IMAGENES RENACENTISTAS ESPANOLAS
DE “HERCULES EN REPOSO”

POR RAMON CORZO SANCHEZ

Para el profesor de la Banda,
de quien recibo constantes ensefianzas

Se analizan las representaciones conocidas de Hércules en actitud de reposo, dentro del Renacimiento
espafiol, para establecer sus precedentes iconogrificos y aclarar las frecuentes relaciones que se suelen
establecer entre estas figuras y el Hércules Farnese, que no fue el inspirador real de ninguna de ellas. Se
puede apreciar, sin embargo, un buen conocimiento de la escultura romana y de la italiana de su época
por los artistas hispanos.

The representations known of Hercules in rest attitude are analyzed, within the Spanish Renaissance,
to establish their iconographical precedents and to clarify the frequent relations that usually settle down
between these figures and the Hercules Farnese, who was not the real inspirator of any of them. It is possible
to be appreciated, nevertheless, a good knowledge of the Roman sculpture and the Italian of his time by
the Hispanic artists.

Hércules es uno de los personajes mds activo en los relatos de la mitologia clasica;
sus hazafias y aventuras s6lo son equiparables en variedad y nimero a las de su propio
padre, el Zeus griego y Japiter latino, quien decidid, finalmente, convertirle en dios
como premio a tantos esfuerzos. Los “trabajos” de Hércules concluyeron con su autoin-
molacién, en la que se desprendié de la naturaleza carnal para alcanzar una fama
definitiva y un puesto permanente en el Olimpo. Antes de llegar a este paso critico,
Hércules reflexiond sobre su vida y su destino y asi se le representé en miiltiples
obras de la Antigiiedad, en actitud “de reposo”, apoyado en laclava, como si necesitara
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ya descansar, con el rostro inclinado y pensativo, y las manzanas del Jardin de las
Hespérides sostenidas en su mano derecha, como simbolo final de todas sus hazafias'.

Elparadigma de esta iconografia es, indudablemente, el Hércules Farnese, una
escultura colosat, hallada en las Termas de Caracalla de Roma hacia 1545, que estuvo
expuesta en el Palacio Farnese de Roma hasta 1787, en que se traslad6 a Ndpoles,
y hoy se encuentra en el Museo Nacional de esa ciudad (Figura 1). El Hércules Farnese
ostenta la firma del escultor ateniense Glik6n y debié ser labrado a comienzos del
siglo Il de la Era, pero su modelo original se debe a Lisipo, segiin se reconoce en
la inscripcion de la copia romana conservada en el Palazzo Pitti de Florencia, también
colosaly encontrada en el Palatino hacia 1540°. Se cree que Lisipo realizé tres versio-
nes de esta figura, de las que el tipo “Farnese-Pitti” seria el mds reciente, pero hay
otros ejemplares de iconografia similar, en todos los cuales es comdn la posicién
de la clava bajo la axila izquierda y la torsién del brazo derecho tras la espalda, con
la que se obliga al espectador a rodear la escultura para poder apreciar todos sus rasgos.

En el Renacimiento se conocia bien y se valoraba la personalidad de Hércules,
aquien se consideraba modelo de caballeros y ejemplo de vida consagrada ala Virtud*;
entre las obras espafiola de la época que representan a Hércules, existen cuatro, al
menos, en las que se le quiso representar con la misma actitud elegida por Lisipo. La
fama del Hércules Farnese ha llevado a considerar a todas estas esculturas como copias
del célebre coloso, aunque ya la fecha de ejecucién de algunas de ellas, impide admitir
que sus autores se pudieran inspirar en €l. Se trata de versiones de otros originales
antiguos, de la mismaiconografia, que pueden ser identificados con bastante exactitud,
y muestran, en cambio, que en el Renacimiento espaiiol se tuvo un conocimiento am-
plio y variado de todo lo que el tipo iconografico podia dar de si.

EL HERCULES DE LA CALAHORRA

El ejemplar mds antiguo de “Hércules en reposo” que puede encontrarse en el
Renacimiento espaiiol estd en el castillo de La Calahorra, préximo a Guadix (Granada)
y cabeza del marquesado de Zenete. El promotor de su decoracién fue don Rodrigo
Diaz de Vivar y Mendoza, hijo natural del cardenal Mendoza y primer marqués de

1. Heestudiado las manifestaciones hispanas antiguas de esta composicién iconogréfica para explicar
su relacién con Hercules Gaditanus (R. Corzo, “Sobre la imagen de Hercules Gaditanus”, Romula, 3,
2004, p. 37 ss.

2. F. Haskell y N. Penny, Taste and the antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, Yale,
1981 (ed. espaiiola, El gusto y el arte de la Antigiiedad, El atractivo de la escultura clasica (1500-1900),
Madrid, 1990, p. 254 ss.)

3. Paolo Moreno, Lisippo. L’arte e la fortuna, Monza, 1995, p. 242 ss.

4. Erwin Panofsky, Herakles am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der neueren Kunts (Studien
der Bibliothek Warburg, 18), Leipzig, Berlin, 1930 (trad. francesa, Hercule d la croisée des chemins,
Paris, 1999).
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Figura 1.- Glycdn, Hércules Farnese, copia de un original de Lisipo
encontrada en las Termas de Caracalla en 1545, Museo Arqueoligico
Nacional de Nipoles (antes en el palacio Farnese de Roma).
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Zenete, al que su padre sobrenombré El Cid por la intencionada coincidencia de su
nombre con el del famoso caudillo medieval”.

Don Rodrigo, que viajé altaliay se sintié un verdadero noble humanista, construy6
el patio interior del castillo de La Calahorra con el concurso de escultores genoveses®,
si bien, los datos documentales permiten precisar que la traza del castillo se debe
aun arquitecto florentino que disefid y ejecutd su estructura en 1491/92 por encargo
del cardenal Mendoza’, y que la actuacion de don Rodrigo se desarroll6 esencialmente
a partir de 1502, primero con materiales locales y, desde 1509, con la inclusién de
mdrmoles italianos y la contratacién de un equipo de tallistas genoveses, que susti-
tuyeron al espaiiol Lorenzo Vizquez de Segovia.

Para la talla de los motivos figurados de las portadas y ventanales se utilizaron
como modelos los dibujos de un cuaderno que debid ser adquirido por el propio don
Rodrigo en Italia, cuya autoria se atribuye a Guirlandajo y que contiene magnificas
vistas de los monumentos antiguos de Roma, dibujos de relieves y esculturas antiguos,
asi como modelos de ornamentos arquitecténicos de la época. La pertenencia de los
dibujos ala familia de los Mendoza se rastrea en los inventarios testamentarios hasta
1576 en que se incorporé a la Biblioteca de El Escorial de lo que recibe el nombre
de Codex Escurialensis 28-11-12 (en adelante lo citaré sélo como Codex). Fue Santiago
Sebastidn el primero en indicar que varias figuras de La Calahorra tenian sus modelos
exactos en el Codex®, 1o que ha sido luego corroborado con diversas matizaciones’.
Seria muy necesario realizar una monografia detallada sobre toda la ornamentacién
de La Calahorra en la que se fijen cada uno de los motivos tomados del Codex, aunque
resulta evidente que el dlbum de dibujos italianos fue la fuente principal de todo lo
que alli se ejecuté y que algunos de los motivos que no se encuentran en el Codex
podianhaber estado en otras hojas que se hayan perdido. Esta dependencia tan directa
es ya una razén suficiente para pensar que el conjunto de la decoracién no constituye
un programa iconolégico de caracter simbélico'’, sino uno de los pocos resultados
posibles de 1a seleccion que podia hacerse entre las imagenes disponibles en el Codex.

Por ello, el papel que pueda representar la figura de “Hércules en reposo” en el
conjunto debe analizarse con estas limitaciones y, en cualquier caso, descartar su
relacién con todo lo que significé entre los artistas del Renacimiento la estima hacia

5. Sor Cristina de Arteaga y Falguera, La Casa del Infantado, 1, Madrid, 1940, p. 231 ss.

6. Fernando Marias, “Sobre el Castillo de la Calahorra y el Codex Escurialensis”, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte, 11, 1990, p. 117 ss.

7. Gustina Scaglia, “The Castle of La Calahorra: Its Courtyard conceived by a Florentine on the Work-
site”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, X111, 2001, p. 87 ss.

8. Santiago Sebastidn, “Antikisierende Motive in der Dekoration des Schlosses La Calahorra”, Spanische
Forschungender Goerresgessellschaft, XV, 1960, citado en “Los grutescos del Palacio de La Calahorra”,
Goya, 93, 1970, p. 144 ss.

