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RESUMEN

En febrero de 1601, Don Pedro de Toledo, quinto marqués de Villafranca, contraté a Paul Bril,
Wenzel Cobergher, Willem I van Nieulandt y Jacob Frankaert I, pintores flamencos residentes
en Roma, para la realizacion de una serie de pinturas de ermitafios y una de «Huomini Hlustri».
El articulo explica que treinta de las pinturas con anacoretas se han conservado en el monasterio
de la Anunciada de Villafranca del Bierzo y las analiza en el contexto de la concepcién del paisaje
del Paul Bril de finales del siglo xvr.
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ABSTRACT

Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert I,
Willem I van Nieulandt and the eremites of Pedro de Toledo,
vth marquis of Villafranca.

In February 1601, Don Pedro de Toledo, fifth marquis of Villafranca, contracted in Rome the
Flemish painters Paul Bril, Wenzel Cobergher, Willem I van Nieulandt and Jacob Frankaert to
carry out two large series of paintings, one of eremites and another one of «Huomini Hlustri».
This article explains that thirty paintings belonging to the series of the anchorites remain in the
La Anunciada Monastery of Villafranca del Bierzo and follows the story of their making and
arrival to Spain. The author studies the works in relation to the context of Paul Bril’s conception
of landscape in the final years of the sixteenth Century.
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1. Este articulo constituye la
primera parte de una indagacién
mds amplia sobre el patrimonio
artistico del quinto marqués de
Villafranca y es el primero que
dedico a sus pinturas y pintores.
La investigacién se inscribe en
el proyecto de investigaciéon La
encrucijada enropea de las artes
del renacimiento (1450-1640)
(HUM2006-12604-C02-01), Mi-
nisterio de Educacién y Ciencia,
Secretaria General de Politica
Cientifica y Tecnolégica. El tra-
bajo en el Archivio Storico Capi-
tolino ha resultado més produc-
tivo gracias a las orientaciones
de la sefiora Cristina Falcucci.
Agradezco la colaboracién del
British Museum y la hospitalidad
de la British Library, el Warburg
Institute y el Archivo Ducal de
Medina Sidonia en Sanldcar de
Barrameda (en adelante, siempre
ADMS) y las impagables orienta-
ciones de su archivera, dofia Cari-
dad Lépez. El articulo no habria
nacido sin las informaciones «ini-
cidticas» que me facilité Manuel
Arias v, claro, si no hubiera con-
tado con la colaboracién amabi-
lisima de la comunidad de clari-
sas descalzas del monasterio de
la Anunciada de Villafranca del
Bierzo. Debo un reconocimiento
muy particular al entusiasmo de
la hermana Carmen Arias. Poder
colaborar con ella y revivir en
su voz la historia de su querido
monasterio ha sido, ademds de
valioso y fundamental —de ello
dard fe la bibliografia—, uno de
los hechos mis encantadores y
enriquecedores de esta aventu-
ra histérico-artistica. Ademids,
quiero dejar constancia de las
facilidades que el Ayuntamiento
de Villafranca y la comunidad de
Paiiles me concedieron para visi-
tar la iglesia de San Nicolds de la
mano de Cristina Dapia.

2. Archivio Storico Capitolino.
Archivio Urbano. Sezionne I?,
Protocollo 610, notario Joannes
Hieronymus Rabassa, 1601-
1602, folio 106. A propésito del
precio de cada tela, vale la pena

Sarebbe cosa impossibile il raccontare quante e quante opere uscirono di sua mano
e grandi e piccole, perche oltre a quelle, ch’e fece in pubblico, non lascid mai di
farne altresi per servizio di diversi Mercanti, che le mandavano in paesi lontani.

F. Baldinucci: Notizie dei professori del Disegno da Cimabue in Qua

Molte altre opere di piccole dimensioni furono dipinte da lui su tela o su rame e
ora si trobano sparse presso gli amatori d’arte.

na reciente campafia de investigacion

en archivos romanos' reportd, como un

obsequio precioso e inesperado, el hallaz-
go del contrato notarial estipulado entre «Don
Pietro di Toledo Marchese di Villafranca de la
diocesi di Astorga et Generale delle Galere di S[ua]
M[aes]ta Catt[oli]ca N[ost]ro Sig[no]re del Regno
di Napoli» y cuatro pintores flamencos residen-
tes en Roma: «Vincenzo Cobarger, Paulo Brill,
Guglielmo de Terranova, presenti, et Giacomo
Franchert absente», el 23 de febrero de 1601. Es
decir, no hay ninguna duda, Wenzel Cobergher,
Paul Bril, y los bastante menos conocidos Willem
I van Nieulandt y Jacob Frankaert I. El pacto,
promovido por el quinto marqués de Villafranca,
Pedro de Toledo y Osorio (f 1627), una figura
clave de la politica y la estrategia militar espafio-
la en Italia, el Mediterrdneo y el Atlantico, tenfa
por objeto la realizacién de noventa cuadros de
ermitafios a razén de quince escudos por pieza
«secondo la grandezza de tre quadri che gia sono
fatti di detti heremiti li quali restano in mano del
sligno]r Dottor Fran[ces]co Strada», y la pintura
de cuatrocientos «quadri in circa d’Imperatori et
huomini illustri antichi»?.

Roma

El texto del notario valenciano Joan Jeroni Rabassa
prescribia que el encargo procediria con gran celeri-
dad, al fijar en el mes de agosto siguiente la fecha de
terminacion, y que Wenzel Cobergher lo coordina-
ria y supervisaria: «It[e]m che la distributione che
si devera fare affinche li detti novanta quadri siano
depinti da detti quattro sopranominati, la debba
fare il detto m[icer] Vinc[enz]o Cobarger come a
lui parera et li tre altri si debbano contentare della
detta distribut[io]ne et non recusarla in modo alcu-
no». De hecho, Cobergher se harfa cargo, él solo,

Karel van Mander

«di dipingere et fare a sue spese 400 quadri in circa
d’Imperatori et huomini illustri antichi a raggione
di quindeci giuli con la brevita del tempo che le sara
possibile» (apéndice documental).

El documento es muy valioso. Y no solamente
porque involucra a Paul Bril (Breda/Amberes,
1553/1554 — Roma, 1626), uno de los grandes
paisajistas de la época moderna, ilumindndole
una intervencién desconocida gracias, ademds, a
un detallado texto notarial —una tipologia poco
habitual como punto de partida documental en los
estudios sobre este maestro, normalmente basados
en recopilaciones biogréficas antiguas y en noticias
aportadas por libros de contabilidad, inventarios
de colecciones o la correspondencia de clientes y
coleccionistas. Este nuevo material notarial resulta
particularmente valioso al remitirnos a un conjun-
to pictérico formidable, parcialmente conservado,
y porque enriquece las informaciones disponibles
acerca de los diferentes artistas de origen flamen-
co instalados en la Roma de final del siglo xv1 y
principios del xvir y de sus relaciones con la aris-
tocracia espafiola. Asi, el documento del notario
Rabassa es tdnico, al certificar una colaboracién
conjunta de estos cuatro autores. Hasta ahora, s6lo
contdbamos con noticias a propdsito de la amistad
y los trabajos en colaboracién entre Cobergher y
Frankaert el Viejo, y de una buena relacién perso-
nal entre Frankaert y Van Nieulandt I, que eran
casi vecinos en la via Paolina de Roma y que apare-
cen juntos, con el editor de estampas Nicolaes van
Aelst, en una acta judicial del afio 1608. En particu-
lar, el encuentro entre Bril y Cobergher para com-
partir un encargo es una novedad relevante, al igual
que la certificacién del vinculo de ambos con el casi
desconocido Van Nieulandt I. Claro que el hecho
mismo de la colaboracién entre diversos pintores
flamencos no ha de sorprendernos en absoluto,
habida cuenta de la fluidez de las relaciones entre
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los artistas de esa nacionalidad —Hendrik Vroom,
Tobias Verhaecht, Joos de Momper, Jan Brue-
ghel, Gillis y Frederick Valckenborch, Sebastiaen
Vrancx, Willem van Nieulandt II, etc.—, y muy
especialmente en el entorno de Bril, quien fue «an
important touchstone for the stream of young
Netherlandish artists making their requisite pilgri-
mage to the artistic center of Italy».

Wenzel Cobergher (Amberes, 1557/1561 —
Bruselas, 1634), el artista que el contrato cita en
primer lugar y sefiala como responsable méximo
del encargo, ademds de serlo en exclusiva de la
ejecucion de los cuatrocientos «Imperatori et huo-
mini illustri antichi», era un antiguo aprendiz de
Maarten de Vos, a quien el marqués pudo conocer
a la perfeccién durante la estancia italiana, ya que
entonces era uno de los pintores mds importantes
del Niépoles de final de siglo. Como minimo, el
marqués podia haber contemplado alguno de sus
numerosos trabajos en la capital partenopea, enton-
ces hirviente de actividad pictérica: la Aparicion de
la Virgen y el Nisio a Santo Tomads y a las dos santas
Catalina, de Santa Caterina a Formiello (1590); la
Resurreccion, de San Domenico Maggiore (1594);
el Jubileo, de San Pietro ad Aram (1594); Los
preparativos de la Crucifixion, de Santa Maria di
Piedigrotta; etc.”. Por otra parte, y a diferencia de
Paul Bril, Cobergher si habia recibido previamen-
te un encargo de la nobleza espafiola destinado a
la «exportacién», puesto que pintd una Natividad
para el virrey Juan de Ziiga, conde de Miranda,
destinada al retablo de la iglesia burgalesa de Santa
Marfa de la Vid (1591-1592), integrado también
por una Presentacion de Jesis en el Templo, de
Giovan Battista Cavagna (1591); una Anunciacion,
de Fabrizio Santafede (1592); un Jesis entre los
doctores, de Girolamo Imperato, y una copia de la
Visitacion, de Federico Barocci atin anénima®.

Si bien la responsabilidad mdxima del encargo
la sostuvo Cobergher, la personalidad pictérica de
més entidad y la mds préxima al tema de los ermi-
tafios es la de Paul Bril, el cual, hasta ahora, nunca
habia aparecido vinculado a cliente hispénico
alguno. El compromiso con el quinto marqués de
Villafranca se produce a principios del afio 1601,
cuando el pintor llevaba casi veinte afios en Roma,
donde habia elaborado frescos para el Colle-
gio Romano (1584), los Palacios Vaticanos (Sala
Ducale, Torre dei Venti, Galleria delle Carte Geo-
grafiche...), el Palacio Lateranense (Scala Pontifi-
cale, Sala di Costantino), la Basilica de Santa Maria
Maggiore (sacristia de la capilla Sixtina), la Scala
Santa —sus famosos relatos visuales sobre el bibli-
co Jonds—, o el palacio del cardenal Girolamo
Mattei. Significativamente, como refiere Francesca
Cappelletti glosando a Karel van Mander, son los
afios de la afirmacién de Paul Bril en Roma, y, jus-
tamente, del aprendizaje en su taller de Wilhelm
I van Nieulandt, «uno dei principali informatori

di Van Mander all’epoca del ritorno in patria, nel
1602»°. En aquel momento, Bril estaba culminan-
do los magnificos frescos de la Sala Clementina del
Palacio Apostdlico Vaticano (1599-1601) y hacia
muy poco que habia acabado uno de sus trabajos
més celebrados y emblemiticos, los frescos con
historias de ermitafios de la iglesia de Santa Cecilia
in Trastevere (1599): «Il 1600 & per Bril un anno di
grandi realizzazioni e di sperimentazioni che seg-
neranno la storia della pintura di paesaggio come
sistema decorativo»’.

En la capital papal, Cobergher era también
una de las figuras clave de la numerosa colonia
flamenca hasta su viaje a Amberes de septiembre
del afio 1601 —justo después de la muerte de su
colega Frankaert el Viejo y un mes més tarde de
la fecha estipulada para la finalizacidn de su pacto
con Pedro de Toledo— vy su retorno definitivo a
Flandes a partir del mes de abril del afio 1604. Tal
vez lo fue menos por la calidad de su pintura —una
versién convencional del tardomanierismo—, que
por su ambicidn tedrica y por su faceta de exper-
to en arquitectura, arqueologia y numismdtica®.
Jean Richardot de Morteau, el embajador ante la
Santa Sede de los archiduques Alberto e Isabel
de Austria, nos dejé de él esta instantdnea: «<En
la paincture, qu’est sa principale profession, il est
tres excellent et est tenu pour ung des premiers
d’Ttalie. Ayant de ses tableaux abelly les principa-
les églises de Naples et Rome, et y at peu de mais-
tres qui le surpassent»’. Sin embargo, son pocos
sus trabajos romanos conocidos: una Pentecostés
para la capilla de Dirck van de Velde en Santa
Maria della Vallicella (1598, pero substituida en
el siglo xviir), un estandarte para la cofradia de
Santa Maria in Campo Santo dei Tedeschi (1600-
1601) y un Martirio de san Sebastidn destinado a
la catedral de Amberes (actualmente en el Musée
de Beaux Arts de Nancy)™.

La relacién personal entre Wenzel Cobergher
y Paul Bril debié de ser intensa, dado que el pri-
mero apadriné a Domenica, una hija de Bril naci-
da el 1600y, sin embargo, antes del descubrimien-
to del contrato romano, no se tenfa constancia de
ningun vinculo profesional entre ellos. Tan sélo
conocfamos una noticia documental a propésito

observar que el Paul Bril de esta
etapa estd aun lejos del que narra
Giovanni Baglione, que «acquis-
to tal credito, che non volea di-
pingere, se non gli erano pagati
cento scudi I'uno 1 suoi paesi».
Véase Giovanni BAGLIONE, Le
Vite de’ Pittori, Scultori et Ar-
chitetti, Roma, 1642.

3. Louisa Woobp Rusy, Paul
Bril: The Drawings [Pictura
Nova, IV], Brepols, Leuven and
Antwerpen, 1999, p. 43.

4. Para un estado de la cuestién
sobre el autor, véase Didier Bo-
DART, Les peintres des Pays-Bas
méridionaux et de la Principan-
té de Liege a Rome an xvieme
siecle, Bruselas-Roma, 1970, p.
25-36. Para un anilisis conjun-
to de sus trabajos partenopeos,
véase Pierluigi LEONE DE Cas-
TRIS, Pittura del Cinquecento a
Napoli. 1573-1606 lultima ma-
niera, Electa Napoli, Napoles,
1991, especialmente en p. 88-92
v 323-324.

5. Ahora mismo, la exposicién
mis completa y argumentada
a propésito de este encargo del
virrey conde de Miranda se en-
cuentra en Stefano DE MIERL:
Girolamo Imparato (ca. 1549-
1607) ed altre questioni del
tardo Cinquecento napoletano,
tesis doctoral, Facolta di Let-
tere, Universita degli Studi di
Napoli Federico II, 2004-2005,
p. 94-104.

6. Van Mander dice exactamen-
te: «Anche Guilliaem van Niew-
landt, originario di Anversa,
veintidue anni, fu suo allievo per
un anno; costui vive actualmen-
te ad Amsterdam, dopo essersi
appropriato dei tratti essenziali
della maniera del maestro». Véa-
se Karen vAN MANDER, Le vite
degli illustri pittori fiammin-
ghi, olandesi e tedeschi [edicién
critica y traduccién al italiano
a cargo de Ricardo de Mambro
Santos], Apeiron, Roma, 2000,
p. 348.

7. Francesca CAPELLETTI, Paul
Bril e la pintura di paesaggio a
Roma 1580-1630, Ugo Bozzi
Editore, Roma, 2006, p. 118.
Una adecuada panordmica so-
bre el autor se obtendrd de la
consulta de esta fundamental
monograffa y también de la lec-
tura del citado trabajo de Louisa
Wood Ruby y de las decisivas
aportaciones de D. BODART, Les
peintres des Pays-Bas..., op. cit.,
p. 212-238 o de Giorgio T. Fac-
GIN, «Per Paolo Bril», Paragone,
16, 1965, p. 21-35, quizés la pro-
puestamds positivamente provo-
cadora sobre el pintor, tanto por
su argumentacién que «infatti
Paolo Bril rimase essenzialmen-
te un manierista sino alla fine»,
como por su arriesgada —y a mi
parecer discutible— afirmacién
«che per noi difficilmente Paolo
Bril puo venir considerato un
protagonista nell’evoluzione del
paesaggio romano», basada en
la asignacién de las propuestas
realmente innovadoras sélo a
Adam Elsheimer y Annibale
Carracci (p. 28), en la linea del
Bril flamenco «rigenerato a con-
tatto della ‘buona maniera italia-
na» que para ¢l aparecia en los
juicios criticos de espectadores
como Giulio Mancini o Giovan-
ni Baglione.

8. Para Didier Bopart, Les
peintres des Pays-Bas..., op. cit.,
p. 42, Cobergher fue un «peintre
médiocre dans la lignée du ma-
niérisme, s’inspirant des exem-
ples de Miche-Ange, il se révele
apres son retour aux Pays-Bas
architecte de talent et intro-
duit en Brabant les dernieres
nouveautés des constructions
italiennes qu’il a pu étudier a
Rome».

9. Citado en J. H. PLANTENGA,
L’Architecture  religeuse  dans
Pancien duché de Brabant depuis
le regne des Archiducs jusqu’an
gounvernement autrichien (1598-
1713), La Haya, 1926, p. 6.

10. BoparT, Les peintres des
Pays-Bas..., op. cit., p. 42.
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11. BoparT, Les peintres des
Pays-Bas..., op.cit., p. 39.

12. BopaRT, Les peintres des
Pays-Bas..., op. cit., p. 251-2;
Bert W. MEIjER, «Willem I van
Nieulandt (Guglielmo Terra-
nova)», en Nicole Dacos, Bert
W. MEIER (ed.), Fiamminghi a
Roma 1508-1608, Milan, 1995,
p- 213 i cat. 143; K. G. Boon,
The Netherlandish and German
drawings of the xvth and xvith
centuries of the Frits Lugt co-
llection, Paris, 1992; Rusy, Paul
Bril: The Drawings..., op. cit., p.
46-47.

13. CAPELLETTI, Paul Bril e la
pintura di paesaggio..., op. cit.,
p. 181.

14. RuBy, Paul Bril: The
Drawings..., op. cit., p. 46-47.

15. CAPELLETTI, Paul Bril e la
pintura di paesaggio..., op. cit.,
p. 119.

16. CAPPELLETTI, Paul Bril e
la pintura di paesaggio..., op.
cit., cat. 42 y 86. Sobre esas
pinturas y su temdtica, véase .
M. Jones, «Federico Borromeo
as a patron of Landscapes and
still lifes: Christian Optimism
in Italy ca. 1600», The Art Bu-
lletin, LXX, 1988, p. 261-272, y
P. M. Jongs, Federico Borromeo
e ’Ambrosiana. Arte e Reforma
cattolica nel xvir secolo a Mila-
no, Cambridge University Press,
Cambridge, 1993.

17. Maria Rosaria Naprpi1, «Ere-
mita leggente presso rovine [...]
Eremita in preghiera», en Nico-
le Dacos, Bert W. MEIJER (ed.),
Fiamminghi a Roma..., op. cit.,
p. 106-110 (cat. n. 43a y 43f).

