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Estudio de la obra Santiago en la batalla de Clavijo en el que, a través de una revision de sus fuen-
tes historiograficas, literarias e iconograficas, y en consonancia con los detalles de su restauracion, se
aporta una nueva lectura iconografica y una hipotesis sobre su estado original, partiendo de la exis-
tencia del olvidado pie.
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Study of the work, Santiago in the battle of Clavijo in which, through a review of its historiogra-
phy, literary and iconographic sources , and consistent with the details of its restoration, a new ico-
nographic reading and a hypothesis about its original status is provided, from the existence of the
forgotten foot.

Keywords: Santiago in the Battle of Clavijo, iconography of Santiago, Mateo Pérez de Alesio,
Argote de Molina, XVI Century.

Este cuadro (figura 1) fue encargado por Argote de Molina al pintor Mateo
Pérez de Alesio en el 1584 mediante un contrato por el que se obligaba a pintar
durante un quinquenio. Esto lo convertia en su pintor de camara, obligandole
asi a residir en su domicilio y ‘hacer y pintar todas las cosas que me fueren man-
dadas, asi en Sevilla como en las islas de Lanzarote y Fuerteventura’, cobrando
por ello 600 ducados anuales. Debia decorar, asi mismo, el museo y la biblioteca,
ademas de pintar el cuadro de Santiago en la batalla de Clavijo para la capilla
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funeraria de Argote, en la iglesia de Santiago'. Destaca Lopez Martinez la sin-
gularidad del convenio y la importancia del mismo en la escritura otorgada en
Sevilla el 19 de octubre de 1584. En este le deja ademas a cargo un menor que po-
siblemente sea Felipe de Alesio, hijo desconocido hasta la fecha del pintor y del
cual hemos hallado su carta de embarque en el Archivo de Indias en 15982
Argote de Molina fue uno de los primeros coleccionistas® y mecenas. Su colec-
cion era un museo manierista del tipo wunderkammer o sala de maravillas, siendo
una de las mas célebres de la segunda mitad del siglo X VI, sobre la cual Pacheco
escribe!. Constaba de una biblioteca, armas antiguas, una galeria de hombres
ilustres relacionados con la tradicion de la antigiiedad clasica, que €l mismo habia
encargado a Sanchez Cohello; asi como fragmentos de la antigiiedad y curiosi-
dades, animales exoticos y rarezas, con intencion cientifica como describe el pro-
pio Monardes®. Lleg6 a tener tal fama que Felipe II la visito de incognito, como
escribe Pacheco: “...obligaron a Su Magestad, hallandose en Sevilla, afio 1570, a

! Contrato dado a conocer por Celestino Lopez Martinez en la sesidén de la Academia
Sevillana de Buenas letras de 22 de enero de 1937 en PALMA CHAGUACEDA, Anto-
nio: El historiador Gonzalo Argote De Molina. Las Palmas, Ayuntamiento de Las Palmas,
1973, p. 11. n. 15; publicado completo en LOPEZ MARTINEZ, Celestino: “Gonzalo Ar-
gote de Molina Historiador y bibliofilo”, Archivo Hispalense, Sevilla, 1953, pp. 196-199.

2 A.G.I,, CONTRATACION, 5257, n. 2, . 7v. Libros de Asientos de pasajeros a In-
dias, el dia 31 de Agosto del1598, la carta de Felipe de Alecio, soltero, hijo de Mateo Pérez
de Alecio y Maria de la O, que embarca a Peru como criado del doctor Juan Bautista Or-
tiz. La primera noticia conocida de la paternidad de Alesio en tierras espafiolas, permiso
que pide el afio en el que celebra su padre Mateo, la boda en Lima, a los 51 afios con dofia
Maria Fuentes de la Cadena.

3 GESTOSO Y PEREZ, José: “Curiosidades Antiguas Sevillanas. Serie Segunda”, El
Correo de Andalucia, 1910, p. 237.

4 “Después destos exercicios de las armas, se dio al estudio de las letras, i hizo en sus ca-
sas de cal de Francos (con buena eleccion a mucha costa suya) un famoso museo, juntando
raros i peregrinos libros de istorias impresas y de mano, luzidos i extraordinarios cavallos, de
linda raga i vario pelo, i una gran copia de armas antiguas i modernas, que entre diferentes ca-
begas de animales y famosas pinturas de fabulas i retratos de insignes hombres, de mano de
Alonso Sanchez Coello, hazian maravillosa correspondencia.”, PACHECO, Francisco: Libro
De Descripcion De Verdaderos Retratos De Ilustres y Memorables Varones. Sevilla, 1599-
1644, Diputacion de Sevilla. Edicion en foto-cromo-typia, 1985, pp. 273-274; GESTOSO
Y PEREZ, Jos¢, Curiosidades Antiguas ..., op. cit., p. 267.

5 “..este animal saqué de otro natural, que estd en el museo de Gonzalo de Molina, un
caballero desta ciudad, en el qual ay mucha cantidad de libros de varia lection, y muchos
generos de animales y aves, y otras cosas curiosas, traydas asi de la India Oriental, como
Occidental, y otras partes del mundo, y gran copia de monedas y piedras antiguas, y dife-
rencias de armas, que con gran curiosidad y con generoso animo ha allegado.”, MONAR-
DES, Nicolas: Historia medicinal de las cosas que se traen de nuestras Indias occidentales
que sirven en medicina, Sevilla, 1988, reimpresion de la edicion de 1574. Fol. 81.
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venir en un coche disfragado, por orden de don Diego de Coérdova, a onrar tan
celebrado camarin™. José Ramon Lopez Rodriguez en su Historiografia’ hace un
guino a la edad de Argote, que por aquel entonces contaba con veintidos afios, y
a la seriedad de Felipe II3. Argote logrd un lugar destacado entre los investigado-
res de archivos de la segunda mitad del siglo X VI, incluso obtuvo una orden de
Felipe II del afio 1576 instando a oidores, presidentes y corregidores de Andalu-
cia a que le permitiesen ver los archivos del reino’. También recogia coplas y can-
tares populares, entre los que se cuenta la version en castellano de cierto cantar
lastimero segin oy6 a los moriscos de Granada'®.

El lienzo se pint6 para la iglesia de Santiago, situada hoy en la calle homo-
nima del barrio de Santa Catalina. No esta claro la fecha de su fabrica, pero se
considera de origen visigotica y luego transformada en mezquita e incluso sina-
goga, mientras otros creen que fue levantada por el propio san Fernando tras la
conquistall,

El retablo mayor fue encargado por Argote de Molina al maestro escultor
Andrés de Ocampo el 20 de Febrero de 15892, La obra se paralizo por falta de
liquidez y posteriormente por la muerte de Argote, siendo terminada diez afios
mas tarde por la hermana del difunto, dofia Francisca de Mexia. Esta le encarga
a Ocampo que siguiera una nueva traza del arquitecto Vermondo Resta, fechada
en 15991,

¢ PACHECO, Francisco: Libro de descripcion. .., op. cit., p. 274; GESTOSO Y PEREZ,
José: Curiosidades Antiguas Sevillanas, op. cit., p. 268.

7 LOPEZ RODRIGUEZ, José Ramoén: “Sevilla, el nacimiento de los museos, América
y la Botanica”, en GASCO, Fernando y BELTRAN, José: La Antigiiedad como argumento
II. Historiografia de arqueologia e historia antigua en Andalucia, Sevilla, 1995, pp. 75-97,
v. n. 67.

8 No asi en su juventud. El embajador Federico Badoaro, en su informe a la Signo-
ria veneciana en 1557 dice de él: «Hace uso inmoderado de ciertos platos, y, sobre todo, de
pasteles. Se siente atraido por las mujeres. Una de las diversiones es ir disfrazado, de noche,
incluso en medio de los asuntos mas graves, y se divierte con toda clase de juegos», apud.
LOPEZ RODRIGUEZ, Jos¢ Ramon: Sevilla, el nacimiento.., op. cit., pp. 75-97.

Y LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Capitulos para la biografia del historiador Argote
de Molina, Sevilla, Asociacion Espafiola para el Progreso de las Ciencias, 1917, p. 191.

10 Ibidem, p. 202.

' La sitta en época de los godos “Diéronle esta advocacion en memoria del invenci-
ble Santiago, el cual par6 en una de las casas sobre cuyo terreno fabricaron la iglesia.” y
se cree que fue mozarabe; GOMEZ AZEVES, Antonio: Antigiiedades, bellezas y sepulcros
de la Iglesia de Santiago el Mayor, vulgo, el viejo, Sevilla, Imprenta del Porvenir, 1865, p. 5.

12 El 20 de febrero de 1589 Argote apodera a Ocampo para cobrar del librero cordo-
bés Gabriel Ramos 100 ducados en cuenta para la hechura y aderezo del retablo. PALO-
MERO PARAMO, Jesus M.: El retablo sevillano del Renacimiento : andlisis y evolucion :
(1560-1629 ), Sevilla, Diputacion Provincial de Sevilla, 1983, p. 307.

3 Ibidem, p. 308.
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La novedosa tipologia de este retablo, llamada de ‘gran lienzo de Altar’, que
llega a finales del XVI desde Italia, se configuraba mediante un lienzo o lienzos
mas pequenos en los bancos y otras partes del retablo. Este esquema fue introdu-
cido por Alesio'4, siendo este el primero que se conserva de esta tipologia'®. Pos-
teriormente le seguiran otros como el de Juan de Roelas en la Capilla de Santiago
de la catedral hispalense (1609). Anteriormente hubo otros como el de Pedro de
Campana en la también capilla catedralicia del Mariscal, (1555), con un inusi-
tado dinamismo, al igual que el San Jorge y el dragon de la iglesia de Santa Ana,
sobre los cuales sabemos hoy, gracias al profesor Valdivieso, que debieron reali-
zarse sobre la misma fecha!é. El Santiago de Campaifia no es una pieza de gran ta-
mafio como el de Alesio o el del Roelas, pero anticipa un vibrante dinamismo en
la pintura sevillana.