9. Codex Escurialensis 28-11-12, Estudio de Margarita Fernandez Gémez, Murcia, 2000.

10. S.Sebastian, Arte y Humanismo, Madrid, 1978, p. 97 ss., ampliado por M. Ferndndez G6mez, “Una
nueva lectura del Palacio de La Calahorra”, Traza y Baza, 9, 1985, p. 103 ss., y rechazado por F. Marias,
El largo siglo XVI. Los usos artisticos del Renacimiento espariol, Madrid, 1989, p. 260 ss.
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el Hércules Farnese, ya que el hallazgo de esta escultura se produjo més de treinta
afios después de que se ejecutase la ornamentacion de La Calahorra. Desde luego, el
Hércules de La Calahorra “no deja de recordar la famosa estatua farnesiana”, en
expresion de Angulo'’, pero ese “recuerdo”debe ser citado sélo como una apreciacién
actual, que no estuvo presente en el momento en que se labré la obra. A pesar de
ello, el error fue acentuado por S. Sebastidn, que denominé “Hércules Farnesio de
Lisipo” al dibujado en el Codex? y ello es causa de que se siga repitiendo esta refe-
rencia atn cuando se documente con precision el verdadero modelo. En cualquier
caso, es conveniente establecer el contexto en que se utilizd la imagen de Hércules
para comprender el valor que podia darse a la figura y su iconografia.

La portada del salén principal de la planta alta del castillo de La Calahorra
(Figura 2) estd organizada como un arco de triunfo romano, con dos pisos de nichos
aloslados y un 4tico de gran altura. Aligual que el resto de las puertas ornamentadas
del castillo, su aspecto general procede de los tipos de puertas de palacios genoveses
del momento, aunque en La Calahorra se aprecia una variedad mayor que en sus
modelos italianos ?, como si se hubieran querido aprovechar todas las posibilidades
contenidas en los motivos decorativos que estan recogidos en el Codex. En algunas
portadas italianas, como la del Palazzo Stanga de Bérgamo, que se conserva en el
Louvre, se pudo llegar a una complejidad superior de las formas y los ornamentos
que la apreciable en La Calahorra, pero no se han propuesto paralelos precisos para
la traza de esta portada del salén principal, que tampoco parece estar inspirada en
nadade lo dibujado en el Codex, ni es un tipo frecuente en los arcos de triunfo antiguos
que podian conocerse entonces en Italia. El modelo mas cercano a esta composicion,
con los dos nichos superpuestos a cada lado, estd en un monumento espafiol que debia
ser bien conocido por don Rodrigo: el arco de Medinaceli (Figura 3), que marca con
su posicion preeminente el lugar en el que se celebrd, precisamente, la boda del
marqués de Zenete con su primera esposa, dofia Leonor de 1a Cerda, tnica hija legitima
del primer Duque de Medinaceli; el matrimonio vivid, desde su enlace en 1493 hasta
el fallecimiento de dofia Leonor hacia 1497, en Jadraque, situada a sélo cincuenta
kilémetros de Medinaceli '*. El prestigio del arco romano como evocacién de la
Antigiiedad debié llevar a don Rodrigo a disponer que su traza sirviera de modelo
parala portada, en la que los tallistas genoveses afiadieron los medallones con retratos
“a la antigua”.

11. D. Angulo fiiguez, La mitologia y el arte espafiol del Renacimiento, Madrid, 1952, p. 18.

12. S. Sebastidn, “Los grutescos...”, p. 147.

13. A. Bedocchi Melucci, “I ritratti “all’antica” nei portali genovesi del XV e XVI secolo”, Rivista
de Archeologia, XII, 1988, p. 70, propone una tipologia de cuatro modelos con algunas variantes que
son, en todos los casos, mucho mds sencillas que las puertas de La Calahorra.

14. Los detalles de la novelesca biografia del primer marqués de Zenete en relaci6n con la construccién
y ornamentacidn del castillo de La Calahorra han sido ordenados con gran precisién por F. Marias (“Sobre
el Castillo de la Calahorra...”, p. 122), con abundantes notas y referencias documentales.
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Figura 2.- Portada de acceso al salén principal de la planta alta del castillo de
La Calahorra (Granada).
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Figura 3.- a.- Esquema compositivo de la portada de La Calahorra:

b.- Alzado del Arco de Medinaceli (Soria).
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Estos medallones contienen dos retratos monetales de emperadores romanos y
estdn embutidos en el centro de jambas cajeadas, compuestas como las pilastras de
los portales genoveses ya citados; existe otra pareja de medallones, en este caso uno
masculino y otro femenino, en un ventanal que sor Cristina de Arteaga trasladé desde
La Calahorra a su celda prioral del convento de San Jerénimo de Granada "°. Los
modelos de estos retratos proceden de la numismatica romana y tienen paralelos muy
similares en Génova; el situado en la jamba derecha (Figura 4a) muestra el grueso
cuello que sirve para reconocer al emperador Galba, representado segtin el mismo
modelo (Figura4b) en la casan® 17 de la Plaza de San Mateo de Génova 'S mientras
que el varén del ventanal trasladado a S. Jerénimo de Granada (Figura 4c¢) es un retrato
de Hadriano, tomado del mismo modelo que se empled (Figura 4d) en la casa n®2
de la plaza de la Posta Vecchia de Génova 7 Por tanto, los modelos de los retratos
monetales de La Calahorra debieron ser aportados por los escultores que habia con-
tratado alli don Rodrigo y no es posible afirmar con certeza que se eligieran en funcién
de sus identidades exactas.

El conjunto de la ornamentacién figurada de la portada estd tomada, casi en su tota-
lidad de los modelos suministrados por el Codex Escurialensis. En el 4tico, laescena
central del thyasos marino estd copiada del frente de un sarc6fago romano dibujado
en folio 15v del Codex; en el lado derecho del atico hay una figura barbada con tirso
que cabalga sobre una pantera, copiada, con algunas variantes, del satiro situado en
el centro del frente del sarcéfago baquico dibujado en el folio 39v. del Codex, y en
el lado izquierdo se representé un centauro con una figura a la grupa y un posible
instrumento musical en las manos, para el que hay un posible modelo en los bosquejos
inferiores del dibujo de un ara funeraria contenida en el folio 36r del Codex.

En la hornacina superior de la derecha hay una figura de Abundancia, copiada
del dibujo del folio 48v del Codex, en la que puede apreciarse la impericia de los
tallistas genoveses contratados por don Rodrigo, que fueron incapaces de completar
con acierto el brazo que le faltaba a la escultura original dibujada en el Codex; debajo
de Abundancia estd la figura de Hércules, tomada del dibujo del folio 37r del Codex
que comentaré mds adelante por extenso. En la hornacina superior izquierda se encuen-
tra una imagen de Fortuna, desnuda sobre una pequefia embarcacién y con los ojos
vendados; ésta es la inica imagen de caracter alegdrico y de iconografia no romana
que se incluyé en la portada, por lo que su modelo debe encontrarse en la medallistica
contemporanea, para lo que ya indicé Angulo las fuentes iconogréficas més perti-
nentes'®. Bajo Fortuna estd Apolo, tallado segin el dibujo del folio 64r del Codexen
el que serepresenta la famosa escultura del Belvedere del Vaticano. Es significativo
que el otro dibujo de esta misma escultura que se contiene en el folio 53r del Codex

15. Rosa Lépez Torrijos, “Las medallas y la visién del mundo clésico en el siglo XVI espafiol”, La
vision del mundo cldsico en el arte espariol, Madrid, 1993, p. 93 ss.

16. A. Bedocchi, “I ritratti “all’antica”..., p. 72, fig. 9.

17. ibidem, p. 71, fig. 7.

18. D. Angulo, La mitologia..., p. 18, nota 1.
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Figura 4.- a. Medall6n de la jamba derecha de la portada de La Calahorra: b, Retrato monetal
de Galba en un medallén de la portada de Ja casa n® 17 de la Plaza de San Mateo de Génova:
¢. Medallén del I de La Calal trasladado a 8. Jeronimo de Granada; d. Retrato
monetal de Hadriano en un medallén de la casan® 2 de la plaza de la Posta Vecchia de Génova,

se empled como modelo para el basamento de uno de los ventanales de la planta b
del mismo castillo de La Calahorra, lo que revela que la limitacion de fuentes icono-
grificas llevé a utilizar la mayoria de los recursos de imagineria que se contenian en
el dlbum de dibujos traido por don Rodrigo; del mismo modo, para hacer pareja
con esta segunda réplica del Apolo del Belvedere se empled otra vez la imagen de
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Abundancia incluida en la portada del piso superior, aunque en posicién invertida
para hacer que se enfrentara a la de Apolo. Los basamentos de la portada contienen
figuras de muchachos sobre kethoi, que pueden proceder de algtin dibujo de un sarc6-
fago de thyasos marino no conservado en el Codex o, quizds, puedan ser el resultado
de lareelaboracién de algunas figuras esbozadas como la que se conservaen el dibujo
de una embarcacién del folio 68r del mismo album.

Laimagen de Hércules de 1a hornacina baja de 1a derecha (Figura 5a) estd dibujada
enel folio 37r del Codex (Figura 5b) en el que se contiene la anotacion: del cardinale
di siena/ trouato imonte chauallo nela / chapela dercole, es decir, que la escultura
estabaen posesion del cardenal de Siena en el momento en que se dibujé y habia sido
encontrado en un edificio que se suponia de uso religioso en el Quirinal, llamado
Monte Cavallo por las dos figuras colosales de jévenes con caballos que atin se con-
servan a la entrada del Palazzo Senatorio. El lugar del hallazgo debia estar en los
Horti Bellaiani del cardenal Préspero Colonna, quien posey6 la escultura en primer
lugar; de €l pasé a Francesco Piccolomini, que fue cardenal de Siena y luego Papa
como Pio III, y luego al cardenal Rodolfo Pio da Carpi; en el siglo XVII estabayaen
Villa Borghese, donde se conserva y de la que recibe su denominacién especifica
como cabeza del tipo iconogréfico “Seleucia-Borghese” .