18. Sobre este grupo de prelados
y su interés por el paisajismo de
Bril o Jan Brueghel, véase Car-
PELLETTL, Paul Bril..., op. cit,
capitulo VI, y Carla HENDRIKS,
Northern Landscapes on Roman
Walls. The Frescoes of Matthijs
and Paul Bril, [with essays by
Angela Negro and Louisa Wood
Ruby, edited by Bert W. Meijer],
Centro Di, Florencia, 2003. Para
una operacion espaiiola parecida
ala del marqués, aunque de esca-
la mas modesta y de cronologia 'y
avatares por precisar, véase Ana
Garcfa SaNz, Juan MARTINEZ
CuEsTa, «La serie iconogrifica
de ermitafios del monasterio de
las Descalzas Reales», Cuader-
nos de Arte e Iconografia, IV, n.
7,1991, p. 291-304.

de la participaciéon de ambos, junto al pintor
Cristoforo Roncalli, en la redaccién del inventa-
rio de Michele Bonelli, el cardenal Alessandrino,
en la Roma del afio 1598. Wenzel Cobergher
mantuvo vinculos mds durables y firmes con el
tercer pintor contratado por Pedro de Toledo,
Jacob Frankaert I o Jacob Frankaert el Viejo
—o «Jacomo Francart fiammengo pittore» —
(Amberes, c. 1550 — Roma, 1601), un maestro
de obra pictérica desconocida instalado en Italia
desde 1585 y residente en la via Paolina de Roma
hasta su muerte, en septiembre de 1601, justo un
mes después de la fecha de conclusién prevista
para las pinturas del marqués de Villafranca. Se
sabia que colaboré con Cobergher en Nipoles
desde el afio 1591, que entre 1596 1 1598 se trasla-
daron juntos a residir a Roma y que Cobergher se
acabd casando en segundas nupcias con Suzanne,
la hija de Jacob. Sin embargo, y aunque esto es
poco probable, no podemos descartar que el
socio de Bril, Cobergher y Van Nieulandt I, en el
encargo de los ermitafios del marqués fuera Jacob
Frankaert el Joven, dado que es conocida su pre-
sencia en «’entourage immédiat de Cobergher»
entre 1599 y 1601, aunque sus intereses se dirigie-
ron mds hacia la arquitectura, hasta el punto que,
si bien vivié en Roma hasta 1611, no se conoce
ningun fruto pictérico de su estancia italiana vy,
ademds, «Il faut admettre cependant une comple-
te ignorance de l'attitude de Francart vis-a-vis de
la peinture italienne»!!.

La mis incierta de las personalidades involu-
cradas en el encargo de Don Pedro es la de Willem
I van Nieulandt (Amberes, 15612 — Roma, 1626),
que habit6 una casa en la via Paolina préxima a la
de Jacob Frankaert y Wenzel Cobergher. Existen
muy pocas noticias de su actividad como pintor,
y ninguna lo vincula a una obra conservada. Si
bien Bodart llegé a afirmar hace unas décadas que
«On ignore completement dans quel genre cet
artiste, que les archives romaines qualifiquent de
“pittore”, exer¢a son métier. Fut-il paysagiste ou
peintre d’histoire, on ne sait», y Bert W. Meijer
se ha preguntado si pinté alguna vez paisajes’?, su
nombre figura entre los maestros que realizaron
obras para la coleccién del cardenal Francesco
Maria del Monte —tres paisajes— y, con mucha
probabilidad, fue el autor de un ciclo de veinte
paisajes encargado por Ciriaco Mattei para su
villa Celimontana®. Ahora el documento del
notario Rabassa se pronuncia en idéntico sentido,
algo légico teniendo en cuenta los dibujos de
paisajes referidos por el mismo Meijer, por K.G.
Boon y por Louisa Wood Ruby, quien recuerda
que «In fact, all the drawings ascribed to the
elder Van Nieulandt to date are landscapes in
Bril’s style» y que el documento que aportamos
certifica que, en efecto, se comprometié en un
encargo de ese género. Aparentemente, el nom-

bre italianizado que figura en el contrato romano
impediria confundirlo con su sobrino homénimo
llegado a Roma en 1602, segtin Karel van Mander,
para pasar un afio en el taller de Bril. Un pintor
muy singular, porque, segiin Wood, mimetizé el
estilo de su maestro de un modo absolutamente
inusual, a diferencia de otros artistas influidos por
el caracteristico estilo de Bril, que integraron en
el propio, «Van Nieulandt, however, continued
to work in Bril’s style for the rest of his life,
and continued to make prints inscribed P.Bril
Inventor as well»'.

De todos los cuadros solicitados por el mar-
qués —una cantidad absolutamente inusual, indi-
cativa de un encargo propenso a la seriacién y a la
ejecucion expeditiva, especialmente en lo tocante
a los «<hombres ilustres» —, el tema de la serie de
ermitafios resulta tan coherente con la trayectoria
de Paul Bril que induce a sugerir que la contem-
placién de sus trabajos recientes sobre esta temé-
tica pudo desencadenar esa parte de la propuesta.
En 1601, durante la campafia de restauracién
de la antigua basilica promovida por el cardenal
Sfrondato, el flamenco acababa de realizar sus
celebrados frescos de paisajes con ermitafios
del corredor de la capilla de santa Cecilia en la
basilica de Santa Cecilia in Trastevere, mostran-
do historias de la «renuncia al mondo in favore
dell’acesi e della meditazione, da parte di per-
sonaggi esemplari le cui leggendarie peripezie si
erano svolte nei primi secoli del Cristianesimo»'.
Y pocos afios antes (1595-1596), habfa pintado
Paisaje con Muzio y Paisaje con Anub (ambos en la
Pinacoteca Ambrosiana), nada menos que para el
cardenal Federico Borromeo —en el contexto de
los cuales Francesca Cappelletti sitda la creacién
de un Paisaje con san Pafnucio, del mercado anti-
cuario londinense, y de un Paisaje con ermitario
escribiente, de ubicacién desconocida'é. El tema
del ermitafio solitario, ensimismado en medi-
tacién, lectura o oracidén, casi escondido en un
frondoso y apacible bosque, atrajo también por
entonces los pinceles ilustres de Jan I Brueghel
(1568-1625), que plasmo esta variacién del género
paisajistico en dos pequefios 6leos sobre cobre
para el cardenal Federico Borromeo (ahora en
la Pinacoteca Ambrosiana): San Antonio leyen-
do cerca de unas ruinas y El ermitario Pablo de
Tebas (1595)".

En cualquier caso, el compromiso con los pin-
tores flamencos es muy indicativo de la ambicién
artistica de este sector de la nobleza hispdnica con
tantos lazos en Italia, y en concreto de la familia
de los Villafranca, profundamente italianizada a
lo largo del siglo xv1, a consecuencia de las largas
estancias del abuelo y del padre de Don Pedro,
respectivamente: Don Pedro de Toledo (f 1552),
el mitico virrey de Nipoles, y Don Garcia de
Toledo (f 1577), hermano de Leonor de Toledo,
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esposo de Vittoria Colonna (T 1562) y figura clave
de las guerras contra el Turco. Lo es tanto por
el eco y la fama de Paul Bril o Wenzel Coberg-
her, como por la potencia del encargo en si, tan
moderno en su opcidén por un ciclo de paisajes
con figuras y tan préximo a la sensibilidad de
los grandes coleccionistas romanos del momen-
to. Nos encontramos, pues, ante un conjunto
singular e importantisimo, incluso a pesar de los
saqueos y las destrucciones que, como se indicard
miés adelante, le amputaron dos terceras partes.
Fue una gran operacién pictdrica que acredita
el interés de Don Pedro de Toledo y Osorio por
la interpretacion flamenca del novedoso género
pictérico del paisaje animado con escenas sagra-
das, tan en auge en la Roma de finales del siglo
XV y en la primera década del xvir. Y lo sitda, a
pequeiia escala, en la estela de los grandes prela-
dos y patricios romanos del momento: Benedetto
Giustiniani, Paolo Emilio Sfrondato, Frances-
co Maria del Monte, Asdrubale, Ciriaco y
Girolamo Mattei, Giovanni Giorgio Cesarini,
los Colonna o el mencionado Federico Borro-
meo, que encargaron ciclos de frescos o adqui-
rieron trabajos de caballete de Paul Bril o de Jan
Brueghel®.

El legajo del Archivio Capitolino no da més
informacién sobre los ermitafios y los «Huomi-
ni Ilustri» para la «cuadreria» del marqués. Sin
embargo, entre las hipdtesis a propésito de los
motivos de la empresa, cabria la de la vinculacion
de los ermitafios al ornamento de una estructura
conventual que Don Pedro tenia entonces in
mente. Induce a pensarlo el hecho que, dias antes
del contrato con los pintores flamencos y ante el
mismo notario Joan Jeroni Rabassa, «<Don Pedro
de Toledo Marqués de Villafranca, Duque de
Fernandina y Principe de Montalbin» otorgase
una carta de donacién de treinta mil ducados con
destino a la fundacién de un colegio de jesuitas en
Villafranca del Bierzo que presidiria una iglesia
dedicada a la Natividad, en la cual «en su dia se
de la vela que la Compaiifa acostumbra a dar a los
fundadores de sus Collegios, la qual se me dard a
mi o a la persona que yo sealare y después de mis
dias al sefior que sucessivamente lo fuere de mi
casa o a la persona que el sefialare». Los moviles
de una fundacién que parece emular el ejemplo
del arzobispo Rodrigo de Castro en la cercana
Monforte de Lemos, también se ponian de mani-
fiesto: «por aver yo tenido de muchos afios a esta
parte particular devocidén con los Padres de la
Compaiifa de Jesus, y por aver visto y sabido el
mucho fructo que con su doctrina hasen en las
Ciudades y provingias donde residen, he dessea
haser un Collegio de la dicha Compaiia en la villa
de Villafranca [del Vierco] cabeca de uno de los
estados que tengo por ser lugar acomodado para
los ministerios de la Compaiiia y tener yo en su

entorno tantos vasallos, y no aver Collegio de la
dicha orden en casi veinte leguas a la redonda [...]
y mas le daré luego sitio conveniente y capaz para
edificar el dicho Collegio con su Iglesia y ofiginas,
huerta y escuelas que han de ser en la parte que yo
sefialare o mandare sefialar». Por ello, Don Pedro
no olvidaba fijar que los padres «ensefiaran en el,
Gramitica, una leccién de Artes ordinaria, que se
hagan missiones, que se crien en letras y virtud a
los que quieren venir a ellas». Evidentemente, la
fabrica de la pia fundacién exhibirfa bien visibles
«mis armas en las partes que yo quisiere y no
otras ningunas y en las capillas asimismo no se
puedan poner ningunas sin licencia expressa mia,
o del padre general». Y aunque «es mi voluntad
que ninguno se entierre dentro de la capilla mayor
sino fueren los religiosos de la dicha Compaiiia,
tengo por bien que cuando algin cavallero de los
descendientes de mi casa, o alguna sefiora muger
de los tales quisiere enterrarse en ella como no sea
en el entierro principal que yo dexare sefialado lo
pueda hazer con licencia de Padre General al qual
remito lo demds tocante a entierros y capillas de
la dicha Iglesia como lo ha y tiene en los demds
Collegios»".

En este sentido, no parece casual que, unos
dias después de la firma de esa donacién v, signi-
ficativamente, un dia antes de la convocatoria de
los maestros flamencos ante el notario Rabassa,
el «Illustrissimus et Excellentissimus Dominus
Don Petrus de Toledo Generalis Tirrenium Sacre
Cattolice et Regie Maiestatis Domini Nostri
Regni Neapolis», en el palacio romano del duque
de Sessa, autorizase a Don Jaime de Palafox,
camarero secreto de su Santidad y clérigo natural
de la didcesis de Siglienza, a contratar cualquier
género de «lapicidis, pictoribus, aurificibus et
aliis artificibus super ornamento, lapidum, pic-
torarum et ornamentarum conficiendorum pro
fabrica cuiusdam capelle quam ipse domino Don
Petrus fabricare et stimi facere intendit et promit-
tendum pro eorum precio et mercede quicquidei
placuerint et bene visum fuit et ipsum Domino
Don Petrum eiusque bonam»®. Teniendo en
cuenta que, un dia después, el propio Don Pedro
firmaba el contrato de las pinturas de ermitafios
y hombres ilustres, la 16gica de la secuencia de
los acontecimientos induce la hipédtesis que al
menos los ermitafios pudieran tener como destino
primero la devota fundacién del marqués en su
feudo natal.

Sin embargo, la donacién a favor de los jesui-
tas nunca se concretd, a pesar de que el acta nota-
rial contenia expresiones tan contundentes como
«prometo de lo mantener ansi y cumplir y no
yr ni venir contra ello ni parte d.ello ahora ni en
tiempo alguno, y para mayor validagion renuncio
cualquier ley y leyes en especial y General con la
de ingratitud y mal engafio que contra ello hagan,

19. Archivio Storico Capitoli-
no. Archivio Urbano. Sezionne
%, Protocollo 610, notario Joan-
nes Hieronymus Rabassa, 1601-
1602, folios 90-92, 14 de enero
de 1601.

20. Archivio Storico Capito-
lino. Archivio Urbano. Sezion-
ne I, Protocollo 610, notario
Joannes Hieronymus Rabassa,
1601-1602, folio 101, 22 de fe-
brero de 1601: «Die 22 men[sis]
Feb[rua]ris 160.[al margen] Don
Petrus a Toledo Ill[ustrissi]mus
et Ex[cellentissilmus Don Pe-
trus a Toleto Generalis Tri-
renium S[acre] Cat[toli]ce et
Regie  Maiesttatis  D[omini]
Nlost]ri Regni Neapolis etc.
Spen etc citus etc constituit etc
admodum Ill[ust]Jre D[omino]
Don Jacobum de Palafoix a
cubiculo secreto S[anctissi]mi
D[omini] Nlost]ri, ad
convenien[ter] et paciscen[ter]
culm] lapicidis,  pictoribus,
aurificibus et aliis artificibus
supler Jornamento lapidu[m],
picturar[um] et ornamentor[um]
conficiendor[um] pro fabrica
cuiusdam cappelle quam ipse
d[omino] Don Petrus fabrica-
re et stimi facere intendit, et
prlo]mittendu[m] pro eor[um]
pretio et mercede quicquidei
placuerit et bene visant fuit
et ipsu[m] D[omino] Don
Petr[um]». En el ADMS (Archi-
vo Ducal de Medina Sidonia), le-
gajo 66 (Villafranca), se conserva
una copia traducida del acuerdo,
con un interesante afiadido del
archivero, especulando sobre
el objeto de aquella delegacion:
«quizd seria para la fibrica del
taberndculo que esta en el con-
vento de la Anunciada de Villa-
franca y altares del Pante6n»,
una obra que analizaremos en
un segundo articulo: «<Roma Fe-
brero 22 de 1601/ A Patronatos/
Copia simple del poder que el
Excelentisimo sefior Don Pedro
de Toledo V. Marques de Villa-
franca y General de las Galeras
de Napoles, otorgo en Roma a
22 de febrero de 1601 ante el no-
tario Juan Geronimo Rabassay a
favor del Muy Ilustre Sefior Don
Jayme de Palafox camarero de su
Santidad. Para que en su nombre
pudiese tratar con los lapidarios,
marmolistas, pintores, plateros y
demas artifices necesarios de la
construccion y adornos de todas
estas clases, que fuesen menes-
ter para el adorno de la capilla
u oratorio que Su Excelencia
intentaba construir: quiza seria
para la fibrica del tabernaculo
que esta en el convento de la
Anunciada de Villafranca y alta-
res del Pante6n».
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21. Para los complejos avatares
de la fundacién y para la carac-
terizacién de sor Marfa de la
Trinidad, véase el fundamental
articulo de Marfa del Carmen
Arias, OSC, «Dofia Maria de
Toledo y su obra: la Anunciada
(siglos xVII-xX)», en Las clarisas
en Esparia iy Portugal. Actas del
Congreso Internacional, Sala-
manca 20-25 de septiembre de
1993, p. 341-378.

22. Archivo del monasterio de
la Anunciada de Villafranca del
Bierzo: «Scriptura de donacion
que hizo su Excelencia a su com-
bento de las Descalzas desta villa
en el afio de mill y seiscientos y
veinte».

23. Arias, «Dofia Maria de To-
ledo...», op. cit., p. 374-375.

y la que excluye General renunciacién deyes, y a
mayor abundamiento de la insignuagion que en
donacién de causa pia como esta es no la ten-
go por necess[ari]a y si lo fuere doy al d[iclho
Padre Provingial 0 a otro cualquier religioso de la
Complaiiila poder bastante e irrebocable para
insinuarla». Los afanes pios del marqués no deca-
yeron en absoluto, pero mudaron pocos meses
después, muy probablemente a remolque de las
intenciones religiosas de su hija, Maria de Toledo
y Mendoza. Mientras en Italia el marqués daba los
primeros pasos para una fundacién jesuitica, en
Villafranca su hija abrazaba la vida conventual,
primero en la Concepcién de Villafranca y desde
el afio 1606 en la fundacidn paterna de la Anun-
ciada donde se convertird en sor Maria de la Tri-
nidad (1581-1631).

Sanltcar de Barrameda

Sin duda, los avatares de Maria de Toledo fueron
determinantes en el cambio de parecer del mar-
qués vy, en definitiva, en el cambio de destino de
aquella donacién pia. Sobre todo cuando, el 18 de
noviembre de 1604, él y su hijo Garcia de Toledo
firmaban las escrituras de fundacién del nuevo
convento de clarisas descalzas de la Anunciada,
que, afio a afio y fatigosamente, creceria poco
a poco partiendo de las antiguas dependencias
del Hospital de Santiago. En su iglesia, el afio
1619, Don Pedro consiguié depositar el cuerpo
embalsamado de su amigo el capuchino Lorenzo
de Brindisi, fallecido durante una estancia diplo-
mitica en Lisboa?'. Un afio més tarde, el marqués
abandonaba la primera linea de la politica impe-
rial, se retiraba a Villafranca del Bierzo y, median-
te escritura de donacién datada el 24 de septiem-
bre de 1620, sancionaba la ofrenda al convento
de «la plata, hornamentos, quadros y mas bienes
[...] para el adorno de la ysglessia y culto divino
del dicho convento cuyo fundador y patron hes
su Excelencia»?. Es decir, de los regalos que habia
1do haciendo al convento desde hacia dos décadas,
ya que, en el inventario, muchas de las piezas
constan como si llevaran tiempo en las dependen-
cias monacales.