Existen dos reformas del altar, una en 1679 y otra en 1789, cuando se restauro
y se anadié decoracion al retablo!’. En época reciente se colocaron las imagenes
de la Hermandad de la Redencion: el Cristo y la Virgen del Rocio de Antonio del
Castillo Lastrucci, determinando el traslado del lienzo de Santiago Matamoros
que antes lo presidia al muro a los pies de la iglesia, donde se colocd tras la res-
tauracion.

Cabe mencionar que en el presbiterio hay pinturas murales con escenas de la
vida de Santiago, hoy en pésimo estado de conservacion, lo cual nos alerta de la
necesidad de una restauracion para fijar el muro y evitar que se arruine por com-
pleto. Estas pinturas han sido atribuidas por Lépez Martinez a Matias de Ar-
teaga, fechandolas a fines del s. XVII. Arteaga es autor también de varias copias
de retratos de Argote; ademas, pudo haber recibido el encargo de restaurar la ca-
pilla que se documenta en el XVII. Argote redact6 una corta autobiografia dedi-
cada a su hijo para colocarla en su capilla, la cual no sabemos si llegd a figurar!'s,
pero lo que si figura es una modesta lapida que aun subsiste y reza asi:

“ESTA CAPILLA MAYOR 1 EN - ENTIERRO ES DE GONCALO AR - GOTE
DE MOLINA PROVIN - CIAL DE LA HERMANDAD - DEL ANDALVZIA Y
BEINTE - I QVATRO QVE FVE DE SEVI - LLA Y DE SVS HEREDEROS. - ACA-
BOSE ANO DE 1600.”

4 FERNANDEZ LOPEZ, José: Programas Iconogrdficos de la Pintura Barroca Sevi-
llana del siglo XVII. Sevilla, Universidad de Sevilla, 2002, p. 21.

15 PALOMERO PARAMO, Jestus M. El retablo sevillano..., op. cit., p. 307.

16 Gracias a un boceto comun a las dos imagenes que se conserva en el Metropolitan
de Nueva York; VALDIVIESO, Enrique: Pedro de Campaiia, Sevilla, Fundacion Endesa,
2008, pp. 111y 196, n.122.

17 PALOMERO PARAMO, Jesus M., El retablo sevillano. .., op. cit., p. 308.

18 Ibidem, p. 163.
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En un primer analisis iconografico del cuadro encontramos los diferentes ele-
mentos y personajes que lo conforman. Ya en los Privilegio de los Votos, Santiago
porta una gran bandera blanca (maximun vexillum album) como un importante
atributo que es interpretado por cada artista a su manera. Son pocos los que lo
representan con una bandera del tipo ‘gonfalén’ terminado en dos, tres o cuatro
puntas de tradicion medieval, aqui con la cruz santiaguista o de pufial. El estan-
darte le confiere un estatus superior al de los demas caballeros, ya que este equiva-
lia a llevar una fuerza de cincuenta lanzas®, y ademas simboliza el patronazgo de
Santiago sobre la nacion espafiola y el triunfo de Cristo sobre los enemigos de la
fe. A esto se afiade la significacion del blanco como la pureza y claridad del gue-
rrero, sustentador de la fe sin contaminarse de las herejias.

Otro elemento importantisimo en la iconografia de Santiago es la espada,
atributo que nunca falta, ya que la institucion es una orden de caballeria, es de-
cir militar, también llamada Orden de Santiago de la espada. Desde sus comienzos
fueron nombrados en los documentos latinos como fratres de spata. Recuérdese,
ademas, que el atributo caracteristico durante la Edad Media de Santiago el Ma-
yor como apostol es la espada, en recuerdo de su martirio y decapitacion. Pero
para la orden, la espada es el simbolo de las cuatro virtudes cardinales: fortaleza,
prudencia, temperancia y justicia, relacionadas estas con las partes de la misma
como indica las reglas de la misma®. Esta espada como simbolo de guerra reli-
giosa tiene un evidente paralelismo con la del rey san Fernando, pues la cronica
cuenta que Juan I, siendo infante, fue a honrar la espada, besar la mano y el pie
de san Fernando.”!

El caballo blanco es, sin duda, el mas popular de los elementos identificati-
vos desde los textos mas antiguos: videbitis me constanter in equo albo, (me veréis
constantemente en un caballo blanco ). Esta caracteristica de Santiago se mantiene
desde las primeras representaciones medievales hasta nuestros dias. Un héroe me-
dieval tenia que ir a caballo, simbolo del estatus y de superioridad, como venia
ocurriendo desde la mas remota antigiiedad. Asi lo evidencian desde los relieves
del arte rupestre sasanida hasta Grecia y Roma, donde el jinete aparece en acti-
tud de aplastar al enemigo que cae a los pies del caballo.

Pero también considero obligado afiadir otro santo que repite la misma
iconografia y esta datado de la misma época?. Se trata de un santo musulman
que, a lomos de un gran caballo blanco porta una bandera: el Mahdi, que blan-
diendo una gran espada vendra para separar los buenos de los malos, dispuesto a

1 CIEZAR, Nicolas: Santiago Matamoros, historia e imagen, Malaga, Servicio de Pu-
blicaciones, Diputacion de Malaga 1999, p. 28.

20 Ibidem, p. 31; Regla Edicion de 1655, f. 66.

2l Crénica de Juan I, Madrid, Biblioteca de Autores Espanoles, ed. Cayetano Rosell,
1953, t. 68, p. 301.

22 CABRILLANA CIEZAR, Nicolas: Santiago Matamoros..., op. cit., p. 41.
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defender a sus creyentes. Los estudios sobre este santo aducen las leyendas reco-
gidas por los sufies en 1141. Pero ademas sabemos que el propio profeta Mahoma
también preferia montar sobre una yegua blanca.

Los moros simbolizan el mal, los temores de los cristianos en una época de
gran inseguridad. Simulando asi un gran triunfo de lo bueno sobre lo malo que,
aunque no deje de ser una simbologia maniquea, es precisamente lo que le con-
fiere mayor calado dentro del inconsciente colectivo. Los moros representan, en
suma, a los enemigos de la fe catolica y en la iconografia de la época son repre-
sentados como el simbolo del antagonismo religioso: seres fanaticos deformes y
monstruosos, ya que la belleza fisica se consideraba expresion de la belleza mo-
ral, llevando al enemigo a su identificacion con los demonios.

Otros elementos iconograficos se esclarecen recurriendo a la obra literaria e
historiografica de Argote en su Nobleza de Andalucia, donde el autor menciona el
encargo del lienzo a Pérez de Alesio. Aqui afnade el entronque de su familia con
los protagonistas de la batalla, haciéndoles participes, lo cual se visualiza en el
cuadro a través del emblema de los Villalobos —dos lobos pasantes—, representado
en el estandarte que aparece en primer lugar® (figura .2). El mismo elemento he-
raldico de los lobos aparece también en el escudo de armas de Argote, por lo que
se cree que la familia Villalobos debié entroncar con la de Argote, cuyo escudo
aparece representado en el prologo de la Nobleza de Andalucia®. Cuentan las cro-
nicas que la bandera de Clavijo, a la que se conoce también como la ‘Sena’ o la
‘Ensefia’, fue portada en el afio 844 por el alférez del Rey Ramiro I, Luis Oso-
rez, sefior de Villalobos, en la contienda contra las tropas de Abderraman II en
Clavijo. En el siglo XV fue cedida al municipio de Astorga con la condicion ex-
presa de que fuese portada en procesion hasta la catedral todos los afios el dia
de la Asuncion, para ser recibida por el cabildo, al que el marquesado debia abo-
nar 60.000 maravedies®. En la actualidad se conservan algunos fragmentos ori-
ginales de dicha bandera, en una arqueta de madera forrada de terciopelo rojo,
junto a documentos que acreditan su legitimidad. En la bandera se representan,

2 “Vele pintada elta batalla de excelente pintura de mano de Matheo de Alecto Pin-
tor de fu Santidad en Sevilla en la Capilla Mayor de la Iglefia de Sanctiago Enterramiénto
de mis abuelos, donde fe veen en ella las Armas delte Image en tu Vadera. En la ciudad de
Baeca fue dado en repartimiento a Cavalleros delte apellido de Villalobos el Cerro de Vi-
llalobos, cuyo linage duré muchos anos en el Reyno de Jaen principalmente en la ciudad
de Vbeda, donde en el Padron de los hijosdalgo del ano 1446. ay hijosdlago delte apellido.
Sus armas son lobos negros en campo de plata.”, ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: La
nobleza del Andalvcia, Sevilla, Fernando Diaz, 1588, fol. 118v. También hace referencia
Lopez Martinez a los lobos del escudo “por su valeroso comportamiento en la batalla”;
LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Capitulos para la biografia..., op. cit., p. 160.

2 Ibidem, p. 160, n. 1.

25 RODRIGUEZ DIAZ, Matias: Historia de la muy noble. leal y benemérita Ciudad de
Astorga, Valladolid, ed. Maxtor, 2008, p. 266.
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sobre fondo amarillo, dos lobos pasantes de color rojo y se encuentra bordeada
de triangulos rojos y azules.

Argote se vincula con la accion de sus antepasados mediante su propia parti-
cipacion en la Guerra de las Alpujarras. Esta vocacion santiaguista de Argote es
la que le lleva a dotar a la iglesia de Santiago el Viejo de Sevilla, escogerla como
su sepultura y la de su linaje, puesto que su antepasado, como recoge Pacheco?,
tomo la ciudad de Cordoba a los moros?’. Esta capilla ya tenia un enterramiento,
el de la familia Mendoza, que también era familia de Argote por parte de madre,
asi que dot¢ a la iglesia cuya capilla habia heredado.