El Hércules Borghese tiene una trascendencia especial en arte renacentista ya
que se trata del tinico ejemplar de esta iconografia de Hércules que pudo ser conocido
por Miguel Angel y utilizado como modelo del san Juan Bautista (Figura 5¢) pintado
en El Juicio Final de la Capilla Sixtina®, lo que se denota en la posicién de la figura
e, incluso, en los pliegues de la piel de cordero colgante pintada tras el brazo izquierdo
de san Juan que describen la misma traza que la piel de le6n superpuesta a la clava
en que se apoya el Hércules Borghese. L.a misma conclusién puede obtenerse de la
observacién del dibujo del Hércules Borghese realizada por Girolamo da Carpi hacia
1552 enel que se observa con claridad la diferencia con el Hércules Farnese en
la posicién de la cabeza de la piel de leén, que cuelga de frente, y en la posicién menos
inclinada del torso. Todo ello hace que el Hércules de La Calahorra pueda unirse
alos escasos testimonios del aprecio que ya se tenia en el arte renacentista al modelo
iconogréfico de “Hércules en reposo”, antes de que se descubriera y divulgara laimagen
del Hércules Farnese, cuya fama ha desplazado a todas las esculturas similares.

Si se comparan el dibujo del Codex y laescultura original (Figura 5d), se aprecia
que en el dibujo se ampli algo la separacion de las piernas y se redujo la inclinacién
del torso; en el traslado del dibujo al altorrelieve de La Calahorra se acentuaron mas

19. Paolo Moreno, “Il Farnese ritrovato ed altri tipi di Eracle in riposo”, MEFRA, 94, 1982, p. 464y 510.
20. ibidem, p. 388; posteriormente, P. Moreno (Lisippo..., p. 496) ha expresado también la opinién
de que el modelo de Miguel Angel pudiera haber sido la escultura colosal del Palazzo Pitti, que aparecié
en el Palatino en 1540, debido a la mayor aproximacién de las dimensiones de esta escultura y la pintura;
sinembargo, lainclinacién del torso y la estructura de la musculatura del San Juan de Miguel Angel coinciden
mucho mejor con la del Hércules Borghese, que debia ser conocido sobradamente por Miguel Angel.
21. P. Moreno, Lisippo..., p. 464.
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Figura 5.- a.- “Hércules en reposo” de Ia portada del castillo de La Calahorra. b.- Dibujo del
Hércules Borghese enel fol. 37r del Codex Escurialensis 28-11-12. ¢.- Miguel Angel, San Juan
Baurista (detalle del mural del Juicio Final de la Capilla Sixtina, Vaticano), d.- Hércules
Borghese, Villa Borghese, Roma.
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estas diferencias, de modo que aqui la figura aparece con las piernas muy separadas
y asentadas con mayor rigidez, mientras que la musculatura perdié mucho volumen
y la cabeza fue reducida con poco acierto; sélo la pose general y la presencia de la
leonté permiten identificar con claridad al personaje.

A pesar del atractivo que puede tener una interpretacion global de todo el conjunto
de las figuras mitolégicas de la portada de La Calahorra como un “programa”, la
evidencia del uso casi exclusivo del material que estaba disponible en el cuaderno
de dibujos traido de Italia por don Rodrigo, lleva a pensar que la razén esencial de
suempleo fue crear un ambiente de evocacién de la Antigiiedad a través de modelos
apreciados por su belleza y su vinculacién con el humanismo renacentista.

Laexcepcionalidad de 1a obra del castillo de La Calahorra en el arte espafiol de
su época se muestra como la manifestacion de un empefio personal del primer marqués
de Zenete en el que estdn presentes sus sentimientos mds intimos; es evidente que
quiso hacer patente en esta obra la fascinacion que le habian producido las obras del
arte antiguo que habia conocido en Italia, a través de 1a reproduccién de las estatuas
contenidas en el cuaderno que alli habia adquirido y por el que debia sentir un aprecio
muy especial. Ademds, hizo un uso especialmente personal e intimo de aquel repertorio
figurado, que no lo utilizé para la puerta exterior del castillo ni las zonas de uso comin,
sino en los ventanales de sus aposentos personales y en la portada del sal6n de aparato.
Tampoco parece que empleara estos modelos en ningtin lugar de la casa que construia
en Granada al tiempo que se realizaban las obras de La Calahorra, ni en los palacios
que habité en los afios posteriores, en los que sélo aparecen las réplicas de los dibujos
del Codex en elementos arquitecténicos.

Podria pensarse que este uso “reservado” de la iconografia mitolégica esta de
acuerdo con las ideas espafiolas de la época; ni 1a hija de don Rodrigo ni su sobrino,
que poseyeron el Codex desde la muerte de aquel hasta que lo adquiri6 Felipe Il para
labiblioteca de El Escorial, hicieron uso de los dibujos para encargar ningunaréplica,
a pesar de su documentada afici6n a las antigiiedades y los libros **.

Parece que el primer marqués de Zenete encontré en La Calahorra el lugar
adecuado para expresar, a través de la evocacion del pasado, los sentimientos que le
acuciaban en aquellos afios. Se encontraba en una situacién de marginacion por parte
de la monarquia que rechazé rotundamente con el rétulo del friso de la planta baja
del patio de La Calahorra, sélo conocido por transcripciones antiguas ya que €l mismo
tuvo que hacerlo picar, por su tono ofensivo hacia Fernando I”; en la puerta del castillo
pudo leerse durante algin tiempo otro rétulo de intencién similar: Dicha fortaleza
se labré para guarda de los caballeros a quienes los reyes quisieron agraviar.

Se sentia, por tanto, injustamente tratado por los reyes, igual que su pretendido
antecesor, el Cid Campeador. En la evocacién de aquel espejo de caballeros no es
extrafio que recurriera a la reproduccién del arco de Medinaceli como modelo de

22. F. Marias, “Sobre el castillo...”, p. 127 ss.
23. ibidem, p. 125.



Imdgenes renacentistas espafiolas de “Hércules en reposo” 51

la portada de su salén de representacion, ya que, aparte de su relacién personal con
el lugar, €ste fue uno de los parajes mas conocidos entre los que contemplaron el
destierro del Cid y esta tan presente en los relatos de sus hazaiias que ha llevado a
Menéndez Pidal a proponer que el autor del Cantar pudiera haber nacido en esa
comarca; precisamente, en Medinaceli esperaron dofia Jimena y sus hijas que vinieran
los enviados del Cid para escoltarlas hasta Valencia, aparte de que esta ciudad se
considera tradicionalmente una de las que sirvieron al Cid como base de sus campaiias
militares. Don Rodrigo acumulé sobre su recreacién del arco de Medinaceli las
imégenes que consideré mas atractivas en el repertorio del Codex para manifestar
su condicién de humanista moderno y les afiadi6 la de Fortuna, en la misma linea
de pensamiento que le llevé a componer para otra puerta el lema RARA QVIDEM
VIRTVS QVAM NON FORTVNA GVBERNAT (Ciertamente extrafia es la Virtud a
la que no gobierna la Fortuna), don Rodrigo expresaba asi su esperanza de que la
Fortuna viniera en ayuda del humanista virtuoso. Cuando el primer marqués de Zenete
super6 su marginacién politica y abandoné La Calahorra, no le fue ya necesario
desahogar su despecho con una obra similar para afirmar su condicién de caballero
alaantigua usanza y, al tiempo, noble admirador de las excelencias del pasado cldsico.

HERCULES EN LA UNIVERSIDAD DE SALAMANCA

En la fachada “rica” de la Universidad de Salamanca®, Hércules est4 presente
en dos lugares: uno de los medallones avenerados del cuerpo central y la hornacina
izquierda del cuerpo superior. En el medallén estd sélo la cabeza, que se reconoce
con toda claridad como de Hércules por estar cubierta con la leonté, mientras que en
la hornacina aparece de cuerpo entero, apoyado en la clava, en la actitud “de reposo”.