Gracias a esa escritura, pasaban a ser patrimo-
nio del monasterio de sor Marfa de la Trinidad,
cuadros, grabados, esculturas, relieves y relicarios
con reliquias «notables», ademds de comple-
mentos para la liturgia o el adorno conventual
(portapaces, frontales, casullas, candeleros, atriles
de plata...). Por ejemplo: «todos los cuadros que
sirven de retablos menos el de la Encarnacién
y santos de la horden», «siete laminas con sus
viriles guarnecidas de évano y plata, la una de
tres cuartas de alto en qu.esta pintado el Juicio,
es esta ldmina de grandissimo precio y la guarni-

cién muy linda de évano y plata», «dos cristos de
bronze dorado con cruzes y pies de évano, el un
pie con dngeles de bronze dorado con passos de
la Passion yluminado, el otro pie con la madre de
Dios, san Juan y la Magdalena con dos profetas,
todas las figuras de bronze dorado y passos de la
Passién de marfil», «la Madre de Dios y los doze
ap6stoles de alabastro y Christo nuestro sefior»,
«un Ecce Homo y Madre de Dios devotisimos»,
«cuarenta y quatro medio cuerpos de vulto, los
quatro grandes todos con reliquias y los veinte
y uno dorados», «quatro hermitanos de bulto de
talla barnizados», «ciento y treinta y dos hermi-
tanos chicos en lamina guarnecidos de évano»,
«quatro cuadros de devocidn grandes», «un qua-
dro grande que estd en el coro del Descendimien-
to de la cruz», «un Christo grande que estd en el
coro con la Magdalena a los pies», «un quadro
grande del Salvador que estd en el dormitorio»,
«otro quadro grande que esta en la capilla de la
escalera, del Nacimiento», «el quadro grande de
la Cena que esta en el refectorio», «otros cinco
cuadros de no tan buena pintura que estdn repar-
tidos en el relicario y dormitorio» y «otra l[dmina
de plata toda del Descendimiento de la cruz
de medio relieve». No faltaban, claro, nuestros
«noventa quadros de hermitanos grandes para la
iglesia», sin duda los noventa lienzos encargados
a los pintores flamencos en 1601, y finalmente
tan apropiados para el mundo aislado y recoleto
de las monjas consagradas a la oracién —tal vez
incluso méds que para la orden mds mundana de
los jesuitas. Todo ello quedaria en el monasterio
«para siempre xamas», ya que el acta fijaba que
«dicho convento y abadessa y monjas del que
ahora son y adelante fueran en ningtin tiempo del
mundo no puedan dar, vender, trocar, enagenar ni
prestar ni empefiar».

Llegados a este punto, los datos empiezan a
inducir la identificacién de las pinturas romanas
con los lienzos donados al monasterio berciano,
una parte de una «quadreria» acumulada por el
quinto marqués durante su estancia en Italia: el
documento romano, la temitica de los cuadros,
su destino final —el convento en el cual profes6
la hija de los marqueses— y el hecho que atin
hoy el monasterio de la Anunciada conserve un
importante ciclo de pinturas de buen formato con
representaciones de ermitafios. Se trata de treinta
6leos que superaron los saqueos y las destruc-
ciones acaecidos durante la guerra napolednica
entre 1809 y 1810, causados por las sucesivas
ocupaciones francesa e inglesa de Villafranca y del
monasterio, sin olvidar los provocados durante el
periodo de la Desamortizacién®.

Sin embargo, para que todo encaje —y para
convencernos de que todo encaja—, atin necesita-
mos datos probatorios de que el contrato romano
lleg6 a buen término vy, en caso afirmativo, alguna
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informacién acreditativa del traslado de las pin-
turas a Villafranca. Por fortuna, en la documenta-
cién del Archivo Ducal de Medina Sidonia quedé
constancia de ambas vicisitudes. De la primera,
gracias a un interesantisimo inventario redactado
en Nipoles, seguramente el 7 de mayo de 1602,
que detalla algunos bienes y obras de arte que el
quinto marqués se disponia a enviar a su patria.
De la segunda, porque contamos con las listas del
cargo de las galeras Napolitana, Dell’Alba, San
Filippo y Santa Bdrbara, que transportaron «qua-
dri», «tapessarie», «marmi», «pietre de guarnire
cappelle», «reliquie», «croci», «vetri indorati» al
puerto de Cartagena, y la relacion de las cajas des-
embarcadas que diversos carreteros trasladaron
desde aquel puerto mediterraneo hasta Villafranca
del Bierzo.

El precioso inventario del 7 de mayo no sélo
certifica que los «novanta quattro quadri di tela
di hermitaggi venuti da Roma in nove casse» ya
habian llegado a Népoles, sino que representa la
primera descripcion de las colecciones artisticas
acumuladas hasta entonces por Don Pedro de
Toledo o, mejor dicho, de una parte, ya que cabe
suponer que habfa mds cuadros, esculturas, tapi-
ces y objetos suntuarios que continuarian deco-
rando los espacios napolitanos o romanos de su
propiedad. Obviamente, hay muchas presencias
artisticas destacables en esa documentacidn, y en
otro estudio me ocuparé de ellas, ya que es pro-
bable que algunas pasasen, como los cuadros de
ermitafos, a espacios del monasterio de la Anun-
ciada cuando éste se edific6. Ahora debemos
subrayar con énfasis que, en una de sus entradas,
aparezcan también los «Trecento et tre quatri
simili con diverse teste» que han de correspon-
der a la parte finalmente elaborada del encargo a
Wenzel Cobergher de las cuatrocientas pinturas
«in circa» de «Imperatori et huomini illustri
antichi». De toda manera, es dificil referirse al
documento sin avanzar de inmediato que se trata
de una piedra angular para la edificacién de una
potente imagen de la familia de los Toledo de
Villafranca como amantes de las artes y los obje-
tos suntuosos. Esta imagen se empezard a sugerir
a medida que este articulo avance y se definird
en un proximo trabajo, pero en este punto ya es
evidente la fascinacién que produce saber que,
entre aquellos objetos, ademds de las pinturas,
habia esculturas antiguas —o de tema antiguo—,
libros con imdgenes «di figure di eremitagi di
cento figure con una coverta di coyro» o de la
«passione di Nostro Signore», «trenta imagine
de rame di santi eremiti», variadas estampas de
temdtica sagrada, diversas pinturas sobre jaspe
e imagenes y relieves de plata o marfil con per-
sonajes como san Juan Bautista y escenas, por
ejemplo, de la Natividad, de la «Ascentione di
Nostro Signore con li apostoli con suo cristallo

tutta guarnita di fiori d’argento bianco indorato
con una croce di sopra con sette incasce per reli-
quie, et dui angeli d’argento maggioria lli latti
dell’imagine», o del Calvario formado por «una
Croce d’ebano grande guarnita lignacoli pitatti
di figurine et argento con uno Christo di bronzo
indorato con la Madalena in piede di bronzo
et uno policano d’argento sopra la croce con la
scrita INRI d’argento indorato con la corona di
spine i argento et con il monte della croce con
Nostro Signore, San Giovanni Battista et doi
profeti di bronzo indorati et nel monte diverse
figure con guarnitione d’argento»?.

El resto de las noticias referidas al traslado de
estas obras sefialan que los agentes del marqués
en Italia las cargaban en las galeras hacia el 12
de mayo de 1602. En particular, nos interesa el
cargo de la Del’Alba, porque era el navio encar-
gado de llevar las «Casse tre de quadri di eremiti
segnati n° 21, 22, 23»%. Que se trataba de los 94
cuadros de ermitafios de los pintores flamencos
queda confirmado por los inventarios del mismo
cargamento redactados el 21 de septiembre, una
vez que las naves lo entregaron sano y salvo en
Cartagena. Son listados pormenorizados de los
bienes y ornamentos enviados por el quinto
marqués, en el cual reaparecen las «tres caxas de
n° 21, 22, 23, van los hermitafios. Son 94 quadros
los hermitafios [indicado en el margen izquier-
do]». También se desembarcaron en Espaifia cajas
llenas de marmoles, antigiiedades o piezas «a la
antigua», como «tres estatuas de mdrmol», «una
fortuna y un cavallo de Campidolio de Bronze»,
«estatuas de bronze», «doze testas de marmol de
emperadores y quatro figuras de alabastro con
sus asientos de lo mismo son las que se com-
praron en Liorna», «tres mesas de mirmoles»,
«tablas de marmol», «las tres mesas de marmol
que se compraron en Liorna»; otras llenas de
cuadros como «las santas Potenciana y Prexedia»,
«un canon de estafio con quadros y un centauro
de bronze», «quadros grandes» y «dos quadros
de ébano con figuras de Nuestro sefior y otros
dos similes de Nuestra Sefiora y mas otros dos
quadros similes», «quadros de diversas testas»
y «los quadros de la destruycién de Troya». Asi
mismo, las naves entregaron una caja de reliquias
y otras dos con «las testas de Reliquias», una
tapiceria «con la historia de san Joseph que son
17 paflos», «la tapiceria de Malta», cuatro cajas
con «los modelos de la Yglesia», «los 6rganos»,
diversos escritorios de ébano, espejos, «Agnus
Dei», vidrios comprados en Nipoles y Barce-
lona, «piedras pintadas» y nueve cajas, «los n°®
1,2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 van en ellas las piedras de
mérmol para labrar la capilla». Finalmente, otro
memorial adjunto indica que todo acabé siendo
trasladado en carro hasta la capital berciana de
Don Pedro®.

24. ADMS, leg. 4995, «Libro del
guardarobba de Don Pedro, 7 de
mayo 1602. Quadri. Statue di
Bronzo. Teste et Santi».

25. ADMS, leg. 1509, «Relatio-
ne al eccelenza del Signor Don
Pedro de Toledo Ossorio mio
Signore delle sue robbe imbar-
cate».

26. ADMS, leg. 1509, «Cuenta
de la guarda ropa que don Pedro
mi sefior tiene en Villafranca que
traxo Juan Perez Sierra de Yta-
lia de la recamara de su Sefioria
Tllustrissima», «Memoria de la
ropa del sefior Don Pedro que
queda en Cartagena en el ma-
gazen entrando en la casa de su
magestad» y «La ropa de su Ex-
celencia que va a Villafranca».
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27. José Maria VocEgs JoLias,
El arte religioso del Bierzo en
el siglo xvi, Ponferrada, 1987,
p. 374,

28. ADMS, leg. 301. Villafran-
ca.

29. ADMS, leg. 4400. Villafran-
ca. 4 de agosto de 1599.

30. ADMS, leg. 4400. Villa-
franca. 4 de agosto de 1599: «El
Padre Aldrete y los demas Pa-
dres Del diffinitorio estan muy
contentos de la determinacion
de Vuestra Excelencia y del
despacho que truge, y ansi para
quando Vuestra Excelencia este
en Villafranca se pondran los Pa-
dres Recolectos, hallindose pre-
sente con Vuestra Excelencia el
padre Aldrete sin falta ninguna
con Jusepe Serena pintor italia-
no que le truxo a Espafia el con-
de de Alva hize el asiento que
Vuestra Excelencia me mando
en ultima resolucién pide por un
afio trescientos ducados y dos
raciones para si y un criado que
le a de ayudar a moler los colo-
res que no le escusa, cassa y cama
como criado, de lo que todos me
aseguran es del primor de sus
obras y de ser escogido official,
no pidio un solo dia para si, sino
se ofrece a trabajar en este afio a
contento de Vuestra Excelencia
de quien aguardo el beneplacito
y el orden que manda Vuestra
Excelencia que tenga en su parti-
da que dilatare la mia hasta con-
cluir esto. Juan de Montejo hira
mafiana a hablar a Mi sefiora la
Duquesa y concertarse y podra
traer la respuesta diziendome
Vuestra Excelencia que estara en
Villafranca para que en esse mes-
mo tiempo estemos todos con
los Recolectos y officiales. Ge.
Md. Sefior a Vuestra Excelencia
como su menor capellan desea.
Salamanca 4 de agosto de 1599.
Fray Joan de Olivares».

En fin, este fluir y entrecruzarse de datos e
interpretaciones garantiza la identificacién de
los lienzos de la Anunciada con noventa de los
noventa y cuatro ermitaios realizados en Roma
por los autores flamencos —otros cuatro debié
de reservéirselos el marqués. Y, simétricamen-
te, exige desmentir algunos datos conocidos y
publicados hasta hoy a propdsito de las pintu-
ras de la serie de los ermitafios atesorada en el
monasterio berciano. Recordemos que, antes
de la localizacién de las noticias precedentes, la
tnica referencia documental invocada en rela-
cién con las pinturas la publicé Don José Maria
Voces Jolias, el autor de la primera lectura his-
torico-artistica de los ermitafios, que incluia las
primeras imdgenes de algunos de los cuadros.
En el contexto de su valioso libro sobre el arte
en el Bierzo durante el siglo xvi, él interpret6
de la siguiente manera una informacién docu-
mental obtenida en el Archivo Ducal de Medina
Sidonia, pero no transcrita en su libro: «Ofi-
cialmente la fundacién del nuevo convento [se
refiere a la Anunciada] no se realizé hasta 1606,
dando tiempo para adecentar el antiguo edificio.
Asi en 1599, deseando el marqués dar ambiente
mondstico al antiguo hospital, hace venir de
Italia al pintor romano Jusepe Serena para que
pinte una coleccién de cuadros de ermitafios; a
dicho pintor se le entregan algunas cantidades en
el mismo afio de 1599. No consta en documento
alguno el tiempo que emplea Serena en realizar el
trabajo encomendado; pero sin duda se prolonga
durante varios afios debido al abundante niimero
y al gran tamaifio de los cuadros realizados, mds
de dos docenas; que se reparten por la iglesia,
sacristia, coro y demds dependencias del conven-
to de la Anunciada»?.

No obstante, la transcripcién completa y la
lectura atenta del contenido del breve documento
guardado en la casa de Medina Sidonia desmiente
la decidida asignacién de la serie de ermitafios a
Jusepe Serena:

En el a[fi]o de 1599 traxo el V° Marq[ué]s de
Villafranca D. P[edr]o de Toledo, un Pintor
ital[ian]o de Roma, llamado Jusepe Serena,
Pintor [tachado] con el q[ua]l hizo un contra-
to plar]a q[ue] pintase baxo sus érdenes.

[en una caligrafia diferente y claramente poste-
rior:] En la Igl[esi]a de la Anunciada, de Mon-
jas Fran[cis]cas Recoletas de Villafr[anca] hay
una colecc[i]6n de Hermitafios, q[ue] debe ser
del mismo Serena. Carta de Fr[ancisco] Ju[an]
de Olivares, fleclha en Salam[an]ca a 4 de
Aglos]to de 1599%.

Es decir, el documento del archivo ducal
no debe interpretarse como una carta de pago
a Jusepe Serena a cuenta de la pintura de los

cuadros de ermitafios, ni ofrece ninguna indi-
cacién concluyente que permita atribuirselos.
Su segundo parrafo es una anotacién afiadida
a posteriori por uno de los archiveros del mar-
quesado, con objeto de registrar la existencia de
una carta redactada en 1599 por Don Francisco
Juan de Olivares, en la cual, como ahora diré, no
consta ningtin vinculo de Serena con los cuadros
de ermitafios. El vinculo citado en la segunda
parte es fruto de una suposicién del anénimo
archivero, quien, ante el contenido del docu-
mento, formula la «hipétesis» de una relacion
entre aquel pintor y algunos cuadros guardados
en las dependencias de la Anunciada. En reali-
dad, no consta ningtn vinculo de Jusepe Serena
con algtn trabajo especifico para los marqueses,
y mucho menos con las piezas destinadas al
monasterio de la Anunciada, la existencia misma
del cual nadie imaginaba el dltimo afio del qui-
nientos.

En efecto, tampoco la carta de Don Francisco
de Olivares nos ofrece indicacién alguna en tal
sentido. Sélo relata que el marqués de Villafran-
ca intentaba contratar al italiano, al cual «truxo
a Espaia el conde de Alva», y que el pintor le
pedia «por un afio trescientos ducados y dos
raciones para si y un criado que le a de ayudar a
moler los colores que no le escusa, cassa y cama
como criado». De aceptar, Serena serviria en
exclusiva los encargos de Pedro de Toledo: «no
pidié un solo dia para si, sino se ofrece a trabajar
en este afio a contento de Vuestra Excelencia».
Algo que, para el correspondiente, valia la pena,
dado que «de lo que todos me aseguran es del
primor de sus obras»?. De hecho, ni tan siquiera
tenemos constancia expresa que las tratativas de
los agentes del marqués —uno de ellos el escul-
tor tardomanierista Juan de Montejo— obtu-
vieran el resultado deseado y que la duquesa de
Alba accediera a la «cesién» de su pintor®.

En octubre del 1599, €l tema de su contra-
tacién aun coleaba. Juan Gémez de Figueroa
informaba a Don Pedro que «Serena» continua-
ba pidiendo «de salario quarenta mil maravedis
cada afio racién a el y a un mogo que le servia
principalmente en el ministerio de pintar todo
lo que es para Vuestra Excelencia dandole mati-
zes o colores», que seguia ofreciéndose a «yr al
alvedrio de Vuestra Excelencia porque va mas
por el favor y amparo que Vuestra Excelencia
le ha de hazer que por el interes y por puro
interes yo sé que no fuera». Pero afadia que el
pintor «no acabava de resolverse», y dudaba si
abandonar la sombra protectora de la Casa de
Alba, donde vivia «a regalo», sin olvidar —si
interpreto correctamente esta parte del docu-
mento, ahora bastante deteriorada— que los
Alba reclamaban una importante compensacion
de «quatrogientos reales» en contraprestacién
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a no dificultar un traslado del maestro que «le
haira mucho»’'.

Por lo tanto, no sélo los materiales archivis-
ticos inéditos aportados, sino también la revision
del documento conocido, evaporan la tradicional
atribucién a Jusepe Serena de la serie de paisajes
con ermitafios de la Anunciada. Atn si no exis-
tiera la documentacién romana, con los datos del
archivo ducal en las manos, Serena no resultaria
un candidato mds consistente a la autoria que,
digamos, el pintor toledano Francisco de Alcin-
tara, llamado el 1604 «por el Sefior Marqués de
aquel Estado para que pintase lo que se ordenara»
y «para traer su casa a esta villa para asistir en ella
en mi servicio en todo yo le hordenaré en dicho
ministerio de pintor». Ni serfa una opcién mejor
a la paternidad de los ermitafios de Villafranca que
la del asturicense Cristébal Castillo de Hinojosa,
que estaba trabajando para el marqués en la villa
de Matilla [de Arzén (?)], desde donde, el 23 de
octubre de 1604, enviaba una solicitud para que se
le comprase «en casa de Paez pintor en la plaga de
Balladolid», «lo que.s menester para la pintura»
de «[...] los doge cuadros que manda don Pedro
mi seflor que se agan»>.

Llegados a este punto y salvado el antiguo
obstdculo de la noticia relativa a Jusepe Serena,
la peripecia de la serie de ermitafios del marqués
Don Pedro resulta ya didfana; desde la inter-
vencién del equipo de Wenzel Cobergher, Paul
Bril, Jakob Frankaert y Willem I van Nieulandt
hasta su llegada a Villafranca y su entrega y pos-
terior donacién al monasterio berciano. También
quedan relativamente claros los avatares de los
trescientos tres «Hombres Ilustres» que realizé
Wenzel Cobergher. Gracias a los inventarios post
mortem de los bienes que Don Pedro de Toledo,
sabemos que la mayor parte de los retratos de
medio cuerpo llegados de Roma se instalé en el
palacio fortaleza de Villafranca. Da fe de ello la
«Noticia de los Retratos que existian en el Palacio
de Villafranca al tiempo que murié el Excelenti-
simo Sefior don Pedro de Toledo V° Marques de
aquel estado, segin resulta del inbentario hecho
por orden de su hijo don Garcia en 19 de agosto
de 1627, que cita «cinquenta y cinco retratos de
medio cuerpo de diferentes personas con mar-
cos de madera», «doce retratos de Emperadores
romanos de medio cuerpo», «Ciento y seis retra-
tos de Pontifices y Cardenales y de otras perso-
nas eclesidsticas de medio cuerpo» y «ciento y
quarenta y quatro Retratos de Reyes, Capitanes,
Emperadores y otras personas, de medio cuerpo».
Desgraciadamente, es muy probable que la serie
de «<Huomini Illustri» de Wenzel Cobergher aca-
bara desmembrada y dispersa a raiz de la almone-
da de los bienes del quinto marqués celebrada en
Madrid en mayo de 1636, convocada para pagar a
los acreedores de Don Pedro®.