Dicha participacion en la guerra de la Alpujarra contra los moriscos, en la
que lucharon en las galeras dirigidas por Sancho de Leiva para impedir la ayuda
a los sublevados del norte de Africa, fue en representacion de Francisco Hurtado
de Mendoza®; pero el conocimiento que los moriscos tenian de las costas hicie-
ron ineficaz este trabajo como cuentan las cronicas®. También ayudaron con las
galeras al ejercito del Duque de Arcos en la serrania de Ronda, donde los encuen-
tros con los rebeldes fueron muy frecuentes, siendo algunos de ellos en las playas
de Manilva y Fuengirola®, en las cuales participaria seguramente Argote’'. Tam-
bién lo hizo en el traslado de los moriscos para su control, en el embarque que lle-
vara a cabo don Sancho de Leiva de los moriscos desde Almeria hasta Sevilla. No
es de extrafiar, como apunta Cabrillana, que hubiera un productivo intercambio
de ideas entre Argote y Alesio, influyéndole con sus narraciones de la guerra con
los moriscos y los contenidos iconograficos que de esta se derivan®.

Con respecto a la tercera figura, la del soldado vestido a la romana, es de-
cir con coraza, falda corta y borgofiota con penacho; no nos cabe la menor duda

% PACHECO, Francisco: Libro De Descripcion De Verdaderos Retratos..., op. cit., p. 273.

77 “Figura el escudo de “DOMINGO MVNOZ Y MARIN Ruyz de Argote, y Pero
Ruyz Tafur con los Cavalleros de la frontera gana de los Moros el Axarquia de Cordova ,
y el rey de la ciudad. cap., XCV. En el afio 1235, con la ayuda de los hijos dalgo Adalides
y Almogavares, de la frontera con Cordoba, como tras capturar algunos moros notaron
que la ciudad estaba descuidada y sin miedo a los cristianos, por lo que decidieron hacer
esta empresa”, ARGOTE DE MOLINA, Nobleza de Andalucia.., op. cit., libro 1, cap. 98.

3 MARMOL CARVAJAL, Luis del: Historia del rebelion y castigo de los moriscos del
Reino de Granada. Madrid, B.A.E., 1946, t. 21, pp. 228 y ss.

»“Acudian a este tiempo, a todas horas, navios de berberia a nuestras costas, carga-
dos de bastimientos, gente, armas y municiones que los moros andaluces, que habian pa-
sado a tetuan y Argel procuraban enviar a los alzados.” MARMOL CARVAJAL, Luis del:
Historia del rebelion..., op. cit., p. 348.

3 Ibidem, p.120

3 CABRILLANA CIEZAR, Nicolas: Santiago Matamoros..., op. cit., p. 146.

32 Manuel de Carvajal publica en 1600 un libro donde recoge relatos que circulaban
por pueblos y reinos de Granada desde los afos de la guerra; CABRILLANA CIEZAR,
Nicolas: Santiago Matamoros..., op. cit., p.149.
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que se trata de san Miguel (fig.ura 3), como supuso Cabrillana y como incita a
creer Argote : “.. del Apostol Santiago y del glorioso san Miguel y del Sancto rey
Don Fernando a quin yo tengo por abogados...”; y “Tomd por armas la ciudad
de Ubeda la imagen del arcangel san Miguel, por que refieren que tal dia fue ga-
nada a los moros...”*. Ademas, formalmente, esta figura rememora el San Miguel
que Alesio pintara en la Capilla Sixtina, concretamente en la figura del santo que
desciende del cielo en medio de otros dos angeles que portan sendas espadas, vis-
tiendo la coraza cefiida a la romana de color amarillo, con detalles en la cintura
y el pectoral de color azul. Levanta una lanza en la mano derecha mientras que
alarga el brazo izquierdo en actitud de ataque contra los demonios que intentan
robar el cuerpo de Moisés, lo cual contrasta con su gesto sereno. La figura esta
completada con los atributos caracteristicos de todo angel. Seguramente esta fi-
gura formaria parte de los dibujos y bocetos que trajo Alesio a su llegada a Sevi-
lla y con los que se defendi6 de los ataques de los artistas locales como Jeronimo
Hernandez, cuya anécdota recoge Pacheco y que ademas fue usada por el italiano
para presumir de su condicion de artista del Sumo Pontifice. Se trata de un dibujo
que, con pocas modificaciones del original, ha sido representado en la parte in-
ferior izquierda, donde vemos que porta una borgofnota menos fantasiosa que la
romana y, quiza inspirada en la coleccién de armas del museo de su mentor. En
el Ecce Homo del Oratorio del Gonfalone, el soldado que observa la escena porta
una borgonota plumeada parecida de su amigo y mentor Cesare Nebbia, y tam-
bién la llevan los soldados en la Coronacion de espinas de su también maestro y
colaborador Federico Zuccaro.

El brazo izquierdo aparece en actitud de apartar un elaborado escudo para
atacar al enemigo y sobre el hombro izquierdo reposa una capa verde. La figura
de la Sixtina tiene una de color morado, lo cual nos lleva al uso de la teoria del
color, pues ello forma parte del ejercicio de la perspectiva, ayudando al efecto de
retrasar el hombro que se encuentra mas alejado y consiguiendo asi mas credibi-
lidad en el escorzo de la figura. El pie izquierdo se adelanta en ambas figuras en
pos del escorzo y porta los caracteristicos coturnos que eran considerados en el

33 “En la ciudad de Seuilla Jueves XX dias del mes de Noviembre de 1572 afos || yo
Gongalo Ciatico de Molina con deseo de hazer algun seruicio || a esta ciudad Mi Patria.
He recogido y ajuntado las || Relaciones preuilegios y Antigiie- dades en este libro conteni-
das || Para escreuir la Crénica de seuilla con Ayuda de nro. Sor || en cuyo nombre este libro
se empieza y de nra. S» la || virgen maria y del apdstol Sanctiago y del glorioso sa[n]Jmiguel
|| y del sancto rey don feman- do a quien yo tengo por abogados. El Principio es el Medio
de Todas las cosas.—MS. original en 81 fojas de a fol. (de las cuales, estan paginadas las 10
primeras de mano del autor, y las restantes estan por foliar). De ellas solo estan es- critas o
tienen algo escrito unas 43; las demas estan en blanco”. B. J. GALLARDO: Ensayo de una
biblioteca espaiiola de libros raros y curiosos, I, nim. 258. Ed. Gredos. 1968; PALMA CHA-
GUACEDA, Antonio, El Historiador Gonzalo Argote..., op. cit., p. 73.

3 ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: La nobleza del Andalvcia..., op. cit., lib. 1, cap. 8.
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clasicismo como ropa divina y que caracteriza a los angeles en el Renacimiento y
el Barroco. Es especialmente identificativo en la indumentaria del arcangel, aun-
que también se observa en otros personajes como el rey David que Alesio rea-
liza en el Oratorio Gonfalone, —con idénticos coturnos que el angel de la Sixtina.

Los detalles de la armadura coinciden con pocas modificaciones en las dos
figuras, la de Roma y la de Sevilla, pero el gesto sereno se troca en Sevilla en un
gesto de esfuerzo; la mirada entornada y decidida de Roma se llena de ira en Se-
villa; el interés de representar la emocion esta patente. Forma parte de esta nueva
manera de entender el arte que ya empieza a verse en Alesio.

El principal papel del arcangel san Miguel es el de guerrero espiritual, el ene-
migo de Satanas, y su nombre significa ‘Quién como Dios’. Es el Jefe de los Ejér-
citos de Dios en las religiones judia, islamica y cristiana. Segtin I Tesalonicenses
4, 16, tocara la trompeta el dia del arrebatamiento. Su nombre se menciona tanto
en el Antiguo Testamento como en el Nuevo. Se le representa con armadura de
guerrero o de soldado centurion y casi siempre lleva una espada o una lanza con
que vencer a su enemigo™

Tanto a nivel literal como simbédlico, el arcangel Miguel representa la justicia
y la lucha por el bien, de ahi la simbologia basica entre cristianos y musulmanes,
estos ultimos representados muy similares a los demonios que pinto6 en la Capi-
lla Sixtina.

En el Coran, Miguel es llamado M7ja’il o Mijal (ss¢'ssd). Se le menciona en la azora
2:98, yenla 11:72 y 11:69, especificando que era uno de los tres angeles que visitaron a
Ibrahim (Abraham) para anunciar el nacimiento de Isaac y Jacob. Para los musulmanes
Miguel es uno de los cuatro arcangeles (con Izrail, Israfil y Yibril) y uno de los dos ange-
les con Gabriel.

El escudo. Aunque se habla del caracter antimusulman del cuadro, hay detalles que no
pasan desapercibidos, como que Argote se preocupara de que Alesio decorara con una be-
lla grafia arabe el primer escudo que aparece representado en el cuadro, donde se repro-
duce siete veces la misma frase de inspiracion coranica: s 3V ¢-3='1INIIS, Wa-la galib illa
Allah (Solo Ald es vencedor)*® (figura 4). Esta frase forma parte del lema de los reyes naza-
ries, el cual encontramos reproducido en los salones de la Alhambra, de la madraza y otros
monumentos granadinos pero, en contra de la opinion de Cabrillana, creemos que no se
representa como forma de desprecio, sino de conocimiento, pues es sabido que Argote en

3 CARMONA MUELA, Juan: Iconografia de los santos. Madrid, Akal, 2003, pp.
328-332.
3% CABRILLANA CIEZAR, Nicolas: Santiago Matamoros..., op. cit., p. 153.
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su libreria tenia varios ejemplares manuscritos en lengua 4rabe y otros tantos traducidos®’
y ademas ¢l mismo recogid algunas canciones moriscas®®.

Profundizando algo mas en el emblema, Pavon Maldonado® aclara la confu-
si6n historica sobre este motivo, resultando ser el escudo de la orden de la Banda,
instituida por Alfonso XI en el afio 1331 y que tomara como modelo Muham-
mad V, por su amistad con el rey Don Pedro, siendo éste realizado de mano de
artistas toledanos.

