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| Museo de Bellas Artes de Bilbao posee la que tal vez sea la pintura mas elegante jamas ejecutada por

Martin de Vos', artista flamenco del siglo XVI [fig. 1]. En una amplia diagonal, una hermosa mujer des-

nuda ocupa el centro de la composicion. A pesar de su postura en serpentinatoy aparentemente mas
bien inestable, irradia cierta tranquilidad, acaso una resignada sumision a su inminente destino. El manto,
que ondea espectacularmente, ocupa un cuarto de la composicién y enmarca los delicados rasgos del rostro
de la doncella. Esta vuelve serenamente la vista atras y contempla, por encima de su hombro, una escena
pastoril en segundo término a la izquierda, mientras agarra con firmeza los cuernos del toro. Es dificil saber
si estamos presenciando el brutal secuestro o el rapto divino de una mujer mitica. Pero el penetrante ojo del
fogoso toro blanco, que se cruza con nuestra mirada, refuerza nuestro papel como testigos de la escena’.

«Entre aquellos que hicieron a Amberes famosa...»?

El artista que ejecutd esta obra maestra fue Martin de Vos [fig. 2], uno de los mas destacados pintores
de la ciudad de Amberes a finales del siglo XVI, prolifico en la ejecucion de dleos, dibujos y grabados®.
Se sabe poco del primer periodo de su vida. Nacido en 1532, fue el menor de los cuatro hijos de Martin
de Vos el Viejo y de Anna de Heer, y probablemente recibié sus primeras ensefianzas como pintor en el
taller de su padre. En 1552 De Vos se marché de Amberes para realizar el «obligado» viaje a Italia, con el

1 Es frecuente encontrar menciones a este artista bajo otras denominaciones mds oriundas como Maarten, Marten o Maerten. Mantenemos
la forma clasica, Martin, porque, junto a su versién acentuada, menos habitual en la actualidad, es la mas extendida tradicionalmente en la
historiografia en espafiol.

2 Agradezco a Abigail Newman su lectura critica de este articulo y sus Gtiles sugerencias.

3 Karel van Mander. Het schilder-boeck, vol. 1, part. 3 : Het leven der doorluchtighe Nederlandtsche, en Hooghduytsche Schilders. Haerlem :
Passchier van Westbusch, 1604, fol. 264.

4 Sobre la vida y carrera de Martin de Vos, véase Zweite 1980 y Schellenberg 2012.



1. Martin de Vos (1532-1603)

El rapto de Europa, principios de la década de 1570
Oleo sobre tabla. 133,7 x 174,5 ¢cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.%inv. 69/241



que completaria su formacion artistica. Se supone que el joven pintor viajé junto con Pieter Brueghel el
Viejo® pero, a diferencia de éste, De Vos no nos dejd ningtn dibujo topografico que dé cuenta de su estancia
en ltalia. Sélo podemos apoyarnos en algunas fuentes secundarias, como Karel van Mander, que escribié
que el artista viajo a Roma, Venecia y «otros lugares»®. Carlo Ridolfi incluyé a Martin de Vos entre los pocos
extranjeros que figuran en su recopilacion de biografias de pintores venecianos, que data de 1648. Segtn

Ridolfi, el artista incluso trabajo en el taller de Tintoretto como paisajista, aunque hasta la fecha no se ha
identificado ninguna de las obras en las que pudo haber colaborado’.

Afios después Martin de Vos regresé a Amberes. En 1558 ingresd como maestro en la cofradfa de San Lucas
de la ciudad® y dos afios después se caso con Joanna Le Boucq. Como maestro pintor, tenia derecho a abrir
su propio taller y en 1564 inscribid en la cofradia a su primer aprendiz, Balten Vlierden®. Aungue De Vos
acabarfa teniendo uno de los talleres mas grandes de Amberes, en aquel momento todavia era relativamen-
te desconocido. Pero su fama empez6 a crecer a finales de la década de 1560, al recibir dos importantes
encargos. En 1568 ejecutd una serie de cinco obras con escenas de la vida del apdstol San Pablo [fig. 3] para
Gillis Hooftman, un préspero mercader de Amberes. En torno a la misma época, Guillermo el Joven, duque
de Brunswick-Liineburg, le encargé la decoracion de la capilla de su palacio de Celle. De Vos llevé a cabo
con éxito estos dos ambiciosos proyectos, acrecentando con ello su prestigio. Sin embargo, la inestable si-
tuacidn politica y econdmica de la década de 1570, debida al prolongado conflicto entre Espafia y los Paises
Bajos del sur, dificultaba la vida en la ciudad natal del pintor.

Amberes, que era uno de los centros comerciales y artisticos mas importantes de Europa, llevaba varias dé-
cadas atrayendo a mercaderes, artistas e intelectuales. Los Habsburgo controlaban los Paises Bajos del sur
desde finales del siglo XV y aunque su reino era catdlico se habfan tolerado otras religiones. Sin embargo,
Felipe 11 (1527-1598) estaba decidido a defender la fe catdlica, enfrentdndose a los reformistas protestantes
y persiguiendo a los calvinistas que vivian en los territorios bajo su dominio en el extranjero. Su campafia
culmind con las protestas iconoclastas de 1566 y la revuelta holandesa de 1568, que marco el principio de
la guerra de los Ochenta Afios. A partir de entonces Amberes fue gobernada alternativamente por los espa-
fioles y por los protestantes sublevados. Cuando en 1581 sali6 elegida una corporacién municipal calvinista,
la eliminacién de las imagenes continud durante el periodo que se conoce como «iconoclasia silenciosa».
Finalmente, el ejército espafiol logrd entrar en la ciudad sitiada y en 1585 devolvid su gobierno a la Espafia
catélica, obligando a todos los ciudadanos protestantes a convertirse o0 a abandonar la ciudad.

Se sabe que Martin de Vos era luterano, pero como decidié quedarse en Amberes seguramente se debid
de convertir. Muchos otros artistas se marcharon de la ciudad para empezar una nueva vida en otro lugar.
Como De Vos tenia por aquel entonces una numerosa familia que mantener —el dltimo de sus ocho hijos
habia nacido en 1576~ no es probable que se planteara emigrar'’. Ademas, al artista lo habian nombrado

5 Esta informacidn se basa en dos cartas que Scipio Fabius envié en 1561 y 1565 desde Bolonia a Abraham Ortelius, cartdgrafo de Amberes, en
las que el primero le pide al segundo que le dé noticia de ambos artistas y le ruega que los salude de su parte. Zweite 1980, p. 21, nota 14;
p. 22, nota 23; Popham 1931, p. 188.