Aunque la primera de estas imdgenes (Figura 6a) no puede incluirse en el tipo
iconogréfico estudiado en este trabajo, creo necesario hacer algunas indicaciones
sobre su posible modelo que pueden ser litiles para el estudio general de todo el
conjunto. Desde luego, si bien ofrece un cierto parecido con el retrato de Cémmodo

24. La importancia de este monumento en la Historia del Arte espaiiola ha hecho que se le dediquen
numerosas paginas a su anlisis iconol6gico; laexistencia en su decoracién de un “programa perfectamente
pensado” fue proclamada por Anguloen 1952 (La mitologia..., p.41), sin llegar a encontrar més que algunas
interpretaciones parciales; luego S. Sebastidn elaboré una teoria que hace depender toda la fachada de
la aplicacién de la descripcién de la Casa de las Ciencias debida a Filarete (la versién mas reciente en
S. Sebastidn Lopez, La Universidad renacentista como Palacio de la Virtud y del Vicio, Valencia 1992);
estas ideas, con distintas conclusiones, han sido seguidas por J. F. Esteban (“La fachada de la Universidad
de Salamanca: Criticae interpretacién”, Artigrama, 2, 1985, p. 77 ss.) o Paulette Gabaudon (“La iconografia
de la Universidad de Salamanca: El mito imperial”, ) y pueden verse colacionadas en C. Flérez, La fachada
de la Universidad de Salamanca. Interpretacion, Salamanca, 2001); sin embargo, en ningiin caso se ha
conseguido una explicacién undnime y convincente de las fuentes iconogrificas y de la identificacién
de cada uno de los personajes presentes en la fachada, y de ello depende, en gran medida, la posibilidad
de dar credibilidad a cualquiera de estas interpretaciones.
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como Hércules del Palazzo dei Conservatori de Roma, nada puede tener que ver con
€1, como se afirma unanimemente, puesto que el retrato del emperador se encontré
afinesde 1874 en las grandes obras de transformacién de la colina romana del Esqui-
lino®, en el lugar que ocuparon los jardines imperiales de los Horti Lamiani et Maiani.
Desechado este modelo y vista la carencia de ninguna figura similar entre las que
se conservan o conocen de las antiguas colecciones italianas, es necesario pensar en
un posible modelo hispano.

Conocemos un testimonio andaluz que parece estar muy cerca de laiconografia
creada por Cémmodo. Se trata de una escultura de Hércules que estuvo durante mucho
tiempo expuesta en la plaza de la localidad de Estepa (Sevilla) y que fue pedida al
municipio en 1659 por Juan de Cérdoba Centuridn, hijo natural de Adén Centurion,
tercer marqués de Estepa, heredero de parte de sus antigiiedades y de su aficién por
la cultura clasica. Juan de Cérdoba formé un jardin-museo en la entrada de la casa
que seconstruyé en Lora de Estepa y llevé alli diversas esculturas y epigrafes de los
que se conservan relaciones y algunos dibujos del mayor interés *.

Esta escultura de Hércules habia estado mucho tiempo, con el sobrenombre de
“Laldola”, en la plaza de Estepa, donde la vio e identificé en el siglo XVI Ambrosio
de Morales, pero no se debia hacer de ella gran aprecio ya que “se va deformando
con los golpesy agujeros y otras injurias que en ella hacen los muchachos y el tiempo
con que se acabard de perder”” . Juan de Cérdoba consiguié que el municipio se
la cediera y la colocé en el primer nicho de la galeria de su coleccidn, en el que la
dibujaron Juan de San Romén a comienzos del siglo XVIII y el padre del Barco en
las dltimas décadas de la misma centuria.

Por el dibujo de Juan de San Romén (Figura 6¢) puede deducirse que la figura
iba cubierta con la leonté y llevaba la clava apoyada en el hombro; por tanto, puede
que la “Idola” de Estepa fuera una efigie imperial con la indumentaria hercilea, y
que la antigua Ostippo, ciudad cercana a la comarca cordobesa en la que tenian su
origen familiar los emperadores antoninos, hubiera dedicado a Cémmodo o a uno
de sus sucesores un busto similar al que se expone en el Palacio de los Conservadores
de Roma. Ya que la escultura estaba expuesta en el siglo X VI en la plaza de Estepa
y Ambrosio de Morales denunciaba su deterioro por efecto del tiempo, es probable
que se hubiera descubierto y colocado a comienzos de ese siglo y fuera alli conocida
por algiin artista que comprendié su significado y pudo realizar el dibujo que sirvi6
de modelo al autor de la portada salmantina.

Por otra parte, la figura femenina que hace pareja con Hércules en la otra venera
(Figura 6b) debe ser identificada con Hebe, ya que, precisamente, el trébol tan
peculiar que ostenta sobre la frente se reconoce también en las juveniles parejas que

25. Christine Hauber, “I nuovi ritrovamenti (dopo il 1870)”, Le tranquille dimore degli dei, Roma,
1986, p. 177.

26. José Beltrdn Fortes, “La escultura cldsica en el coleccionismo erudito de Andalucia (siglos XVII-
XVII”, El coleccionismo de escultura cldsica en Espafia, Madrid, 2001, p. 150 ss.

27. Antonio Aguilar y Cano, Memorial Ostippense, Estepa, 1886, p. 52.
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Figura 6.-a.- Busto de Hércules en un medallén avenerado de la fachada “rica” de la Universidad
de Salamanca (c. 1525). b.- Busto de Hebe que forma pareja con el anterior, ¢.- Dibujo de
Juan de San Romiin (c. 1710) del “Hércules de Estepa” conservado en la coleccidn de Juan
de Cordoba Centuridn de Lora de Estepa. d.- Basamento con dos pies cruzados de unaescultura
de Hércules (Museo de Malaga).
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acompafian a Hércules en los medallones de la Sala Capitular y la fachada del Ayun-
tamiento de Sevilla o en la sacristia del Salvador de Ubeda. Este atributo se debe a la
identificacién que se solia hacer de Hebe con la juventud permanente, extendida a
la de las plantas, que cémo el trébol, subsisten verdes y frescas en todo tiempo, y
asf explicaba Bocaccio la razén de su unién con Hércules:

Elhecho de que se una en matrimonio a Hércules creo que se creé como ficcion porque
la juventud, es decir el verdor perpetuo, siempre era unido a las obras de los hombres
brillantes y éste no les permite caer en la muerte y ni siquiera en la vejez. (Genealogia
de los dioses paganos, IX, II).

Elsentido de esta primera aparicién de Hércules en la fachada salmantina debe
interpretarse, por tanto como una alusién a la renovacidén de la naturaleza y su triunfo
sobre la muerte. Mientras que la iconografia de Hércules puede haberse tomado de
una escultura antigua como la citada de Estepa, la de Hebe es una creacion renacentista
en la que sdlo es comiin con otras obras similares la hermosura juvenil y las hojas
de “verdor perpetuo”.

ElHércules de 1a hornacina izquierda del piso superior (Figura 7a) es un ejemplar
singular de la iconografia de “Hércules en reposo”, que la bibliografia comin suele
hacer depender del Hércules Farnese, a pesar de que, como en el caso de La Calahorra,
en la fecha de construccién de la fachada (1520-1530), ain no se habia descubierto
el coloso romano. Sélo Angulo, con prudencia y acierto, afirmaba yaen 1952%, “la
(estatua) de Hércules no tiene con la famosa estatua de la coleccién Farnesio mds
puntos de coincidencia que el estar descansando en su clava”.

Efectivamente, este segundo Hércules salmantino estd representado en actitud
de reposo, con una clava delgada y de gran longitud, sobre la que se pliega laleonté,
alojadaen la axilaizquierda; la cabeza estd vuelta hacia la derecha y lamano derecha
se apoya en la cadera, junto ala que asoma otro pliegue de laleonté; la diferencia mas
apreciable con los tipos semejantes al Farnese o al Borghese, yacomentados, es que
las piernas estdn cruzadas, de forma que la inclinacién del torso hacia la izquierda
se acentia notablemente, y, sobre todo, que la mano derecha no contiene las manzanas
ni se oculta tras la espalda, sino que se apoya en la cadera.

El prototipo cldsico de esta iconograffa es el denominado “de Copenhagen-
Dresde”?, por encontrarse en la Glyptoteka Ny Calsberg y en el Albertinum los dos
ejemplares que se han utilizado para definir sus caracteristicas. Se ha pensado enun
posible original de Eufrdnor para este tipo iconogréfico™, en el que la clava es un
tronco delgado y largo que se apoya en el hueco de la axila y llega hasta el suelo
o hasta una pequeifia roca. Las piezas de Conpenhagen y Dresde estan incompletas
y no puede asegurarse que fueran conocidas a comienzos del siglo X VI, aunque ambas

28. D. Angulo, La mitologia..., p. 43.
29. P. Moreno, “Il Farnese ritrovato ed altri tipi di Eracle in riposo”, MEFRA, 94, 1982, p. 406 ss.
30. Paolo Moreno, “Statue e monete: dall’Eracle in riposo all’ Ercole Invitto”, Glaux, 7, 1991, p. 512ss.
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procedan del mercado de antigiiedades de Roma; hay una figura completa del mismo
tipo en Villa Borghese (Figura 7b) que contiene todos los elementos tipolégicos,
pero se ignora también la fecha y lugar de su hallazgo.

El tipo se conocié en el Renacimiento italiano a través de alguna de estas piezas
o de otra que haya desaparecido ya que dio lugar, a fines del siglo XV y comienzos
del siglo XVI, ala produccidn de unas figuras de bronce a las que llama “Ercole con
la gruccia” 31 esto es, “Hércules con la garrocha”, a causa de la longitud de la clava
y también “Eracle appoggiato al lungo bastone” (Figura 13c y 13d). Algtn ejemplar
de estas figuritas pudo ser conocido en Espaiia en el primer cuarto del siglo XVI y
servir de modelo para el “largo bastén” del Hércules salmantino, pero no sirven para
explicar la posicion cruzada de las piernas, que no se encuentra ni en las esculturas
de época antigua ni en los bronces renacentistas.