Argote de Molina afirma que Ibn al-Ahmar us6 por armas en sus escudos
reales la bandera bermeja en letras arabes* como hoy se ven dentro del pala-
cio Real de la Alhambra, en el Cuarto de los retratos de los Reyes Moros, en las
doblas de oro que corrieron en el reinado de Granada y en su divisa*'. Hurtado
de Mendoza lo describe de forma diferente, como dorado en campo rojo*. Pero

37 En la biblioteca de Argote habia: “Libro de Philosofia, en castellano, fecho por Ab-
nali Hamete Benmozoia el Abiani, por mandado del rey Alphonso el Sabio. — Propieda-
des de todas las piedras por Hamete Benzaide, (1éase Abu-Ali-Ben Miscawaih o Micuya
(+ 421 de la hégira o 1030 de J.C.). — Un libro en arabigo, que dicen es Cronica de Espana,
fecha por mandado de Rasis. — Libro de filosofia escrito por el moro Avicena.” PALMA
CHAGUACEDA, Antonio: El historiador Gonzalo Argote..., op. cit., pp. 223-235; Otro
listado mas completo lo ofrece PEPE, Inoia: “La bliblioteca di Argote de Molina, tenta-
tiva di catalogo della sezione manoscritti”. Studi di Letteratura Spagnola. Roma, 1967, pp.
165-262. Dice asi: “Vn libro en arabigo, que dicen es Cronica de Espafia fecha por: man-
dado de Rasis . Historia de Espafia escrita en arabigo por Rasis, rey de Cordoba; i Majo-
mart Avicena Historia de Espafia de los Moros hecha por tres Arabes: Rasis; Mahomad, y
el Alto Bucar ; Otra “storia di Spagna”, por Rasis, Rey de Cérdova, y Mahomet y el Alto
Bucar, en Arabe, con su traduccion en Castellano; Libro de concilios de Espafa escrito en
pergamino, en letra y lengua arabiga, por Juan Obispo de Sevilla, siendo Sevilla de moros
= Concilios de Espaiia en Arabe por luan, Arzobispo de Sevilla, en tiempo de los Moros™.

3 LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Gonzalo Argote de Molina historiador-..., op. cit.,
p. 202.

% PAVON MALDONADO, Basilio: “Escudos y reyes en el Cuarto de los Leones de
la Alhambra”, Al-Andalus, vol 35, n.1, Granada, 1970, p.179

40 Y hizo las senales de sus Armas en Escudo negro Vanda de oro con letras ara-
bes...”, ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: Nobleza de ..., op. cit., p. 97.

4 PAVON MALDONADO, Basilio, Escudos y reyes..., op. cit., p.179.

# Tbn al-Ahmar, inaugurador de la dinastia nazari, acompafié en concepto de vasallo
a san Fernando en la conquista de Sevilla y recibi6 de este sus armas y su escudo: “didle el
cristiano, por estandarte para el y los que fuesen reyes de Granada la Banda de oro en campo
rojo con dos cabezas de sierpes a los cabos, segun traen en su guion los reyes de Castilla, aiia-
di6 él las letras azules que dicen: (no hay otro vencedor que Dios).” HURTADO DE MEN-
DOZA, Diego: Guerra de Granada que hizo el Rey D. Fernando contra los moriscos de aquel
reino sus rebeldes. Madrid, 1610, libro 2°, p. 119.
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existe alguna confusion en los datos de que Argote disponia®, ya que sabemos
que conocia esta amistad cristiano/musulmana que da origen al emblema, y que
fueron los ejércitos de la banda los que ayudaron a Muhammad V a recobrar su
trono granadino en 1362, mientras que en 1368 las tropas de Muhammad V au-
xiliaron a las de don Pedro para recuperar Cérdoba. Estos datos testimonian la
amistad entre Muhammad V y el rey Don Pedro, siendo este el verdadero funda-
dor del escudo nazari de la banda, al cual le anade el emblema: ‘solo dios es ven-
cedor’ y le cambia los colores. De esta manera, el escudo de don Pedro pasa a ser
modelo del nuevo escudo nazari*.

Dicho lema es el que figur6 en los estandartes almohades desde el dia que
Abu Yusuf al-Mansur vence en Alarcos a los cristianos en 1195, y después Ibn
al-Ahmar, al hacerse duefio de Granada en 1238, lo adopta por ensefia** apare-
ciendo ‘solo dios es vencedor’ en todas las paredes de la Alhambra y de Granada.

Pero en este punto la lectura iconografica se nos complica. Para Lafuente Al-
cantara el lema y la bandera se remontan a la batalla de Alarcos, donde, segtin la
leyenda, habian sido ondeados por un angel en un caballo blanco, como el pro-
pio Santiago:

“...aparecio en los espacios un angel montado en un caballo blanco, tremolando una
bandera, que se extendia de polo a polo, en la cual se leian las mismas palabras: Wa le
Galib ile Ald; y que semejante aparicion fue el anuncio de la victoria...”*®.

Podria estar recogiendo el historiador la leyenda paralela de el Mahdid?,
el santo musulman a lomos de un gran caballo blanco y portando una bandera
que, blandiendo una gran espada, vendra para separar los buenos de los malos;

4 “El rey Abullale rey de Sevilla entregd trescientos mil mrs de plata por tregua de un
afno, y otorgosela el rey. El Rey fue contra jaén, que era en aquella fazon de Abenhuc rey
de Granada, Murcia, y Almeria, Moro valeroso que en el castillo de Ricot en Murcia se ha-
bia levantado contra los Almohades, que eran Africanos, y tratavan cruelmente a los Mo-
ros Espafioles, y juntando ejercito con ellos paso a cuchillo, y y conquisto todo el Reyno de
Murcia, Granada, y Almeria, excepto Valencia... Era este Abenhuc de linaje de Abenal-
fange, y por su esfuerzo y bondad valié mucho, y fue buen Rey esforzado y justiciero...”,
ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: La nobleza del Andalvcia..., op. cit., p. 97.

# PAVON MALDONADO, Basilio: Escudos y reves..., op. cit., p.187.

4 ALMAGRO CARDENAS, Antonio: Inscripciones darabes de Granada, ed. Ex-
tramuros, Sevilla, 1879, pp. 20-21; PAVON MALDONADO, Basilio: Escudos y reyes...,
p.187.

4% LAFUENTE ALCANTARA, Miguel: Historia de Granada, comprendiendo la de
sus cuatro provincias Almeria, Jaén, Granada y Mdlaga, desde remotos tiempos hasta nues-
tros dias. vol. 2, Paris, Baudry libreria Europea, 1852, p. 65.

47 CABRILLANA CIEZAR, Nicolas: Santiago Matamoros..., op. cit., p. 41.
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seguin las leyendas recogidas por primera vez por los sufies en 11414, Tal leyenda
es aprovechada por los emires con ansias de poder como Ibn Tumart en el siglo
XII, fundador de la dinastia almohade, por lo que no es de extrafiar que se usara
como emblema para la lucha contra los cristianos.

Los escudos de formas caprichosas responden al espiritu manierista del ar-
tista que, como hemos visto, contienen emblemas y funcionan como tarjas®.
Podemos ver algunos escudos extranos de este tipo en las figuras alegdricas in-
sertadas en las pinturas del XVI, decorando los fondos arquitectonicos®. Alesio
veria estas formas cuando trabajo en la Sixtina, a lo que sumandole su experien-
cia en Malta (donde seguro que veria los escudos de la armada turca que repre-
senta en sus frescos, grabados y pinturas de El asedio de Malta), hace una mezcla
deliberada de ambos conceptos: el fantasioso ideal como tarja, soporte de un
emblema, y la forma curva de los escudos de Malta, afiadiéndole a estos unas vo-
lutas en las esquinas y dandole asi un cuerpo mas estilizado. El escudo de tres lu-
nas de plata sobre banda verde en fondo rojo, se corresponde con la bandera del
imperio otomano en el siglo X VI, justo al contrario de como aparece en el escudo
tarja de la imagen.

El Emir (figura .5). La historia resalta la amistad entre el rey cristiano y mu-
sulman, tanto que el primero levanta un palacio de factura musulmana donde se
lee ‘Gloria a nuestro sefior el Sultan Don Pedro’. Muhammad V a su vez envia
al Alcazar de Sevilla alarifes granadinos y don Pedro le envia artistas del yeso y
pintores mudéjares toledanos a decorar los nuevos palacios de la Alhambra entre

4 “El Mahdi, “el guiado”, aunque no se menciona el en Coran, ha jugado un impor-
tantisimo papel en la historia islamica, algunos consideran a Jesus como el Mahdi, tan
importante en la ortodoxia como en la creencia popular, es el iniciador del juicio final.”,
BLEEKER, Claas Jouco y WIDENGREN, Geo: Historia religionum, Manual de histo-
ria de las religiones. vol. 2, Madrid, Ediciones Cristiandad, 1973, p. 186; Encyclopedia Bri-
tannica Online, s. v. “mahdi”, http://www.britannica.com/EBchecked/topic/358096/mahdi.
(consultado el 30/10/14).

4 Tarja (del fr. targe): escudo grande que cubria todo el cuerpo, y mas especialmente
la pieza de la armadura que se aplicaba sobre el hombro izquierdo como defensa de la
lanza contraria. http://www.rae.es/. edicién n° 22 y las enmiendas incorporadas hasta 2012.
Consultado el 20-11-2014. Idéntica definicion encontramos en FATAS, Guillermo y BO-
RRAS, Gonzalo: Diccionario de Términos de Arte y elementos de Arqueologia, Herdldica y
Numismatica. Madrid, Alianza Editorial, 1993, p.224.

%0 Por ejemplo, en las estancias vaticanas. En el fresco de la Escuela de Atenas (Sala
del Sello), en su parte superior derecha, observamos una la figura de Palas Atenea que sos-
tiene un escudo de forma caprichosa, decorada con una cabeza de medusa. En la Sala de
Constantino, en el fresco de La batalla del puente Mulvio, cuyo boceto original es de Ra-
fael. En €l vemos a un hombre que huye cruzando el rio, cubriéndose la cabeza con un es-
cudo-tarja, también con una forma caprichosa.
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1364 y 1369°!. Esta amistad revela una relajacion en las costumbres musulmanas
de la peninsula, de ahi que existan pinturas figurativas en el techo del Salon de la
Justicia de la Alhambra. El historiador africano, Ibn Jaldun, que vivio en los pa-
lacios de la Alhambra como invitado de Muhammad V, relata en su biografia que
visito al rey don Pedro en Sevilla, en el afio 1363, criticando esa convivencia con
los cristianos en sus cronicas™.