6 Karel van Mander, op. cit., fols. 264-265; es posible que De Vos pasara por Bolonia y, aunque no hay pruebas de que se detuviera en Florencia,
es de suponer, y de hecho muy probable, que asi fuera. Zweite 1974, p. 27.

Ridolfi 1914-1924, vol. 2, pp. 81, 83-84.
Rombouts/Van Lerius 1961, p. 209.

Ibid., p. 232.

Van den Branden 1883, vol. 1, pp. 255-256.

En relacién con la emigracion de los artistas de los Paises Bajos del sur a finales del siglo XVI, quiero mencionar la investigacion realizada por
D. van der Linden para el proyecto «Cultural Transmission and Artistic Exchanges in the Low Countries, 1572-1672».
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2. Aegidius Sadeler (1570-1629), segtin Joseph Heintz el Viejo (1564-1609)
Retrato de Martin de Vos a los 60 afios de edad, c. 1593

Grabado sobre cobre. 28,8 x 23 cm

Museum Plantin-Moretus, Amberes

N.°inv. PK.OP.16457

subdidcono (onderdeken) de la cofradia de San Lucas en 1571y archididcono (opperdeken) al afio siguiente,
y su carrera despegaba definitivamente tras recibir varios encargos importantes'”. En lugar de marcharse de
Amberes, De Vos optd por otra estrategia para sobrevivir, y al igual que otros muchos artistas diversificé su
actividad profesional creando numerosos dibujos para estampacion en libros ilustrados®. Su pragmatismo
también tuvo como resultado el hecho irdnico de que, a pesar de que fuera luterano y de que su carrera
comenzara gracias a patronos protestantes, acabara beneficidndose del auge del catolicismo y alcanzara
gran fama creando obras que sustituian los numerosos retablos de las guildas de Amberes perdidos y des-
truidos. Desde 1574 y hasta su muerte en 1603, Martin de Vos ejecutd un gran ndmero de estos retablos,
y su carrera culming con un prestigioso encargo de su propia cofradia, San Lucas pintando el retrato de la
Virgen de 1602 [fig. 4].

La época turbulenta durante la cual De Vos forjé su carrera influyé en la naturaleza de los encargos que le
hicieron y también marc6 su estilo, aspecto que comentaré mas adelante. Aunque el artista ejecutd muy
pocas obras de tema mitoldgico, a partir de 1585 los encargos religiosos dominan sin duda su produccion'.
Cuando analizamos el cuadro de Bilbao en el contexto de toda la creacion de De Vos, es interesante observar

12 Rombouts/Van Lerius 1961, pp. 243, 245.
13 Vermeylen 2012, p. 100.
14 Zweite 1980, p. 199.



3. Martin de Vos (1532-1603)

San Pablo en Efeso, 1568

Oleo sobre tabla. 125 x 198 ¢cm

Musées royaux des beaux-arts de Belgique, Bruselas
N.%inv. 4310

que la mayoria de sus obras mitoldgicas se pueden situar en la década de 1570y, en cualquier caso, antes
de 1585"™. La excepcion es Apolo y las musas, que Armin Zweite fecha en la década de 1590, pero de hecho
este cuadro también se puede interpretar como una alegoria de la paz'®.

Después del Concilio de Trento (1545-1563), los artistas estaban sujetos a determinadas normas. La voz
maés radical con respecto a las imagenes en los Paises Bajos del sur fue la del tedlogo Johannes Molanus
(1533-1585), conocido por haber convertido los decretos tridentinos en instrucciones para los artistas'. Su
tratado sobre las imagenes sagradas se publicé por primera vez en 1570 y habria de tener un gran impacto
en las artes. Aunque a la Iglesia catolica le habia preocupado principalmente la iconografia en un contexto
eclesiastico, hubo una reaccién contra las obras de mayor formato con temas de la mitologia clésica y de
desnudo en general. Asi, por ejemplo, Molanus fue en cierto modo mds estricto que otros escritores cato-
licos en la medida en que atacd también la indecencia en las imagenes profanas. Y si algo se consideraba
indecente, era el desnudo. Karolien de Clippel ha sefialado que entre las pinturas de Martin de Vos aquellas
con temas que permiten un desnudo femenino, como los de Susana y Eva, o los mitos clésicos, se pueden
fechar antes de 1585". Aunque sequiria representando el desnudo femenino en muchos de sus dibujos para
grabado (por ejemplo en las series de las Cuatro Estaciones y de los Siete Planetas)', parece ser que renun-

15 Véase igualmente De Clippel 2012, p. 64.
16 Zweite 1980, pp. 301-302, n.° 81.

17 Johannes Molanus. De Picturis et Imaginibus Sacris, pro vero earum usu contra abusus. Lovaina, 1570. Véase Freedberg 1971; Jonckheere 2012,
pp. 35-36.

18 Ademas del cuadro de Bilbao, De Clippel hace referencia a La eleccidn de Hércules (que Zweite sitda en la primera mitad de la década de 1570),
Venus y Adonis (que Zweite fecha a mediados de la década de 1570) y Ceres y los cuatro elementos (fechado en 1584). De Clippel 2012, p. 64,
nota 39.

19 En relacién con los dibujos para grabados de Martin de Vos, véase Hollstein 1995-1996.
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4. Martin de Vos (1532-1603)

San Lucas pintando el retrato de la Virgen, 1602

0leo sobre tabla. 270 x 217 cm

Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Amberes, Bélgica
N.%inv. 88

cio a pintar desnudos de gran formato justo después de que se publicara el tratado de Molanus®. Ademés,
el hecho de que el teélogo hubiera atacado el desnudo en el &mbito privado no dejé alternativa y redujo la
oferta de obras en las que se mostraba el sensual cuerpo femenino?'.

No s6lo el tipo de encargos y la eleccion de los temas varian entre las obras de la primera época de De Vos
y las posteriores, sino que se dirfa que su estilo también cambia en consonancia. Hans Vlieghe ha resumido
acertadamente dicho cambio: sus obras tempranas denotan un claro estilo manierista —con segundaos planos
muy profundos v figuras alargadas en poses distorsionadas— siguiendo ejemplos venecianos y toscano-
romanos, y también con influencia de su ilustre contemporaneo Frans Floris. Sin embargo, su obra posterior
denota un manierismo mas moderado junto con un estilo descriptivo mas acorde con la tradicién de los
Paises Bajos. Este nuevo estilo se adaptaba mejor a las estrictas ideas postridentinas en lo referente a la
representacion de un tema y, por lo tanto, era mas adecuado para pintar retablos®.