Parece que esta posicién “de reposo” con las piernas cruzadas, fue empleada
por Miguel Angel para una figura de Hércules, realizada en 1490, que fue primero
de los Strozzi y luego adquiri6 Francisco I para colocarla en una fuente de Fontai-
nebleau, donde permanecié hasta comienzos del siglo XVIII, en que se desmonté
enmal estado y acabé por desaparecer”. Se ha propuesto identificar la figura de Miguel
Angel con el original de unas esculturas de bronce (Figura 7c) en las que Hércules
aparece con aspecto muy juvenil, con una clava larga, delgada y en posicién vertical
bajo la axila derecha, en la que se inserta también la leonté que le rodea la espalda
y cae de la mano izquierda que lleva apoyada en la cadera; aparte de la discusién,
atn no resuelta™, sobre la certeza de la atribucién a Miguel Angel del modelo de
estos bronces, algunos dibujos que reproducen la misma obra, como uno de Parmi-
gianino de 1520, permiten asegurar que el tipo habia sido creado y difundido en Italia
a comienzos del siglo XVI; Joannides ya observé que existe un precedente antiguo
de esta posicién de Hércules en una lastra del Altar de Zeus de Pérgamo“, enlaque
Hércules descansa sobre la clava y tiene las piernas cruzadas mientras observa a
Telephos nifio, lo que lleva a suponer que en la Florencia del siglo XV se podia haber
conocido alguna réplica de este tema; la idea no es del todo improbable, puesto que
tanto la versi6n helenistica de Pérgamo™, como su precedente en la famosa pintura
de Apeles de Herakles en Arcadia®®, fueron reproducidos en esculturas de marmol,
bronces y terracotas antiguas, pero en ambos casos se representa a Hércules adulto
y barbado, como corresponde a la edad que debia tener en el momento del episodio
de Arcadia, no con la fisonomia juvenil de que le doté Miguel Angel.

31. P. Moreno, Lisippo..., p. 446 ss.

32. Paul Joannides, “Michelangelo’s lost Hercules”, The Burlington Magazine, CXIX, 1977, p. 550.

33. PaulJoannides, “A supplement to Michelangelo’s lost Hercules”, The Burlington Magazine, CXXII,
1981, p. 20 ss.

34. ibidem, p. 23.

35. P. Moreno, “Il Farnese ritrovato...”, p. 464 ss.

36. Elfrescode Apeles se trasladé a Romaen época antigua y debid servir de modelo ala pintura de Pompeya
con el mismo tema que se conservaen el Museo de Ndpoles (P. Moreno, “Il Farnese ritrovato...”, p. 415 ss.).
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Figura 7.- a.- Hércules en reposo de la horacina izquierda del piso superior de la fachada
“rica” de la Universidad de Salamanca (c. 1525). b.- Hércules del tipo Copenhagen-Dresde
en Villa Borghese (Roma). c.- Migu Angel, Hércules joven, Victoria and Albert Museum,
Londres. d.- Hércules encontrado en Sancti-Petri (Cadiz) en el siglo XVIII, dibujado cuando
a en la coleccion del marqués de la Cafada (El Puerto de Santa Maria, Cidiz).

SE encontra
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Una figura con la misma pose iconografica, que debi6 ser bien conocida por los
artistas del Renacimiento, es la del Buen Pastor de época paleocristiana, que tanto en
esculturas exentas como en sarcéfagos, mosaicos y pinturas, representa a Cristo en esta
misma posicidn, apoyado en un largo cayado y con las piernas cruzadas. Precisamente,
enel folio4r del Codex Escurialensis 28-11-12, tan mencionado ya al tratar del castillo
de La Calahorra, hay dos dibujos de este tipo de Pastor y el de mayor tamaiio tiene
una posicién en todo similar a 1a del bronce que representa al joven Hércules atribuido
a Miguel Angel; el dibujo del Codex, ejecutado con toda seguridad en Italia a fines
del siglo XV, permite precisar uno de los posibles originales que estaban entonces
a la vista, quizds en un mosaico paramental de alguna de las basilicas romanas.

El autor de la fachada de la Universidad de Salamanca pudo conocer dibujos
o algunos de los bronces mencionados y servirse de ellos para componer su Hércules,
que no coincide exactamente con ninguno de estos prototipos, sino que parece el
resultado de combinar el Hércules adulto apoyado en el bastén largo con el Hércules
Jjuvenil de las piernas cruzadas y la mano en la cadera; en tal caso, se trataria de una
“invencién” realmente estimable.

Sinembargo, la cercania del “Hércules en reposo” de Salamanca y las esculturas
deltipo Copenhagen-Dresde, invita a pensar que pudo existir una escultura antigua,
hoy perdida o no publicada, en la que se hubieran combinado ya todos los rasgos
iconogréficos mencionados. Como un indicio significativo debe mencionarse una
escultura de bronce (Figura 7d), que se encontr6 en el siglo X VIII en Sancti-Petri,
es decir, en el antiguo templo de Hércules Gaditanus de la que s6lo conocemos un
dibujo de aquella época®’; en ella se representa a Hércules con barba, que sefiala su
edad madura, y la cabeza cubierta con la leonté que le cae por la espalda y se anuda en
el cuello y bajo el vientre; la ponderacidn recae sobre la pierna izquierda y apoya la
mano correspondiente flexionada sobre esta cadera; la mano derecha descansa en el
extremo de laclava que estd levemente arqueada como un bastén y el rostro se vuelve
hacia laizquierda completando el movimiento de torsién iniciado en las piernas. El
estilo del dibujo lleva a pensar que su autor ofreci6 aqui una interpretacién de la pieza
acorde con los gustos de la época, ya que un bronce antiguo rescatado del mar debia
tener una conservacion deficiente; sin embargo, la posicion de la mano sobre la cadera,
que se conoce bien en el tipo Copenhagen-Dresde, no puede ser una invencién del
dibujante, de modo que esta pieza es, hasta el momento, el Ginico testimonio de una
variante de los modelos conocidos, en que se combinan rasgos del “Hércules en reposo
conlamanoenlacadera”y el “Hércules victorioso”, que suele apoyar la mano derecha
en una clava corta*®. Aunque tampoco se corresponde con el tipo representado en
la fachada de la Universidad de Salamanca, el bronce gaditano sirve para saber que

37. Pedro Rodriguez Oliva, “Los bronces romanos de la Bética y Lusitania”, Los bronces romanos
en Esparia, Madrid, 1990, p. 94 ss.
38. Pueden verse los ejemplares mds antiguos en mi articulo ya citado en la nota 1.
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en Hispania, y en especial en el drea del templo de Hercules Gaditanus se conocieron
modelos singulares de esta iconograffa, entre los que podia haber alguno similar al
de Salamanca que fuera conocido en el siglo XVIL

Dentro del mismo drea andaluza, existe otra obra antigua que se aproxima también
al Hércules de Salamanca. Se trata de la parte inferior de una escultura de marmol,
de tamafio mitad del natural, que se conserva en el Museo de Malaga; este fragmento
(Figura 6d) conserva sobre el plinto de la base el pie izquierdo de la figura y la parte
anterior de los dedos flexionados del pie derecho, que descansan en el ladoizquierdo,
lo que indica que la figura cruzaba las piernas y usaba la derecha como sostén. En
el lado derecho hay también una pequefia roca sobre la que se conserva la mitad inferior
de la clava cubierta con los pliegues de la leonté y delante una pequefia cabeza de
bévido; estos Gltimos elementos aseguran que se trataba de unaimagen de Hércules,
para la que sélo se podria aducir como paralelo la ya citada lastra del Altar de Zeus
de Pérgamo en lo que se refiere a la forma de cruzar las piernas. No se conocen la pro-
cedenciay lafecha de hallazgo de esta pieza ni, por supuesto, cuil puede ser el para-
dero del resto de la figura; si ésta hubiera sido encontrada en el siglo XVI, habria
podido proporcionar un modelo muy similar al del Hércules de Salamanca, aunque
en posicién inversa.

Por tanto, debe tenerse en cuenta la posibilidad de que el modelo utilizado en
Salamanca fuera una variante de los tipos romanos indicados y que hubiera sido cono-
cido através de algiin hallazgo realizado en Andalucia y hoy perdido, ya que tanto
la pieza de Sancti-Petri como la de Miélaga, atestiguan la existencia en laregién de
originales adecuados.

Con todo, y a no ser que el autor del Hércules de Salamanca dispusiera de un
modelo hoy desconocido, hay que reconocer que su trabajo, en el que se rednen ele-
mentos iconograficos de la Antigiiedad y del Renacimiento, y en el que se ofrece un
prototipo muy elaborado que podria haber sido ejecutado asi en épocaclasica, muestra
un conocimiento erudito y minucioso de las posibles fuentes contempordneas y una
sorprendente capacidad para saber expresarse con gran seguridad en la misma linea
de elaboracién de la imagen de Hércules que habia preocupado antes a grandes artistas.