El Emir que aparece destacado de los demas moros que huyen al que hace re-
ferencia Lopez Martinez 3, podria ser el retrato de un rey Alhamar, que aparece
en la boveda central de la Sala de la Justicia de la Alhambra, pinturas que seguro
Argote vio en sus muchos viajes y de las cuales habla Hurtado de Mendoza como
reyes granadinos, segun fundaciéon de Muhammad I**. Esta dinastia que coopera
con los reyes cristianos, como cita Argote en su Nobleza, obtendra por ello su es-
cudo de la mano del rey don Fernando®.

Al contemplar la fisionomia del santo, nos hemos detenido en su nariz y sus
vivos ojos, nos hemos fijado en el tridangulo que componen el rostro: ojos-nariz.
Dicho triangulo suele permanecer de alguna manera invariable durante el paso
del tiempo en los rostros humanos*®. Cabrillana opina que el rostro de Santiago
podria ser un retrato de Argote, y lo secunda Lopez de Sedano, quien lo describe
a la vista de un cuadro que poseia el Conde del Aguila, pintado por Matias Ar-
teaga, del que inserta un grabado® y la dicha descripcion fisica’®.

51 PAVON MALDONADO, Basilio: Escudos y reyes..., op. cit., p.188.

32 “En nuestros dias, los andaluces imitando a los cristianos se visten como ellos, em-
plean sus emblemas y muchas de sus costumbres, que aparecen en las pinturas con repre-
sentaciones figuradas sobre los muros de sus edificios y habitaciones.” IBN JALDUN,
Abderrahman: “al-Muqaddima”, en Actas de las IT Jornadas de Cultura Arabe e Islamica,
Madrid, Instituto Hispano-Arabe de Cultura, 1985, p. 438.

53 LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Capitulos para la biografia..., op. cit., p. 160.

* HURTADO DE MENDOZA, Diego de: Guerra de Granada..., op. cit., p. 119, PA-
VON MALDONADO, Basilio: Escudos y reyes..., p. 179.

55 “Abenhuc rey de Granada, Murcia, y Almeria, Moro valeroso que en el castillo de
Ricot en Murcia se habia levantado contra los Almohades, que eran Africanos, y tratavan
cruelmente a los Moros Espaifioles, y juntando ejercito con ellos [...] Era este Abenhuc de
linaje de Abenalfange, y por su esfuerzo y bondad valié mucho, y fue buen Rey esforzado
y justiciero. Y hizo las senales de sus Armas en Escudo negro Vanda de oro con letras Ara-
bes.” ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: Nobleza de Andalucia..., op. cit., p. 97.

56 Actualmente para detectar e identificar los rostros se usan los algoritmos de detec-
cion de caras que, desarrollados originariamente para las camaras de seguridad y para la
investigacion forense, se basan en ciertos puntos determinativos del rostro.

57 LOPEZ DE SEDANO, Juan Joseph: Parnaso espaiiol. Madrid, Don Antonio de la
Sancha, 1778, vol. IX. en PALMA CHAGUACEDA, Antonio, E!l historiador Gonzalo Ar-
gote...op. cit., p. 52.

38 “fue un hombre de mediana estatura, no muy recio, aunque robusto de miembros y
el rostro abultado, la frente espaciosa, los ojos alegres y vivos, como ingenioso y esforzado;
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Hemos superpuesto, en un ejercicio grafico, el retrato de Argote procedente
del libro de Retratos Ilustres de Pacheco, considerado por Chaguaceda como el
mas veridico (puesto que Pacheco debid conocer a Argote en persona) y observa-
mos que coinciden con precision los rasgos basicos de ambos retratos, pudiendo
con mucha certeza suponer que son la misma persona. Es decir, que Alesio repre-
senta al santo con las facciones de Argote. La fisonomia del rostro tan peculiar de
Argote, nos hace reconocer rapidamente el parecido del dibujo de Pacheco con el
de Alesio. El de Pacheco con el atuendo militar, el pelo y la barba cortos nos ha-
cen pensar en un Argote joven, por lo menos antes de abandonar las armas para
el ejercicio de las letras, que seria el Argote que retrata Alesio. El rostro de nariz
afilada y ojos vivos, que describe Lopez de Sedano, tiene la mirada perdida ha-
cia la parte superior del cuadro, hacia una zona que creemos desaparecida. Lopez
Sedano lo describe con barbas, cabellos largos y bien puesto, lo que corresponde-
ria mas a la pintura que al dibujo. Los nexos de similitud estan en la nariz y en los
ojos del mismo, de tal forma que nos propusimos cotejarlos y para nuestra sor-
presa resultd que ambos retratos coinciden exactamente, el dibujo de Pacheco con
la pintura de Alesio, realizada mas de treinta afios después (fig.6).

Resulta llamativo como los retratos de las dos figuras de santos, san Fer-
nando y Santiago, aparecen enmarcados con una capa flotante al estilo de orla
(fig.7), que matiza ambos retratos, como si el autor quisiera destacarlos del fra-
gor de la batalla. Esta forma de enmarcar las figuras es heredera de la tradicion
romana; recordemos el Ara Pacis Agustae, que justamente en la época que Alesio
se encontraba en Roma, estaba en fase de excavacion, habiéndose documentado
unos bocetos de fines del siglos XVI y de autoria andénima®. El gran interés ar-
tistico e historico que estos restos arqueoldgicos tenian como un testimonio de la
grandeza clasica, era ademas un interés de tipo didactico. Muchos artistas deja-
ron constancia evidente de esos débitos a los restos antiguos en sus obras. Puede
ser este uno de esos guifios a la antigiiedad o puede que lo usara como simbolo
para resaltar una divinidad, como se hacia en época clasica, creando una orla, lo
cual justificaria la teoria de que el rey Ramiro no es otra cosa que la imagen de
san Fernando elevado a la santidad. Dicha santidad era defendida en esa época
desde la ciudad de Sevilla y sus circulos intelectuales aunque todavia no era reco-
nocida oficialmente.

el aspecto agradable y majestuoso...[..]Las virtudes de su animo correspondian a las que
denotaban su aspecto, principalmente las del valor la magnanimidad, la constancia y la
piedad cristiana.”, PALMA CHAGUACEDA, Antonio: El historiador Gonzalo Argote...
,op. cit., p. 53; CABRILLANA CIEZAR, Nicolas: Santiago Matamoros..., op. cit., p. 150.

% Siete dibujos de un artista andénimo, elaborados sobre 1568-1580. Estos dibujos
constan de siete folios 93-96 del Ursinianus Codex Ligorio y Panvinius, anteriormente en
los Uffizi, ahora en la coleccion del Vaticano (cat. no. 3439).
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Pero las influencias de Alesio suelen ser mas directas, como buen tardomanie-
rista, acudiendo casi siempre a fuentes ya existentes mas cercanas como son gra-
bados o bocetos que el mismo realizo6 y llevaba en su equipaje. Asi ocurre con la
imagen del dibujo conservado en el Metropolitan de Nueva York, procedente de
la escuela de Miguel Angel y fechado en la primera mitad del XVI, donde obser-
vamos el mismo manto y la misma disposicion central de la figura que la del rom-
pimiento de gloria del grabado de Alesio alusivo a san Pablo.

Argote declara en repetidas ocasiones tener por abogados al Santo Rey Don
Fernando y al Glorioso San Miguel, ademas de Santiago®. En la Nobleza cuenta
Argote que es descendiente de Martin Ruiz de Argote y que consta en la cronica
del rey don Fernando, ganando a los moros la ciudad de Coérdoba y muriendo
posteriormente en la guerra®'. Es por esto que el rey representado tras el santo ha
sido interpretado por algunos autores mas como san Fernando (fig.8) que como
Ramiro I. Si bien es verdad, la imagen del rey Fernando hasta esta época, guarda
mucho mayor parecido con la representada en el cuadro de Alesio® que con Ra-
miro I, como el del Tumbo A (s. XIII) de la catedral de Compostela o los dibujos
de Fernando del Castillo de 1534, donde vemos que el rey Fernando es represen-
tado de mediana edad, barbado y castafio. Ademas es el segundo de la triada a la
que se encomienda Argote®.

En las representaciones posteriores, a partir de Pacheco, aparece un Fernando
III mas joven como en el lienzo de este de San Fernando entrando en Sevilla de la
catedral hispalense, contratado en 1634. Ello conllevara todo un florecimiento de

& LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Capitulos para la biografia..., op. cit., p. 157.

1 “Fernan Martinez de Argote, alguacil mayor de Cérdoba, que se encontro en el ejér-
cito de Fernando III, el cual fue heredado en esta ciudad, y siguiendo al infante don San-
cho en contra del Rey Sabio lucho en batalla campal con Fernan Pérez Ponce junto a las
murallas de Cérdoba, y alli muridé”, como se lee en la cronica de Alfonso X, capitulo 75,
LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Capitulos para la biografia..., op. cit., p. 135; ver tam-
bién: “en el escudo Argote pone el de DOMINGO MVNOZ Y MARIN Ruyz de Argote,
y Pero Ruyz Tafur con los Cavalleros de la frontera gana de los Moros el Axarquia de Cor-
dova , y el rey de la ciudad. Cap, XCV en el ano 1235 [...] con la ayuda de los hijos dalgo
Adalides y Almogavares, de la frontera con Cordoba, como tras capturar algunos moros
notaron que la ciudad estaba descuidada y sin miedo a los cristianos por lo que decidie-
ron hacer esta empresa”, ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: Nobleza de Andalucia..., op.
cit., p. 98.

¢ CINTAS DEL BOT, Adelaida: Iconografia del Rey San Fernando en la pintura de
Sevilla, Sevilla, Diputacién Provincial de Sevilla, 1991; SANCHEZ DE LEON FER-
NANDEZ, Maria Angeles: “Iconografia del rey Fernando III en la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando”, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
n° 75,1992, pp. 511-556, p. 529, lamina 13.