Villafranca del Bierzo:
la Anunciada

Asti, de los noventa y cuatro ermitafios realizados
por Cobergher, Bril, Frankaert y Van Nieulandt
I, noventa fueron donados al monasterio de sor
Maria de la Trinidad. Y alli sobreviven treinta de
ellos, el conjunto no pequeio que ha superado
el paso del tiempo esquivando los saqueos y las
devastaciones sufridos por el convento durante
las guerras napolednicas y la Desamortizacidn.
En cambio, se perdieron los «ciento y treinta y
dos hermitanos chicos en limina guarnecidos de
évano», veinticuatro de los cuales eran anacore-
tas femeninas, que figuran en el acta de donacién
del 1620 y en un inventario de las estampas
regaladas «por el Excelentisimo don Pedro de
Toledo Osorio marqués de Villafranca, sacadas
de los cinco libros de los hermitafios» conserva-
do en el archivo del monasterio. Se trataria, claro
estd, de las [iminas —todas excepto los grabados
de las portadas— integradas en las cuatro series
que Maarten de Vos (1532-1603) —«the most
prolific print designer of his generation»— y
Johannes I y Raphael I Sadeler dedicaron a este
tema, la Solitudo sive wvitae patrum eremico-
larum (1585-1586), compuesta de un frontis-
picio y veintinueve liminas; la Sylvae Sacrae.
Monumenta sanctioris philosophie quan severa
anachoretarum (1593-1594), que agrupaba un
frontispicio y otras veintinueve hojas ilustradas;
la Tropheum Vitae Solitariae (Venecia, 1598) con
su portada y sus veinticinco estampas, y, final-
mente, la Oraculum Anachotericum (Venecia,
1600), formada por la estampa alegdrica del titu-
lo mds veinticinco de ermitafios. Completaban el
conjunto las veinticuatro ldminas de la Solitudo
stve vitae foeminarum anachoritarum —faltaba
la estampa frontal—, basadas en invenciones de
Maarten de Vos pero grabadas por Adriaen y
Johannes Baptista Collaert y Cornelis Galle y
acompaifiadas de versos latinos compuestos por
Cornelis Kiliaan*.

No debemos pensar en esas ciento treinta y
dos ldminas del marqués como meras estampas
de papel adquiridas a un impresor o a algin
librero, y seguidamente coloreadas, ya que la
correspondencia de Don Pedro con su agente
romano Alonso de Torres Ponce de Ledn indi-
ca inequivocamente que se trataba de liminas
de cobre pintadas, puesto que se refiere a ellas
como «Los rames de Hermitafios». En total, se
debieron encargar tantos cobres como estampas
de la serie, como sugiere la carta de 30 de diciem-
bre de 1617, que, atin sin desvelar el nombre de
sus autores, indica que, curiosamente, se trataba,
una vez mds, como en el contrato de 1601, de
cuatro flamencos: «De los cinco libros de los

31. ADM, leg. 4406. Villafranca.
20 de octubre de 1599.

32. ADMS, leg. 301. Villafranca.
Tal vez este Crist6bal Castillo de
Hinojosa sea el «Hinojosa pin-
tor» documentado en relacién
con modestos trabajos para Don
Pedro Alvirez Osorio (T 1613),
marqués de Astorga, por Manuel
Arias MarliNez, El marquesa-
do de Astorga, siglos xvI y XVIL
Arquitectura, coleccionismo 'y
patronato, Biblioteca de Autores
Astorganos, Centro de estudios
Marcelo Macias, Zamora, 2005,
vol. I, p. 228.

33. ADMS, leg. 4485. Villafran-
ca.

34, Véase Christiaan ScHuc-
KMAN, D. pE Hoor SCHEFFER
(ed.), Maarten de Vos [Hollstein’s
Dutch and Flemish etchings,
engravings and woodcuts, vol.
xLIv-xLvi], Rotterdam, 1995-
1996, p. 197-202 y catilogo n.
921-945, y p.203-214, cat. n.
964-993  (Solitudo), 994-1023
(Sylvae), 1024-1049 (Tropheum),
1050-1075 (Oraculum).
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35. ADMS, leg. 4419. Cartas de
Don Alonso de Torres Ponce
de Ledn. 7 de octubre y 22 de
septiembre de 1617, respectiva-
mente.

36. Idem carta de 30 de diciem-
bre de 1617. El tono elogioso
no habia quedado defraudado
un aflo después cuando encon-
tramos el siguiente parigrafo en
otra carta de 21 de abril: «Sigis-
mundo ha hecho doze liminas
del tamafio de las primeras que
imbie a Vuestra Excelencia y son
tan buenas que le he dado sefial
para que no las venda, parecién-
dome que Vuestra Excelencia
tendrd gusto particular con ellas,
hare.las poner en orden para im-
biarlas a Vuestra Excelencia a la
respuesta d.esta».

37. Citamos de Giovanni Ba-
GLIONE, Le Vite de’pittori, scul-
tori et architetti, Roma, 1642,
edicién comentada a cargo de
Jacob Hess e Herwarth Rottgen,
Citta del Vatticano, 1995, vol.
I, p. 353: «Vita del Sigismondo
Laire, Pittore».

38. Véase Antonio VANNUGLI,
«Sigismondo Laire. Note do-
cumentarie su un “nome senza
opere” nella Roma del Seicen-
to», Studi Romani, 33, 1985, p.
11-21; Anne Laure CoOLLOMSB,
«La peinture sur pierre entre
Rome et Madrid: Sigismondo
Laire parmi ses contemporains»,
Paragone Arte, 69, 2006, p. 75-
87. Las noticias hispanicas pro-
vienen de M. B. BURKE, Private
collections of Italian Art in the
seventeenth century Spain, Mi-
chigan, 1985, p. 73-78, y de M.
T. Ruiz ALcoN, «Pintura sobre
piedra en el Patrimonio Nacio-
nal», Reales Sitios, 38, 1973, p.
53-60. El articulo de Aurelio A.
BARRON Garcia, «La coleccién
de relicarios y bienes artisticos
de Juan Fernindez de Velasco,
gobernador de Milin, en Me-
dina de Pomar», en Marfa José
Reponpo CANTERA (coord.),
El modelo italiano en las artes
plasticas de la Peninsula Ibérica
durante el Renacimiento, Uni-
versidad de Valladolid, 2004, p.
517-534.

hermitafios los tres estin casi acabados y con
brevedad se acabaran los otros dos pues trabajan
en ellos quatro pintores flamencos aqui en casa 'y
plazeran que son alegres y el precio acomodado,
y en acabindose los embiaré con sus cornizes
que de otra manera se gozarian mal»®.

Contemporineamente, un tal maestro Sigis-
mondo —o «Sigismondo pintor»— comparece
en esa correspondencia, vinculado a la elabo-
racién de pinturas de temdtica religiosa sobre
jaspes. A veces es mencionado tan elogiosamente
como en la carta de 2 de diciembre de 1617:
«Sigismondo pintor que creo Vuestra Excelen-
cia tiene noticia que es de los mejores de Roma
y sus pinturas muy apacibles [...] tiene hasta
diez o doze liminas de la medida griega que es
del tamano del papel blanco que va en ésta [en
efecto la carta guarda atin la hojita de papel] son
excelentes aunque un poco caras que no quiere
menos de quinze escudos por cada una d.ellas
pero pueden presentarse a qualquier Principe y
tenerlas qualquier sefior; si Vuestra Excelencia
gustase que se compren me lo avise que procu-
rare regatear lo mas se pudiese». Lamentable-
mente, no todas las piezas respondieron siempre
a la expectativa mds alta: «Las pinturas de los
jaspes no han salido muy a mi gusto y assi no
me he determinado de tomarlos todos los que se
han hecho sperando que se acaben otros de mas
satisfaccidon y es cierto que cuando los jazpes son
exquisitos se pueden sufrir que las pinturas no lo
sean tanto, aunque yo soy de opinién que esto
se ha de regular segin en lo que se ubieren de
emplear, procurare que Vuestra Excelencia sea
servido lo mejor que se pudiere»’.

Se trataba, sin duda, de obras del pintor bdva-
ro Sigismondo Laire —o Leyrer—, discipulo de
Franz van Kasteele, citado en las Vite de Gio-
vanni Baglione, documentado en Roma entre
1593 y 1639 y miembro de la Compagnia dei
Virtuosi al Panteon desde el afio 1600. El «Gis-
mondo Todesco» recordado por Caravaggio en
su célebre declaracién de 1603 entre los «vallen-
thuomini» de su oficio que conocia y respetaba.
Era, como proclaman los documentos que lo
vinculan a nuestro marqués, un experto miniatu-
rista especializado en la lujosa técnica de pintar
sobre «pietre dure», como Antonio Tempesta
o Jacopo Borbona. Habia comenzado hacien-
do pequefias imdgenes de devocién pintadas
sobre cobre que tuvieron un gran predicamento
entre los jesuitas espafioles que marchaban a las
Indias. Mds adelante, dice el Baglione, «Dipinse
per diversi Principi, e Principesse, e molte volte
dipingeva in gioie diverse, como Lapislazero,
Agate, Smeraldi, Crognole, et altre cose; e diver-
se storie piccole vi sprimeva, degne d’esser vedu-
te, et ammirate. E talvolta fece in spatio, quanto
un’unghia del dito piccolo, storie di otto, e dieci

figurine insieme, che non mancava loro cosa
alcuna, e formate con tanta vaghezza, e polite,
e con diligenza si estrema condotte, che la vista
ordinaria a discernerle non bastava», ademas de
bordados con temas religiosos, como los fabrica-
dos para el cardenal Francesco Barberini®’. Fue
un «nome senza opere» hasta que Anne Laure
Collomb conecté las noticias italianas con la
bibliografia hispdnica relativa a la presencia de
pinturas sobre «pietre dure» de Laire, Antonio
Tempesta o Jacques Stella en las colecciones
aristocraticas espafiolas. En particular, la autora
subraya la asociacion entre el Laire «romano» y
el «Sexismundo» de la cincuentena de pinturas
sobre piedra de la coleccién del duque de Pas-
trana, Don Ruiz Gémez de Silva de Mendoza y
de la Cerda, mencionadas en 1624 y 1625, con
la Encarnacion —firmada «Sigismundus Leyrer.
Roma an. 1594>— y la Resurreccion sobre dgata
del monasterio de la Encarnacién de Madrid.
Parecia que eran las unicas piezas conservadas
que se le podian asignar con seguridad, hasta la
publicacién de Aurelio A. Barrén a propdsito
de Don Juan Fernindez de Velasco, duque de
Frias y Condestable de Castilla, y su mujer
Maria Girén, clientes devotos del bavaro, ya que
le encargaron diversas miniaturas para decorar
su coleccion de relicarios en 1610, legada en
parte al monasterio de Santa Clara de Medina de
Pomar. Alli se conserva de su mano un suntuoso
viril decorado con el rostro de Maria y otras
miniaturas, como una Nuestra Seriora y el Nirio
Jesiis dormido, una Anunciacion, una Coronacion
de Maria, un San Gregorio y un San Bernardo
amamantado por la Virgen, que se le pueden
atribuir’,

A principios del 1618, salfan hacia Milén la
mayoria de los jaspes pintados por Sigismondo
Laire con escenas de temdtica religiosa y las
ldminas de cobre —los rames— con la serie com-
pleta de ermitafios sadelerianos: «<Embio con la
conducta de Mildn dos caxas con ciento y treinta
y dos ldminas de los hermitafios con sus cornizes
de pero y con esta va la memoria de ellos y assi
mesmo otra caxa y dentro de ella una lamina del
Desposorio de Santa Catherina y tres piedras una
de alabastro con la Adoracién de los Reyes muy
bien acabada, otra de alabastro trasparente del
bautismo de san Juan bien conforme a lo natural
de la piedra, otra de color con una Magdalena
bien apropiada al campo de la piedra, y es mano
de Jacomino [Jacopo Borbona ?] y las tres pri-
meras de Sigismundo que en la de los reyes ha
puesto su nombre, diziendo que es todo lo que
el save». Don Alonso acaba con una cruel pero
valiosa observacion socioldgica sobre los arte-
sanos a su servicio: «Otras dos piedras por no
estar del todo enjutas no van agora que los pin-
tores son caprichosos y no trabaxan sino quando
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quieren aunque los cargen de oro y hallo por mi
cuenta que es menester tener paciencia con ellos
por que no pinten un demonio por un dngel»*.

No hemos conservado ninguno de esos tra-
bajos. Ni los que quedaron en propiedad de
los Villafranca ni los que el marqués regalé a
la Anunciada, por ejemplo las «siete liminas
con sus viriles guarnecidas de évano y plata, la
una de tres quartas de alto en que esta pintado
el Juicio, es esta ldmina de grandisimo precio
y la guarnicién muy linda de évano y plata»,
o las «otras seis laminas de piedra, las quatro
de dos azes con sus pies de évano y guarnicion
de lo mismo». Es una ldstima que no podamos
disfrutar de algin ejemplo de esos delicados
juegos ornamentales entre las figuras de un
motivo religioso y las aguas y los colores del
precioso mineral. Hubiese sido muy interesante
comprobar cémo evolucioné Layre desde sus
tardonamieristas trabajos de 1594 y cual fue su
posicién dentro de ese peculiar género «inventa-
do» por Sebastiano del Piombo y tan apreciado
por la aristocracia europea presente en Roma en
las primeras décadas del siglo xvir. Habriamos
podido individualizar su cultura artistica y su
capacidad de invencién, préxima, parece, a las
féormulas de la dltima Maniera, y sobre todo
su habilidad para conjugar las historias y sus
protagonistas con las calidades aportadas por el
material del soporte (alabastro, pizarra, marmol,
jaspe, dgata, calcedonia, lapisldzuli...). Los espe-
cialistas en este peculiar género eran expertos en
el aprovechamiento de los originales colores del
mineral y su aspecto luciente y esmaltado para
acordarlos o contrastarlos con el cromatismo de
sus historias y, en particular, de las caprichosas
vetas, aguas o descamaciones de la piedra y para
conjugarlos como un poderoso efecto plistico
de trompe-loeil al servicio de las narraciones.
Con esto ultimo delataban la esencia de ese
género, su magia para fundir las formas salidas
de la mano y la imaginacién humana con las
creadas por la naturaleza, su caricter, dirfa Gior-
gio Vasari, de cuadros «fatti dalla natura e aiutati
con il pennello». De estos parimetros salieron
obras con tanto encanto como las de Layre del
convento madrilefio de la Encarnacién, en las
cuales las ondas de la dgata se convierten en los
miérgenes de las glorias luminosas de Cristo y
Gabriel; como la Asuncion de la Magdalena, de
Valerio Marucelli, que deja a la vista las aguas
verticales de la piedra para indicar el itinerario
ascendente de la santa; trabajos del «bravo»
Antonio Tempesta; o las «vaghe invenzioni» del
sofisticado Filippo Napoletano, especialmente
cuando convertia las vetas onduladas del mineral
en mares o lagos surcados por el manto de san
Francisco de Paula o por la galera desde la que
fue lanzado Jonas®.

Figura 1.
Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: San Bavdn, monasterio de la
Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas
clarisas.

Los ermitafios de la Anunciada:
«Piuttosto una bella maniera

di far paesi, che una perfetta
imitazione de “veri paesi”»

In a word, the most generall and absolute rule and universally to
be observed in landscape was taught mee by the most excellent
Master in this kind now dwelling in Rome, Paulo Brill.

Edward Norgate, Miniatura, 1622

Con tantas indicaciones y una base documen-
tal tan sélida, la identificacién de los ermitafios
representados en los treinta cuadros que hoy
dia atn custodia el monasterio de Villafranca del
Bierzo resulta un ejercicio bien sencillo, dado
que, ademds, los autores copiaron en los reversos
las inscripciones conteniendo breves notas bio-
graficas que figuran al pie de las liminas de aque-
llos, a menudo, legendarios personajes —aunque
hoy en algunos estdn ocultas. En efecto, dada la
firmeza del vinculo de las pinturas con cuatro de
los cinco libros ilustrados de los Sadeler, queda
claro que de las treinta telas de la Anunciada,
siete corresponden a la Solitudo (los dos Johannes
[Juan el Ermitafio, Juan de Lycos], Didymus
[Didimo], Helias [Elias], Eulogius [Eulogio],
Evagrius [Evagrio de Ponto] y Ammon [Amdn
o Amonio]); doce a la Sylvae (Efrem [Efren],
Guidone [Guido], Blasius [Blas], Martius [Marcio
de Clermond], Bavo [Babén de Gante] (figura
1), Caluppanus [Calupano], Egidium [Gil], Ivan

39. ADMS, leg. 4419. Cartas de
17 de febrero y de 3, 10, 17 y 31
de marzo de 1618. En una misiva
del 7 de abril de 1618, consta que
jaspes y liminas habian llegado
a Don Pedro y que éste quedd
complacido con los trabajos:
«He holgado grandemente que
llegasen a salvamento las tres
caxas y que las imagenes fuessen
a gusto de Vuestra Excelencia; y
los Hermitafios tan anacoritas
como su vida».

40. Sobre esta técnica, véase
Marco CHIARINI, Annapaula
MAaRTELLT PamMPALONI, Anna
Maria MAETZKE (a cargo de),
Pittura su pietra, Florencia, 1970
(catdlogo de la exposicién en
la Galleria Palatina de Palazzo
Pitti, 1970); Marco CHIARINI e
Cristina AciDINT LUCHINAT (a
cargo de), Pietre colorate. Ca-
pricci del xvir secolo dalle co-
llezioni Medicee [catilogo de las
exposiciones en San Severino
Marche y Florencia, 2001], Sil-
vana Editoriale, Milin, 2000;
Anna Maria MASSINELLI (con
la colaboracién de Jeanette Ha-
NISEE  GABRIEL), Hardstones,
Londres, 2000; Marco Bona
CASTELLOTTI (a cargo de), Pietra
Dipinta. Tesori Nascosti del 500
e del 600 da una collezione pri-
vata milanese, Federico Motta
Editore, Mildn, 2000.
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41. Junto a este grupo de treinta
pinturas, Villafranca del Bierzo
conserva, en la antigua iglesia
del colegio de los jesuitas, ahora
convento de Paiiles, dos telas con
representaciones de ermitafios:
un Abraham y un San Juan Ban-
tista. Aunque en su situacién y
estado actual se trata de pinturas
dificiles de observar y de anali-
zar, me inclino por descartar que
se trate de piezas pertenecientes
al ciclo de las clarisas de la Anun-
ciada. Me inducen a pensarlo el
hecho de que la representacién
del Bautista no figure entre las
ldminas de las series sadelerianas
o de que la pintura de Abraham
aparezca invertida respecto de
su modelo grabado —algo que
nunca sucede con las telas de la
Anunciada. Mi impresién es que
se trata de trabajos encargados a
algun pintor local durante el si-
glo xvir para decorar el templo
o las dependencias del colegio
jesuitico, eso si, concebidos a
imitacion de la imponente serie
de las clarisas descalzas.

42, Voces Jorias, El Arte re-
ligioso..., op. cit., p. 378; IpEM,
«Lienzos de Santos Eremitas»,
La Séptima Iglesia, Las Edades
del Hombre, Astorga, 2000, p.
81-84.

43, Manuel ARias MARTINEZ,
«La fortuna de los grabados de
Sadeler en el dmbito leonés. Al-
gunos ejemplos de su seguimien-
to en escultura y pintura entre
los siglos xvi y xvii», De Arte.
Revista de Historia del Arte,
Facultad de Filosofia y Letras.
Universidad de Leén, 2002, p.
89-106 v, en particular, p. 92-93.

