié en las decoraciones para la entrada en Ma-—
drid de Mariana de Austria, y la imagen la conoccmos 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, los olimpi-
cos y el Jano romano, encontramos una serie de personajes mitolégi
cos, de complicada agrupacién y clasificacién én los tratados de
mitolog{a.

Dado que nuestra labor en el campo mitolégico se refiere sola
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menie a aquellos personajes que aparecen cn la pintura espaiiola,
hemos dividido los personajes en dioses menores y personajes mor

tales.

Los primeros son las divinidades supeditadas a 103 dioses
ol{fmpicos, cuyos poderes son limitados. Los segundos, aquellos
personajes no divinos, cuyas historias aparecen también en los
relatos mitolégicos. Ambos estén relacionados por orden alfabéti
co para facilitar su consulta, y al final de la relacién, apare-
cen aquelleg que se citan como grupo, con nombre comdn para ellos

(por ejemplo, Parcas, Gracias, etc.).

Comenzando por los dioses menores, se examinan las represen
taciones de Acis, Astrea, Atlas, Aurora, Cupido, Lco, Eolo, Euri
dice, Flora, Galatea, Glauco, Himeneo, Iris, Latona, Marsias,Ocea
no, kan, Polifemo, Pomona, Proserpina, Sileno, Siringa, Temis,
Termino y Tetis, m&s los Genios, Gracias, Musas, Ninfas, Parcas y

S4tiros.

En algfin caso, la mencién se reduce a enviar al lector al 1lu
gar donde ya se ha tratado su iconograffa, subordinada o depen -~
diente de la de un dios principal (por ejemplo, Proserpina, Mar-
sias, etc.). En otros, la iconograffa es tan reducida que no per-
mite un estudio muy detenido. Finalmente, algunos personajes se
estudian con detalle dada la importancia de su iconograffa en la
pintura espajiola. Entre estos dltimos destacan Aurom, Cupido y

Flora.

PERSONAJES MORTALES

Como va hemos advertido, este capitulo trata de los persona-
jes no divinos, que aparecen representados en la pintura espafiola.
Su rclacién 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 iconograffa de Acteén, Adonis,
Andrémeda, Antfope, Argos, Atalanta, Belerefonte, Cadmo, Calisto,

Castor, Céfalo, Coronis, Dafne, Dedado, Deucalién, Endimién, Epime
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teo, Europé, Faetén, Filomela, Ganimedes, Heles, Herse, Hipomenes,
Icaro, Jasén, Leda, Meleagro, Misme, Narciso, Orfeo, Pandora, Pe-
leo, Penélope, P{ramo, Piritoo, Pirra, Pélux, Procne, Procris, Psi
que, Stellio, Tereo, Teseo, Tisbe y Ulises, mds las Furias o Conde
nados.

También, como en el caso anterior, el tratamiento de los
personajes es muy variado, segiin su importancia iconogréfica. Es-

pecial atencién merecen Atalanta, Orfeo y Pandora.
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