S Vid supra. PALMA CHAGUACEDA, Antonio: EI historiador Gonzalo Argote...,
op. cit., p. 70.
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este motivo ya en el XVII*. Estas escenas historicas se iran incorporando siem-
pre a la moda del momento, de forma que sera habitual representarlo con bigote
y perilla, que es como queda fijada la iconografia del santo y asi continuara hasta
bien entrado el barroco.

Los demonios (fig. 9). Entre las muchas importaciones que hace el artista de
la Capilla Sixtina, esta la de las caras y gestos de los moros que huyen o caen ate-
rrorizados. Son las mismas caras que realizo Alesio frente a Miguel Angel. En la
Sixtina los demonios de Alesio huyen por la derecha de la obra a esconderse en
una gran cueva; en Sevilla podemos ver al fondo como las tropas que huyen a lo
lejos también van a una especie de cueva. El soldado que cae bajo el caballo e in-
tenta cubrirse con su adarga, es una version del demonio al que san Miguel va
a clavar su lanza en el fresco romano, con casi la misma postura: la pierna dere-
cha algo estirada hacia atras y la izquierda flexionada hacia delante, mientras que
alza el brazo izquierdo en actitud defensiva. El soldado de Sevilla parece mucho
mas forzado, el giro de la cabeza da la impresion de irreal; el de Roma mantiene
dentro de lo forzado y manierista una pose mas natural; los ojos muy abiertos y la
boca en actitud de gritar son muy parecidas. En Roma el demonio parece sonreir,
pero el soldado de Clavijo soporta con estupor el ataque del santo. Otra seme-
janza es la del soldado que huye detras del emir, con ambos brazos hacia delante
y recibiendo en la espalda una tremenda herida de lanza. La boca mostrando la
dentadura; los enormes ojos abiertos y la nariz chata son muy semejantes a los
demonios de Roma como el de la derecha que sostiene una serpiente y el de la iz-
quierda que muerde unas cadenas con grilletes.

Otra figura interesante, aunque muy dificil de ver, es la de un personaje que
con gesto de horror se echa las manos a la cabeza y da la espalda a la escena, lo
que nos recuerda a la figura semioculta en la escena del fresco de Noé en el te-
cho de la Sixtina. También en la barca de los condenados del Juicio final aparece
otra figura con el mismo gesto de horror. En el fresco de Alesio, dos de los demo-
nios que interfieren por el cuerpo de Moisés son, aunque mas dinamicos y exa-
gerados, muy parecidos. Hay una figura de Bronzino, denominada los celos o la
sifilis en la Alegoria del triunfo de Venus (1540) realizado para Cosne I de Médici,
donde en la mitad izquierda, como en penumbra, se observa una figura que re-
pite el gesto de espanto.

En Sevilla se produce un cambio de estilo en el artista. Un salto cuantitativo
en la composicion: el manierismo romano se torna en esta obra hacia un abiga-
rramiento y un claroscuro que antecede a otras maneras, predecesoras de un ba-
ITOCO que aun estan por venir.

El caballo recuerda al pintado por Rafael en las Estancias Vaticanas, que se-
guramente circularia en grabados y pudo traer tras sus trabajos en Roma. Se

% VALDIVIESO, Enrique: Catdlogo de las pinturas de la Catedral de Sevilla, Sevilla,
Guadalquivir, 1978, p. 95.
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encuentra apoyado sobre sus patas traseras levantando las delanteras, una ac-
cion que en las artes ecuestres clasicas se denomina lévade o courbette, si el caba-
llo avanza en esta postura.

El santo no porta el estandarte, como cuentan las cronicas, puesto que sos-
tiene con la mano izquierda las riendas del caballo, a las que Alesio da gran
importancia. A partir de la popularizacion de los libros de emblematica en el Re-
nacimiento, las bridas se relacionaron directamente con la Templanza®. Esto se
debe a la relacion de Argote de Molina con el capitan Pedro de Aguilar, quien por
aquellos afios publica el tratado de la Caballeria de la Gineta®, dentro del cual es-
cribe un soneto que, segun algunos autores, es la primera obra conocida de Ar-
gote®”. En el tratado, Pedro de Aguilar, muestra la manera de sujetar las riendas
que graficamente describe Alesio en el cuadro.

En el plano simbolico, la imagen del jinete dominando un caballo fue popula-
rizada por Alciato como simbolo de gobierno en la edicion de 1531 de su famoso
Emblemata XXXV, El caballo es un simbolo comun de la pasién desenfrenada
en el Renacimiento®. Alciato, cuyo trabajo era muy conocido en Espafia, ilustra
un jinete sobre un caballo encabritado bajo el titulo “In Adulari Nescientum”. El
significado de esta imagen y el titulo: “A4 é/ no puede halagar”, 1a explica Alciato y
son comentadas ampliamente por Diego Lopez en su Declaracion magistral sobre
las Emblemas de Andrés Alciato de 1615.

El caballo no sabe como halagar a su amo: “Trata a todos por igual, el tirara
a todos menos a el que realmente sabe como mandar y gobernarle de una manera
firme y decisiva”, el caballo no respeta al caballero por su rango ni condicion, sino
por su capacidad, por lo que “e/ principe debe aprender este arte fundamental de la
equitacion, o serd juzgado indigno de gobernar...”™.

Variaciones sobre este tema se encuentran en los emblemas recogidos de va-
rias fuentes por Henkel y Schone. Hay que destacar que el caballero es a menudo

% Las bridas o frenos del caballo, se traduce como una metafora del control de las pa-
siones.

% AGUILAR, Pedro de: Tratado de la cavalleria de la gineta, Sevilla, Impresso por
Tua Rene, 1600; AGUILAR, Pedro de: Tratado de la cavalleria de la gineta, (edic. facsimil,
Sevilla, Extramuros Edicion, 2007.

% PALMA CHAGUACEDA, Antonio, EIl historiador Gonzalo Argote..., op. cit.,
pp. 65, 66; CABRILLANA CIEZAR, Nicolas: Santiago Matamoros...,. op. cit., p. 152.

% ALCIATO, Andrea: Emblemas (ed. de Santiago Sebastian), Madrid, Akal,1993.

® PANOFSKY, Erwin: Tiziano, problemas de iconografia, Madrid, Akal, 2003,
pp. 118-119;. WIND, Edgar: Misterios paganos del Renacimiento, Barcelona, Barral,
1972, pp. 145-147, GEORGE, Ferguson: Signos y simbolos en el arte cristiano, Londres,
Oxford University Press, 1973, p. 20; LIEDTKE, Walter A: The Royal Horse and Rider,
Painting, Sculpture, and Horsemanship 1500-1800, New York, Abaris Books, 1989, p. 42 .

" LOPEZ , DIEGO: Declaracién magistral sobre las Emblemas de Andrés Alciato,
1615. Emblema XXXV.
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un principe o un rey. Estos topicos los recogieron posteriormente los autores de
tratados sobre caballeria. En la emblematica de Alciato y otros de significado si-
milar, el caballero controla un caballo encabritado de donde procede la figura de
algunos de los retratos ecuestres de reyes, principes o militares, ya del siglo X VII.

La /évade parece ser un caso especial dentro de la tradicion de la doma de ca-
ballos, de alta maestria y dificultad en el mundo de la equitacion, constituyendo
el mas representativo y excepcional desde que la Haute Ecole definié el arte de
montar a caballo. Aparecen entonces, en algunos retratos reales y especialmente
en los de la corte espanola. La imagen de Alciato fue refinada para satisfacer los
nuevos estandares de equitacion aristocraticos del siglo XVII. Unas imagenes que
fueron adoptadas por artistas posteriores adaptandose asi a las cambiantes situa-
ciones politicas y sociales’'.

Hemos encontrado en el fresco de Santiago en Clavijo de Pellegrino Tibaldi
en la iglesia roamana del Sacro Cuore (antigua iglesia de San Giacomo degli
Spagnoli) una de las posibles influencias de Alesio, ya que hay paralelismos en-
tre ambos artistas como las telas, que en Pellegrino tienen un protagonismo muy
peculiar y que indican una posible influencia en Alesio. Este fresco es un ejem-
plo de esa devocion especificamente espanola en Italia, la cual conoceria el pin-
tor por sus contactos con los circulos espafioles. Un culto que llega en 1492 con
Inocencio VIII, de la mano de los espanoles, cuando se funda el hospital y la igle-
sia de San Giacomo degli Spagnoli en Roma. Mas tarde seria usado por Felipe 11
como sede documental en relacion con la corona, ademas de punto de referencia
para los espafioles residentes’, donde es muy posible que se moviera Alesio. Ya
en 1502 se denomina a las pinturas de Santiago como “ad modum Yspanie””. Pero
seria uno de los alumnos de Rafael, Pellegrino da Modena (c. 1460-1523) el que
en 1517 representa en Roma un Santiago en la Batalla de Clavijo™. Es interesante
sefialar el detalle del bocado del caballo”, representado con una mujer que lleva
en la mano una brida en forma de S como la representada en el cuadro de Alesio.
Una brida muy parecida la encontramos también en el San Jorge y el Dragon que

" LIEDTKE, Walter A.: The Royal Horse... op. cit., p. 42.

2 ESPADAS BURGOS, Manuel y GARCIA ALIA, Juan Carlos: Buscando a Esparia
en Roma, Madrid, CSIC-Dpto. de Publicaciones, 2006, p. 98.

3 VAZQUEZ SANTOS, Rosa: “Primeras conclusiones sobre el culto y la iconografia
de Santiago el mayor en la ciudad de Roma”, Archivo Espaiiol de Arte, LXXXIII, 2010,
n°329, p. 19.

™ Cuando en 1586 el ejército imperial reconquisto la ciudad de Colonia, el papa Sixto
V “and¢ processionalmente da Monte Cavallo con 20 Cardinali alla Chiesa di San Jacomo
de spagnoli...”, DANDELET, T. J.: La Roma espariola. 1500-1700, Barcelona, Catedra,
2002, pp. 33, 50 y 113). VAZQUEZ SANTOS, Rosa. “Primeras... op. cit., p. 19.