20 De Clippel 2012, pp. 67-69.
21 Freedberg 2012, p. 39.
22 Vlieghe 1998, p. 13.



5. Martin de Vos (1532-1603)

El Juicio Final, 1570

Oleo sobre tabla. 263 x 262 ¢cm
Museo de Bellas Artes de Sevilla
N.%inv. CE0053P

No parece que el cuadro de Bilbao esté fechado, aunque en el catalogo de una subasta celebrada en 1916
se dice que De Vos firmd y fechd la obra en el ribete dorado de la tinica de Europa («1572. Fecit Mer-
ten de Vos»)”. Desgraciadamente esta inscripcion no es visible en la actualidad. B.H.M. Mutsaers y Ana
Sanchez-Lassa fechan el cuadro aproximadamente en 1590, basandose en detalles estilisticos, pero no
especifican por qué habria de situarse en el dltimo periodo del artista™. Zweite sostiene —y yo comparto
su opinién— que habria que fechar el cuadro en la década de 1570, teniendo en cuenta no sélo el temay el
estilo sino también el contexto politico del periodo en cuestién.

El marcado perfil y el suave acabado del desnudo del cuadro de Bilbao aparecen igualmente en obras
posteriores de De Vos, aunque también se detectan en algunas composiciones de la década de 1570,
en particular en la tabla central del triptico de Santo Tomas de 1574%. El torso femenino méas rotundo
también evoca E/ Juicio Final de 1570 de Sevilla [fig. 5]. Otros desnudos femeninos posteriores, como la

23 Hotel des commissaires-priseurs, Marsella, 7 de noviembre de 1916, p. 22, lote 70: «La signature: 1572. Fecit Merten de Vos, est formée par
les broderies d'or du tapis recouvrant le taureaun.

24 Mutsaers 1963, p. 63; Ana Sanchez-Lassa en una nota de 1998 conservada en los archivos del museo.

25 Oleo sobre lienzo. 206,8 x 185,7 cm. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Amberes, n.° inv. 77; Zweite 1980, cat. 56.
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6. Martin de Vos (1532-1603)

Ceres y los cuatro elementos, 1584

Oleo sobre lienzo. 165 x 237 cm

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid
N.°inv. 556

Ceres de 1584 [fig. 6] y las personificaciones femeninas de los dibujos para estampas que De Vos hizo
en la década de 1590, muestran un tipo de cuerpo distinto. El estilizado perfil de la cabeza de Europa
y su sofisticado peinado son también tipicos de obras mas tempranas del artista y recuerdan la pintura
veneciana. El mismo tipo de cabeza femenina aparece, por ejemplo, en la serie de Abraham y Rebeca
pintada en 1562 y en Moisés mostrando las tablas de la Ley a los israelitas de 1575 [fig. 7]. Otros ejem-
plos de telas ondeando espectacularmente, como es el caso del manto de Europa, también se encuentran
fundamentalmente en la obra temprana de De Vos®.

Aparte de las cuestiones de estilo que afectan a la fecha, el cuadro de Bilbao es un extraordinario ejem-
plo del compromiso de De Vos con las numerosas corrientes artisticas. Por ejemplo, la influencia de Tin-
toretto, de Veronés y de Tiziano a lo largo de su carrera se puede reconocer en el uso tan veneciano que
hace del color, en la disposicion marcadamente horizontal de las figuras y en los fondos muy profundos.
El rapto de Europa [fig. 8] que Tiziano pintd para Felipe Il se ha mencionado a menudo comparandolo con
el de Bilbao”. Aunque el esquema de ambas composiciones es similar —Europa sobre el toro en primer
término, algunas jévenes en segundo término a la izquierda asf como unos angelotes—, la version de
Tiziano tiene mucha méas carga emocional. El maestro veneciano no deja duda alguna sobre el terror que
suscita el rapto. La perturbadora imagen de los protagonistas de éste —que dan la sensacién de estar a
punto de salirse del lienzo— contrasta fuertemente con la Europa estilizada, elegante y casi impasible
del cuadro de Bilbao. No cabe duda de que estos dos artistas tenfan diferentes ideas acerca de las emo-
ciones que esperaban que su obra provocara en las personas que la contemplaran. Mientras que Tiziano

26 Estoy muy agradecida a Stephanie Porras por compartir conmigo sus ideas sobre el estilo y la fecha del cuadro de Bilbao. Actualmente trabaja
en un libro sobre Martin de Vos, desde la perspectiva del viaje y la identidad.

27 Es, sin embargo, imposible que Martin de Vos hubiera visto este cuadro, puesto que Tiziano empez6 a trabajar en él en 1559 y ya en 1562
habia sido enviado en barco a Espafia. Véase igualmente Zweite 1980, p. 169, nota 90.



7. Martin de Vos (1532-1603)

Moisés mostrando las tablas de la Ley a los israelitas, 1575

0leo sobre tabla. 152 x 238 cm

Mauritshuis, La Haya. En préstamo a largo plazo al Museum Catharijneconvent
N.%inv. 249

seguramente pretendia suscitar una violenta emocion, al parecer De Vos prefiere una sensualidad deco-
rosa. La colocacion central del cuerpo femenino suave e idealizado, asi como la compostura del rostro de
Europa, contribuyen a la calidad contemplativa y decorativa del cuadro.

Resulta interesante que, aparte del suave modelado de la carne y de los refinados rasgos del rostro de
Europa, Martin de Vos represente todo lo que rodea el cuerpo femenino con patente energia. El toro, por
ejemplo, esta ejecutado con viveza e incluso muestra cierto impasto en la testuz. Se diria que el artista opta
deliberadamente por distinguir a la inocente muchacha de la brutal bestia, recurriendo a un tipo de dibujo
y de pincelada diferentes. El entorno paisajistico esta también ejecutado con pinceladas algo sueltas que
recuerdan el arte veneciano. Las olas se evocan mediante toques individuales pero seguros y De Vos deja
conscientemente visible en algunos lugares, por ejemplo en la orilla del mar, la capa sepia de la preparacidn.
La seguridad con la que De Vos pintd esta obra resulta todavia mas evidente cuando se observan la radio-
grafiay la reflectografia infrarroja efectuadas al cuadro [figs. 9y 10]. La ausencia de importantes pentimenti
y las firmes lineas del dibujo subyacente en el desnudo femenino ponen de manifiesto la determinacion y la
rotundidad que cabe esperar de un artista joven pero ya avezado.