Algo puede afadirse en esta misma linea de andlisis a la interpretacién de las
dos figuras cuyos rostros ocupan los medallones situados aambos lados de lahornacina
en que se encuentra Hércules. Se trata de un personaje femenino con la cabeza rodeada
por los pliegues del manto (Figura 8a) y un varén joven con el pelo ensortijado
(Figura 8b); ambos tienen el rostro vuelto hacia Hércules y la mirada dirigida hacia
abajo con un gesto de tristeza muy apreciable; 1a tinica pareja de jévenes relacionada
con Hércules, cuyos rasgos iconograficos puedan ser parecidos alos de los medallones
de Salamanca y que fueran intérpretes de un suceso desgraciado es la de Alcestis

39. José Beltran Fortes, “El “Hércules en reposo” en la escultura romana de Andalucia”, Habis, 217,
1996, p. 134.
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y Admeto, bien conocida en toda la cultura del humanismo a través de la tragedia
que dedic6 Euripides a la abnegacién de Alcestis, quien se ofreci6 a morir en lugar
de sumarido Admeto y ala que Hércules rescaté del Hades para devolverla a su amado.
Los sarcéfagos antiguos en los que se narra esta dramtica historia de fidelidad conyu-
gal incluyen varias escenas™ delas que lacentral suele serla de la muerte de Alcestis,
rodeada de sus familiares y otra, también comiin a todos, situada en uno de los extre-
mos, es la de la entrega a Admeto por Hércules de Alcestis, que vuelve del Hades
con lacabeza cubierta por el velo (Figura 8c) que le dael carécter de sombra espectral
con el que concebian los antiguos a los seres difuntos.

Aparte del conocimiento literario del episodio, el autor de la fachada de 1a Univer-
sidad salmantina pudo conocer alguno de estos sarcéfagos directamente o por dibujos.
Un ejemplar bien patente en aquella época era el que se conserva empotrado en la
iglesia de Santa Maria de las Vifias de Génova (Figura 8d)*', en el que Hércules,
situado entre los esposos, es perfectamente reconocible con la clava al hombro, Alcestis
aparece convenientemente velada y Admeto muestra una fisonomia claramente juvenil.
Las relaciones frecuentes y directas entre la escultura genovesa y la espafiola de este
momento dan suficientes garantias a la posibilidad de este contacto, mientras que
el dramatismo del episodio y las facciones atribuladas que suelen mostrar todos los
personajes de estos sarcéfagos se corresponden adecuadamente con el gesto que ofrecen
los medallones salmantinos.

Alcestis y Admeto, como acompaiiantes de Hércules, se integran en la misma linea
del significado que puede atribuirse a la pareja de Hércules y Hebe situada en los
medallones avenerados del cuerpo central de la fachada. Su lectura ejemplarizante,
aparte del valor personal de Alcestis como modelo de fidelidad y abnegacién conyu-
gales, es la del triunfo de la Virtud sobre la Muerte y la consecucién de la felicidad
y la armonia matrimonial como objetivo esencial de la condicién humana. Son
contenidos sencillos y bien comprensibles que no hacen necesario encontrar una
compleja elaboracién iconoldgica tras estas imdgenes y que podian ser apreciados
directamente por cualquier estudiante universitario salmantino con un cierto grado
de iniciacién en la cultura del Humanismo; aunque fuera posible elaborar una
interpretacién de mayor profundidad, es evidente que la mayoria de los que contem-
plasen esta fachada en la época de su construccién podrian apreciar sin dificultad
el sentido de alegoria del triunfo sobre la Muerte y de exaltacién de la vida virtuosa
que representaban Hércules y sus acompaiiantes.

40. M. Schmidt, “Alkestis”, LIMC, 1, 1981, p. 533 ss.
41. ibidem, lam. 399.
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Figura 8.- a.- Alcests en el medallon situado a la derecha del Hércules de la Universidad de
b.- Admeto en el medallon simétrico con el anterior, ¢. Alcestis ¥ Hércules en
“hiaramonti { Vaticano). d.- Alcestis, Hércules v Admeto en el sarcdfagode S
Marfa de las Vifias (Génova).
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HERCULES EN LA ALAMEDA DE SEVILLA

En 1570 se vivié en Sevilla un recibimiento real que dio ocasién al despliegue
delaiconografia alegérica sobre las excelencias de la ciudad y su aprecio a la monar-
quia. Felipe I llegé a Sevilla por el oeste y atraves6 las murallas por la Puerta de Goles,
llamada desde entonces Puerta Real; alli se levant6 un arco de triunfo que se apoyaba
enuna torre de la muralla y en otra torre construida ex profeso, sobre las que se colo-
caron imagenes colosales del rio Betis, convertido asi en divinidad humanizada al
estilo clasico, y de Hércules como fundador de la ciudad; entre ambos se instalé un
complejo Monte Parnaso y en distintos nichos figuras alegéricas y representaciones
de los reyes y patronos de la ciudad. El recibimiento lo organizé Juan de Mal Lara,
uno de los més destacados intelectuales sevillanos de la época, quién escribi6 un
relato completo del aparato entre cuyas ilustraciones se encuentra un dibujo del
simulacro hercileo. Era una figura en pie, en actitud de caminar pisando aun dragén,
envuelto en la leonté, con la clava en la mano izquierda y una rama de olivo en la
derecha®’. La iconografia no tiene precedentes cldsicos ni antecedentes en el arte de
la época, pero se trata de un disefio acorde con los gestos del resto de las imdgenes
creadas en el Recibimiento en el que actué muy directamente Benvenuto Tortello,
maestro mayor de la ciudad, que debié aportar los disefios **.

Parece que el recuerdo de esta entrada triunfal que tanto impresioné al Rey, le
impulsé a promover una modernizaci6n del urbanismo sevillano para hacerlo més
acorde con su tiempo; la actuacién mds destacada fue la desecacion y ajardinamiento
delaLaguna dela Feria para convertirla en Alameda. Se piensa que Felipe IT propuso
laideay envi6 los disefios**; la ejecucién corri6 a cargo del Conde de Barajas, como
asistente de la ciudad, y su contenido simbdlico se centré en la colocacién como hitos
enelacceso desde el centro de la ciudad alanueva Alameda de dos de las columnas
romanas del llamado “templo de la calle Mdrmoles™, sobre las que se situaron las
efigies simbdlicas de Carlos I y Felipe 11 en la forma de dos esculturas de Hércules
y Julio César, materializando la identificacién de los monarcas del presente con los
fundadores del pasado (Figura 9a).

Laempresa es una de las obras mds afortunadas que se han realizado en Sevilla
enel orden de lamonumentalizacién urbana y recoge laidea del obelisco o la columna
triunfal, cuyos ejemplares de Roma eran bien famosos pero no habian llegado atin
a imitarse. En este caso, la colocacién de las dos columnas como sefial de una entrada
incorporaba también todo el sentido simbdlico de las columnas de Hércules, la sefial
del NON PLVS VLTRA, tan querida por los monarcas de la Casa de Austria, que ya
la habian agregado al escudo nacional con el lema reducido a PLVS VLTRA, por el

42. Juan de Mal Lara, Recebimiento que hizo la Muy Noble y Muy Lelal Ciudad de Seuilla a la C.R.M.
del Rey D. Philipie N.S., Sevilla, 1570, p. 56.

43. Vicente Lle6 Cafial, Nueva Roma. Mitologia y humanismo en el Renacimiento sevillano, Sevilla,
1979, p.175.

44. ibidem, p. 196.
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descubrimiento y colonizacién de América. Aqui las columnas se materializaban
en dos piezas colosales que se consideraban obra del mismo Hércules y asi se habian
representado (Figura 9b) ya en las miniaturas de la Estoria de Esparia de Alfonso X,
junto alrelato de que habian sido colocadas alli por Hércules con el rétulo en el dintel:
AQVI:SERA: POBLADA./:LA: GRANDT: CIBDAT, que debia servir a Julio César para
reconocer el lugar en que debia construir la capital de laregidn. No cabfa, por tanto,
encontrar piezas mas adecuadas para ser coronadas con las estatuas de Hércules y
Julio César, asimilados a los reyes del momento; ciertamente, ninguna ciudad occi-
dental ha podido recuperar con mayor acierto un simbolo del pasado.

Eltraslado de las columnas fue un trabajo costoso y delicado, ya que se hizo nece-
sario extraerlas de la calle Mdrmoles, donde sus basas estarian a la misma profundidad
que tienen las otras tres que all{ se conservan, con las que estuvo colocada otra hasta
el siglo XIV, en que Pedro I quiso llevarla al Alcazar y se rompi6 ante el convento
de Santa Marta, donde permanecieron sus trozos hasta el siglo XVIII . El Conde
de Barajas cont6 para la empresa del traslado con la ayuda inestimable de Bartolomé
Morel, el fundidor del Giraldillo, cuya experiencia en armaduras de madera y maqui-
naria compleja dieron el resultado apetecido. Con todo, fue preciso sacar las columnas
por la Puerta de la Carne, rodear toda la cerca de la ciudad y derribar un sector de la
muralla junto a la Puerta de la Macarena para que volvieran a entrar por allf, lo que
se reconoci6 ya en la época como un trabajo comparable a los del mismo Hércules*.
No se sabe la procedencia de los capiteles, pero su perfecta correspondencia con el
tamario de los fustes y su excepcional tamaiio, que no es fcil encontrar en otros monu-
mentos romanos de la zona, confirma la noticia de que se trajeron de una casa cercana,
de la calle de Abades, aunque las referencias parecen contradictorias*’. He ofdo decir
que en las cimentaciones de un edificio cercano apareci6 otro capitel similar en los
afios setenta, pero no sé si se ha llegado a conservar.