44, Pamela M. Jones: «Federico
Borromeo and the Ambrosia-
na...», op. cit., p. 230 (cat. n. 15 y
16); IpEM, «Federico Borromeo
as a patron of Landscapes...»,
op. cit., p. 261-272; [pEm, «Two
newly-discovered hermit lands-
capes by Paul Bril», The Bur-
lington Magazine, 1018, 1988,
p- 32-34. Véanse los grabados en
Christiaan ScHUCKMAN y D. DE
Hoor ScHEFFER (ed.), Maarten
de Vos ..., op. cit.

45. Jongs, «Federico Borromeo
as a patron of Landscapes....»,
op. cit., p. 264-265.

[Ivan Hvrat], Simeon [de Tréveris], Bruno, [de
Colonia], Disibode [Disibodo], Nicoleos [Nicolas
de Flie]); dos al Trophaenm (Joannis [Juan de
Rila (?)] y Henricus [Enrique de Siiss]), y nueve
al Oraculum (Beatus [Beato], Marine [Marino],
Ephaistius [Efaisto], Nathaniel [Nataniel],
Lucius [Lucio], Liphardus [Lifardo], Leonardus,
[Leonardo], Auxentius [Auxentio] y Vulmarus
[Vulmaro])*.

El hecho que ninguna de las pinturas con-
servadas ofrezca una representacién de género
femenino podria deberse a que, cuando fueron
contratadas las series, el marqués tenia en mente
una fundacidn jesuitica y no un monasterio de
monjas. La contratacién de las pinturas fue ante-
rior a los avatares de la fundacidn del convento
de las clarisas y la coleccidon no prevey6 ninguna
representaciéon de anacoretas como las ilustra-
das en la obra Solitudo sive wvitae foeminarum
anachoritarum, de Adrian y Johannes Collaert
y Cornelis Galle, como hubiera sido 16gico si se
hubiese pensado, de entrada, en destinarlas a un
convento de clarisas. Como sabemos, la opcién
jesuitica expresada en Roma en 1601 muté pocos
afios mas tarde en fundacién franciscana, a con-
secuencia de la decisiva entrada de su hija en las
recoletas.

Al empezar a analizarlas, lo primero que atrae
nuestra atencion en ese grupo de pinturas —y que
las caracteriza decisivamente— es su dependencia
de las preciosas estampas de los Sadeler basadas
en las invenciones de Maarten de Vos. Este vin-
culo ya habia sido notoriamente remarcado por
la historiografia hispdnica que analizé alguno de
estos lienzos. José Maria Voces se referia a la serie
de la Anunciada diciendo que «mds que cuadros
de ermitafios, son paisajes con una figura eremi-
ta», y constataba que «la fuente directa de algunos
cuadros» eran la Solitudo sive vitae patrum ere-
micularum, la Silvae y el Oraculum*. Y Manuel
Arias puso de manifiesto la ligazén precisa entre
los lienzos del Bierzo y las invenciones de Maar-
ten de Vos que Johannes y Raphael Sadeler publi-
caron en el Oraculum Anachoreticum en Venecia
en el 1600, una fecha de edicién, cabe subrayar-
lo, compatible con el vinculo de las telas con los
autores flamencos contratados en 1601.

Lejos de ser un atributo incémodo y devalua-
dor, la dependencia de estas pinturas respecto de
los grabados de los Sadeler resulta un elemento
clave para comprender su naturaleza. No sélo
debemos tener en cuenta que Cobergher fue dis-
cipulo de Maarten de Vos en 1573, o las buenas y
fértiles relaciones profesionales que Bril mantuvo
con la familia Sadeler, sino también que, tanto en
los ermitafios de Federico Borromeo como en
los personajes de los frescos de Santa Cecilia in
Trastevere, Paul Bril y Jan Brueghel se sirvieron
de estampas sadelerianas con el beneplicito de sus

insignes y cultisimos clientes. Especialmente de
las de la serie Solitudo sive vitae patrum eremi-
colarum, grabada hacia 1585-1586 por Johannes
I y Raphael I Sadeler a partir de los dibujos de
De Vos*. Esta serie, con las otras dedicadas a la
vida eremitica por los mismos autores, fijé los
tipos humanos, los motivos escenogrificos y los
modelos compositivos para la peculiar version de
un paisaje con figuras que Bril y Brueghel explo-
raron desde el color para el cardenal Borromeo.
Para unos pintores capaces de inventar mil apa-
riencias al mundo natural, debieron de resultar
inspiradoras las fabulosas historias de esos eremi-
tas y anacoretas retirados del mundo y refugiados
en aquellos amplios espacios primigenios e intac-
tos. Ademds, esos dos maestros tan préximos al
Borromeo debieron ser conscientes del signifi-
cado cristiano de esa fusion entre los personajes
en ascesis y meditacién y los escenarios que los
envolvian, esos paisajes cuya contemplacién com-
placia la mente cristiana —para evocar el titulo
del libro del cardenal Federico, I tre libri delle
piaceri della mente cristiana» (1625)—, porque
aproximaban al Creador al delatar su presencia
en todas las cosas y al relatar la magnificencia de
su creacion®.

Es 16gico, pues, que en el encargo de Federico
Borromeo (1564-1631), perfectamente estudiado
por Pamela M. Jones, encontremos algunas claves
para enriquecer nuestra percepcion del ciclo de
ermitafios de Villafranca. Esta formidable figura
de la Iglesia contrarreformista entrd en contacto
con Paul Bril durante su estancia romana (1590-
1601), en la etapa que fue primer cardenal pro-
tector de la Academia de San Lucas. Entonces
conoceria también a otro de los grandes paisajistas
nérdicos, Jan Brueghel, a quien acabaria patroci-
nando durante toda su vida. El cardenal comenzé
a adquirir paisajes de ambos en los afios noventa
y esos trabajos jugaron «an immediate role in his
spiritual life and later entered the Ambrosiana
Museum as models for student artists». Eran
encargos que deben conectarse con algunas de las
firmes convicciones desarrolladas més tarde en sus
tratados devocionales «I tre libri delle piaceri della
mente christiana» (1625) y «I tre libri delle laudi
divine» (1632). Pamela M. Jones se refiere a su elo-
gio del paisaje y a su consciencia sobre los benefi-
cios espirituales derivados de la contemplacion de
la variedad y la belleza de todo lo creado, como
también a su nocién de la representacién y la con-
templacién de la naturaleza como intermediaria
en la elevacién del espiritu a la alabanza de Dios,
el autor de un universo jerarquizado, racional y
armoénico; o como procedimiento para descubrir
el poder divino manifiesto también en las criaturas
maés humildes de su creacién, sin olvidar la convic-
cién del arzobispo lombardo respecto del poder
de la naturaleza para apaciguar el dolor y de la
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soledad como garantia de la serenidad. En tal sen-
tido, para Borromeo, el ser humano podia acceder
a una cierta comprension del plan divino a través
de la contemplacién del universo natural gracias al
regalo de la Gracia y a su voluntad guiada por las
emociones del corazén. Y estaba convencido de
que el arte, incluso la pintura de género, desem-
pefiaba un papel decisivo en la devocidn, ya que
su contemplacidn era capaz de sustentar una feli-
cidad cristiana y de impulsar la meditacion hacia
realidades transcendentes. Era capaz de elevar
espiritualmente al espectador: la contemplacién
de todo lo creado permitia apreciar la sabiduria y
la generosidad del divino plan*.

Federico encargd paisajes a Jan Brueghel y
Paul Bril, algunos de los cuales inclufan repre-
sentaciones de ermitafios 0 monjes en meditacién
u oracion, seres que vivian de acuerdo con su
nocién de «hombre natural>. Como ya hemos
avanzado, en algunas de esas pinturas, tanto
Brueghel como Bril se basaron en grabados de los
Sadeler, aunque el primero, favorito del Borro-
meo, «omitted the very details that identified the
engraved figures as specific men. In departicula-
rizing his engraved sources that Borromeo seems
to have provided, Brueghel sought to emphasize
the universal themes of solitary life and con-
templation of nature»*. En esa serie de cuadros,
que inclufan ejemplos de gran formato como el
Paisaje con Anub, el Paisaje con Muzio, de Bril
—con su figura «maestosa eseguita nella bottega
del cavalier d’Arpino e forse dallo stesso Cesa-
ri»— (figura 2), datables en 1595-1596, aparecia
la variedad de efectos, criaturas, formaciones,
funciones y fendmenos del mundo natural, desde
lo més débil y mintsculo a lo mds monumental e
impresionante, y ello los convertia en ttiles pro-
piciadores de una meditacién metafisica sobre el
poder y la sabiduria divinos. No hay duda de que,
para el cardenal, el tema de los ermitafios resulta-
ba precioso, ya que permitia evocar la belleza del
mundo natural creado por Dios y, a la vez, el alba
del cristianismo y a algunos de sus héroes con-
sagrados al ascetismo y al afinamiento espiritual,
capaces de abandonarlo todo para servir a Dios
viviendo en comunién edénica con la naturaleza®.
Seguramente, la segunda parte de su lectura sea la
mdés cercana a la contemplacién de los ermitafios
de Villafranca, una interpretacion en clave devota
basada en el recuerdo de los esfuerzos espiritua-
les y fisicos de los ermitafios como ejemplos de
virtudes propias del mundo monacal. Y quizds
no debamos descartar que, a la hora de concebir
este proyecto pictérico, en el marqués actuase un
resorte intimo, impulsado por sus convicciones
espirituales y morales. Quién sabe si se sintié
aludido por los propdsitos del asceta Paladio
en su prélogo de la Historia Lausiaca: «Il mio
scopo ¢ che tu, possedendo in esso una raccolta

Figura 2.
Paul Bril: Paisaje con Muzio. Milan, Pinacoteca Ambrosiana. Diritti Biblioteca Ambrosiana. Vietata la ripro-
duzione. Aut. F 141/08.

di memorie sante e saltuari per I’anima, e un
rimedio inesauribile per I'oblio, possa per suo
mezzo allontanare da te ogni forma di quel tor-
pore che nasce dalla concupiscenza irrazionale, di
quell’indecisione e avarizia che si manifestano nei
momenti di bisogno, ogni esitazione e gretezza
del carattere, la collera, ’agitazione, il dolore,
la paura irrazionale e le distrazione del mondo,
e possa quindi progredire nel tuo proposito di
pieta, animato da un desiderio inestinguibile, e
diventare una guida per te stesso, e per quelli che
vivono con te e a te sottoposti»*’. Al menos una
frase del agente romano que gestionaba para Don
Pedro el envio a Mildn de las piedras pintadas y
los rames de ermitafios, darfa pie a pensarlo: «He
holgado grandemente que llegasen a salvamento
las tres caxas y que las imagines fuessen a gusto
de Vuestra Excellencia, y los hermitafios tan ana-
coritas como su vida»®. Por desgracia, la lacénica
afirmacién resulta de comprensién muy dificil
en ese contexto y su ambigiiedad no admite la
suposiciéon mecdnica que el agente romano del
marqués estaba poniendo de manifiesto un ideal
de vida y una divisa moral de Don Pedro, su amor
por una vida solitaria y reflexiva, tan chocante
para nosotros que s6lo conocemos de él su «vida
activa», sus enérgicas y contundentes actuaciones
militares en el Mediterrdneo y la Lombardia o
su participacion, ya como gobernador del rey en
Mildn, en la famosa conspiracién contra Venecia.

Obviamente, el magnifico anilisis de Pamela
Jones sabe poner de manifiesto el destacado papel
que Maarten de Vos desempeii6 en la inspiracién
de muchas de las representaciones del cardenal
y, significativamente, de los frescos contempo-

46. Jones, «Federico Borro-
meo...», op. cit., p. 27, 33-36, i
capitulo 2: «The devotional role
of sacred art», especialmente p.
76-84.

47. Jones, «Federico Borro-
meo...», op. cit., p. 78.

48. Jones, «Federico Borro-
meo...», op. cit, p. 78; Luuk
Prjr, «Paesaggio con Anub» y
«Paesaggio con Mutius», en Bert
W. MEGER (ed.), Fiamminghi e
Olandesi. Dipinti dalle collezio-
ni lombarde, Milian, 2002, cat.
58-59.

49. PaLrapio, La Storia Lau-
siaca, Christine NOHRMANN (in-
troduccién), G. J. M. BARTELINK
(texto critico y comentarios),
MariNO BarcHIEsT (traduccio-
nes), Fondazione Lorenzo Valla,
Arnoldo Mondadori, 1974, p. 7.

50. ADMS, legajo 4419. Villa-
franca. Carta de 7 de abril de
1618.
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Figura 3.
Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Evagrio el Péntico, monasterio de la
Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas
clarisas.

51. Jongs: «Federico Borro-
meo...», op. cit., p. 132.

52. Véase Marcel G. ROETHLIS-
BERGER, Abraham Bloemaert
and his sons. Paintings and
Prints. 2 vols. Davaco, Ghent,
1993, catilogo n. 163-214, p.
171-183, y catdlogo 577-657, p.
355-367.

53. Para la expresién «estilo
panordamico», véase Walter S.
GiBsoN, Bruegel, Thames and
Hudson, Londres, 2002 [1977],
p- 193; la definicién es de Walter
S. GiBsoN, Pleasant places. The
rustic landscape from Bruegel to
Ruisdael, University of Califor-
nia Press, Berkeley, Los Ange-
les, Londres, 2000, p. 13. Sobre
Maarten de Vos, véase Armin
ZWEITE: Marten de Vos als Ma-
ler, Berlin, 1980.

réneos de Santa Cecilia in Trastevere para Paolo
Emilio Sfrondato, puesto que las liminas de los
Sadeler salieron de sus invenciones. Se trataba de
dibujos de temética muy original inspirados en
recopilaciones como las Vitae Patrum. Aunque
autores como Polidoro da Caravaggio o Girolamo
Muziano habian abordado antes esos personajes y
sus historias, su interés se circunscribié mds bien a
los santos, beatos y abades con etapas eremiticas,
como san Jerénimo, san Antonio Abad, san Pablo
Ermitafio, san Onofre, san Francisco de Asis o
santa Magdalena. Nadie como De Vos se habia
planteado un despliegue grifico tan rico dedicado
al monacato eremita y cenobita —y masculino
y femenino— de los primeros siglos del cristia-
nismo: «It seems to have been the first time that
series comprised by Early Christian hermits and
monks were truly mass produced without serving
to illustrate a full-length text»*!. Y nadie volveria
a plantedrselo a tal escala, excepto Abraham Bloe-
maert, que volvié a meditar sobre esos fabulosos
personajes del cristianismo fundacional y creé
sus dos magnificas series de 1612 y de 1620-1630.
Las cincuenta imagenes de anacoretas masculinos
y femeninos de la primera, el Sacra eremus Asce-
tarum, fueron grabadas por Boétius Adams Bol-
swert en 1612. Las ochenta y una de la segunda, la
Thebais Sacra, més narrativas que las mds iconicas
de la primera, las acabaria trasladando al cobre su
hijo Frederick Bloemaert después de 1636

Es 16gico que nosotros enfaticemos la trans-
cendencia de los trabajos de Maarten de Vos para

la serie de cuadros del quinto marqués. Al fin y
al cabo, son la base de los treinta cuadros con-
servados y de los sesenta y cuatro desaparecidos.
Yo dirfa, incluso, que la peculiaridad del encargo
exigiria repartir equitativamente la autoria de las
representaciones que hoy vemos en la Anuncia-
da. Aunque sus autores materiales son los cuatro
pintores del contrato, si se pudiese proponer una
firma colectiva mds ajustada a la complejidad de
autorias materiales e intelectuales involucradas en
la singular naturaleza de su gestacidn, sugeriria-
mos la siguiente, imitando la modalidad que figu-
ra al pie de los grabados: Maarten de Vos, invenit;
Johannes Iy Raphael I Sadeler, sculpsit; Paul Bril,
Wenzel Cobergher, Willem I van Nieulandt y
Jacob Frankaert, colorit.

En efecto, sin rebajar lo mds minimo el interés
de la formidable serie villafranquina, el encanto
de la cual reside en buena parte en el precioso,
matizado y variado colorido de fantasfa de sus
paisajes, es necesario ponderar el papel desem-
pefiado por Maarten de Vos como inventor de la
fabulosa serie de dibujos de base, casi perdida en
su totalidad excepto unos pocos ejemplares con-
servados mayoritariamente en el Kupferstichka-
binett de Berlin, pero también en la Biblioteque
Royal Albert I de Bruselas, el Pushkin Museum
de Moscu, el Kunstmuseum de Basilea, el Musée
des Arts Decoratifs de Lyon y la Norodni Galerie
de Praga. De otra manera no comprenderiamos,
entre otros aspectos, la distancia existente entre la
concepcion del paisaje exhibida en los lienzos de
la Anunciada y la idea de paisaje formulada por
Paul Bril a principios del siglo xvi1, bastante mds
italianizado y basado en un menor protagonismo
de la figura humana. Maarten de Vos fue casi
contemporéaneo de Pieter Brueghel —aunque éste
fallecié6 mucho antes, en 1569, después de veinte
afios de actividad— y tal vez viajé con él y el
escultor Jacob Jonghelinck a Italia. Su concepcién
del paisaje estuvo influida, sin duda, por el «estilo
panordmico» de los llamados «grandes paisajes»
de Pieter Brueghel, «bird’s-eye viewpoints and
panoramic vistas sleeping grandly to distant hori-
zons», en la tradicion del Weltbilder o paisaje
césmico flamenco nacida con Joachim Patinir y
desarrollada por Herri met de Bles™. Las sefales
de esa tradicién en las invenciones de Maarten de
Vos son bastante evidentes. Crea escenarios que se
prolongan en sucesivas bambalinas dispuestas en
diagonal, que suelen abrirse con las plataformas
lateralizadas del primer plano donde aparecen las
figuras protagonistas cobijadas bajo frondosas
arboledas, y que contienen lejanos horizontes a
los que nos acercamos répidamente superando
bosques densos, valles, ciudades, grandes cordi-
lleras de formas caprichosas. Sin embargo, De Vos
incorpora novedades a la antigua f6rmula flamen-
ca: un sentido mas monumental de la figura huma-
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na —un sentido que, en contraste, no aparece en
la obra «auténoma» de Paul Bril—, panordmicas
mds acotadas, unas transiciones menos vertigino-
sas hacia los valles, horizontes mds elevados que
dejan menos espacio a los cielos e involucran més
al espectador en esos escenarios méds controlados,
e incluso la introduccién de ambientes pastorales
propios de la tradicién veneciana.