Los numerosos y delicados detalles de la obra de Bilbao recuerdan la pintura primitiva de los Pafses
Bajos. El mas obvio en este sentido es la guirnalda de flores que se entrecruza sobre el lomo del toroy la
fragil embarcacion del Gltimo término a la derecha. Si bien la propia figura desnuda, de grandes propor-
ciones, nos recuerda algunas obras de Tintoretto tales como Leda y el cisney Dénae[fig. 11], la composi-
cién en su conjunto se inspira, al parecer, en ejemplos holandeses, como la Venus Citerea de Jan Massys
[fig. 12]. Este esquema compositivo decorativo con una o varias figuras de gran tamafio en primer tér-
mino y un minucioso fondo de paisaje aparece en otras obras de tema mitolégico o alegdrico de De Vos,
entre ellas Venus y Adonis, Pax et lustitia [fig. 13], Hércules en la encrucijada y |a Ceres anteriormente

11
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8. Tiziano (c. 1485/1490-1576)

El rapto de Europa, c. 1560-1562

Oleo sobre lienzo. 178 x 205 cm

Isabella Stewart Gardner Museum, Boston
N.%inv. P26e1

mencionada, pero también en la serie de animales que ejecuté en 1572 para el duque Johann Albrecht
von Mecklenburg y que actualmente se encuentra en Schwerin. En cuanto a las influencias septentrio-
nales, resulta tentador relacionar el cuadro de Bilbao, y de hecho también otras obras de De Vos, con
las creaciones del artista de Haarlem Maarten van Heemskerck. Es, sin embargo, muy posible que la
comparacion entre los dos maestros neerlandeses —ya propuesta por Karel van Mander en su biografia
de De Vos— también se derive del hecho de que ambos utilizaban los mismos modelos visuales de ltalia
y no de una influencia directa®.

Ademés del influjo veneciano y neerlandés en el estilo y en la composicion, la obra de Bilbao también estéa
en deuda con la produccion de algunos pintores toscano-romanos como Vasari y la Escuela de Rafael”. La
figura menuda de Mercurio en el &ngulo superior izquierdo [fig. 14] se parece mucho a una de sus represen-
taciones en una serie de grabados realizados por Agostino Veneziano y el Maestro del Dado en la década
de 1530 [fig. 15]™. Esta serie de treinta y dos grabados numerados narra la historia de Cupido y Psique. El
namero 29 ilustra el episodio en el que Cupido ruega a Jupiter que se apiade de Psique y Mercurio convoca
apresuradamente a los dioses™. Aunque De Vos cambia el emplazamiento del caduceo, que no aparece ya
en el brazo levantado de Mercurio, y aunque remodela el manto, el parecido es sorprendente. Es probable
que los grabados se realizaran a partir de una serie de dibujos de Michiel Coxcie y que estén relacionados

28 Silver 1984, pp. 276-277.
29 Zweite 1980, p. 168; Freedberg 2012, p. 44.
30 A este respecto quiero agradecer a Koenraad Jonckheere que haya sefialado esta comparacion.

31 La serie consiste en treinta y tres ldminas sin numerar, aunque un juego radicalmente reorganizado consta de treinta y dos grabados
numerados. Van Grieken 2013, p. 159. Con respecto a la ldmima 29, véase Boorsch 1982, p. 223, n.° 67.



9. Martin de Vos (1532-1603)

El rapto de Europa, principios de la década de 1570
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Radiograffa

10. Martin de Vos (1532-1603)

El rapto de Europa, principios de la década de 1570
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Reflectograffa infrarroja

13
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11. Tintoretto (Jacopo Robusti) (1518-1594)
Dénae, segunda mitad del siglo XVI

Oleo sobre lienzo. 142 x 182,5 cm

Musée des beaux-arts, Lyon, Francia

N.% inv. A91

12. Jan Massys (1509-1575)
Venus Citerea, 1561

Oleo sobre tabla. 130 x 156 ¢cm
Nationalmuseum, Estocolmo
N.%inv. NM 507

13. Martin de Vos (1532-1603)

Pax et lustitia, c. 1575

Oleo sobre tabla. 118 x 174,5 ¢cm
Museo del Hermitage, San Petersbhurgo
N.%inv. 7724



14. Martin de Vos (1532-1603) 15. Maestro del Dado (activo ¢. 1525-1560), segdn Michiel Coxcie (1499-1592)
El rapto de Europa, principios de la década de 1570 La leyenda de Cupido y Psique. Lam. 29: Cupido ruega a Jupiter que se apiade
Museo de Bellas Artes de Bilbao de Psique, con Mercurio a la izquierda, década de 1530
Detalle Grabado. 19,5 x 23 cm

British Museum, Londres

N.%inv. M,44.60

con las decoraciones que Rafael hizo para la Loggia de Psique en la Villa Farnesina de Roma¥. Seguramen-
te De Vos se inspira en este modelo rafaelesco®, bien a través de las series de grabados, bien, tal vez, a
partir de otra fuente comn relacionada con los dibujos, puesto que la figura aparece invertida®. La imagen
hermosamente modelada de Neptuno que se ve en el (ltimo término a la izquierda del cuadro de Bilbao tam-
bién evoca modelos conocidos, posiblemente la fuente del rio Nilo en el Campidoglio de Roma®. Como ha
argumentado convincentemente Koenraad Jonckheere, era una practica habitual de los artistas flamencos
del siglo XVI combinar fuentes pictdricas populares tanto del norte como del sur de los Alpes®. Estas citas
se recolocaban y ajustaban (aemulatio), aunque supuestamente era preciso que se pudieran identificar. La
postura de Europa, de gran afectacion y en marcada espiral, no esta relacionada de manera directa con nin-
gun ejemplo anterior que trate el mito de Europa”. Sin embargo, como figura serpentinata, se hace eco de
las esculturas de Miguel Angel, entre otros ejemplos italianos®. Zweite la relaciona con la figura masculina
del angulo inferior derecho de uno de los pocos dibujos de De Vos fechados anteriormente a esta obra, la
Santisima Trinidad de 1573 [fig. 16]*.

