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RESUMEN: Con motivo de la conmemoracién de los cuatro
cientos afios de la muerte de Dominico Greco, el afio 2014 ha
sido prodigo en exposiciones, cursos y encuentros centrados en
la figura y la obra del artista cretense, abordandose diferentes
aspectos de un artista de versatiles registros creativos. Uno de
los apuntados ha sido el que recuerda la dedicacién del maestro
a la miniatura, o mejor, a la pintura de pequefias dimensiones,
a la piccola pittura; un término mas amplio que permite incluir
ejemplos variados en cuanto a técnica, soportes e incluso di-
mensiones. Este articulo retoma ese tipo de produccién que
enlaza con su formacion inicial en su isla natal, consagrado a
la realizacidon de pequefias obras sobre tabla y que prolongd
igualmente en Italia durante su inmersién en la pintura del Re-
nacimiento veneciano y romano. Se repasan también algunas
de las obras espafiolas que pueden incluirse por dimensiones y
técnica pictorica en el concepto de piccola pittura.
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retratos; Giulio Clovio.
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ABSTRACT: On the occasion of the four hundredth anniversary
of the death of Dominico Greco, 2014 has been prodigal in
exhibitions, courses and conferences focused on the figure
and work of the Cretan artist, addressing different aspects
of the artist’s versatile creativity. One key area has been the
dedication of the master to miniatures, or rather, to the piccola
pittura, a term which includes paintings of varying techniques,
supports and even dimensions. This article explores El Greco’s
works of this kind, which were connected with his early artistic
training and the Byzantine icons that he produced on his native
island, and which he continued producing once in Italy, when
immersed in Venetian and Roman Renaissance painting. Also
discussed are some works from his Spanish period, which may
be considered piccola pittura on the basis of their dimensions
and painting technique.

KEYWORDS: El Greco; icon; miniature; small portraits; Giulio
Clovio.
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Con motivo de la conmemoracién de los cuatro-
cientos afios de la muerte de Dominico Greco, el afio
2014 fue prédigo en exposiciones, cursos y encuen-
tros centrados en la figura y la obra del artista cre-
tense, en los que se abordaron diferentes aspectos
de un artista de versatiles registros creativos. Uno de
los sugeridos en las dos exposiciones que tuvieron
lugar en el Museo de Santa Cruz (Toledo) fue el que
hacia referencia al Greco como autor de miniaturas;
o mejor, a la pintura de pequefias dimensiones, la
piccola pittura; un término mas amplio que permi-
te incluir ejemplos variados en cuanto a técnica, so-
portes e incluso dimensiones. Este texto reflexiona
sobre ese tipo de produccién que resulta coherente
con la formacion inicial del pintor en Creta, una isla
consagrada de manera especial a la realizaciéon de
iconos segun la tradicién bizantina, y que prolongd
después en Italia durante su inmersién en la pintura
del Renacimiento veneciano y romano. Una vez en
Espafia, donde el Greco se prodigd en el mediano y
gran formato, ofrecié ejemplos que pueden incluirse
por dimensiones y técnica en la piccola pittura.

Hasta su llegada a Espafiia, el Greco trabajé mayori-
tariamente en obras de pequefio formato. El grueso
de la produccién cretense e italiana que viene con-
siderandose de su mano lo forman unas cuarenta
pinturas. Ademas de ser ejemplares de dimensiones
reducidas, son casi todos de formato apaisado, ela-
borados preferentemente sobre tabla. En el periodo
veneciano, la madera fue el Unico soporte empleado
por el artista, manejandose en unas dimensiones que
oscilan entre los treinta y cuarenta y cinco centime-
tros de anchura, aumentando hasta los sesenta y cin-
co centimetros en unos pocos ejemplares que deben
inscribirse en el periodo romano®. El Greco fue susti-
tuyendo el uso de las tablas por lienzos, en un proce-
so paralelo a la incorporacion del éleo -inicialmente
trabajado sobre una base de temple-y a la inmersion
en los aspectos fundamentales de la pintura del Re-
nacimiento italiano: colorido e iluminacidn, perspec-
tivas, arquitecturas y paisajes, modelos figurativos y
compositivos (Ruiz Gémez, 2014a).

Los usos y tradiciones pictéricas de la isla de Creta
conformaron en el Greco las destrezas caracteristicas
de los pintores de iconos, altares portatiles, cuadros
de tamafio reducido pensados para apreciar de cer-
ca, sostenidos en las manos o sobre mesas o atriles
que permitian una visidén proxima y con ella los pe-
quefios detalles de estas obras. Las tres firmadas en
Creta entre 1560 y 1567- La Dormicidn de la Virgen
(Ermoupolis, Syros, Sagrada Catedral de la Dormi-
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cion), San Lucas pintando a la Virgen con el Nifioy La
Adoracion de los Magos (ambas en Atenas, Museo
Benaki)- ofrecen pese a sus diferentes concepciones
conceptuales y compositivas, una elaborada cons-
truccidn pictérica que comienza en la preparacion
misma de los soportes, tablas con aparejo blanco
aplicado sobre un lienzo adherido a la madera y una
base posterior rojiza; esta Ultima se convierte en un
tono medio sobre el que se aplican después pincela-
das vermiculares o zigzagueantes extendidas sobre
campos homogéneos de color.