Con todo su bagaje, De Vos aceptd el desafio
de inventar ese espectacular ciclo de paisajes habi-
tados por ermitafios y anacoretas y punteados de
referencias a sus vidas, y culmind con acierto una
empresa formidable de inventiva. De Vos debié
de rastrear pacientemente los variados, hetero-
géneos y pintorescos textos que relataban los
avatares de ese grupo de santos y santas, desde las
Vitae Patrum de san Jerénimo —que es la fuente
reconocida de las laminas del Solitudo sive vitae
patrum eremicolarum— y la Historia lausiaca
de Palladio, hasta la Leyenda dorada; y casi con
erudicién «prebollandista» les construyé una
iconografia desde la nada —a excepcidn, légica-
mente, de la de aquellos personajes de mayor peso
«curricular» y de biografia méds divulgada, como
san Jerénimo, san Antonio Abad, san Antonio
de Padua, san Onofre o san Pablo ermitafio. En
muchas de las historias, disfrutd, pues, de una
libertad narrativa absoluta. Para una parte de sus
ermitafios, pudo trazar relatos con base hagiogra-
fica y construy6 novedosas narraciones basadas
en episodios de sus vidas: la cautividad de Malco*,
la visién de Efrem, la oracién de Galo ante la cruz
con relicarios, el encuentro entre Posidonio y el
misterioso caballero armado, la lucha antidemo-
niaca de Ivdn, Lifardo o Nataniel, la capacidad
de Lucio para simultanear el trabajo manual y
la oracién®, la aparicién angélica a Maglorio o a
Zenon’, o de Cristo resucitado al cruzado Pedro
el Ermitafio”, o las peripecias de pioneros como
san Meinrado, quien, como dice su leyenda, hizo
resonar la voz de un cristiano por vez primera
en el desierto valle de Einsiedeln. Para el resto,
hubo de inventar otras apariencias inéditas para
unos personajes que no s6lo no habria visto jamds
representados, sino que casi no tenfan historias de
las cuales partir, mds alld de alguna alusién de los
textos a la forma de sus habiticulos, de su carac-
terizacion genérica como atletas de la humildad,
el desprendimiento de todo lo terreno, la ascesis,
o como héroes de la teologia y la lucha contra
herejes, infieles y demonios interiores o exterio-
res. De Vos les concedié una imagen meditando
sobre alguna breve nota biogréfica, el recuerdo
de su importancia como grandes teélogos o pen-
sadores del mundo cristiano y, sobre todo, sobre
las indicaciones a propdsito de los lugares donde
pasaron su exigente vida de monjes o anacoretas.
Asi «nacieron», pongamos por caso, el estudio-
so Evagrio el Péntico (c. 345-399) y Eulogio,

Figura 4.
Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Didimo el Ciego, monasterio de la
Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas
clarisas.

formidables tedlogos del cristianismo oriental,
ejemplos miximos de la vertiente intelectual del
monacato cristiano de Egipto, presentados en
plena construccién intelectual. El primero, disci-
pulo de san Basilio y san Gregorio Nacianceno y,
después, de los dos Macarios, aparece a la manera
de un Jerénimo instalado con sus voliimenes en
una precaria cabafia de arquitectura vegetal plan-
tada en Cellia (figura 3); el segundo, el gran refu-
tador del monofisitismo y amigo de san Gregorio
Magno, leyendo bajo la sombra plicida y amable
de un gran drbol en la cercania de su cenobio®.
La imaginacién del flamenco topografié y dio
forma a los variados y remotos refugios materiales
y espirituales de aquellos héroes del ascetismo. En
la Solitudo abordé un bloque homogéneo de esce-
narios, los ocupados por los monjes que hicieron
«del desiero una ciudad» en la famosa expresion
de Atanasio de Alejandria, en la Tebaida y la
Escitia de Nitria y Cellia, la cuna del monacato
en la ribera del lago Mareotis, cerca de Alejandria,
al limite del valle del Nilo y en el nacimiento del
gran desierto «que se extiende des de Etiopia hasta
la Mauritania», para decirlo a la manera de Palla-
dio. Fueron los espacios de oracién y ascetismo,
pero también de creacidn intelectual y de combate
contra tentaciones e instintos, de san Antonio,
Pafnucio, Apeles, Evagrio, Or, Nataniel, Macario
el Egipcio, Didimo (figura 4), Amonio, etc. En
el resto de las series, las referencias espaciales se

54. Siguen, simplemente a ti-
tulo de ejemplos, algunas de las
inscripciones de las estampas y
los cuadros, que no transcribo
sistemdticamente: «Malco que
fue monje, cayé en manos de
los sarracenos y fue condenado
a cuidar de sus rebafios. Con la
ayuda del cielo pudo regresar al
cenobio amado».

55. «Lucio tiene siempre ocupa-
das las dos manos: con la dere-
cha trabaja, con la izquierda dis-
tribuye los frutos de su trabajo a
los pobres».

56. «Candor de vida y peniten-
cias te hicieron merecedor, Ma-
glorio, de elogios sobrehuma-
nos. Y por angélico ministerio te
fue concedido de participar de la
Misa celestial».

57. «Pedro el ermitafio vio en
suefios a Cristo resucitado que le
ordenaba: “Abandona Jerusalén
y recluta cruzados en Italia y en
Francia y retorna para liberar la
ciudad santa”».

58. «Era grande a pericia de
Evagrio en las Sagradas Escri-
turas y en la sagrada teologia.
A sus discipulos les ensefiaba
las normas de una vida santa
y de la lucha contra el demo-
nio»; «Eulogio dejo el lujo de
las ciudades y se escondi6 en el
desierto: nutriendo de piedad
a sus discipulos y expiando los
pecados del mundo».
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Figura 5.
Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: San Beato de Lungern, monaste-
rio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de
hermanas clarisas.

59. Aunque hemos procurado
trabajar a partir de la identifi-
cacién de todos los ermitafios
de los libros ilustrados de los
Sadeler, y aunque no evitaremos
referencias a cualquier pieza del
conjunto, en adelante los comen-
tarios iconograficos priorizarin
la comprensién de los ermitafios
visibles en los cuadros conserva-
dos a pesar de que, por razones
de espacio, no nos hemos plan-
teado un anilisis pormenorizado
de estas cuestiones a proposito
de cada una de las pinturas.

60. Para una visién histérica
del primer monacato egipcio
y palestino, véanse el clisico
Ernest A. WarLis Bupcg, The
Paradise or Garden of the Holy
Fathers. Londres, 1907; Derwas
J. Currry, The Desert a City.
An Introduction to the Study of
Egyptian and Palestinian Mo-
nasticism under the Christian
Empire, Oxford, 1966; Vincent
DEsPrEzZ, Le monachisme primi-
tif. Des origines jusqu’an concile
d’Ephese [Spiritualité Orientale,
72], Abbaye de Bellefontane,
1998; William Harmtess S. J.,
Desert Christians. An introduc-
tion to the literature of early ma-
nasticism, Nueva York, 2004.

ampliaron —aunque desde el punto de vista de
las invenciones, resultaban igualmente fantasio-
sas y variadas. Ahora, junto a evocaciones de los
ambientes del eremitismo sirio del famoso Sime6n
el Estilita, o de la Palestina de Cariton (T c. 350)
—el padre de la «Laura»—, Eutimio el Gran-
de (377-473) o Sabas (439-532), comparecen los
espacios de la historia del monaquismo europeo:
la Bohemia de san Ivan Hvrat; el Flandes de san
Bavon i san Vulmaro; la Aubernia de san Calupa-
no o san Roberto; la Provenza de san Gil; la Brie
de san Fiacro; el Véneto de san Teobaldo de Pro-
vins; el Nahe de san Disibodo; el Crowland de san
Guthlac (674-716); la Suiza del irlandés san Galo;
los alpinos Monte Etzel de san Meinrado de Ein-
siedeln, o Monte Beatenburg de san Beato de Lun-
gern, sobre el lago Thun (figura §); los prados de la
Tréveris del devoto pastor escocés san Wendellino;
los bosques de la Aquitania de san Guillermo, de
la Bretafia de Jadoc o Maglorio, del Limoges de
san Leonardo; la llanura padana de san Guido de
Pomposa; los mérgenes del Danubio donde vivié
el beato Gamelberto, del Loire de san Lifardo o
del Adige de san Gualfardo; la rocosa ribera del
Gales de san Gudwal o las costas mediterrdneas
de san Fulgencio®.

Claro que De Vos no nos dej6 imigenes veri-
dicas de esos espacios —la mayoria de los cuales
desconocia. De acuerdo con la «bella maniera de
far paesi» que, segtin Filippo Baldinucci, carac-
terizé a los pintores flamencos del siglo xvi, él
se recre6 dibujando decenas de escenarios pasto-
rales, sublimes, rusticos o pintorescos. A veces,

la vida del ermitafio requirié una ambientacién
de pefias elevadas que se recortaban ante fértiles
valles atravesados por rios generosos, poblados de
arboledas, humanizados por caserios y alejadas y
evaporadas siluetas de ciudades. En otras, De Vos
hubo de evocar frondosos bosques llenos de drbo-
les de antiguas raices y lozanas plantas, recorridos
por riachuelos hospitalarios para los ciervos, los
rebafios y las fieras amansadas o por umbrosos ca-
minos transitados por solitarios caminantes. Para
otras ldminas, imagin6 amplios valles abiertos en-
tre abruptas cordilleras, controlados por airosos
castillos, llenos de puentes, acueductos, molinos,
poblados, ordenados en torno a risticos templos
o grandes iglesias de agujas esbeltas, sefiales de
la industriosidad humana. No faltaban vidas que
le pedian ambientes con gigantescas montafias
alpinas dominando wvalles cerrados recorridos
por rios tumultuosos, elevando por encima de las
nubes sus cimas talladas como cristales de cuarzo;
ni tampoco las que demandaban lagos amables a
los trabajos del hombre, caudalosas cascadas y
mares plicidos y surcados por grandes naves, o
de encrespadas aguas amenazantes. Incluso unas
pocas historias le reclamaron una descripcién de
primer plano de oscuras y profundas cuevas, de
gigantescos pefiascos con cavidades que se pro-
ponian a la mds exigente de las penitencias. Jamds
el desierto: ni sus inmensas extensiones arenosas
ni su aridez rocosa. En la imaginacién de De Vos
y de sus contempordneos, el concepto de desierto
era mds moral que geografico. Para él, el desierto
era sinénimo de la soledad, el aislamiento de los
anacoretas en algin espacio deshabitado, primi-
genio, intocado, la tierra de nadie —o a veces s6lo
de los demonios— que ellos aspiraban a convertir
en su vestibulo del cielo. Asi el pintor y dibujante
flamenco se apartaba de las descripciones de las
antiguas historias sobre ese primer monacato
como las de Rufino de Aquilea, la Historia Mona-
corum in Egypto, que presentaba la Escitia de san
Macario y sus monjes como un escenario terrible
por su aspereza, infertilidad y sequedad®.

La inventiva del dibujante fluy6 libre como
cualquiera de los torrentes dibujados, sin ataduras
«topogréficas». Los desiertos de sus ermitafios y
anacoretas mutaron en paisajes montafiosos con
frondosos y hiimedos bosques de aspecto cen-
troeuropeo, recorridos por riachuelos y ocupados
por ciervos y osos. Nada le impedia rodear con
ruinas antiguas el eremitorio de san Antonio Abad
u ocupar el horizonte con una ciudad de silueta
flamenca. Unas pocas veces unas palmeras con sus
détiles o una pareja de camellos son los responsa-
bles de evocar la realidad en la representacién de
san Onofre y san Jerénimo, respectivamente. Solo
excepcionalmente, Maarten de Vos nos sorprende
con alguna vista tomada del natural, copiada de
alguna imagen auténtica o inspirada en un recuer-
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do personal. En este aspecto, la historia de san
Sebaldo es ejemplar, al incluir una vista urbana
veridica de la ciudad de Nuremberg que despren-
de un singular aroma «dureriano», una vista exacta
tomada desde el sur, a la manera, por ejemplo, de
la Vista de Nuremberg, de Michael Wolgemut
(1493)%!, pero es un caso excepcional. Como el
de la vista de Rimini con su puente de Tiberio
sobre el Marecchia en la imagen del picapedrero
délmata Marino, o de la Verona de san Gualfardo,
dependiente de una imagen o un apunte veridico
que incluye una panordmica de los Alpes cercanos
que sorprende por una naturalidad y una exacti-
tud que contrastan con la apariencia fabulosa de la
misma cordillera en otras escenas.

En esas escenografias imponentes o plicidas,
selvaticas o domesticadas, solitarias o rasticas, De
Vos instald a sus personajes. Aprovecharon cuevas
inhdspitas, montaron cabafas vegetales, cavaron
sus precarias y pequefias celdas en pefias, monta-
fias o formaciones rocosas, encontraron los tron-
cos donde refugiarse o purificarse, construyeron
oratorios e iglesias, plantaron sus fértiles huertos
y lo llenaron todo de simbolos cristianos como
procurando evangelizar a la naturaleza misma.
Blas, Juanicio, Gualfardo, Bavon o Calupano ni
tan siquiera elaboraron sus refugios. Se limitaron
a aprovechar las cavidades naturales de las rocas
para instalarse en ellas o, en el caso de san Pablo,
el primer ermitafio, o de san Geroldo, los grandes
drboles para vivir en los troncos, a veces some-
tidos a penalidades exigentes como san Andrés
Svorad (Zoerarde), un santo benedictino eslova-
co dispuesto a pricticas penitenciales extremas,
basadas en ingenios de tormento como su sofisti-
cado tronco adaptado para evitar el suefio. Otros
levantaron meros abrigos de troncos y vegetacién
(Friardo, Amate, Gilles). Los encontramos solos,
huidos en lugares remotos e inalcanzables, escapa-
dos de si mismos o de su fama de hombres sabios
y santos que atrafa a gentes que entorpecian su
meditacién y su disciplina. Asi el escondido Juan
de Rila y todos los protagonistas de la Sylvae
Sacra, en especial Cariton, Ivan Hvrat o Calu-
pano, que elevaron sus nidos a altisimos picos de
aspecto erizado. Otros muchos aparecen en lau-
ras o cenobios de aspecto tan amable y delicioso
como las de Didimo el Ciego, Maglorio, Eutimio,
Leonardo, Landelino, Eulogio (figura 6), Orige-
nes o Teobaldo de Provins, con sus habiticulos de
fantasia esparcidos en bosques y colinas. En esos
monasterios, la mayoria de las habitaciones son
precarias celdas de adobe o de troncos, cubiertas
con fantasiosas techumbres de paja a menudo
apuntaladas con grandes rocas para evitar que se
las llevara una tormenta o un golpe de viento. En
una de ellas, De Vos acomodé sin dificultad el
estudio y la rica biblioteca del sabio Evagrio el
Péntico. En contraste con la espontaneidad de las

Figura 6.
Paul Bril: Exlogio, monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotograffa del autor con la autor-
izacién de la comunidad de hermanas clarisas.

celdas y de los santuarios cenobiticos, particular-
mente en las imagenes del Oraculum Anachoreti-
cum, alguna ldmina ofrece cenobios organizados
en torno a iglesias de una ambicién considerable.
Pafnucio, por ejemplo, tiene detrds una gran igle-
sia de aspecto medieval, con tres naves y campana-
rio. Y el encorvado Ciomo, «de edad decrépita»,
preside un monasterio de humildes cabafias pero
dominado por un grandioso templo coronado con
cipula elevada sobre un tambor.

En tan variados escenarios se desplegaban las
legendarias vidas y acciones de un centenar de
ermitafios, monjes y anacoretas escapados de las
tierras habitadas, de la vanagloria, de la fama, la
riqueza y el poder, de una persecucién anticris-
tiana, de sus debilidades intimas, de un pasado
pecaminoso o poco ejemplar, etc. All{ vivieron y
se consumieron esos seres que buscaban ansiosa-
mente espacios recogidos y deshabitados, a veces
arduos, siempre propicios para el afinamiento
espiritual, la penitencia, la reflexién intelectual, el
didlogo directo con Dios a través de su criatura
naturaleza. Todos se instalaron en ellos por razo-
nes poderosas, persiguieron elevados y dificiles
objetivos. Todos lucharon contra las debilidades
de su naturaleza humana y contra el diablo ace-
chante y sus tentaciones. Cada uno a su manera,
aprendieron, como dice la inscripcién de Pafnu-
cio «las vias para subir al cielo».

61. Véase Matias MENDE, Al-
brecht Diirer. Ein kunstler in
Seine Stadt. Niremberg, 2000,
p. 144-145,
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Adn limitindonos a observar la iconografia
de los cuadros conservados en la Anunciada,
el repertorio de las variadas opciones vitales de
aquellos atletas del ascetismo y la oracién re-
sulta espléndido e ilustrativo. De aquéllos que
lucharon arduamente contra seres demoniacos,
entre las pinturas conservadas en la Anunciada,
descubrimos a san Ivan Hvrat, que, en las monta-
fias de Bohemia, combatié a insidiosos demonios
con la cruz que en suefios le entregé el Bautista.
A Calupano, instalado en su cueva de una al-
tisima y aislada pefia, haciendo retroceder con
sus fervientes oraciones a serpientes y dragones
pestilentes que le amenazaban de dia y de no-
che; una accidn parecida a la que cotidianamente
cumplia Didimo de Cellia, a quien una ceguera
sobrevenida en la infancia no le impidié conver-
tirse en un intérprete de las Sagradas Escrituras
de mitica perspicacia: «No habia veneno, ni
dragén, ni serpiente, ni vibora que pudiese herir
a Didimo: tanta era la potencia de su santidad».
Le vemos predicando peripatéticamente mientras
pisa serpientes y ahuyenta escorpiones, ranas y
otras pequefias criaturas que De Vos concibi6
con un aspecto que se nos antoja prehistérico. El
abad Juan el Ermitafio y Nataniel se las hubieron
con diablos mds sibilinos —aunque igualmente
ineficaces. Juan se encerrd en una estrecha oque-
dad vertical de una roca, se conjuré a orar sin
descanso excepto los ratos que se dormia de pie,
y resisti6 la tentacién del diablo disfrazado de
sacerdote que intentaba distraerlo de su empeio:
«En un antro desolado vivié Juan el Ermitafio, sin
acostarse jamds. Su ejemplo de oracién incesante,
de dsperos ayunos fue imitado por sus hermanos»
(figura 7). A Nataniel, un demonio con aspecto
de jovenzuelo que finge necesitar ayuda para
levantar a su mula agotada, intenta apartarlo de
su celda para derrotar su voto de no abandonarla
jamds: «A Nathanael se le presenta el demonio
bajo el aspecto de un muchacho que le pedia ayu-
da para levantar a su mula caida. Con esa astucia
confiaba en vano de apartar al venerable solitario
de su querida celda». O, finalmente, descubrimos
a Lifardo y Urbicio observando como, milagro-
samente, sus oraciones y un bastén plantado en
el suelo sirven para matar a la serpiente diabdlica
que atemorizaba toda su regién: «Lifardo, her-
mano de Leonardo, envié un dia a un compaiiero
para que le hiciera ciertos encargos. Una serpiente
atrapé al joven y se encaramé a su bastdn, pero,
por oracién de Lifardo, se partié en dos y no pudo
herirlo». En cambio, Juan de Rila (?) combatié los
demonios interiores de un pasado horripilante:
«Juan habia estuprado a una nifia a la cual después
matd, atrapado por una diabdlica obsesion. Para
expiar sus delitos, se enterrd en las cavernas. Un
cazador lo vio arrastrarse por el suelo». Asoma de
su tenebrosa cueva caracterizado como un salvaje

hombre de las cavernas instalado en su mis remo-
to refugio, huido de todo contacto humano y, sin
embargo, buscado con afdn por los exploradores
del rey de Bulgaria atraido por su fama de hombre
santo. Ese lugar serd el embrion del més florecien-
te de los monasterios de Bulgaria. La soledad del
beato Elias fue casi igual de exigente: «Incluso en
la extrema vejez, Elias ermitafio habité en una
caverna. I exhortaba a los suyos a la penitencia
de las culpas pasadas y al obedecimiento de los
preceptos divinos». También procuré evitar todo
contacto humano, consagrindose a la oracién y
a la meditacién. Pasé «setenta afios en las pro-
fundidades de un desierto tan arido, tenebroso e
inhéspito que no hay palabras para describirlo»,
viviendo «en una horrible cueva, la sola visién de
la cual aterrorizaba a aquéllos que la encontra-
ban», dira la Vitae Patrum.