32 Sobre el debate referente a la atribucion y a la compleja historia de los dibujos, véase Van Grieken 2013, pp. 159-162.

33 Dacos 1995, p. 27.

34 Las series de grabados se hicieron muy populares también como modelos de dibujo para las artes decorativas. Las cuarenta y cuatro vidrieras
que encargo la condestable Ana de Montmorency, realizadas entre 1542 y 1544, actualmente en el Musée Condé de Chantilly, son un magnffico
ejemplo de ello. Véase Garnier 2003, pp. 54-59.

35 Dacos 1995, p. 27.

36 Véase, por ejemplo, Jonckheere 2013, y del mismo autor, «Repetition and the genesis of meaning : an introductory note», en Jonckheere 2012,
pp. 7-19.

37 Para ejemplos visuales del rapto de Europa a lo largo de los siglos, véase la base de datos iconografica del Warburg Institute en http://warburg.

sas.ac.uk.
38 Sobre este tema, véase Mauer 2001.
39 Zweite 1980, p. 282; D'Hulst 1968, pp. 505-518.
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16. Martin de Vos (1532-1603)

La Santisima Trinidad, 1573

Lapiz y tinta gris, y aguada con toques

de clarién sobre papel marrén. 42,7 x 33 cm
Albertina, Viena

N.%inv. 7924

Martin de Vos buscé inspiracion en ejemplos anteriores y contemporaneos suyos tanto italianos como de su
tierra natal. Por ello resulta dificil determinar si el cuadro de Bilbao estd mas en deuda con el arte toscano,
romano, veneciano o flamenco, cuestién que en cualquier caso carece de importancia. Lo que la obra pone
poderosamente de manifiesto, sin embargo, es que es fruto de muchos intercambios artisticos internacio-
nales en tiempos de De Vos™. El talento sintético de éste sin duda contribuyd a convertirlo en la fuente
pictdrica flamenca mas influyente para pintores espafioles y de la América espafiola anteriores a Rubens®'.
Hay reminiscencias del 6leo de Bilbao, en particular, en £/ rapto de Europa de Gillis Coignet, un pintor con-
temporaneo de nuestro artista que pasé gran parte de su carrera en Alemania [fig. 17].

40 Freedberg 2012, p. 4.
41 Soria 1948, p. 258, n.° 4; Estella 1972, pp. 66-71.
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17 Gillis Coignet (1542-1599)

El rapto de Europa, 1598

Oleo sobre tabla. 76,4 x 96,5 cm
Coleccion particular

No casan bien la majestad y el amor

La historia tan elegantemente relatada en este cuadro es la de la princesa fenicia Europa, que fue abducida
por Jipiter (Zeus) —dios supremo— disfrazado de toro. La referencia escrita més antigua de este mito es una
aparecida en la /liada de Homero (libro XIV, versos 321-322). No obstante, |a fuente mas recurrente y la que
mas figurd entre las pertenencias de los artistas de aquel periodo es el libro de las Metamorfosis de Ovidio™.

Después de que Mercurio, el nieto de Atlante, castigara a Aglauro por sus palabras y por su alma sacrilega,
abandona Atenas, la tierra que toma su nombre de la diosa Palas, y agitando sus alas penetra en el cielo. Lo llama
aparte su padre Jupiter y, sin confesar sus intenciones amorosas, le dice: «Fiel ejecutor de mis ordenes, hijo, no
tardes y desciende rapido por la ruta de costumbre y encaminate a la tierra que tu madre, Maya, contempla por

42 McGrath 2009, p. 306.
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la izquierda (a esa tierra los nativos la llaman Sidonia). Después dirige hacia la playa aquel rebafio del rey que
ves pacer la hierba de la montafian. Asf hablg Japiter v los toros, echados de la montafia, ya hacia un rato que se
encaminaban, segun lo ordenado, hacia la playa, donde Europa, la hija de un gran rey, solfa divertirse en compafiia
de otras jovenes de la ciudad de Tiro. No casan bien ni habitan una misma morada la majestad y el amor. Aban-
donando la seriedad que impone su cetro de mando, Jupiter, el ilustre padre y soberano de los dioses, cuya mano
derecha esta armada con fuegos de tres puntas, que con una cabezada sacude el mundo, toma la apariencia de
un toro y, mezclado con los novillos, muge y deambula por la tierna hierba, hermoso. En efecto, su color es el de
la nieve que no han pisoteado las plantas de un duro pie ni fundido el lluvioso austro. Su cuello estd hinchado
de musculos, la papada le cuelga sobre las manos; los cuernos son, en verdad, cortos, pero tan hermosos que
podrias afirmar que son obra de artesania, y son mas brillantes que una perla resplandeciente. En su testuz no hay
amenaza alguna ni su mirada infunde terror. Su semblante respira paz.

Europa, la hija de Agénor, se maravilla de que ese toro sea tan hermoso, de que no amenace con alguna embesti-
da; pero aunque era muy manso al principio temi¢ tocarlo. Luego se acerca y le alarga flores ante su blanco hocico.
Se alegra el enamorado v, en tanto que llega el placer esperado, le da besos en las manos y apenas es capaz
de aplazar lo demés. El toro retoza y brinca por la verde hierba, echa su costado de nieve sobre la rojiza arena v,
quitandole poco a poco el miedo a Eurapa, le ofrece el pecho para que le dé palmaditas con su mano de doncella
o le ofrece los cuernos para que los adorne con guirnaldas frescas.

Se atrevio también la princesa, sin saber a quién montaba, a sentarse sobre el lomo del toro; entonces Japiter,
apartandose poco a poco de la tierra y de la arena seca, pone primero las falsas plantas de sus patas en la rom-
piente, luego se adentra alin mas en el mar y por las aguas del mar abierto se lleva a su presa. Se asusta Europa
y, raptada, vuelve su mirada a la costa que va dejando atras; con la mano derecha se agarra a un cuerno, apoya la
izquierda en el lomo; sus ropas se ondulan con el viento®.