Una vez en ltalia, el pintor fue transformando su
condicién primera de pintor “a la greca” para adoptar
la técnica y las formas de la pintura italiana. Pintd un
grupo reducido de temas recurrentes de la iconogra-
fia cristiana, manejando numerosas fuentes grabadas
que le sirvieron para incorporar diferentes aspectos
de la pintura italiana, fundamentalmente veneciana;
repeticiones que por un lado entroncaban con el pro-
ceder de la pintura bizantina, pero que son ademas
expresivas muestras de su condicién de autodidacta
(Falomir, 2015). El uso del éleo como aglutinante y
medio expresivo, fue un proceso muy trabajado, un
aprendizaje cuya secuencia puede seguirse en toda la
produccion italiana. Un ejemplo revelador lo encon-
tramos en el Triptico de Mddena, objeto tipicamente
cretense que muy probablemente fue realizado en
Venecia, la ciudad en la vivié entre 1567 y 1570. En
ese pequefio triptico el Greco trazd las lineas fun-
damentales de algunas de sus composiciones mas
emblematicas, como La Adoracion de los pastores,
El Bautismo de Cristo o La Anunciacion®. Las seis ta-
blas que conforman el altar portatil son un buen ex-
ponente de la progresiva asimilacion del empleo del
6leo por parte del artista. Aparece aplicado sobre una
base de temple en la que previamente se han trazado
a punta de pincel los contornos principales de la com-
posicidn; estas lineas de dibujo trepan a la superficie
en las areas donde las capas de color son mas finas.
Los detalles formales se determinaron con trazos ver-
miculares y en la mayoria de los casos aplicando los
tonos claros sobre bases oscuras.

Es revelador el cotejo de una de las tablas del
Triptico, la que representa La Anunciacion, con el
resto de las versiones llevadas a cabo por el Gre-
co en lItalia. La secuencia iniciada por La Anuncia-
cion®de Médena, se continlia con La Anunciacidn
recientemente incorporada a la coleccion Fondo
Cultural Villar-Mir (Dal Pozzolo, 1996)* (fig. 1) y el
ejemplar sobre tabla del Museo del Prado (Ruiz G6-
mez, 2007, pp. 38-43)° (fig. 2). El pintor pasa del
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Figura 1. La Anunciacién, 1570/72. Oleo sobre tabla,
26,7 x 20 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado (P827)

uso del 6leo muy diluido y de apariencia cercano
al temple, a trabajarlo de manera mas empastada
y untuosa, consiguiendo una mayor variedad de
registros o soluciones pictéricas. En la version del
Prado, donde el dibujo subyacente aparece oculto
por la densidad del éleo, se mantiene la caligrafia
vermicular y sinuosa en la elaboracién de la dalma-
tica del arcangel o la tlnica de la Virgen y, al mismo
tiempo, adopta un modelado mas vigoroso, de pin-
celada amplia y trazos fundidos en el manto azul de
esta ultima figura.

La version del Museo Thyssen (Madrid) se realizé
ya en lienzo, un mantelillo similar a los empleados
por el pintor en sus primeros afios en Toledo. El for-
mato cuadrangular, las dimensiones (117 x 98 cm),
la monumentalidad de las figuras y el dominio pic-
térico empleado, exhibiendo un colorido limpido y
exquisitamente combinado, colocan esta pintura en
la muestra mas depurada de absorcién de las ense-
flanzas venecianas, ademas de resultar un coherente
eslabdn con los lienzos de altar que llevara a cabo el
pintor en Toledo (Ruiz Gdmez, 20144, p. 55), realiza-
dos pocos meses después, habida cuenta que la tela
del Museo Thyssen se sitla hacia 1576, en el final de
su estancia romana.
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Figura 2. La Anunciacién, 1568/70. Oleo sobre tabla,
62,5 x 76,5 cm. Madrid, Fondo Cultural Villar-Mir

La introduccion en la ciudad papal la realizé el Gre-
co de la mano de Giulio Clovio (1498-1578), uno de
los grandes miniaturistas del siglo XVI y personaje
que habia intercedido en alguna ocasion a favor de
otros artistas con pretensiones de establecerse o
pasar algun tiempo en Roma. Es posible que con el
Greco hubiera mayor interés, dado que el croata te-
nia vinculos en la ciudad de Venecia, en donde habia
servido a la familia Grimani, familia a la que el Greco
pudo haber tratado (Pérez de Tudela, 2001; Marias,
(1997/2013), pp. 82 y ss.). El 16 de noviembre de
1570 Clovio solicitd a través de una carta dirigida a
su sefior y mecenas, el Cardenal Farnese, alojamiento
para el cretense en el palacio Farnese: £ capitato in
Roma un giovane Candiotto discepolo di Titiano, che
a mio giuditio parmi raro nella pittura; et, fra haltre
cose, egli ha fatto un ritratto da se stesso, che fa stu-
pire tutti questi Pittori di Roma. lo vorrei trattenerlo
sotto hombra di V. S. lll.™ et Rev™ senza spesa altra
del vivere, ma solo de una stanza nel palazzo Farne-
se per qualche poco di tempo, cioé per sin che egli si
venghi ad accomodare meglio®. Debido a la escasez de
noticias sobre el cretense en ese periodo, lo dicho por
Clovio aparece como un testimonio ineludible sobre
el pintor. De especial significacion resulta la presen-
tacion del Greco como un joven discipulo de Tiziano.
En realidad, tal vinculacién resulta poco convincente.
Con veintinueve afios, Domenicos Theotocopuli no
podia presentarse como joven pintor; en términos de
la época estaba ya en una primera madurez, con edad
suficiente para exhibir una carrera amplia y asentada,
situacion que no disfrutaba en 1570. Por lo demas, la
pretendida asociacién formativa con Tiziano, el gran
referente de la pintura no solo veneciana, sino euro-
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pea, tampoco responde a lo que sabemos del taller
del Cadorino en los afios en que el Greco vivio en la
ciudad adriatica. Lo dicho por Clovio podria explicarse
como una forma de promocion del artista cretense,
un vinculo esgrimido también por otros artistas que
habian pasado algin tiempo en Venecia. El cardenal
Farnese era un buen aficionado a la pintura de Tizia-
no, y el Greco pudo pensar que evocar al veneciano
podia servir para convertirse en un salvoconducto
para introducirse en Roma (Alvarez Lopera, 2007, p.
85; Falomir, 2015).