Enel manuscrito 1419 de l1a Biblioteca Nacional, titulado Catdlogo de los Arzo-
bisposde Sevilla®®, se recoge una descripcién del traslado de las columnas que narra
la reunién de un grupo de humanistas sevillanos que contemplaron la obra entre los
que estaban Arias Montano, Juan de Mal Lara y Fernando Herrera y tras debatir si
el lugar del que procedian las columnas era o no un templo de Hércules, consideraron
que era muy probable dadas las infinitas estatuas de Hércules (que hay) en Sevilla, de
aquatro, de a dos y hasta de un palmo, todas en bronce y otras del natural de mdrmol.
La referencia es muy importante para comprender que el interés de los humanistas
sevillanos del siglo XVI por el pasado habia dado lugar a la conservacién de mu-
chos hallazgos de esculturas antiguas que podian ser copiadas por los artistas del
momento como he sugerido ya para el caso de la Universidad de Salamanca, pero,

45. Diego Ortiz de Ziiga, Anales eclesidsticos y seculares de la Muy Noble, y Muy Leal Ciudad de Sevilla,
metrépoli de Andalucia, Sevilla, 1672. (Ed. de Espinosa y Cércel, Madrid, 1796, tomo IV, p. 70, n. 1).

46. V. Lle6, Nueva Roma..., p. 197.

47. José Gestos y Pérez, Sevilla monumental y artistica, Sevilla, tomo 111, 1892, p. 243 ss.

48. Transcrita parcialmente por V. Lle6é en Nueva Roma..., p. 197 ss.
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Figura®9.- a- La Alameda de Hércules de Sevillaen una pintura del siglo X VI b.- Las columnas
de la calle Abades de Sevilla en una miniatura de la Estoria de Espadia de Alfonso X
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desgraciadamente, no ha llegado a nosotros ninguna de estas piezas ni sus posibles
réplicas, que deben haber pasado a otros paises a través del mercado de antigiiedades.

Sobre las columnas se situaron dos esculturas realizadas por Diego Pesquera,
que intentaban ajustarse al mayor rigor histérico, de modo que Hércules aparece des-
nudo y apoyado en la clava, con una musculatura acorde a su proverbial vigor y Julio
César luce la indumentaria militar romana.

Parala escultura de Hércules, Diego Pesquera busc6 una fuente de informacién
adecuada a la idea del monumento y selecciond para ello el tipo de “Hércules en
reposo” al que hizo apoyarse en un escudo con la mano izquierda, como los Hércules-
Nifios de 1a fachada del Ayuntamiento sevillano, y sustituy6 las manzanas de su mano
derecha por una clava de gran tamaiio que sirve de apoyo auxiliar a toda la figura
(Figuras 11ay 11b). Se hadicho de forma undnime que el modelo usado por Pesquera
fue el Hércules Farnese, y se ha propuesto como modelo un grabado de Giorgio Ghisi®,
pero la primera edicién conocida de este grabado es ya de fines de la década de los
setenta del siglo XVI*, y no pudo ser utilizada por Pesquera; en cualquier caso, su
Hércules no copia al famoso coloso de los Farnesio, sino otro que se encontré junto
a él en las Termas de Caracalla y hoy se halla en la Reggia de Caserta.

Efectivamente, al mismo tiempo que se encontrd en las Termas de Caracalla la
escultura de Glycén, aparecié otra que formaba pareja con ella y que tanto por faltarle
la cabeza como por la abrumadora superioridad en calidad artistica de la primera,
ha pasado casi desapercibida durante muchos siglos. Los descubrimientos se produjeron
casualmente en 1545 durante el proceso de expolio de las Termas de Caracalla que
habia ordenado en 1543 Alejandro Farnesio, entonces Papa como Pablo 111, para obte-
ner materiales constructivos con los que concluir la construccién de la Basilica de
San Pedro; tras aquellos saqueos, las termas antoninianas adquirieron su conocido
aspecto de inmensas masas descarnadas que hoy ha sido atemperado por las limpiezas
y restauraciones pero ain hace unas décadas podia contemplarse en toda su tragica
grandeza como la que se aprecia en el dibujo del pintor sevillano Armando del Rio
(Figura 10a), que recoge, precisamente el lugar central de las termas en el que apare-
cieron ambas figuras.

El hallazgo del que se conoce un mayor niimero de detalles es el de la escultura
firmada por Glycén que carecia de la cabeza y las piernas; poco después aparecié
la cabeza en un pozo del Trastevere y en 1560 se hallaron las piernas, fuera de Roma,
cerca de donde se encuentra hoy el aeropuerto de Cianpino, lo que daideade lainten-
sidad de los expolios y remociones vividos por los monumentos romanos durante
la Edad Media. La cabeza se le repuso inmediatamente, pero cuando se encontraron
las piernas ya se le habian colocado otras nuevas, encargadas a Guillermo della Porta
de acuerdo con las indicaciones de Miguel Angel, y éste se opuso entonces a que
se le restituyeran las originales por creer que el arte de su tiempo habia demostrado

49. Antonio José Albardonedo Freire, El urbanismo de Sevilla durante el reinado de Felipe 11, Sevilla,
2002, p. 199 ss.
50. P. Moreno, Lisippo..., p. 468.
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poder competir adecuadamente con el antiguo; asi permaneci6 la escultura hasta su
traslado a fines del siglo X VIII a Ndpoles, donde se le colocaron las piernas originales,
y hoy se expone en el Museo de Ndpoles, junto a las piernas realizadas por della Porta,
colocadas en un panel préximo, para poder seguir apreciando la calidad de aquella
restauracién tan elogiada por Miguel Angel.

La otra figura de Hércules aparecié en las mismas fechas en las Termas de Cara-
calla; ambas hacian pareja sobre dos basamentos situados entre el aula mayor y la pales-
tra; la segunda también carecia de la cabeza, que le fue afiadida por el mismo Guillermo
della Porta con un estilo que revela claramente su dependencia de la obra de Miguel
Angel como corresponde al agradecimiento de della Porta hacia su protector y
maestro’'. Las dos esculturas permanecieron juntas en el Palacio Farnesio (Figura 10b)
con una disposicién similar a la que habian tenido en las termas, ideada por Miguel
Angel sobre el proyecto de Sangallo, hasta que se trasladaron a Ndpoles en 1787
y 1788 respectivamente; entonces, la segunda, siempre marginada por su patente infe-
rioridad respecto a la de Glycén, se destiné a ocupar el nicho que se enfrenta a la
gran escalera del Palacio borbdnico de Caserta (Figura 11c¢), donde ha permanecido
tan ignorada como parallegar a hacer pensar de que se trataba de una creacién contem-
poranea de la construccién del Palacio; el error fue aclarado por Paolo Moreno en los
trabajos mencionados repetidas veces en este articulo, que han servido para establecer
con mucha precision el devenir histérico de ambas obras y de las reproducciones
que de ellas se han hecho.

Las diferencias entre el llamado Hércules Farnese y el “otro” Farnese, llamado
también Hércules Latino en el siglo X VI y Hércules de Caserta en la actualidad, son
bien apreciables; mientras que el Farnese (Figura 1) tiene los pies alineados al frente
y desarrolla una torsién de la anatomia que invita a rodear la figura, en el de Caserta
se observa una disposicién frontal concebida para la visién desde un solo plano, con las
piemas abiertas y muy separadas y un estudio de la musculatura mucho mds convencional.
El autor de la figura de Caserta parece evidenciar un cierto temor a construir una
figura aparentemente tan inestable como el original de Lisippo, por lo que afiadié un
tronco de drbol como refuerzo tras la pierna derecha y le dio a las piernas mayor volumen.

Frente a la abundante documentacién grafica y las numerosas copias de bulto
en diversos materiales que se conocen del Hércules Farnese, el Hércules Latino sélo
puede encontrarse en un grabado anénimo de 1560 (Figura 10b) en el que se representa
el frente del Palazzo Farnese hacia el jardin y el Tiber, con la colocacién de las dos
estatuas en vanos simétricos del patio, segun el proyecto de Miguel Angel ™. Poste-
riormente, fueron incluidos como obras independientes por Giovanni Batista Cavalieri
en la serie Antiquarum Statuarum Urbis Romae, con dos imégenes de cada una y
en varias ediciones que aparecieron entre 1562 y 1594 %,

51. Paolo Moreno, “Il Farnese ritrovato. Ercole Latino in Caserta”, Sabato in Museo, Milan, 1999,
p. 161 ss.

52. ibidem, p. 164.