Como numerosos artistas habian hecho antes que él, De Vos se imagina el momento en el que Jdpiter y
Europa ya estan lejos de la playa. Aunque en el cuadro se puede reconocer mucho de lo que se describe en el
texto anteriormente citado —la piel blanca del toro, las guirnaldas de flores, la mirada de Europa vuelta hacia
la playa que se aleja—, De Vos no se limita a ilustrar el texto de Ovidio. Ademas de los modelos visuales an-
teriormente mencionados, Mutsaers ya ha sefialado que probablemente utilizd varias fuentes literarias y las
combinG en una interpretacion personal®. P. H. Gommers ha explorado los diferentes origenes de este mito
en concreto en su didactico libro Europe. What's in a name, que describe minuciosamente sus antecedentes
visuales y escritos™. El autor concluye que probablemente Europa fuera una diosa de la tierra venerada
antes de la llegada de las tribus griegas y que posteriormente se incorpord a esta religion. El mito de Europa
fue utilizado mas tarde por poetas tanto griegos como romanos, aunque de algunos de estos poemas sélo
se conservan fragmentos. En los siguientes parrafos comentaré cémo varios detalles de la pintura estén
relacionados con diferentes fuentes clasicas. A pesar del tratamiento que Mutsaers ha dado anteriormente
a este material —y que me ha sido muy Gtil—, la utilizacién de fuentes literarias en este cuadro merece que
se profundice en su andlisis y argumentacion.

Aunque Europa y el toro dominan la composicidn, abundan los pequefios detalles. Lo que a primera vista
pudiera parecer un Gltimo término bucdélico es, de hecho, otra escena de la historia, anterior al rapto en si.
Asistimos al bafio de la princesa, que juega con sus doncellas, antes de que aparezca Jupiter. Dos de las
acompafiantes de Europa estan colocando flores primorosamente en un cestillo mientras que Europa, ligera

43 Ovidio. Metamorfosis, libro Il, 833-875 (ed., Madrid : Alianza, 1998).
44 Mutsaers 1963, pp. 63-65.
45 Gommers 2001.



de ropa y con el pie izquierdo metido en el agua, y otras dos muchachas, gesticulan dirigiéndose a Mercurio,
representado por encima de sus cabezas. Las jovenes han visto a Mercurio pero todavia no se han dado
cuenta de lo que supone su llegada. Esto también significa que en la composicién central Europa, aunque
dirige la mirada hacia atras, no alcanza a ver el paisaje que tiene a sus espaldas, hecho que se refuerza por
su mirada ensimismada. Volvemos a encontrar la ilustracion de diferentes escenas de este mito concreto en
una composicion que lleva el (apropiado) titulo de Paisaje con dos escenas de Europa y Zeus, que pintaron
en colaboracion Jan Tilens y Frans Francken el Joven [fig. 18], asi como en £/ rapto de Europa de Veronés
[fig. 19]. El maestro veneciano llega incluso a ilustrar tres escenas diferentes de Ovidio en una sola obra. La
composicion doble del cuadro de Bilbao no siempre se ha reconocido en la literatura critica. Asi, por ejem-
plo, Zweite entendié que la escena en segundo plano corresponde Gnicamente a las doncellas de Europa,
que no se han dado cuenta del rapto. Por lo tanto, pas6 por alto el hecho de que cada escena se refiere a una
parte diferente de la historia y que la propia Europa aparece dos veces en el cuadro®.

Al ilustrar este mito, muchos artistas optaron tradicionalmente bien por representar a la princesa adornando
inocentemente al toro, bien por plasmar el rapto en si con Europa sentada a lomos del animal. Martin de Vos
se distingue por plasmar el momento anterior a que Jupiter aparezca. Un eslab6n fundamental entre estas
dos escenas es Mercurio. El mensajero de los dioses acaba de conducir un pequefio rebafio de vacas hasta
un lugar relativamente préximo donde se encuentra la princesa —como nos cuenta Ovidio—, pero su mirada
esta fija en el rapto que tiene lugar en las aguas del mar. Lo reconocemos por sus atributos tradicionales
como Atlantiades, las sandalias aladas, el casco y el caduceo en la mano. Ovidio es de hecho el Gnico autor
clasico que menciona a Mercurio en relacion con el mito de Europa®. En las Metamorfosis, Mercurio es el
enlace entre las leyendas de Aglauro y de Europa v, por lo tanto, desempefia un papel de unificador y de
transicion en el cuadro. Sobrevolando las dos escenas que se desarrollan en momentos distintos, la figura
ocupa una posicion espacial rara y parece un fremdkdrper (cuerpo extrafio) en el conjunto de la composicion.
Un motivo para esta pequefia disonancia puede ser que el artista copiara la figura de Mercurio de un dibujo
de su época, como ya hemos mencionado anteriormente. Otro podria ser que De Vos combinara estos mo-
mentos concretos en un Gnico paisaje continuo.

Varios autores clasicos hacen referencia a la presencia de las acompafiantes de Europa. Ovidio nos cuenta
coémo adornan los cuernos del toro con flores recién cortadas. Sin embargo, puesto que De Vos opta por pin-
tar a las jovenes antes de que Jlpiter entre en escena, es probable que se inspirara en una fuente diferente
para representar a las muchachas tirias bafidandose y recogiendo flores en cestas. Mutsaers ha sefialado
que el detalle especifico de los cestillos de flores sélo se encuentra en un poema épico de Moschos, escritor
bucdlico del siglo I, Este poema narra, en primer lugar, las actividades de la princesa y sus acompafiantes,
y luego se detiene en la cesta de Europa, regalo que habia recibido como herencia y que habia sido forjada
en oro por Vulcano™. En el cuadro de Bilbao observamos que la cesta de Europa a la izquierda es, en efecto,
distinta del cestillo que utilizan las doncellas a la derecha. Es probable que De Vos conociera este poema,
puesto que representt un detalle tan peculiar.

Moschos también hace referencia a la costumbre de Europa de bafiarse con sus acompafiantes. Seguramen-
te a De Vos le encantaria la oportunidad que le daba esta referencia de retratar a la princesa semidesnuda

46 Schaudies 2012, p. 241, cat. 89; McGrath 2009, p. 319.

47 Zweite 1980, p. 169.

48 Mutsaers 1963, p. 63.

49 Ibid., p. 64.

50 Véase la traduccion de Thomas Stanley en Gommers 2001, pp. 84-87.
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18. Jan Tilens (1589-1630) y Frans Francken el Joven (1581-1642)

Paisaje con dos escenas de Europa y Zeus

0leo sobre tabla de roble. 53 x 74 cm

Staatsgalerie Aschaffenburg, Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Munich
N.%inv. 6330

en ambas escenas, porque ello le permitia hacer alarde de su maestria a la hora de plasmar el cuerpo
femenino. Aunque el elemento erdtico del mito no pasé desapercibido a muchos artistas cuando represen-
taron a Europa, en pocas ocasiones las formas de ésta se muestran de una manera tan voluptuosa como
en este cuadro. La suntuosa tlnica dorada, guarnecida con un ribete y adornada con perlas, apenas asoma
por debajo de sus caderas, separando la mayor parte de su cuerpo desnudo del lomo del animal. Dado que
la desnudez de Europa sélo se oculta tras un tenue velo transparente y su propio brazo derecho, el artista
no deja mucho espacio a la imaginacion de quien contempla la obra. La (nica referencia que Ovidio hace al
atuendo de Europa es que «sus ropas se ondulan con el viento».