Ademas del alojamiento en el palacio Farnese, Do-
menico Theotocopuli encontré en Clovio un referente
artistico y social. A pesar de su condicién de extran-
jero y de practicar un arte de reminiscencias medie-
vales, habia conseguido lo que el propio Greco aspi-
raba, ser un artista respetado y reconocido. Ese re-
conocimiento se debid tanto a la consecucién de una
técnica propia de iluminacién -"de atomos o niebla”
(Holanda, 1548/1921, p. 134) -, como al caracter de
sus composiciones, adaptaciones de la monumental
expresividad de Miguel Angel al reducido formato de
la miniatura (Pelc, 2001). La proximidad al croata de-
bié de servir de estimulo para la pintura del cretense
(Hadjinicolaou, 2014, pp. 164-177).

La que sabemos de la produccién romana del Greco,
nos dibuja a un artista dedicado a mejorar el lenguaje
y la técnica renacentistas, pintando retratos e insis-
tiendo en algunas composiciones de tematica religio-
sa que fue haciendo progresivamente mas complejas.
Empled preferentemente formatos apaisados con
unas medidas que no exceden el metro de alto por
el metro y medio de ancho; tablas sobre todo y algu-
nos lienzos prolijamente trabajados, con un esforzado
interés por la representacion detallada de los fondos
arquitectonicos, del paisaje y de los elementos vege-
tales que lo conforman; las incidencias de la luz’ y el
trazado de las nubes; aspecto este Ultimo que se con-
virtié en una de las sefias de identidad de sus obras a
lo largo de toda su carrera.

De la actividad artistica del Greco en Roma nos da
una somera idea el médico y coleccionista Giulio Man-
cini, quien en 1620 relaté que el artista “habia llegado
atener un gran dominio en su profesién y en su mane-
ra de ejercerla; resolucion y soltura [...], por lo cual se
llend de atrevimiento y este se hizo mayor cuanto que
en algunos encargos particulares dio grandes satisfac-
ciones. De ellos se ve hoy en posesion del abogado
Lancilotti uno que algunos creen ser obra de Tiziano”
(Mancini, 1956, pp. 229-231)8. De nuevo se repite una
relacion con el maestro veneciano que se recoge algo
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después en el comentario de un erudito local en Fo-
ligno (Perugia), quien en unas anotaciones a las Vidas
de Vasari, refirio la existencia de “un pequefio cuadro
[de Domenico Teotocopoli] con la decapitacién de San
Juan Bautista, pintado con el estilo final de Tiziano y
copiado de sus obras”; pintura que entonces (entre
1620-1630) era propiedad de un miembro de la familia
Roncalli, establecida en Foligno desde 1591, pero que
se habia vinculado previamente a Venecia, Ravena,
Umbria, Napoles y Roma (Lavin, 2015). El dato vuelve
a referirnos al Greco como un pintor vinculado a la
escuela veneciana y trabajando en pequefio formato.
Por las obras que hasta la fecha podemos relacionar
con el cretense, el salto a un formato mayor no se re-
gistra hasta el periodo romano. La citada Anunciacion
del Museo Thyssen (Madrid), refleja el momento en
que verdaderamente parece haber asumido con total
solvencia las ensefianzas venecianas.

Por lo demas, las tablas realizadas en Roma pudie-
ron satisfacer a una clientela interesada por obras de
gabinete o pequefio formato que conforme avanzaba
el siglo XVI pasaron a convertirse en piezas requeridas
por exquisitos coleccionistas. Algunos temas recurren-
tes de la produccién del Greco eran poco frecuentes
en la iconografia religiosa al uso (“La expulsién de los
mercaderes del templo” o “La curacién del ciego”), y
otras como “Cristo en la cruz” o “La Piedad”, resultan
notables traslaciones de modelos miguelangelescos
reinterpretados en clave veneciana, tanto por el pro-
tagonismo del paisaje y el celaje, como por la técnica
pictérica empleada. Las dos versiones que de “La Pie-
dad” reconocimos de su mano muestran aiin maneras
que en el caso de la tabla de Filadelfia (The Philadel-
phia Museum of Art, The John G. Johnson Collection;
28,9 x 20 cm) Gudiol explicé como una persistencia
del “método pictdrico bizantinizante basado en la su-
perposicion de trazos lineales sobre masas de color,
para dar asi el modelado de la forma, especialmen-
te en los drapeados, elementos de paisaje y cielo”. El
mismo historiador vio en la segunda Piedad, realiza-
da sobre lienzo (Nueva York, The Hispanic Society of
America; 66 x 48cm) un trabajo diferente, en el que se
ha abandonado casi por completo el procedimiento
vermicular, “la pincelada dibuja y modela directamen-
te; es un sistema mucho mas sencillo y naturalista a
un tiempo”® (Gudiol, 1971, pp. 27 y 28; Alvarez Lope-
ra, 2007, v. I, t. 1, p. 77)