Para muchos de esos anacoretas, aquella sole-
dad buscada era también el fundamento de un gran
trabajo intelectual, la base de una gran construc-
cién teoldgica o incluso literaria. Ya nos hemos
referido al gran Evagrio el Péntico, formado en el
estudio de la obra de Basilio de Cesdrea y disci-
pulo de Gregorio Nacianceno, todo un «filésofo
en el desierto», segin Antoine Guillaumont. San
Efrem de Siria (o de Nisibis) fue el mayor de los
teblogos y poetas de la Iglesia sirfaca, refutador del
arrianismo y defensor del inmaculismo. De Vos lo
presenta segun la descripcién que de €l hizo san
Gregorio Nacianceno, como un nuevo Moisés,
porque también recibié el privilegio de la vision
velada de Dios, en su caso en forma de columna
de fuego. Amonio de Cellia, contemporineo de
san Antonio Abad, quien dijo haber visto el alma
de este ermitafio cuando murid, sobresalia por una
sabiduria que le dio tal fama que llené el desierto
de Nitria de anacoretas que se le acercaban «para
aprender el arte de la vida espiritual». El Jacobe de
los Sadeler tal vez deba identificarse con el beato
franciscano Jacopone de Todi (c. 1230-1306),
que llev6 una vida disoluta hasta la muerte de su
amada, que le derivé hacia un proceso de mor-
tificacién severo del cual broté su himno Stabat
Mater Dolorosa. Por suerte, aun con tanta des-
truccién como envolvié el monasterio de la Anun-
ciada, una de las telas conservadas en los muros de
la iglesia evoca al dominico suizo Enrique de Siiss
(1295-1365), uno de los grandes misticos medieva-
les, discipulo del Meister Eckhart, prior del con-
vento de Diessenhofen, llamado el «Servidor de la
Sabiduria Eterna», quien destilaba su pensamiento
desde mortificaciones tan extremas como la tinica
de cadenas y agujas que viste en la tela berciana:
«Enrique vestia una malla metilica; en una mano
tenfa un flagelo, en la otra desgranaba su cordén
de oraciones. Asi oraba. (Qué no podrin tales
oraciones ante el Crucifijo?». Otro suizo, san
Nicolds de Flie, aparece en la celda alpina en la
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que pasé sus ultimos afios, alimentado tnica-
mente con la Sagrada Forma, dedicado a la vida
contemplativa, aunque sin abandonar del todo su
actividad politica, fundamental en la construccién
de la Confederacion Helvética.

Todos esos solitarios buscaron su destino
leyendo, como san Antonio, «el libro de la natura-
leza de las cosas creadas» y pulieron su espiritu en
aquellos espacios inhdspitos o amables. Parecen
compartir un dicho de Marbordo di Rennes en la
Vita beati Roberti: «mis alejados de los hombres,
mds cercanos a Dios» y el lema inicial de la Solitu-
do: «Vagaron de aqui para all, cubiertos de pieles
de oveja y de cabra, privados de todo, oprimidos
y maltratados —ya que el mundo no era digno
de ellos—, errantes por desiertos y montafias,
abrigos y cuevas de la tierra». De Pafnucio, uno
de los ermitafios de la Tebaida, De Vos evoca su
capacidad para desprenderse de todo lo material,
recordando la historia de un mercader rico de Ale-
jandria a quien el santo invité a regalar todas sus
posesiones a los pobres y a los monjes. El irlandés
san Disibodo (619-700) aparece concentrado en
una reposada lectura en el espacio idilico del valle
de Nahe, cerca de Bingen (figura 8). San Blas mar-
tir estd en su cueva, rodeado de los animales y las
fieras que acudian a €l en busca de curacién, justo
antes que su refugio sea descubierto por los caza-
dores, el episodio que desencadenaria su martirio
y muerte. San Guido reza ante la naturaleza, antes
de convertirse en el superior de Pomposa (998),
en la etapa decisiva del engrandecimiento edilicio
de la abadia y de la renovacién de la musica litar-
gica encabezada por Guido d’Arezzo, uno de sus
monjes. San Marcio de Clermont, que construye
su celda rustica cavando él mismo la roca donde
viviria y la cama de piedra sobre la que dormirfa.
San Bavon, evangelizador de Flandes con san
Amando, es representado como riguroso peni-
tente que se alimentaba sélo de vegetales y agua,
purificando su alma de una juventud inconsciente
y disoluta: «Procedente de ilustre linaje de cau-
dillos belgas, Bavon huyé de los lechos dorados
hacia las cuevas de los bosques, conjuré las almas
de las tumbas vy, atormentando sus entrafias con
bellotas y sed, encontré el camino a las estrellas».
San Gil, fundador del convento benedictino de
Saint Gilles du Gard, aparece en los bosques de
Nimes con su emblemdtica cierva justo antes que
los cazadores reales le hieran por error. El errante
ermitafio san Simeén de Tréveris (c. 990-1035),
es mostrado a los pies de un fantasioso Sinai,
aunque el distico del grabado recuerda su futuro
viaje a Tréveris siguiendo al arzobispo Poppo,
donde acabaria sus dias viviendo encerrado en la
Porta Nigra: «Simeén primero aré los campos del
Sinai, después un amigo de Tréveris lo alimenté
mientras estuvo encerrado en una torre. Después
de vencer mil males y de haber pasado mil fatigas,

Figura 7.
Paul Bril: Juan el Eymitaio, monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con
la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

Figura 8.
Paul Bril: San Disibodo, monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la
autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.
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62. Los episodios se pueden
desencriptar de manera muy la-
boriosa gracias a la lectura, en
primer lugar, de las Vitae Patrum
atribuidas a san Jerénimo que los
Sadeler reconocfan como fuente
de la Solitudo (véase J. P. MIGNE,
Patrologiae Latinae, tomo 23,
Sancti Eusebii Hieronymi. Opera
Omnia, Paris, 1883, y tomos 73
y 74; Vitae Patrum sive Historiae
Eremiticae Libri Decem, Turnholt
y Paris, 1878). Hemos consultado
también la edicién Vitas Patrum
o libro de las vidas de los sanctos
padres del yermo, Toledo, 1553.
Las Vitae son también la fuente
de muchas de las historias con-
tenidas en los otros compendios
grificos (por ejemplo: la del abad
Lucio (cap. 200), la de Zenén (ca.
198) y la de Efren). La vida o la
caracterizacién de otros persona-
jes depende de la Storia Lausiaca
de Palladio (por ejemplo: p. 65-69
para la historia de Nataniel). Para
otras peripecias, el investigador
recurre a compilaciones modernas
como Mgr. Pau GUERIN, Les peti-
tes bollandistes. Vie des Saints, Pa-
ris, 1878 (12 vols.), para Lifardo,
Leonardo, Meinrado, Auxentio,
Calupano, etc.; A.-J. FESTUGIERE.
O.P,, Les moines d’Orient, vol.
111/3: Les moines de Palestine, Pa-
ris, 1963; A-J. FestuGiere. O.P,
Les moines d’Orient, vol. TV/1:
Enguéte sur les moines d’Egypte,
Paris, 1964 (por ejemplo: Ape-
les el Herrero, Juan el Ermitafio,
Pafnucio); A-J. FestuGtire. O.P,
Historia Monachorum in Aegyp-
to. Société des Bollandistes, Bru-
selas, 1971. Ademds, las vidas y la
obra de algunos protagonistas han
merecido monografias o ediciones
criticas: Antoine GUILLAUMONT,
Un philosophe an désert. Evrage
le Pontique, Paris, 2004; Ray-
mond GENIER, Vie de Saint Eu-
thyme le Grand (377-473), Paris,
1909; Bertram COLGRAVE (ed.),
Felix’s life of Saint Guthlac, Cam-
bridge University Press, 1956; Jost
TRIER, Der Heilige Jodocus, Bres-
lau, 1924; The Vita Sancti Malchi
of Reginald of Canterbury, edi-
cién critica de Levi Robert Lind,
The University of Illinois Press,
Urbana, 1942; Marbordo D1 REn-
NEs: Vita beati Roberti, a cargo de
Antonella Degli’innocenti, Giun-
ti, Florencia, 1995.

63. Viéase S. BEDONTI, Jan Brueg-
bel in Italia e il collezionismo del
Seicento, Florencia-Milan, 1983,
p. 99-101, para los cinco cuadri-
tos con ermitafios de la Pinacote-
ca Ambrosiana, datables en torno
a 1595 y 1596, tres de los cuales,
realizados sobre plancha de co-
bre, como sefiala la autora, estan
vinculados a los grabados de los
Sadeler. A pesar de esto, la auto-
ra confunde las fuentes. Refiere
el cuadro n. 41 a la estampa de
San Pablo de Tebas de la Solitu-
do, cuando en realidad se basa en
el Fulgentius de la Sylvae Sacra;
y no se da cuenta que su Romi-
taggio (n. 43) no sélo depende,
efectivamente, del Pafnucio de la
Solitudo, sino sobre todo del Si-
meon de la Sylvae, del cual toma
todo el escenario natural, aspec-
to, éste ultimo, ya sefialado por
Jongs, «Federico Borromeo as a
Patron...», op. cit., p. 264.

finalmente, con sus fuerzas casi vencidas, gané el
reino celestial». De Bruno de Colonia se recuer-
dan los inicios de su fundacién cartujana, cuando
el santo y sus primeros compaifieros se consagra-
ban a la lectura y la oracién. La escena podria
situarse en los Alpes del Delfinado, pero no debe-
riamos descartar que evocara la estancia de Bruno
en Calabria, donde él y sus monjes construyeron
precarias cabaflas silvestres y un pequefio santua-
rio dedicado a la Virgen Maria (1091)%

Por indicacién del marqués, el trabajo de Wen-
zel Cobergher, Paul Bril, Jacob Frankaert y Willem
I van Nieulandt dependié de ese maravilloso des-
pliegue de inventiva. Aunque de ello no hay cons-
tancia expresa, parece evidente que Don Pedro
debié de indicar su deseo de poseer esa transcrip-
cién monumental y coloreada de unas ldminas
muy familiares a Bril, especialmente, ya que él
mismo habia servido dibujos a diferentes miem-
bros de la familia Sadeler. La intervencién del equi-
po pictdrico flamenco consistié en trasladar esas
historias y esos retratos de ermitafios en sus paisa-
jes a un formato mucho mayor (aproximadamente
136/138 x 167/168 cm cada pieza) y en vivificarlas
crométicamente. Era un ejercicio casi inverso al
que acababan de culminar Johan y Raphael Sadeler
a partir de los dibujos de De Vos y casi idéntico
al que Paul Bril y Jan Brueghel realizaron con-
temporaneamente para el cardenal Borromeo®. Y
un esfuerzo que tenia un componente mecanico,
de mera adaptacién de las composiciones de las
ldiminas a las telas del marqués, y mucho menos
libre que sus frescos en la basilica de Santa Cecilia
para el cardenal Sfrondato. En éstos, atin teniendo
a mano la referencia de las liminas sadelerianas, y
citindolas en algunos detalles, Bril se manejé con
entera libertad. Introdujo algunos de sus motivos
favoritos (puentes con arcos de piedra y precarias
barandillas, cascadas, diminutos paseantes) y redu-
jo el tamafio de las figuras, con lo que les dio una
mejor proporcion con los escenarios, es decir, mds
légica y natural que la de los personajes de De Vos,
de quien, sin embargo, no se aparté demasiado en
el concepto del paisaje, con sus bambalinas diago-
nales, con su cercana plataforma angular de primer
plano, con su densa vegetacion o su gusto por los
torturados drboles anclados con sus raices a pro-
MONtorios rocosos.

Los treinta lienzos conservados en la Anun-
ciada son, pues, una versién exacta, a escala y en
color, de los grabados sadelerianos. La transcrip-
cién de las ldminas resulta muy escrupulosa en la
mayoria de los cuadros, tanto a propésito de las
figuras protagonistas —de sus rostros y expre-
siones, de sus vestiduras y pliegues—, como de
los escenarios —de sus cabafas, montes, pefas,
rboles, bosques, figurillas de complemento, etc.
Bastard con unos pocos ejemplos para constatar-
lo. Ante la ldmina del Evagrio, percibimos el fiel

traslado del que fue objeto cada uno de los libros
de los estantes de la celda de madera; la forma y
la textura material de los muebles y los elemen-
tos del escritorio, o la caracterizacién del sabio
ermitafio, su pesado abrigo, su caperuza borlada,
sus anteojos, su accién de lectura atenta, y cada
aspecto del paisaje y sus cuatro monjes acompa-
sados entre las diminutas cabafias. No falta detalle
en la de San Marino, tan saturada de informacién
visual, atenta y exactamente transcrita en el lien-
zo: la cueva donde dormia y sus elementales ali-
mentos, la Rimini lejana y difuminada, el templo
cldsico aun en construccién, con su andamiaje y
sus altares en el interior, el espacio de trabajo del
devoto maestro, con el fuste que cincela, la vara
de medicién, las mazas y los compases, el capi-
tel ya acabado, la sierra y los bloques de piedra
tallada. Y tampoco difiere del modelo una de las
mejores piezas de la serie, la tela con San Beato
de Lungern. De nuevo, la pintura colgada en los
muros de la iglesia monacal sirvi6 hasta el mds
minimo detalle de la representacion de este santo,
el apdstol de los helvéticos que la leyenda quiere
discipulo de san Bernabé y ordenado sacerdote
en Roma por san Pedro. Se replicé con cuidado el
personaje del santo arrodillado ante el Crucifijo
que corona la cueva; el furioso dragén huyente,
simbolo del paganismo y la supersticién venci-
dos; las puntiagudas montafias del Jura cercanas a
las nubes; el puente de arcos cruzando el rio que
nace en el lago Thun; castillos, granjas, rebafios
que sélo son pinceladas de blanco, la mula en el
sendero ascendiente... Nada determinante ha sido
evitado ni ha sufrido variaciones, ni en estas tres
pinturas ni en el resto del ciclo.

Los cambios figurativos son minimos —e
inevitables hasta cierto punto— en unas pinturas
pobladas de anécdotas visuales. Los pocos que
cabria esperar de la 16gica de un trabajo con un
componente tan mecdnico. En una obra como
el Lucio, donde tan facil seria hacer variaciones
sobre la forma de los cestos, el aspecto de los
altares de la cabaiia, los edificios del fondo y las
ropas de los personajes, los pintores se consagra-
ron al calco en color (figuras 9 y 10). Dejando a
parte la cuestiéon cromadtica, los autores limitaron
sus variaciones respecto de las estampas a algunos
detalles de la vegetacién, como el anadido de
algtin viejo y retorcido tocén de drbol en primer
plano, a ligeros retoques en las siluetas de las
ciudades o de las cumbres més alejadas del primer
plano y a la agregacion de algtin detalle o efecto
escénico que no aparece en los modelos de los
Sadeler y De Vos. En todo caso, es normal que,
dada la técnica de la pintura al 6leo, en general,
la caracterizacién de los elementos vegetales y de
las hortalizas sea mds precisa en las telas, donde se
indica el aspecto exacto y mds concreto de espe-
cies como los ubicuos y emblematicos robles o las
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hiedras, afiadiendo citas botinicas como las iris
germanicas del Disibode o el cardo de San Juan
de Rila, inexistentes en las estampas respectivas,
y enriqueciendo las naturalezas muertas encu-
biertas gracias a la magnificacién de los jugosos
bodegones de frutas dispuestos ante San Bavon
0, de nuevo, San Juan de Rila. Incluso las figuras
se corresponden en todo a las invenciones origi-
nales, tanto en la gesticulacién, como en la fisono-
mia y la sentimentalidad. No obstante, es en este
apartado de la adaptacién que apreciamos con
mis claridad la diversidad de manos que colaboré
en la elaboracién la serie —y, por desgracia, no es
mucha, dado que, en este momento y a la espera
de una necesaria restauracién, la mayoria de las
obras se nos ofrecen muy alteradas por el enveje-
cimiento de la capa pictérica. Al lado de rostros
de factura sumaria y de baja intensidad expresiva
— Efren, Guido de Pomposa, San Bruno, San Blas,
San Marino o Evragio—, algunos meras versiones
sin alma del modelo sadeleriano, descubrimos
otros pletéricos de fuerza interior, resultado de
una intervencién mds atenta, sensible y exigente.
Entre éstos ultimos, se cuentan, evidentemente,
los de San Juan Ermitario, Disibode, Lifardo,
Leonardo (figuras 11y 12), San Beato de Lungern,
San Nicolas de Flije (figura 13) y Lucio. Todos
ellos versionan de cerca las caras y las expresiones
del inventor, aunque recredndolas gracias al color
y a la posibilidad de introducir juegos de luces y
de texturas de piel y cabello mds delicado, lo cual
las convierte en retratos intensos y emblemadticos
del ideal de vida ermitafio.

A mi parecer, el unico cambio compositivo
relevante respecto de las ldminas se descubre en
los lienzos de Juan el Ermitafio, Juan de Lycos,
Evagrio, Amonio y Elias del grupo de la Solitu-
do. Consiste en un leve retroceso de la figura del
protagonista hacia el interior del cuadro. Este
pequeiio retoque beneficia a las composiciones
alld donde aparece: asegura una relacién mas con-
vincente y natural entre personajes y paisaje. Es
bastante probable que este tema fuera uno de los
que Paul Bril se planteara con naturalidad cuando
analizaba la obra de los paisajistas flamencos e ita-
lianos. Afectaba a una cuestién capital para aquel
género: la de la relacion entre los actores y los
escenarios de la pintura de paisajes, la de la escala
de los elementos representados y la de las pro-
porciones entre personajes y el marco ambiental.
A Bril, que siempre prefirié mostrar a figurantes
de pequefias dimensiones moviéndose anénima-
mente por amplios panoramas y que se complacia
en convencer al ojo del espectador de una perfecta
insercion del ser humano en el escenario vegetal,
las bellas invenciones de De Vos le debian parecer
mejorables en este punto, al magnificar la presen-
cia de los ermitafios a una escala que comprometia
la naturalidad hacia la cual él avanzaba. Pero no

Figura 9.
Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Lxcio, monasterio de la Anunciada
de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.
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Figura 10.
Johann Sadeler a partir de Marteen de Vos: Oraculum Anachoreticum: Lucio. © Trustees of the
British Museum.
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Figura 11.

Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: San Leonardo, monasterio de la
Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas
clarisas.

Figura 12.
Johann Sadeler a partir de Marteen de Vos: Oraculum Anachoreticum: Leonardo. © Trustees of the
British Museum.

quiero precipitar una conclusion tan comprome-
tida a la vista de que esos retoques compositivos
no parecen un cambio programado y coordinado,
ni un cambio atribuible necesariamente a Bril,
puesto que no se aplicé de manera sistemdtica, ni
mucho menos. No afecté ni a Bavén, ni a Marcio,
ni a Juan Hvrat, ni al ensimismado Disibodo, ni al
umbrio Vulmaro, ni al severo Nicolas de Fliie o al
laborioso y concentrado Marino. Y en el Auxen-
tio tal efecto es revertido, dado que el monticulo
de su cabaifia ha sido notablemente rebajado.