En cuanto a la escena del mar, Moschos especifica que Europa sostiene su tlinica pdrpura con la mano mien-
tras que sumanto flota sobre sus hombros como una vela al viento. Desde el siglo Il aproximadamente hay una
descripcion escrita de un cuadro con el tema de Europa que concuerda con esta parte del poema de Moschos.
Segun este relato, Europa lleva una camisola blanca que le baja hasta la cadera y una tdnica parpura que cu-
bre la parte inferior de su cuerpo. Sostiene con ambas manos los picos del velo, que flota por encima de ella®.
No es desde luego una coincidencia que se mencione el color pirpura al hablar de la ropa de Europa. Segin
los mitos griegos, Europa era una princesa fenicia procedente de Sidén o de Tiro, dependiendo de |a fuente™,
ambos en Fenicia (el Libano actual). Las dos pequefias naves y el puerto que se ven en Gltimo término de la
composicién sin duda hacen referencia a una de estas dos ciudades. Hacia el afio 1500 a. C., sus ciudadanos
empezaron a explotar una nueva fuente de parpura conocida como pdrpura de Tiro o plrpura imperial, que
llegaria a ser el color de los emperadores, de los nobles y de los sacerdotes™. Un elemento muy caracteristi-
co al representar el rapto de Europa es, de hecho, la prenda ondeante. Para ello, Martin de Vos contaba con

51 lbid., p. 83.
52 Ibid., pp. 44-45, 50.
53 Cage 1993, pp. 16-26.



19.Pablo Veronés (1528-1588)
El rapto de Europa, c. 1578
Oleo sobre lienzo. 240 x 303 cm
Palazzo Ducale, Venecia

fuentes tanto literarias como visuales, remontandose estas (ltimas a relieves clasicos, monedas y mosaicos
[fig. 20]. Aunque un tejido que flota al viento suele ser un recurso pictérico para evocar el movimiento, en
el cuadro de Bilbao no parece que haga referencia a ninguno en concreto, sino que refuerza el caracter
decorativo de la composicién al contraponer el amarillo de la prenda con el verde del paisaje y encuadrar de
manera espectacular el busto de Europa.

El mar en el que tiene lugar el rapto esta también extraordinariamente en calma, exceptuando la leve refe-
rencia a la espuma de las olas. Da |a sensacién de que el artista se ha guiado por la interpretacion «romanti-
ca» del mito, como la que hacen Moschos y también Luciano de Samosata (125-180 a. C.). Estos dos poetas
helénicos tratan el rapto como un viaje triunfal de Europa. En sus Dialogi Marini (Di&logos de los dioses
del mar), Luciano describe amablemente la historia a través de los ojos de Céfiro, dios del viento del oeste.
Céfiro presencia el rapto en el mar y se lo cuenta prolijamente a Notos, viento del sur. Segin Céfiro, el mar
se quedd de repente en calma y unos «amorcillos» revolotearon por encima de las aguas portando antorchas
encendidas®. Reconocemos los angelotes volando en el cuadro de Bilbao, e incluso uno de ellos sostiene
dos antorchas entre los rayos de Japiter. Luciano también menciona la presencia de Neptuno. Tal vez el dios
del mar no se perciba en el cuadro a primera vista, pero alejada en dltimo término a la izquierda vemos una
fuente que representa al dios de un rio, posiblemente a Neptuno. Segin sabemos, hasta la fecha no se ha
reparado demasiado en la abundancia de detalles que aporta esta fuente, pues los frisos que adornan su
base hacen referencia al tema general del cuadro. El superior representa una historia de amor semejante
extraida de las Metamorfosis, posiblemente la de Pan y Siringa o la de Apolo y Dafne, que simbolizan la
castidad frente a la lujuria. En el friso inferior esta representado un carro de caballos que alude al aspecto
triunfal del rapto.

54 Gommers 2001, p. 82.
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20. Anénimo romano

Moneda con representacion de

El rapto de Eurapa, siglo | a. C.
Ashmolean Museum, University of Oxford
N.2inv. AN1971.822

Segin Mutsaers, De Vos se baso en los textos del senador romano Publio Nigidio Figulo (98-45 a. C.) para in-
cluir tanto a Neptuno como el templete en su composicion™. Los fragmentos que se conservan de los escritos
de Nigidio cuentan que Neptuno regalé un toro a su hermano Jupiter. En este sentido, el autor sigue a otros
anteriores, que sostienen que Jupiter envid este toro para llevar a Europa a Creta en lugar de convertirse €l
mismo en animal®. Es posible que la presencia en el cuadro de la escultura que representa a Neptuno recoja
esta interpretacion concreta del mito. Por lo que se refiere al templo, Nigidio establece que las acompafian-
tes de Europa juegan en el templo de Esculapio. El templo circular del cuadro de Bilbao esta rematado por
una cuadriga, emblema del triunfo, y no coincide con la forma rectangular del de Esculapio. Es posible que
el artista s6lo pretendiera decorar el Gltimo término con una arquitectura inventada con el fin de evocar un
ambiente clasico, porque este tipo de templos redondos también se encuentran en otras obras de De Vos. Si
lo observamos con detalle, alcanzamos a ver una pequefia procesion de hombres y mujeres que llevan una
vaca hacia un altar en el templo. El animal que se va a sacrificar tiene los mismos rasgos que el toro blanco del
primer término, incluso en cuanto a los adornos de flores. Segun De Dea Syria, obra que se ha atribuido tra-
dicionalmente a Luciano, los ciudadanos de Sirén construyeron un templo para venerar a Europa después de
que ésta hubiera sido raptada®. Es probable que De Vos se planteara esta escena como un epilogo del rapto.