El tema de “Cristo en la cruz” fue el asunto que mas
veces repitid en ese periodo romano, plasmando los
elementos esenciales de la produccién que en gran
formato, llevara luego a cabo en Toledo. A la manera
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de lo conseguido por Giulio Clovio en sus iluminacio-
nes sobre vitela, el Greco supo monumentalizar en
pequeio formato la figura de Cristo muerto en la cruz,
tomando como modelo un dibujo de Miguel Angel
anterior a 1573, ampliamente divulgado a través de
crucifijos escultéricos de Giambologna y seguidores.
La cruz se monumentaliza al situarla sobre un paisa-
je de horizonte bajo y amplio celaje conformado por
impactantes nubes, nubarrones mas bien, converti-
dos en abstracciones cromaticas, formas espectrales
y dindmicas que sirven de contrapunto dramatico a la
perfilada anatomia de Cristo. De los cinco ejemplares
que conocemos hasta la fecha, realizados probable-
mente entre 1573 y 1576, cabe destacarse el empleo
de soportes diferentes; ademas de una tabla, como
decimos el soporte que con mas frecuencia empled el
cretense en ltalia, constatamos dos versiones en lien-
zo y otros dos sobre cobre, material poco recuente en
las obras de El Greco, pero del que sabemos que se
sirvié como soporte de algunos pequefios retratos a
los que enseguida me referiré.

Figura 3. Cristo crucificado, 1573-74. Oleo sobre tabla,
30,5x 19,8 cm. Toledo, Banco de Castilla-La Mancha, S.A.
Grupo Liberbank
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Es posible que la primera de las versiones reali-
zadas por el pintor fuera la tabla (30,5 x 19,8 cm)
(fig. 3), que se conserva en Toledo (Banco de Castilla-
La Mancha, Grupo Liberbank), asi lo sugiere el trazo
pictorico y el sentido esquematico de la anatomia y
el paisaje. Una nueva version desconocida hasta su
reciente inclusién como imagen ilustrativa en el cata-
logo de la exposicion El Greco in Italia. Metamorfosi
di un genio® (Viena, coleccién privada; 38.8 x 26,2
cm) (fig. 4) debe verse como una cuidada derivacion
del ejemplar anterior, realizado en cobre. La visién
del paisaje, las masas nubosas, la cruz y el remate
de la misma, sugieren esa relacion, pareja a la que
también se aprecia entre las dos versiones que vie-
nen registrandose en colecciones estadounidenses;
el cobre de Texas (35 x 26,7cm) y la tela (43 x 28cm)
de la antigua coleccién Piasecka Johnson (Alvarez
Lopera, 2007, nums. 5, 6 y 7, pp. 35-37). La tela de
mayor tamafio de la coleccién Christian Levett (67,5
x 42 cm) dependen de las dos anteriores, realizada la
figura de Cristo con un mayor esquematismo.

Figura 4. Cristo crucificado, ca. 1574. Oleo sobre cobre,
38,8 x 26,2 cm. Coleccion privada

e —— e ——
B R e )
| " == | cm—

L

RN .\&.‘.\\\\\\\\\*‘-\\m\\\‘&\\‘\;\\\\Wﬁl T T TS e M i

)

e

j’
/
/
/
A
/
‘}
]
()
/
/]
4
i/
7
4
/|
j
7
4
(
§
g
]
3
§
A
\
§
§
‘:
3
:
3
8

doi: http://dx.doi.org/10.3989/arbor.2015.776n6008

a281

ZaWoo ziny epPua]



http://dx.doi.org/10.3989/arbor.2015.776n6008

a281

panyid pjo2oid el A 02349 odluawoq

El entierro de Cristo de coleccion particular inglesa
es otro buen ejemplo de los trabajos que ocuparon al
Greco; si es como creemos una tabla realizada hacia
1571/1572, El cretense incluyd un retrato de Tizia-
no cuya cabeza mide aproximadamente centimetro
y medio de altura, unas dimensiones que permiten
apreciar los habiles trazos del pintor en un formato
tan reducido. La presencia de retratos en las compo-
siciones religiosas, se hard a partir de esa década fre-
cuente, en paralelo al dominio de un género -el del re-
trato- cuyas sefias de identidad le vinculan igualmen-
te a la escuela veneciana (Alvarez Lopera, 2005, pp.
120-139). En La curacion del ciego de Parma (Galleria
Nazionale; lienzo de 50 x 61cm de hacia 1572/1575),
entre el grupo que asiste al milagroso episodio se pue-
den distinguir sendos retratos de dos personajes mas-
culinos para cuya identificacion se han hecho algunas
propuestas que incluyen la del propio pintor (Alvarez
Lopera, 2007, pp. 61-64).

Mas explicitos son los cuatro retratos situados en La
expulsion de los mercaderes del templo (Minneapolis
Institute of Arts), artistas del Renacimiento a los que
el Greco representd en una suerte de homenaje: Ti-
ziano, Miguel Angel, Clovio y un cuarto personaje que
podria identificarse con mayores dudas con Rafael (Al-
varez Lopera, 2007, pp. 71-73)*. Cada cabeza es en si
misma un notable ejemplo de la pericia alcanzada por
el Greco como pintor de retratos. Estan realizados con
la estructura pictdrica que fue caracteristica del artista
a lo largo de toda su carrera, una combinacién de las
practicas aprendidas en su formacion bizantina y ve-
neciana, una sucesion de toques de color que mode-
lan los rasgos y las incidencias del rostro evitando las
superficies lisas y esmaltadas, las suaves transiciones
de sombras y luces de la pintura romana o florentina.