Por otra parte, no estoy en condiciones de
precisar la autoria de cada cuadro, de pronun-
ciarme sobre a cual de los cuatro pintores de la
compaiiia pertenece cada lienzo. La peculiaridad
del encargo de Don Pedro de Toledo, basado en la
reproduccidn tan fiel a escala y color de las series
sadelerianas, el hecho que no conservemos obras
de Willem I van Nieulandt ni de Jacob Frankaert
y de que no nos conste relacién alguna de Wenzel
Cobergher con el mundo del paisaje, complican
mucho el ejercicio atributivo. Por fortuna, y
gracias a la ayuda incondicional de la comunidad
de clarisas de la Anunciada, nos ha sido posible
observar atentamente los reversos de las pinturas
que cuelgan de las paredes de las dependencias
conventuales —diecinueve de las treinta— vy, si
bien la mayoria son poco informativos, puesto
que buena parte de los cuadros fueron reentela-
dos, tal vez a principios del siglo xx, unos pocos
mantienen su soporte original, con lo que pode-
mos observar que, en el reverso de cada una de las
piezas de la serie, se reprodujeron los disticos lati-
nos que figuran al pie de los grabados. Y hemos
podido comprobar, sobre todo, que, en cuatro de
los que aun mantienen la enteladura original, apa-
recen en el centro, bajo el travesaio superior del
bastidor, las iniciales «P.B.», que, en este contexto
y con los datos documentales que poseemos, es
casi imposible no desplegar como «Paul Bril». Se
trata de los lienzos correspondientes a Disibodo,
Eulogio, Nataniel y Juan el Ermitario y no debe-
mos descartar que, en los lienzos que cuelgan de
los muros de la iglesia, aparezcan también esas
dos letras preciosas o, quien sabe, otras corres-
pondientes a los demds autores.

El hecho de que las unicas iniciales obser-
vables en los reversos analizados sean éstas que
identificamos con Bril, resulta intrigante: ¢por
qué fue el Gnico que firmé su intervencién?, ¢ por
qué el dnico en distinguir su participacién en
ese encargo colectivo?, ¢por qué nadie mds dejé
sus iniciales?, ¢indicarfa esta accién su mayor
jerarquia? Las iniciales de los cuatro reversos
casl generan tantas preguntas como respuestas,
y una, en particular, parece obligada si situamos
la produccidn de las telas en el contexto de los
estudios publicados sobre Paul Bril: ¢Esas «P»
y «B» certificarian que Bril fue el tnico autor
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de esas cuatro telas y, por tanto, que él elaboré
también sus figuras? La tltima pregunta no es
bizantina, como saben los estudiosos del maes-
tro, dados los casos de colaboracién en este
sector de sus trabajos con pintores de mds com-
petencia «figurinista». Me refiero a los italianos
Cesare Nebbia, Cherubino y Giovanni Alberti,
o a los nérdicos Hans Rottenhammer o Adam
Elsheimer, o al «collaboratore, da individuare
nell’ambito della bottega arpinesca» que habria
realizado el Muzio y el Anub de las grandes telas
de la Pinacoteca Ambrosiana®. Incluso dirfa que
es una pregunta légica. Teniendo en cuenta la
dimensién colectiva de la empresa del marqués
Don Pedro, no parece insensato plantearse que
pintores como Bril ejecutaran los escenarios
mientras que otros con el perfil de Cobergher
se dedicaran a las figuras. En cualquier caso, en
el ciclo de las clarisas de Villafranca, la inscrip-
cién «P.B.» de los cuatro reversos exige que nos
inclinemos a favor de una atribucién firme e
integra de esas telas, como minimo, a Paul Bril,
conscientes de que, con ello, darfamos argumen-
tos para hacer lo mismo con los dos cuadros de
la Pinacoteca Ambrosiana. Claro que ello no da
pie a una consecutiva afirmacién de Bril como
un competente intérprete de la figura humana,
dado que, en realidad, se limité, como todos sus
compaiieros, a reproducir a escala, pero fielmen-
te, los datos gréficos de las creaciones de De Vos.
En realidad, esos intensos rostros de visionarios
y meditabundos seres no se encuentran ni en la
obra conocida de Wenzel Cobergher ni entre las
diminutas figuras inventadas por Paul Bril. Son
una translacion a escala de las bellas efigies dibu-
jadas por Maarten de Vos.

Es cierto que, para ser concluyentes sobre
todas estas cuestiones, convendria ver todos los
reversos, incluidos los originales cubiertos por
las telas modernas, y serfa necesario que todas
las telas estuviesen restauradas y devueltas en lo
posible a su antigua integridad, pero el hecho que
s6lo cuatro de los «visibles» lleven iniciales y que
en los cuatro casos correspondan a «P.B.», parece
interpretable, también, en la clave de la mayor
jerarquia de Bril en aquel equipo de pintores.
Algo 16gico teniendo en cuenta su prestigio en
Roma vy, especialmente, la potencia de una reco-
nocida trayectoria especializada en la pintura de
paisaje. En tal sentido, atn cabria realizar una
lectura mds arriesgada pero no improbable: que
las cuatro telas firmadas con las iniciales indiquen
una consideracién especial del marqués de Villa-
franca hacia uno de los autores, la intervencién
mis selecta del cual desearia distinguirla de las de
los demds, y quién sabe si alguna de ellas era una
de las tres que desencadenaron el contrato del
aflo 1601 y que marcaban el liston de «qualita et
bonta» de toda la serie.

Una interpretacion asi resulta coherente con
los valores cromdticos conjugados en los cuadros,
el valor clave y distintivo de la serie respecto de
los grabados de los Sadeler y las invenciones de
De Vos, su razén de ser y su aspecto més original
y creativo. En efecto, sin atenuar ni un dpice lo
determinante del vinculo con las estampas, y su
caricter de trabajo de equipo, el tratamiento de la
luz y del color hace que la serie de ermitafios deba
considerarse un producto genuinamente briliano,
es decir, guiado y controlado segtin las directrices
estéticas de este autor, perfectamente contextua-
lizable en sus trabajos producidos entre 1595 y
1601. En el marco de su catdlogo, la gran serie de
Villafranca debe considerarse cercana a las pin-
turas del cardenal Federico Borromeo que hoy
atesora la Pinacoteca Ambrosiana de Mildn. No
solo, l6gicamente, muy préxima a los ermitafios
Muzio y Anub, sino también a las obras Paisaje
con la conversion de Saunlo y Paisaje con Tobias
y el Angel. Y también esti emparentada con el
abanico de tonos y colores del paisaje topogra-
fico del Feudo de Rocca Sinibalda, de coleccién
privada, realizado para Asdrubale Mattei justa-
mente en el afio 1601%, del Paisaje con cazadores,
de la Galleria Palatina de Floréncia (c. 1595) y
del pequeiio cobre del Paisaje con las tentaciones
de san Antonio, de la coleccion de los Principes
Colonna de Roma.

En tal contexto, la factura de cada una de las
piezas integrantes de la imponente serie del quin-
to marqués de Villafranca se revela mds modesta;
algo apreciable a simple vista, al comparar la
densidad de la capa pictérica de los ermitafios de
la Ambrosiana, perceptible en su craquelado, tan
diferente a la de los bercianos, tan fina que en la
mayoria se adivina la trama de la tela. Atn en esas
condiciones que tendrdn consecuencias plisticas,
dado que no habremos de esperar encontrar en
la espectacular serie de Don Pedro el nivel de
resolucién, el preciosismo o los matices de los
dos cuadros borromeos, cuando el color baiié
los dibujos preparatorios de la serie del quinto
marqués, todos los recursos pictdricos de Paul
Bril se desplegaron sefialando la senda cromitica
a sus socios. Asi comparecieron en los lienzos la
memorable destreza del paisajista flamenco para
vivificar los senderos herbosos puntuados de
guijarros, las cortezas envejecidas y atormentadas
de los grandes robles, los conglomerados roco-
sos y sus oquedades, los imponentes escenarios
montafiosos, los torrentes serpenteantes. Asi la
caracteristica sensibilidad briliana para animar
con sus juegos de luz las ramas, las hojas de los
robles, las copas de los drboles, los claros de bos-
que, se convirti6 en el sello de la serie. Gracias a
su jerarquia en la concepcidn del paisaje, com-
parecieron su caracteristica combinacién rimada
y casi alternada de vibrantes dreas de sombra y

64. Véase HEeNDRIKS, Nor-
thern Landscapes, op. cit., p.
161; Luuk Pyr, «Paintings by
Paul Bril in collaboration with
Rottenhammer, FElsheimer and
Rubens», The Burlington Maga-
zine, vol. 140, n. 1147, 1998, p.
660-667. La hipétesis sobre las
pinturas de la Ambrosiana es de
CapPPELLETTI, Paul Bril..., op.
cit., p. 232-233.

65. Véase CAPELLETTI, Paul
Bril..., op. cit., cat. n. 78, que en
p- 114 da la misma pintura como
«en ubicacién desconocida».
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66. CAPPELLETTI, Paul Bril...,
op. cit., p. 136, y Giulio MancI-
N1, Considerazioni sulla pittura,
edicién a cargo de Adriana Ma-
rucchi, Accademia Nazionale
dei Lincei, Roma, 1956, vol. I, p.
260-261.

Figura 13.

Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van
Nieulandt: San Nicolas de Fliie, monasterio de la Anunciada de
Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la
comunidad de hermanas clarisas.

de luz, de penumbra y sol, especialmente en las
copas de los drboles y en el interior de los bos-
ques; la lenta gradacion de las combinaciones de
verdes, ocres y tierras desde el primer plano, hasta
los grises perlados o nacarados de las nubes y los
cielos del plano terminal, pasando a través de los
verdes y azules en el término medio. En cambio,
no encontraremos en las telas bercianas ningin
rastro de los juegos anaranjados o rosiceos tan
presentes en sus primeros trabajos, especialmente
de los encendidos cielos crepusculares tan que-
ridos por su hermano Matthijs, porque, en esa
época, ya iban desapareciendo de su imaginacién
y de su paleta.

Como en el mundo pictérico de Bril, en las
telas del quinto marqués dominan los colores
tierra, ocre, azul y verde, extendidos en variadas
tonalidades. Hallamos los profundos azules del
Paisaje con tentaciones de san Antonio de los
Colonna en las leonardescas montaias del fondo
del San Bruno. En los escenarios de Didimo,
Leonardo o del Disibodo, advertimos su habilidad
para animar grandes dreas del cuadro a través de
una espléndida conjugacién de tonalidades del
verde, quizds uno de sus recursos creativos mds
admirados, especialmente cuando jugaba a recrear,

dentro de bosques y arboledas, los efectos de la
luz solar cayendo sobre las copas o penetrando en
los claros y enfocdndolos hasta convertir el inten-
so color acerbo de la hierba fresca en un verde
suave y palido, que se evapora desde la tonalidad
borraja hasta la verdegiallo o la gialorino que
viran ya hacia el amarillo. Ademads, en el Didimo
—vy un poco en el Lifardo—, la mirada se enrique-
ce con la armonia entre aquellos amenos verdes
y el azul 4gata de las aguas del riachuelo que va
empalideciendo. Es un juego replicado en los
campos flamencos del Bavdn, pero, en este caso,
basado en unos verdes més otofiales y en los tie-
rras y el azul verdoso del torrente; y en el Beato,
centrindolos en el insistente dialogar entre los
tonos de la vegetacion y los tierras de riscos, pefias
y montafas escarpadas. Nada distrae de esas rela-
ciones arménicas, ni siquiera los variados colores
de los hébitos de las figuras que se mantienen en
una gama suave y mds bien fria, sintonizada con
los tonos dominantes: una gama de grises riqui-
sima que llega desde los tonos blanquecinos de
barbas y cabellos a los azulados del Didimo o alos
cenizas de algunas ropas; tierras sobre los verdes
azulados del Simedn, o el ocre sobre la oscuridad
de la caverna del Juan Ermitasio. Tan sélo unos
destellos del rojo intenso de un libro, del forro
de la capa de Disibodo, un bermellén como el del
vestido del pobre del Lucio o el de la pulpa de los
higos de San Bavon, el carmin de una fruta, o los
blancos de las barbas y los cabellos, salpican los
planos dominantes de verdes, tierras o azules.

En definitiva, Bril no se alejé demasiado de la
modalidad de paisaje que manejaba a finales del
siglo xvI. No se debid sentir nada incémodo ante
el encargo —y menos atin sus compaderos de
encargo, que, al parecer, no llegaban a la empresa
del marqués con un gran bagaje en ese género. En
esa época, Paul Bril todavia no habia dejado atrds
sus féormulas tardomanieristas, su «bella maniera
di far paesi», para, una vez «lasciato quello stento
fiammengo» —dird Giulio Mancini—, acercar-
se al vero, impulsado por el estimulo de Adam
Elsheimer, de Annibale Carracci o de Domenico
Zampieri. Para avanzar hacia la «perfecta imita-
zione de “veri paesi”» y la representacién de un
mundo natural ocupado por indicaciones «vedu-
tistas» y anotaciones arqueolégicas fantasiosas o
topogréficas, con horizontes mds abiertos, valles
mds amplios recorridos por caminantes de reduci-
do formato, enriquecidos con agradables escenas
de vida campestre y bafiados con una la luz y un
color capaces de «ammorbidire il chiaroscuro
tagliente ed irrealistico della fase giovanile, modu-
lando i toni e avviandosi ad una rappresentazione
armonica dello scalare dei piani che tiene conto
dell valore dell’atmosfera»®.



Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert I, Willem I van Nieulandt y los ermitafios de Pedro de Toledo LOCVS AMCENVS 9, 2007-2008

APENDICE GRAFICO

1. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: 2. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Helias,
Johannes [Juan de Lycos], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotograffa del autor con la
Fotografia del autor con la autorizacion de la comunidad de hermanas clarisas. autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

3. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Am- 4. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Efrem,
mon, monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor con la
con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas. autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

5. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Gui- 6. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Bla-
done [Guido de Pomposa], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. sins [San Blas], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia
Fotografia del autor con la autorizacion de la comunidad de hermanas clarisas. del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.




LOCVS AMCENVS 9, 2007-2008 Joan Bosch Ballbona

7. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Martius 8. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Calu-
[San Marcio de Clermond], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. ppanus, monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del autor
Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas. con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

9. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Egi- 1o. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Jvan
dium [San Gil], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia [San [van Hvrat], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotogra-
del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas. fia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

11. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Si- 12. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Bru-
meon [Simeon de Treveris], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. no [San Bruno de Colonia], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo.
Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas. Fotograffa del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.




Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert I, Willem I van Nieulandt y los ermitafios de Pedro de Toledo LOCVS AMCENVS 9, 2007-2008

13. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: 14. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt:
Johannes [Juan de Rila?], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Henricus [Enrique de Siis], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo.
Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

15. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Mari- 16. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt:
ne [San Marino], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia Ephaistius, monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo. Fotografia del
del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas. autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

17. Paul Bril: Nathaniel [Nataniel], monasterio de la Anunciada de Villafranca 18. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt:
del Bierzo. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas Liphardus [San Lifardo], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo.
clarisas. Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.




154 LOCVS AMCENVS 9, 2007-2008

Joan Bosch Ballbona

19. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt: Auxen-
tius [San Asensio de Bitinia], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo.
Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

20. Paul Bril, Wenzel Cobergher, Jacob Frankaert y Willem I van Nieulandt:
Vulmarus [San Vulmaro], monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo.
Fotografia del autor con la autorizacién de la comunidad de hermanas clarisas.

APENDICE

Die 23 mensis feb[rualis 1601

Pattietconventionifatte trall Il[ustri]ss[i]mo et Ecc[ellentissi]mo
Sligno]r Don Pietro di Toledo Marchese di Villafranca de la
diocesi di Astorga et Generale delle Galere di S[ua] M[aes]ta
Catt[oli]ca N[ost]ro Sig[no]re del Regno di Napoli dalla una
et Vincenzo Cobarger, Paulo Brill, Guglielmo di Terranova
plrese]nti et Giacomo Franchert absente per il q[ua]le promette
de rato il detto Vincenzo Pittori.

Et p[rim]a detti Pittori sopranominati promettono al d[ett]o
Ecclellentissi]mo Sig[nor] Don Pietro de depingerli Novanta
quadri di Heremiti secondo la grandezza de tre quadri che gia
sino fatti di detti heremiti li quali restano in mano del s[igno]r
Dottor Fran[ces]co Strada.

Item li sopradetti promettono di dar finiti li detti nov-
anta quadri a tutta loro spesa della qualita et bonta delli tre
sopradetti che restano in potere del detto s[igno]r Fran[ces]co
Strada, per tutto il mese di A[gos]to pross[imo] avenire di
questo p[rese]nte anno 1601.

Itfelm che la distributione che si devera fare affinche li
detti novanta quadri siano depinti da detti quattro sopranomi-
nati, la debba fare il detto m[icer] Vinc[enz]o Cobarger come
a lui parera et li tre altri si debbano contentare della detta
distribut[io]ne et non recusarla in modo alcuno.

It[e]m che si debba stare circa la bonta et qualita della pintu-
ra di detti quadri a quello che giudicara il s[igno]r Fran[ces]co
Strada et m[ice]r Vincenzo sopradetti.

It[e]m che il detto sig[no]r Don Pietro promette pagarli per
ogni quadro che sara depinto quindeci scudi luno a raggione
di dieci giulii per scudo di bona m[one]ta di argento che tutti
insieme fanno la summa di mille trecento cin[quan]ta scudi.

It[e]m esso s[igno]r Don Pietro promette hora in contanti

dare et fare sborsare trecento scudi di moneta contanti et cento
[tachado] cioe cento [agujero] settanta cinque p[er] uno p[er] il
qual danaro a [ilegible] ha dato un[agujero]plisa per il banco dil
Cechi a pagarse a d[ett]o Guglielmo Terranova.

Itfe]m esso s[igno]r Don Pietro promette che subito che
qualsivoglia di detti pittori havera fatto dieci quadri di darli
setta[n]ta cinque scudi per uno che sara il compim[en]to della
paga delli detti dieci quadri che haveranno.

It[e]m esso s[igno]r Don Pietro Promette di pagare li altri
quadri sucessivam[en]te secondo che si andaranno facendo et
saran[n]o consignati p[ro] sua Ecc[elenz]a al [puntos suspensi-
205]

It[e]m Detto s[igno]r Don Pietro promette che fatti li detti
quadri [rayado:o non fatti di non recusarli ] sino al d[ett]o
nu[mer]o di 9o li pigliara, et ancor che non siano fatti promette
che non mutara volunta ma vol essere obligato a pigliarli et li
detti pittori lo possino astrengere a che li debba in ogni modo
pigliare sino al detto nu[mer]o di 9o.

It[e]m detto m[ice]r Vincenzo solo promette di dipingere et
fare a sue spese 400 quadri in circa d’Imperatori et huomini illus-
tri antichi a raggione di quindeci giuli con la brevita del tempo
che le sara possibile et confessa di haver ricevuto a buon co[n]to
53 s[cut]a e doi julii de quibus [quantitatis?] etc. Jurat etc.

It[e]m detto Don Pietro promette al detto Vincenzo che li
pagara detti quadri alla detta ragione di 1§ giulii 'uno dando et
consegnando li quadri al [puntos suspensivos] a uno a uno o a
doi 0 a piu numero et cosi se li fara pagare.

Pro quibus omnibus et singulis observan[tis] etc. P[resen]te
partes resplecti]ve [siguen las clausulas juridicas que no trascribi-
mos] Juramentorum sup[er] quibus etc. Actum Rome in palatio
ex[cellentissilmi Ducis Sesse. Testibus etc. Didaco Aldana [agu-
jero] Pompeo Cremona intagliatore, fiorentini.
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