53. P. Moreno, Lisippo.., p. 466.
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Figura 10.- a.- Armando del Rio Llabona, Aula central de las Termas de Caracalla (Roma)
en 1955. b.- Los dos Hércules encontrados en las Termas de Caracalla en 1545, sivados en
¢l palacio Farnesio de Roma de acuerdo con ¢l proyecto de Miguel Angel.
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Figura | .- a.- Diego Pesquera, Frente del Hércules de la Alameda de Sevilla. b.- Diego Pesquera,
Espalda del Hércules de la Alameda de Sevilla. c.- Hércules Latino, Vestibulo de la escalera
central del Palacio Real de Casena. d.- Giovanni Batista Cavalieri, Hércules Latino, de laserie

Antiquaram Statuarum Urbis Roma (c. 1570),
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El grabado de Cavalieri (Figura 11d), més detallado y difundido que el de 1560,
es el que debid ser utilizado esencialmente por Pesquera, y le sirvié para copiar el
aplomo de la figura, con los dos pies bien asentados y separados lo necesario para
garantizar su estabilidad, que se refuerza con el escudo en que apoya lamano izquierda
y sustituye a la clava, colocada tras la figura en forma de grueso garrote al que Hércules
ase con la mano derecha, cuya muiieca se tuvo que retorcer en un gesto incémodo
y casi inverosimil. Parece claro que Pesquera desconocia que la mano derecha debia
contener las manzanas doradas del Jardin de las Hespérides, o se confundié por la
observacion del grabado ya citado de 1560, en el que se aprecia el tronco de drbol
supletorio que soporta la pierna derecha del Hércules Latino.

El caso es que Pesquera debi6 conocer también las vista similares del Hércules
Farnese que se encuentran en las mismas series de grabados; su eleccién como modelo
del Hércules Latino se explica por la sencillez y mayor estabilidad este Gltimo, aparte
de queen aquellas fechas, aunque ya los eruditos italianos habian mostrado su clara
preferencia por el Hércules Farnese, no se habia difundido tanto su fama que llegd
a eclipsar absolutamente a su compafiero.

También es posible que hubiera llegado a Sevilla un dibujo hecho por algiin artista
que visitase Roma entre 1560 y 1574, pero no es probable que el propio Pesquera
hubiera conocido la estatua directamente, ya que su copiarevela errores que se deben
a la mala interpretacién de un dibujo hecho por otra persona. Estas “debilidades”
de la obra de Pesquera pueden explicarse por la premura con la que debid realizarla,
ya que todo el proceso de traslado de las columnas, instalacion de las esculturas e
inauguracién de la Alameda se verificé en pocos meses, y debe comprenderse tambi€n
que su trabajo se efectué en un momento en el que el Hércules Farnese no habia
iniciado plenamente su extraordinaria divulgacion.

HERCULES EN EL AYUNTAMIENTO DE JEREZ DE LA FRONTERA

En el afio siguiente a la ordenacién de la Alameda de Hércules de Sevilla, se cons-
truyé en Jerez de la Frontera (C4diz) un nuevo Cabildo, dentro de un estilo renacentista
algo mis austero que el de Sevilla, pero atin con jambas y frisos cuajados de grutescos.
En Jerez se tiene a gala no ser menos que Sevillao Cadiz, y sus historiadores ya habfan
decidido que también Hércules y Julio César eran los responsables del origen de la
ciudad, atin a falta de documentos o restos arqueoldgicos que indicaran nada semejante.
Lafachada del Ayuntamiento de Jerez de la Frontera fue realizada por Andrés Ribera,
Diego Martin de Oliva y Bartolomé Sénchez, aunque no se ha precisado quien de
ellos pudo ser el'autor de las esculturas que la adornan. Entre ellas, Hércules y Julio
Césarrecibieron un trato privilegiado ya que sus imagenes se colocaron en hornacinas
gemelas sobre las puertas laterales en cuyo frontones descansan las alegorias de las
cuatro Virtudes Teologales (Figura 12a). La figura de César es muy similar a la
sevillana, pero el Hércules, aunque mantiene la postura de reposo, se labré de acuerdo
con otros modelos iconograficos.
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El Hércules del Ayuntamiento de Jerez (Figura 13a) estd colocadoen piey conla
mano izquierda a la espalda, como si fuera una inversion del tipo sevillano; sus piernas
también estdn relativamente separadas y el torso tiene una contorsién mayor que luego
se contrarresta con el cuello, excesivamente corto, y lainclinacién de la cabeza hacia
atras; el pecho de Hércules estd tan henchido que la vista de la estatua desde abajo
adquiere una cierta fisonomia displicente; la leonté le cubre la cabeza y sale tras la
cadera izquierda para cubrirle el vientre; la clava la tiene alojada en la axila derecha
y es un tronco fino y casi cilindrico sobre el que asoman las garras traseras de la leonté.

Tanto por la inversion de las actitudes de los brazos como por la disposicién gene-
ral, tampoco se puede ver aqui una réplica del Farnese, tal y como se afirma en todas
las publicaciones que locitan™, sino una versi6n bien ingeniada del tipo que se conoce
como “de Argos”*, porque su mejor ejemplar procede de las termas de esta ciudad,
y se considera réplica de una obra de Lisippo anterior al original del Farnese. La
peculiaridad del tipo es la gran longitud de la clava, muy separada del cuerpo, que
fuerza la inclinacidn excesiva del torso. Algo similar puede apreciarse en algunas
versiones renacentistas del Hércules Farnese, que siguen la tradicién italiana del
“Ercole con la gruccia” (Figura 13d), como las piezas fundidas por el flamenco W.
Tetrode antes de 1562, de las que se ejecutaron dos piezas de simetria especular
(Figura 13c); un ejemplar invertido pudo ser conocido por el autor del Hércules
jerezano, quien quizas se sinti6 atraido por la denominacion italiana de estos “Hércules
con la garrocha” que podria ser muy apreciada en una tierra tan familiarizada con
este instrumento.

Esta misma pose iconografica se habia utilizado también en la decoracién de
sarcéfagos desde época de Cé6mmodo; un dibujo del siglo XVI de un sarc6fago con
los Trabajos de Hércules (Figura 12b), que estuvo en la Torre Cartularia de los jardines
Farnese *’, hoy desaparecido, representa el episodio del Jardin de las Hespérides
mediante laimagen de “Hércules en reposo” con un aspecto que tiene una gran afinidad
con la fisonomia del Hércules de Jerez, por lo que puede pensarse que su modelo
llegé por una via similar a ésta.

El Hércules de Jerez y el dibujo del sarcéfago de la Torre Cartularia (Figura 13b)
coinciden plenamente en la posicién de las piernas y el torso, asi como en el aspecto
de las facciones y el amplio despliegue de la leonté tras la cabeza, que pueden hacer
creer que la escultura de Jerez tuviera una copiosa melena; si el modelo fue un
sarcofago similar, el autor del Hércules jerezano hubo de afadirle de sus propios
conocimientos la posicién del brazo izquierdo tras la espalda y la clava, que pudo
conocer en un bronce como los mencionados més arriba; ademds, como signo de
decoro, concibié una prolongacion de 1a piel de leén suficientemente larga como para
rodear la espalda y llegar a cubrirle el vientre.

54. J. Lépez Campuzano, “Pervivencia del Hércules cldsico en el arte de Andalucia”, La visidn del
mundo cldsico en el arte espariol, Madrid, 1993, p. 64.

55. P. Moreno, Lisippo..., p. 51.

56. ibidem, p. 446.

57. C. Robert, op.cit, n°. 101.
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Figura 12. a.- Fachada del Cabildo Viejo de Jerez de la Frontera. b.- Dibujo del siglo XVIII
de un sarcdéfago romano con los Trabajos de Hércules que se conservaba en la Torre Cartulania
del Palacio Farnesio de Roma.
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Figura 13. a.- Hércules de la fachada del cabildo Viejo de Jerez de la Frontera (Cidiz). b. Detalle
del Hércules en el Jardin de las Hespérides del dibujo del sarcéfago de la Torre canularia del
palacio Farnesio de Roma. c. W. Tetrode, versién en bronce del Hércules Farnese. d. “Ercole
con la gruccia”, bronce andnimo de escuela del none de lalia, primer cuarto del siglo XV,
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En Sevillaexistia en el siglo X VI un sarc6fago romano en el que se representaban
los Trabajos de Hércules™. Estaba en el jardin de 1a Casa de los Pinelo, transformado
en taza de fuente, y se ignora tanto su procedencia como su paradero posterior; tampoco
se conoce su iconografia exacta, aunque a la hora de indagar sobre el modelo para
la escultura jerezana es muy sugestiva la posibilidad de que el sarc6fago perdido
de Sevilla fuera un ejemplar similar al romano de la Torre Cartularia, que pudo ser
conocido, directamente o a través de dibujos, por el autor del Hércules de Jerez de
la Frontera.

Como en los casos estudiados anteriormente, la elaboracion de esta escultura revela
el conocimiento y uso por los artistas del Renacimiento espafiol de unas fuentes mucho
mds ricas y variadas que la topica alusién al renombrado Hércules de los Farnesio.

58. Vicente Lle6 Caal, Nueva Roma. Mitologia y Humanismo en el Renacimiento sevillano, Sevilla,
1979, p. 40.