Resulta menos afortunado el modo en que fueron
encajadas en ese angulo de la tela las cuatro figuras. El
Greco solapd las cabezas sin conseguir crear ninguna
comunicacion o relacién entre ellas; es probable que
cada retrato se elaborara separadamente, trasladan-
dose luego a la composicion a través de un calco o
traspaso, sin tenerse en cuenta las diferencias lumini-
cas®. El retrato de Giulio Clovio asi lo probaria, dado
que es una fiel trasposicion del modelo conservado en
el Museo de Capodimonte (Napoles) aunque adapta-
do a unas dimensiones algo mas reducidas.

El ejemplar de Napoles se concibié en un formato
apaisado, poco frecuente pero idéneo para presentar
al artista croata mostrando al espectador la que fue su
obra maestra, el Officium Virginis (Oficio de Horas Far-
nese, 1546)', abierta por dos de sus paginas, las que
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muestran La Creacion del Universoy La Sagrada Fami-
lia. A pesar de estar reproducidas de manera sintética
o abocetada, el Greco fue capaz de trasmitir perfec-
tamente los valores caracteristicos de la miniatura®.
Como fondo del retrato el Greco incorpord una venta-
na en el que representd un paisaje de atardecer de es-
tirpe veneciana, absolutamente inusual en el mundo
romano. Con ello, el Retrato de Clovio es un homenaje
al maestro Clovio, pero al mismo tiempo una demos-
tracién de la versatilidad pictdrica del pintor'® y de la
capacidad alcanzada como retratista en esas fechas.

De la dedicacién en Roma al retrato en miniatura
tenemos noticia gracias al inventario de bienes de
Fulvio Orsini (1529-1600), bibliotecario en el palacio
Farnese, donde se registra una pequefia secuencia de
retratos ademds de un paisaje sobre tabla del Monte
Sinai: “39. Quadro corniciato di noce con un paese del
monte Sinai, di mano d’un Grego scolare de Titiano
(...) 43. Quadro corniciato di noce intagliato col ritratto
di don Giulio miniatore di mano del soprad® Greco. 44.
Quadretto corniciato di noce con oro col ritratto di un
giovine di berretta rossa di mano del med°. 45. Quat-
tro tondi di rame, col ritratto del cardinal Farnese, S.
Angelo, Bessarione cardinal et Papa Marcello, di mano
del med® (Nolhac, 1884, p. 433)".

La relacién describe un retrato de Giulio Clovio
(probablemente el que guarda el Museo de Capodi-
monte), cuatro tondos de cobre con las efigies de los
cardenales Alessandro y Ranuccio Farnese, el carde-
nal Basilio Bessarion y el papa Marcelo II; y un sexto
retrato, un quadretto de un joven desconocido soste-
niendo un sombrero o gorro de color rojo. No hay mas
referencia o noticia sobre como eran esos retratos
que Waterhouse imagind, al menos por la atribucion
que hizo de dos de ellos, como copias de originales de
Tiziano (Waterhouse, 1930, p. 85, nims. 6 y 7). En
1930 August Mayer sefialé como obra de Theotoco-
puli el Retrato de un caballero joven; un busto largo
realizado sobre un tondo de pergamino de 87mm que
por esas fechas era propiedad del coleccionista y mar-
chante Michele Lazzaroni (Mayer, 1930, p. 181)*. Para
el estudioso aleman, tanto la técnica como la concep-
cion de la efigie responderian a ese periodo temprano
del cretense; una opinidn que reforzé Camoén Aznar al
valorar la “técnica de toques inmediatos y alejados.
El rostro severo y de concentrada expresién”?° (Ca-
mon Aznar, 1950, vol. I, p. 133 y vol. Il, n2 788, fig. 79).
Wethey descartd la pintura sin apuntar ninguna argu-
mentacion (Wethey, 1962, vol. I, n2 X-203, p. 209) v,
recientemente, Nicos Hadjinicolaou ha vuelto a consi-
derar la autoria de el Greco aunque tachando el pro-
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ceder pictdrico de tosco, bien diferente de la calidad
conseguida por el pintor en retratos contemporaneos
como los de Clovio o Vincenzo Anastagi y en las mi-
niaturas posteriores, realizadas en Espafa (Hadjinico-
laou, 2014, pp. 176y p. 177).%%

En nuestra opinidn, es una obra realizada con to-
ques menudos y certeros, aplicados sobre una base
grisdcea mas diluida. El gesto directo y decidido del
personaje proyecta una intensidad expresiva que pue-
de ponerse en relacién con el cretense, aunque de-
bido a su estado de conservacién sea dificil juzgar la
obra de manera cabal. La cabeza del personaje esta
limpia en exceso, por lo que ha perdido las sustancia-
les calidades finales®. Creo ademas que los rasgos del
personaje repiten los del hombre de mirada esquiva
que aparece en La curacion del ciego de |la Galleria Na-
zionale de Parma, el situado detrds del joven de torso
desnudo y de espaldas, y en quien algun estudioso del
pintor ha visto como un autorretrato del Greco (Alva-
rez Lopera, 2007, n2 21, pp. 61-64) 2.