> TERVARENT, Guy de: Atributos y simbolos en el arte profano .diccionario de un len-
guaje perdido, Barcelona, Serbal, 2002; RIPA, Cesare: Iconologie, Paris, Ghent University
Library, 1644, pp. 184 y187.
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realiza Rafael en 1505 (National Gallery ,Washington), en el que vemos el detalle
del bocado del caballo en forma de S muy similar al de Sevilla, pero ademas po-
demos apreciar cierta similitud en la mirada de ambos équidos.

El Mar. El Santiago en la batalla de Clavijo, obra de Paolo de San Leocadio,
fechado entre 1513y 1518, guarda un parecido asombroso en su composicion con
el de Alesio, aunque su estilo sea muy diferente. La disposicion de los personajes,
como el soldado de la parte inferior izquierda, que en la obra del /ecese hemos
definido como un san Miguel, aparece entrando en escena con parte del cuerpo
cortado y con el mismo color de la coraza, la disposicion de algunas armas que
yacen en el suelo y un turbante. También coincide el paisaje de playa que se divisa
al fondo. Las fechas coinciden mas o menos con la obra de Pellegrino y algiin mo-
delo en comun debian tener los tres artistas, posiblemente una imagen grabada.
Si bien es cierto que en la leyenda de Santiago no existe el elemento acuatico, en
la de San Jorge y el dragdn si. Clavijo era una zona que no es cercana al camino
ni al ambito santiguista, por esto diversos autores han relacionado este tema con
el de San Jorge y el dragdn propio de esas tierras, identificando la misma lucha
entre el bien y el mal, simbolizado por el dragon y los turcos, o la lucha contra el
protestantismo’s.

El estilo tardio de San Leocadio, de formacion ferrarana, cercana al circulo
de Mantegna, se advierte en la composicion fragmentada en planos sucesivos y
escalonados hasta la vision de un horizonte con una playa, asemejandose asi en
la obra de Alesio.

La playa del fondo de la obra de Alesio parece un mar cercano a una serrania.
Sabemos que los montes de Clavijo estan en tierra de Logrofio, lejos de cualquier
playa, hecho que conocian perfectamente Alesio y su mecenas. Segun Cabrillana
es una interpretacion de la playa mediterranea que defendido Argote” y quiza
fuera alli donde se refiere cuando habla de su ‘insigne victoria contra los moros’
en las playas entre Fuengirola y Gibraltar, donde los moriscos derrotados baja-
ban para ir a Berberia y donde los esperaban los arcabuceros de las galeras rea-
les. Pero otra interpretacion, muy valida y muy poco conocida de Santiago, es su
faceta de protector de los navegantes. Asi lo evidencia su representacion en el re-
tablo de la Virgen del Buen Aire de Alejo Fernandez, (Reales Alcazares de Sevilla,
1535), que se derivaba de la publicacion del libro de los milagros del apostol por
Calixto II, donde se narra como el santo defiende en el ano 1101 una nave repleta
de peregrinos del ataque de un corsario moro y los guia hasta el puerto gallego, y
como en el 1102 salva a un obispo de un naufragio.”

6 CALVO DOMINGUEZ, Marcelina: Santiago el Mayor y la Leyenda Dorada, San-
tiago de Compostela, Museo de Bellas Artes da Coruiia, Conselleria de Cultura, Comuni-
cacion Social e Turismo, 1999, p. 186.

7 CABRILLANA CIEZAR, Nicolas, Santiago Matamoros..., op. cit., p. 152.

8 Ibidem., p. 154.
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La gamba. El profesor don Francisco Arquillo” nos comentd que no pudo
completar la restauracion de la pintura de Santiago en Clavijo ya que la Herman-
dad le requiri6 la obra, habiéndose limitado unicamente a la sustitucion del bas-
tidor carcomido y a la retirada de un repinte en la zona inferior de unos treinta
centimetros®. Este anadido que se encontraba plegado por la parte trasera, era
un fragmento, como indicaba Lopez Martinez, “que denotaba una pésima cali-
dad y donde abundaban moros que yacian muertos junto a armamento militar”s!,

El resto de la documentacion al respecto se encuentra traspapelada en los ar-
chivos de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla. El profesor nos facilité un in-
forme mecanografiado de 1988%2, que detalla el estado de conservacion de la obra,
aportando cuatro fotos donde se observa claramente la precariedad, tanto de la
obra como de la iglesia: las humedades corrian por las paredes, la ubicacion de
la obra era provisional y se encontraba tapando parte del vano de acceso de la
porteria, provocando que quedara en voladizo casi medio metro de la esquina
inferior izquierda. Hoy en dia el cuadro se encuentra en unas condiciones bas-
tante aceptables pero se mantiene fuera del retablo para el que fue creado, si bien
es cierto que el retablo y parte de la iglesia requieren una restauracion urgente®.

A este respecto es Lopez Martinez quien ofrece noticias a cerca de las ante-
riores restauraciones en su ensayo de 19178 la primera documentada fue en 1631
por Luis Ceballos y una segunda en 1716 por Juan Ruiz Soriano, sobre la que
el historiador afirma que desvirtta el original, recomendando una restauracion.
Detalla las medidas: 4,49 x 2,54 m, aclarando que a simple vista se ve claramente
el afiadido desde su parte inferior de 1,06 metros y anade que aunque en ese trozo

" Nuestro agradecimiento al profesor Jorge Ramoén Corzo por su guia y su ayuda en
las gestiones.

80 Otros testigos presenciales, personas de la hermandad como Angeles, la guardesa, y
profesores de la Universidad de Sevilla, como Enrique Valdivieso, afirman que la parte re-
tirada fue casi de un metro.

81 LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Capitulos para la biografia..., op.cit., p.160

2 CARRANZA PEREZ, Celia Maria: Informe realizado cuando fue alumna de ter-
cer curso, fechado el 19 de mayo de 1988, con documentacion fotografica del estado del
cuadro, cuadernillo e hojas taquigrafiadas con fotografias en blanco y negro en los ulti-
mos folios.

83 Nuestro agradecimiento a Angeles por su ayuda y disposicion en las largas sesio-
nes de fotografia.

4 LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Capitulos para la biografia del historiador Argote
de Molina, Madrid, Asociacion espaiiola para el progreso de la ciencia, 1917, tomo VIII,
seccion 6, pp. 160-161; “Doscientos y setenta reales pagados a Juan Soriano, maestro pin-
tor, por componer el cuadro de la imagen de Sefior Santiago del altar mayor de esta iglesia,
assi de Lienzo nuevo que le echd, como de tachuelas, pintura y embarnizado; consta de re-
cibo del susodicho con fecha en 17 de octubre de 1726, que se rubrico y abonan.” Archivo
Parroquial de Santiago, Libro de cuentas de 1725 a 1728.
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se repiten las figuras y objetos de la parte antigua, denota una inferior calidad téc-
nica. También dice Gonzalez de Ledn que ‘este cuadro esta afiadido por la parte
de abajo y desdice mucho de la obra’.

El informe de 1988, anteriormente citado, tnico al que hemos tenido acceso
por ahora, difiere del anterior porque nos ofrece otras medidas: 4,73 x 3,43 cm, al
tiempo que fecha la restauracion del profesor Arquillo en 1985. Otra posible res-
tauracion es la propuesta por Enrique Valdivieso, segtin el cual habria sido reali-
zada por Pedro Tortolero hacia 1789.

Por nuestra parte, tomamos las medidas con un medidor laser bastante pre-
ciso® y el resultado fue: 3,553 m de alto y 2,963 m de ancho. También tomamos
medidas del espacio del retablo: 4,737 m de altura por 2,911 m de ancho, por lo
que nos quedaria un espacio sobrante de 1,2 metros, que se corresponde exacta-
mente con la parte de la obra retirada, que ya indicaba Lopez Martinez.

La hipotesis que sostenemos es que el afiadido no es, como dice el historiador
‘copia del original’, sino mas bien una ampliacion por haberse arruinado posible-
mente la parte superior y como €l mismo dice, de esta parte inferior no contiene
nada esencial del asunto del mismo, como si poseeria la parte superior. El restau-
rador seguramente prefirio llenar el campo de batalla a los pies del caballo que e/
rompimiento de gloria que nosotros proponemos, el cual debié encontrarse pin-
tado en la parte superior. Para mantener esta hipotesis nos basamos en la figura
de dos pies (fig.10) que aparecen cortados en la parte superior del cuadro y de los
que, hasta la fecha, nadie ha hecho mencion. Dichos pies aparecen desde las fotos
mas antiguas de 1972, aunque casi imperceptibles, posteriormente en las de 1980
con mas nitidez y en las que realizamos en 2012 —con la ayuda de varios colabo-
radores® y un teleobjetivo®’—, donde se aprecian muy claramente.

A este detalle lo hemos denominado /a gamba, en relacion a la tan famosa
como apocrifa anécdota del comentario de Alesio sobre la pierna del Adan en La
Genealogia de Cristo de Luis de Vargas (1561) de la capilla cercana al fresco de
San Cristobal en la catedral hispalense. Alesio exclamo: “Piii vale la tua gamba che
tutto il mio S. Cristoforo”, segin la leyenda recogida por Palomino en 1715% y se-
guida por muchos otros con posterioridad®; y a partir de mediados del siglo XX

8 Medidor laser marca Leica Disto Classic 5 a.

8 Para esta labor he contado con la ayuda de los fotografos Jorge Cerquera y Daniel
Puertas Marquez.

87 Objetivo Sigma DG 70-300mm 1:4-5-6 para camara Canon EOS 400D.

8% PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, Antonio: El Museo pictérico y escala
optica. Madrid, 1715-24, t.1., pp. 266-267.