Podriamos decir que el cuadro tiene tres escenas, cada una de ellas en tres planos en profundidad. La
gradacion en tres tonos de la perspectiva nos recuerda otras obras de artistas flamencos anteriores, como
Joachim Patinir. Sin embargo son menos tradicionales los temas que De Vos elige para las escenas del se-
gundo y tercer plano, pues ninguna de ellas es convencional dentro de la historia visual del tema del «rapto
de Europav. El cuadro de Bilbao es, por lo tanto, (nico en la visualizacién de este mito concreto.

55 Mutsaers 1963, p. 64.
56 Gommers 2001, p. 46.
57 Ibid., p.51.



Mutsaers ya habfa insinuado que Martin de Vos probablemente conocia las multiples fuentes literarias gra-
cias al cartografo de Amberes Abraham Ortelius®. Tanto De Vos como Ortelius eran miembros de la cofradia
de San Lucas y se conocian, al menos, desde 1561. Ortelius habia recomendado a De Vos a Gillis Hooftman
en la década de 1560 y puede que también asesorara al artista a la hora de disefiar este encargo®. Es mas,
ambos colaboraron cuando De Vos ejecuté una serie de dibujos para ilustrar un mapa grabado de Canada que
Ortelius publicd en 1586 con escenas de la vida de Abraham®. Podriamos ampliar esta hip6tesis sugiriendo
que es posible que Ortelius actuara como intermediario en el encargo, cosa que enlaza con la historia de |a
procedencia de esta obra.

Procedencia

El primer propietario conocido de este cuadro fue el conde francés Demandolx-Dedons, cuya coleccién de
pinturas, dibujos, esculturas, muebles y otros objetos artisticos se subasté a su muerte en Marsella en
1916°". El conde era un coleccionista famoso por su gran interés en arte francés de los siglos XVIIl y XIX, y
en pintura espafiola del siglo XV®. Sin embargo, el catalogo de su almoneda pone de manifiesto una aficion
artistica ain mas variada, pues también se pusieron a la venta, entre otras cosas, obras de arte holandés y
flamenco®. Posteriormente el cuadro pas6 a formar parte de la coleccion del acaudalado vasco don Horacio
Echevarrieta, que lo don6 al Museo de Bellas Artes de Bilbao en 1919.

A pesar de la escasez de datos que documenten la procedencia anterior del cuadro, podemos hacer algunas
observaciones sobre su posible propésito original. Las escenas mitoldgicas solian adornar los edificios ofi-
ciales, las sedes de los gremios y las suntuosas casas de la elite. Y dado que el desnudo femenino ocupa un
papel tan fundamental, es muy probable que este cuadro se pintara para los aposentos privados de un pa-
trono de clase alta. Al hacer referencia a mas de un autor clasico, asi como al citar varias fuentes pictéricas,
De Vos cred una obra muy adecuada para un noble o para un rico mercader que quisiera hacer alarde de su
refinado gusto. Aunque el Concilio de Trento reprobaba la representacion de dioses paganos, los coleccio-
nistas podian justificar una composicion de este tipo asignandole un valor moral. Las versiones moralizantes
de las Metamorfosis de Qvidio, como el Uytlegghingh (1604) de Karel van Mander, respaldan que a ciertas
historias clasicas se les puedan asignar edificantes valores morales. El hecho del rapto de Europa, en este
caso, habrfa que entenderlo simbélicamente. Segun Van Mander, «Europa transportada al mar representa el
alma separada de Dios y sumida en las penalidades de este mundo. Vuelve la vista atras hacia la costa con
afioranza, al igual que el alma mira hacia su Creadorm®. La mirada contemplativa de Europa en el cuadro de
Bilbao encaja perfectamente con esta interpretacion. Naturalmente la Iglesia catdlica se daba cuenta de
que la idea de un subtexto moral era, ademés, una conveniente manera de disimular las historias indecentes
y eréticas. De hecho, el Concilio de Trento meti6 las versiones moralizadas de Ovidio en el indice de libros
prohibidos. Podemos suponer que, ademéas de la calidad erudita y contemplativa del cuadro, el atractivo
desnudo femenino gustaria al propietario original también por otras razones.

58 Mutsaers 1963, p. 65.

59 Zweite 1980, pp. 69-70, 282. Con respecto al tema de Ortelius como asesor artistico, véase Meganck 2003, pp. 200-201.

60 Bennett 1990, pp. 4-13.

61 Marsella, 7 de noviembre de 1916, lote 70, ilustrado (Lugt 76109). No he sido capaz de comparar el cuadro de Bilbao con ninguna de las
descripciones del indice de procedencias del Getty Research Center Index referente a catalogos de subastas y descripciones de archivo; tampoco
he podido identificar este cuadro entre aquellos sobre el tema que aparecen en la lista de E. Duverger, Antwerpse Kunstinventarissen uit de
Zeventiende Eeuw, Bruselas, 1984-2002.

62 Archivos de coleccionistas del Getty Research Institute, consultados onfine el 2 de mayo de 2014.

63 Ademaés del cuadro de Bilbao, se inclufa en la almoneda otra obra atribuida a Martin de Vos, un dibujo que representa una promenade, lote 99.

64 Karel Van Mander. Wtlegghingh op den Metamorphosis Pub. Ouidij Nasonis, 1604, fol. 21a. Traduccién procedente de D'Hulst 1974, vol. 5, p. 391.

23



24

Cuando admiramos el cuadro que es ahora propiedad del Museo de Bellas Artes de Bilbao, nos llama in-
mediatamente |a atencion |a belleza de Europa. Luego, cuando la mirada recorre el lienzo, observamos los
detalles meticulosamente dispuestos que ilustran la trayectoria de la joven. Con esta obra Martin de Vos
hace gala de su virtuosismo y pone en juego su erudicion a la hora de plasmar la narrativa, inspirandose
comodamente en fuentes textuales mejores y menos conocidas; aplica distintos tipos de pincelada a dife-
rentes partes del cuadro, con diversa importancia; alude, emulandolos, a los modelos visuales existentes
tanto en el norte como en el sur de los Alpes; y por altimo, fusiona todo ello con sus propias innovaciones en
el tratamiento del tema. El resultado es una composicién bien equilibrada y un elegante cuadro de hermosa
factura que resulta atractivo no sélo a la mirada sino también a los conocedores presentes y pasados de las
artes y de la literatura clasica.
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