Al poco de llegar a Espafia, Domenicos Theotocopuli
tuvo la ocasiéon de enfrentarse por primera vez a obras
de grandes formatos, adaptando su proceder pictori-
co a obras pensadas para ser vista a cierta distancia;
sus pinceladas se ampliaron, las composiciones y
las relaciones cromadticas de las pinturas obligaron a
sopesar aspectos visuales que hasta la fecha no ha-
bia desarrollado. Obras como E/ Expolio o los lienzos
para el Retablo mayor de Santo Domingo el Antiguo
(1577-79) marcan un punto de inflexién en la carre-
ra del Greco. Como soportes empleard ya de manera
habitual lienzos, eligiendo preferentemente los man-
telillos para las obras de mayor tamafio, al tiempo que
cuidara especialmente la seleccidn y combinacion de
los pigmentos (Ruiz Gomez, 2014, pp. 60-65).

Con todo, el Greco mantuvo la construccidn pictdrica
que habia fijado y desarrollado a lo largo de su carrera.
También algunas de las practicas artisticas vinculadas a
la piccola pittura, practicas que alcanzaron precisamen-
te en Espafia nuevos recorridos. Sirvieron para aportar
delicados detalles en cabezas, elementos puntuales de
sus composiciones y definir fragmentos mdas precisos
de los paisajes, trabajados siempre con pinceles muy fi-
nos. La versatilidad en el manejo de trazos pictéricos le
permitié incorporar en una misma composiciones solu-
ciones diversas. Camon Aznar llamé la atencién sobre
esa “gran capacidad para reducir los temas en peque-
fios formato [...]. Las figuras se disminuyen sin que esta
reduccién amengle ninguno de sus movimientos ni de
sus expresiones”, una virtud que achacé a la cercania
en Roma con Giulio Clovio (Camén Aznar, 1950, col. |,
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p. 117). De esas “escenas minadas”, sefialé como ejem-
plares el ya comentado Retrato de Giulio Clovio del Mu-
seo de Capodimonte y, en la misma idea de represen-
tacién de una miniatura, la de la Virgen Hodigitria que
exhibe San Lucas en el volumen abierto que sostiene
entre las manos y que se llevd a cabo con pigmentos
muy diluidos para trasmitir sensacion de temple; obra
incluida en el Apostolado de la Catedral de Toledo
(1608-14) (fig. 5). También en El entierro del Sefior de
Orgaz (1586-88), una de las obras mas completas tam-
bién desde el punto de vista técnico, el pintor muestra
sus habilidades en el pequefio formato: la escena de la
lapidacion de san Esteban en la dalmatica que lleva el
propio santo, o las imagenes de San Pablo, Santiago y
santa Catalina en los frentes de la capa pluvial de san
Agustin, aparecen como extraordinarios giros pictori-
cos dentro de una misma obra.

Una composicién que fue asimismo comentada por
Camon como “verdadera miniatura” es la tela con La
Adoracion del nombre de Jesus o La alegoria de la
santa Liga (1577-80), pintura de concepcion pictdrica
muy semejante a las obras de grandes dimensiones
de ese periodo, pero realizada con pinceles de fino
grosor con los que el Greco define perfectamente
toda la complejidad espacial de una escena con mul-

Figura 5. Detalle de San Lucas, 1608/14. Oleo sobre lien-
z0, Toledo, sacristia de la Catedral
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tiples figuras en las que recrea ademas retratos de re-
ducidas dimensiones (fig. 6). Del lienzo que se guarda
en el Monasterio del Escorial, el cretense llevo a cabo
una version mas pequefia pintada sobre tabla; una re-
peticidn reducida que, como las dos versiones sobre
tabla de El Expolio*, y respondiendo seguramente a
otras finalidades, nos avanza o recuerda una de las
practicas del Greco referidas por Francisco Pacheco a
propdsito de su visita en 1611 a la casa del artista en
Toledo. Alli pudo ver “los originales de todo cuanto
habia pintado en su vida, pintados al dleo, en lienzos
mas pequefios” (Pacheco, 1649/1956, v. Il, p. 8); una
suerte de catdlogo artistico disponible para el publico
potencial y para el uso del propio pintor y su taller®.

El impacto de la presentacién de E/ Expolio en la
ciudad de Toledo, se completé con un nimero abun-
dante de versiones de diferente calidad, formato y
dimensiones. Francisco Prevoste (ca. 1554/1555-des-
pués de1607) debid de ser el colaborador de algunas
y realizador principal de otras de esas versiones (Ruiz
Gomez, 2014, p. 19, p. 20, p. 41y p. 42.)%, incluso en
algunas de las obras de pequefio formato que repi-
tiendo la cabeza de Cristo de El Expolio se han relacio-

Figura 6. Detalle de La alegoria de la Santa Liga,
1577/80. Oleo sobre lienzo. Patrimonio Nacional,
Monasterio de El Escorial

nan con el entorno del Greco, pueden deberse a Pre-
voste, sin excluir la existencia de copias realizadas por
seguidores o incluso falsificaciones?. Una obra que
merece destacarse por su calidad y finura en su rea-
lizacién es el ejemplar pintado sobre papel de la co-
leccién Pérez Simdn (Ciudad de México) (fig. 7), obra
de factura comparable a la empleada en La Alegoria
de la Santa Liga (Monasterio del Escorial). El modo en
que esta construido el rostro, con pequefios toques
de limpidos tonos rosados y marfiles, aplicados sobre
una base grisacea que ayuda a construir las sombras,
es propio del estilo inicial del maestro en Espaia. La
tunica roja recuerda la pincelada vermicular de sus
mejores obras sobre tabla?®. Otro ejemplar de calidad,
también pintado sobre papel se halla en coleccion pri-
vada europea (fig. 8), donde la cabeza de Cristo esta
aun mas cerca del modelo de la Catedral de Toledo,
incluyéndose la mano derecha sobre el pecho. Esta
trabajada sobre una base rojiza de imprimacion, por
lo que parece mas tardia, quiza hacia 1590/1595%.