% PRECIADO DE LA VEGA, Francisco: Carta a Giovanni batista Ponfredi sobre la
pintura Espariola, Madrid, 1765; PONZ, Antonio: Viage de Espaiia, en que se da noticia de
las cosas mas apreciables y dignas de saber, que hay en ella. t. 9, Madrid, Ibarra, Joaquin,
1780, pp. 24-25; ORTIZ DE ZUNIGA, Diego: Anales eclesidstico y seculares de la muy
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rebatida por los Mesa y Gisbert y Bernales®, sobre la base inapelable de que Luis
de Vargas murio6 en 1567 y el fresco lo pinta Alesio en 1594.

El famoso comentario sobre la obra de Vargas, aunque elogia el detalle, su-
perponiendo el lienzo de Vargas a su propio fresco y homenajeando asi al verda-
dero introductor de la técnica, no puede ser interpretado como un arranque de
modestia hacia un autor que reconocia, puesto que se habia formado en Italia en
los circulos rafaelescos, sino que parece ser un reflejo de otra anécdota documen-
tada, la de su amigo Jacopo Palma, el cual ya viejo en el afio 1625, le comenta al
embajador de Urbino frente al cuadro de San Pedro Martir de Tiziano, vale mas
este cuadro, que todo el convento con los frailes dentro®'. Tal cita ha sido deformada
con el tiempo hasta generar la anécdota de /la gamba. Tampoco nos hace pensar
que ese fragmento retirado a la obra tuviera que ser realmente copia del original,
como menciona Lopez Martinez, sino mas bien justifica nuestra hipotesis de que
ese metro veinte que le falta pudiera ser de la parte superior donde el pie indica
que hubo algo. ;Acaso un rompimiento de gloria? ;Una trinidad sentada? Ten-
dria que ser algo que justificase una gran mancha oscura sobre la que estarian las
figuras, unas nubes seguramente.

En este punto es significativo recurrir a alguna de las poquisimas obras docu-
mentadas que nos quedan del artista, como el dibujo conservado en la Coleccion
Alcubierre, seguramente de la época sevillana, como indican Mesa y Gisbert®%.
Este nos proporciona una posible similitud con esas figuras que debieron apare-
cer en la parte superior componiendo una gloria, la cual estaria formada posible-
mente por un Dios Padre e Hijo sentados juntos, dada la diferencia entre ambos
pies.

Si atendemos al espacio restante, de 1,2 metros, estariamos ante figuras se-
dentes, y no en pie. Alguna pista, por las similitudes entre ambas obras nos la
podria proporcionar Roelas en su cuadro La Gloria, actualmente en el museo de

noble y muy leal ciudad de Sevilla (de 1246 a 1671 ), Madrid, Imprenta Real, 1796, t. III,
pp. 226; SANCHEZ CANTON, Francisco Javier: Fuentes Literarias para la Historia del
Arte Espaiiol. Madrid, Imprenta Clasica Espafiola, 1933, p. 453.

% MESA, José de y GISBERT, Teresa: El pintor Mateo Pérez de Alesio, La Paz, Cua-
dernos de Arte y Arqueologia, Institutos de Estudios Bolivianos, Universidad Mayor de
San Andrés, 1972, pp. 57; BERNALES BALLESTEROS, Jorge: “Mateo Pérez De Alesio,
Pintor Romano En Sevilla y Lima”. Archivo Hispalense: Revista Histérica, Literaria y Ar-
tistica, 1973, vol. 56, n. 171, p. 228.

o1 Alessandro Diplovatazio, embajador de Urbino en Venecia en el 1628, a pocos me-
ses de la muerte de Jacopo, le escribe al duque Francesco Maria su sefor, contandole haber
encontrado al viejo pintor contemplando el martirio del san Pedro de Tiziano en la iglesia
dominica de los Santos Giovanni y Paolo. IVANOF, Nicola, ZAMPETT]I, Pietro. Palma
il giovane, Bergamo, Banca Popolare, 1975. p. 429; PALESATI, Antonio y LEPRI, Nico-
letta, op. cit., p. 156.

2 MESA, José de y GISBERT, Teresa; El pintor Mateo Pérez de..., op. cit., p. 68.
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la Catedral®, en el cual podemos apreciar un esquema compositivo que, segura-
mente por analogia entre lo descrito y por esa mancha oscura, estaria cerca.

La falta de documentos, tanto escritos como visuales sobre la obra nos obli-
gan a elucubrar como seria esa composicion. Si bien encontramos un grabado
previo considerado como antecesor a la llegada de Alesio a Sevilla, La Conversion
de San Pablo®* (fig.10), producida en 1583 y que nos resulta muy interesante por
su dedicatoria a Enrico Guzman®, conde de Olivares, el embajador espafiol que
llegd a Roma en junio del aio anterior. La inscripcion, datada en 1583, dice clara-
mente que fue disenado y publicado por Pérez y grabado por Perret. En esta obra
observamos como Cristo, desde un rompimiento de gloria, envia una rayo de luz
a san Pablo, que se encuentra en el suelo; y al igual que en la obra de Santiago en
Clavijo, el santo mira extasiado hacia arriba, de donde le llega un fino rayo de luz
que parte desde los pies cortados a los ojos. En obras anteriores de Alesio, tam-
bién encontramos escenas que nos darian la pista de como podria ser dicha es-
cena cortada, como en el Bautismo de Cristo de la catedral maltesa de La Valetta,
donde Alesio coloca también un rompimiento de gloria con un dios Padre.

Hemos revisado anteriores representaciones de Santiago, hallando solo una
con un rompimiento de gloria que podria ser similar: la pintura realizada de Ro-
driguez Losada en la Iglesia de Santiago de Jerez de la Frontera en 1890, en el
cual observamos muchas concomitancias con respecto la obra de Mateo Pérez
de Alesio. Losada fue pintor de temas de historia, formado en Sevilla y caballero
de la orden de Santiago®, lo que nos hace pensar que pudo haber tenido acceso
a la obra completa de Alesio o a alguna otra informacidén sobre ella, grabados o
descripciones, sobre todo durante su periodo formativo y posteriormente la do-
cumentase para su obra jerezana. Las coincidencias con la de Alesio avalarian
nuestra la hipotesis.

Fecha de recepcion: 30 de septiembre de 2014

Fecha de aceptacion: 28 de noviembre de 2014

% VALDIVIESO, Enrique: Historia de la pintura espaiiola: escuela sevillana del primer
tercio del siglo XVTI, Sevilla CSIC, 1985, p. 122.

° Uno de ellos se conserva en el Gabinete de estampas y grabados del Museo de los
Uffici, y hemos localizado otra copia en el British Museum.

% “ILLmo. ET EXCmo. Dno. HENRIQVIO GVZMANO COMITI OLIVARIENSI
LEGATO REGIS HISPANTARVM PHILIPPII APVD GREGORN[M]/PONT. MAX.
VIRO RELIGIONE PROBITATE GENERIS SPLENDORE CONSILIO ET PRVDEN-
TIAINCOMPARABILIMATTHAEVS/PEREZIVS LECCIENSISAFFECTVSET OB-
SERVANTIAE CAVSA DEDICABAT. ROMAE ANNO D[OMI|NI M.D.L.XXXIII”.

% PEREZ CALERO, Gerardo: El pintor José Maria Rodriguez Losada (1826-1896) y
la orden de Caballeria del Santo Ssepulcro, Zaragoza, Fundacion Salvador Ibarra Franco,
2004, pp. 416-130.
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Figura 1. “Santiago en la Batalla de Clavijo”. Mateo Pérez
de Alesio. 1586. Iglesia de Santiago el viejo, Sevilla.
Fotografia: Daniel Puertas Marquez. 2012.
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Figura 2. De izquierda a derecha: la pagina de la Nobleza de Andalucia,
con la referencia a Alesio y el escudo de villalobos , el emblema de
Argote de Molina, con resalte en circulo del detalle.

La sefia, actualmente en la Catedral de Astorga, y el detalle del
cuadro de la batalla de Clavijo.
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Figura 3. Detalle del soldado de la batalla de Clavijo y
detalle del San Miguel, del fresco de la Capilla Sixtina,
ambas obras de Mateo Peréz de Alesio.

Figura 4. Detalle del escudo donde se aprecia la inscripcion, en
“la batalla de Clavijo” (foto. Ignacio Algarin) y detalle de las yeserias de
la Alhambra donde se aprecia el escudo de la banda.
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Figura 5. Detalle del Emir, De “la batalla de Clavijo”, foto. Ignacio Algarin.
Detalle de un rey Alhamar, en la boveda de la “sala de la justicia“, de la Alhambra.

Figura 6. Secuencia del montaje del retrato de Argote de Molina,
por Pacheco y el Rostro de Santiago por Alesio.

Figura 7. Detalle de San Fernando y de Santiago, resaltados con la capa,
fotografia: Ignacio Algarin. Detalle del Ara Pacis, con el mismo motivo.
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Figura 8. Ramiro I como San Fernando, detalle de Pérez de Alesio, foto:
Ignacio Algarin Gonzalez 2012; Fernando 111 en el Tumbo A,
Catedral de Santiago s.XIII; Fernando no admite los vasos sagrados en el
sitio a Sevilla, dibujo de Fernando del Castillo de 1534 , Gabinete de Dibujos.

Figura 9. Linea superior —detalles de posiciones grotescas con las manos. De izq. Detalle
de la Capilla Sixtina, escena del fresco de Noel, segundo: detalle de la batalla de Clavijo,
tercero: detalle de la alegoria de los celos en la “el triunfo de Venus” de Bronzino, 1540,
por ultimo un detalle de demonio de Alesio en el fresco de la capilla sixtina.

Linea inferior —dos detalles de musulmanes de la batalla de Clavijo y sus
correspondientes en la Capilla Sixtina, ambos obras de Mateo Pérez de Alesio.
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Figura 10. Montaje de la hipdtesis defendida, “la gamba”, en la parte superior el detalle
de los dos pies, abajo izq. explicacion de la composicion sobre el grabado de “la conver-
sion de San Pablo” Aguafuerte de Mateo Pérez de Alesio, Roma, 1583, 1
British Museum.
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