Un ejemplo revelador de la participacién de algun
ayudante del Greco (y por la fecha, hay que volver
a pensar en Prevoste), son las obras del retablo de

Figura 7. Cabeza de Cristo, ca. 1585/90. Oleo sobre
papel adherido a tabla, 10,2 x 8,6 cm. México, Coleccion
Pérez Simdn
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Figura 8. Cabeza de Cristo, ca. 1590/95. Oleo sobre papel
adherido a lienzo, 15 x 9 cm. México, Coleccion privada

Nuestra Sefiora del Rosario de Talavera la Vieja (1591-
92). Perdido como conjunto desde 1936, las tres obras
del Greco se conservan en el Monasterio de Guadalu-
pe (Alvarez Lopera, 2007, v. Il, t. 1, pp. 157-161, nims.
53-55). En la tela de La coronacion de la Virgen, tradi-
cionalmente considerada la primera de las versiones
que del tema realizd el maestro a lo largo de su carre-
ra, se llevd a cabo un interesante ejercicio de pintura
que a tenor de las dimensiones de las figuras incorpo-
radas en un lienzo de 105 x 80 cm, estdn préximos a
las maneras del pequeiio formato. Restaurado en el
Prado en fechas recientes (2014), las cabezas de los
diez personajes representados (figs. 9 y 10), y espe-
cialmente las de los siete santos de la parte baja -de
unos ocho centimetros de altura- son extraordinarios
ejemplos de una pintura de pequeios y desligados
toques, con abundante presencia del carmin para la
concrecién de los rasgos de cada figura: parpados,
orejas, nariz y boca®.

Un tratamiento similar se aprecia en un San Francis-
co en éxtasis pintado sobre cobre (22 x 18cm) que se
ha presentado recientemente en la exposicion E/ Gre-
co in Italia. Metamorfosi di un genio (Treviso, 24 de
octubre de 2015 al 10 de abril de 2016) (fig. 11). Es un
ejemplar de calidad que repite con variantes la tela de
la coleccién Abellé (Madrid), San Francisco recibiendo
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Figura 9. Detalle de La Coronacion de la Virgen,
1591/92. Oleo sobre lienzo. Depésito del Obispado de
Toledo en el Monasterio de Guadalupe

0

Figura 10. Detalle de La Coronacion de la Virgen,
1591/92. Oleo sobre lienzo. Depdsito del Obispado de
Toledo en el Monasterio de Guadalupe
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los estigmas. En la versidn en cobre el santo se lleva
la mano derecha al pecho, en sefial de aceptacién. La
calavera descansa igualmente sobre la mesa rocosa
del primer término, aunque presentada de manera
algo distinta. No conocemos ninguna otra versién del
santo que repita esta composicidn, realizada en una
sutil gama de azules, envolviendo la magnifica cabeza
del santo por un entramado de nubes resueltas con
decididas y sutiles pinceladas. Creemos que la factura
de este cobre puede situarse hacia 1580.

Parecidas consideraciones pueden hacerse sobre la
técnica empleada por El Greco para elaborar las figu-
ras de san Benito y san Romualdo en la peculiar com-
posicién de la Alegoria de la orden de los Camaldulen-
ses, de hacia 1600/16073!, e incluso en obras del pe-
riodo final donde el pintor reconduce también el trazo
del pincel hacia un ejercicio de miniaturista. Compo-
siciones que, como La expulsion de los mercaderes
del templo de la parroquia madrilefia de San Ginés,
presenta sorprendentes cambios de escala, variados
juegos lineales en la construccion de los drapeados y
nuevas combinaciones cromdticas con protagonismo
del pigmento negro. Otro magnifico ejemplar de ese
trayecto final del artista, donde la colaboracion del ta-
ller esta muy presente, es El convite en casa de Simon

Figura 11. San Francisco en éxtasis, ca.1580. Oleo so-
bre cobre, 22 x 18 cm. Coleccidn privada
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(Chicago, The Art Institute of Chicago), pintura donde
han desaparecido los minuciosos toques finales de
otros momentos para definir detalles de las cabezas,
y proyecta una borrosa y vivida inconcrecién de los
rasgos*.

Sin poder agotar el tema en este ensayo, nos fijare-
mos para terminar en el pequefio elenco de retratos
en pequefio formato que se han venido atribuyendo
al Greco dentro de su produccion espafiola. Harold
Wethey rechazd en 1962 todas las propuestas que
hasta esa fecha se habian hecho al respecto®, inclu-
yendo el Retrato de caballero de la Hispanic Society
of America (Nueva York), obra firmada (Sounvikog
Beotokd[mouAog] émolfel]) que por composicion, fac-
tura y colorido es obra que se corresponde a la pro-
duccién del Greco, hacia 1590. La miniatura ha podi-
do verse recientemente en la exposicion El Griego de
Toledo, donde ha puesto de manifiesto una coherente
relacion con los retratos del pintor. El de la Hispanic
fue comprado por Archer Milton Huntington en Paris,
en 1911. Aunque no estd documentado, previamente
pudo pertenecer a Martinez Sobrado (Burke, 2003,
n2 74, p. 270; Marias, 2014, n2 28, p. 172). Cabe pre-
guntarse por la relacién de este notable ejemplar con
“las dos cabecitas en tabla de cinco (o cuatro) dedos
de alto” que se relacionan como obras del Greco en
el inventario madrilefio (1660) de Agustin de Hierro
(Marias, 1993, pp. 59-70).

Wethey rechazé asimismo como obra de El Greco
el Retrato de Francisco de Pisa, miniatura que ha es-
tado apartada del escrutinio publico durante afios,
recuperandose recientemente gracias a la exhibicién
en las dos exposiciones celebradas en Toledo en 2014
(fig. 12). La cuidada restauracién previa ha puesto de
manifiesto que la inscripcidon que acompafia al retrato
fue manipulada, lo que arroja alguna duda sobre la
identificacion del personaje (Marias, 2014, n2 30, p.
172), pero también renueva el interés de la pintura. La
cabeza es de una notable calidad, concebida con hon-
dura sicolégica y envuelta por un amplio fondo muy
caracteristico del Greco, en una delicada tonalidad
grisaceo acastafiada®*.

Bien distinta es la valoracion que creo debe hacerse
del Retrato de dama, también presente en la citada
exposicion. Esta realizado en una factura mas lisa, y su
presentacion es semejante a la de los retratos espafio-
les de corte, con poco espacio alrededor de la cabeza,
sin las graciles proporciones que ofrece el ejemplar de
la Hispanic. Parece realizado por un pintor del entor-
no de Alonso Sanchez Coello, hacia 1580/1585; asi lo
acredita ademads la vestimenta y el tocado de la dama
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Figura 12. Retrato de Francisco de Pisa, ca.1610. Oleo
sobre papel adherido a lienzo, 9,5 x 5,8 cm. Londres,
coleccién privada

(Stratton, 1988, n2 6, p. 36; Marias, 2014, n9, 29, p.
172). Y esa misma cronologia y entorno pictérico,
puede proponerse para el Retrato de un joven caba-
llero con barba, de la Galleria degli Uffizi (Florencia)
que Rosario Camacho consideré como del Greco (Ca-
macho Martinez, 2009, p. 145)

Para finalizar, sefialaremos otras obras de peque-
fio formato que han salido a la luz en fechas recien-
tes poniéndose en relacion con Theotocdpuli. Por
un lado, un a un retrato de busto de Felipe Il tocado
con gorra alta segiin el modelo del “Rey viejo” de la
biblioteca escurialense, realizado sobre pergamino
(10,5 x 8,5cm; coleccién privada alemana) (Marias,
2014, p. 173). La efigie del monarca se inscribe en
un tondo oval rodeado por tres angeles tomados
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del repertorio del cretense, y en la parte inferior, se
ha representado una vista del monasterio del Esco-
rial. Hay noticia de un retrato muy semejante, reali-
zado en el mismo tipo de soporte, en la fototeca de
imagenes del Museo del Prado (fig. 13). La efigie de
un joven del reinado de Felipe Il inscrito igualmente
en una solucidén compositiva parecida, aunque sus-
tituyendo la vista del real monasterio por una par-
cial de Toledo (¢podria ser retrato de Jorge Manuel
Theotocopuli?) y resultando los angeles adultos o
tenantes de escasa calidad. No he visto ninguno de
los dos retratos, pero creo que podria tratarse de
una “recreacién” de hacia 1900/1920 (momento de
gran actividad en el comercio de obras del maestro)
que en realizaciones del Greco.

Se da la circunstancia que esos dos retratos estan pin-
tados sobre pergamino, material que no identificamos
en otras obras del pintor. Tampoco lo es la vitela, habi-
tual de la miniatura, y con el que pudo familiarizarse en
Roma, en el tiempo en que estuvo cerca de la forma
de trabajar de Giulio Clovio. La Unica excepcion hasta la
fecha es un pequenio retrato (9 x 7,5cm) recientemente

Figura 13. Retrato de caballero joven entre dos tenante.
Fotos Ventura. Madrid. Imagen remitida al Museo del
Prado, con fecha 12, I, 1947
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aparecido en una coleccion inglesa (fig. 14) y que repite
el modelo de la Dama con una flor en el pelo (Nueva
York, coleccidn privada, de 50,5 x 42 cm). La joven de
este retrato viene identificdndose con la primera nue-
ra del artista, Alfonsa de los Morales, esposa de Jorge
Manuel entre 1603 y 1617, cuando fallecid a la edad de
treinta y seis afios. La version en vitela repite la cons-
truccion formal de la tela neoyorquina, elaborando el
rostro con un suave tratamiento que contrasta con los
esquematicos toques de definen la pafioleta con la que
se cubre la joven. La viveza expresiva de la retratada
también esta presente en el ejemplar inglés, obra cuya
autoria parece razonable relacionar con el maestro cre-
tense, aunque convenga mantener alguna reserva; es-
pecialmente porque no contamos con un nimero sufi-
ciente de obras similares que permitan un cotejo cabal
de la produccién del artista realizando pequefios retra-
tos. Tampoco aparecen referencias a este tipo de obras
en los inventarios familiares (1614 y 1621), mas alla de
los asientos relacionados con versiones pequenas, chi-
quitas o cuadritos de las composiciones mas conocidas
salidas del taller de El Greco.

Con todo, no resulta dificil imaginar al Greco dedicado
a este tipo de obras, mas aun en los afios finales de su
vida. El artista debid de sentirse a gusto trabajando en
obras de dimensiones reducidas, adaptando los vigoro-
sos y certeros trazos de sus pinceles a un tipo de pintura
que se relacionaba estrechamente con el arte bizantino
en que se formd en Creta, y que prolongé durante casi
un decenio en sus afos en Italia, donde el aprendizaje
y la absorciéon de los modelos del Renacimiento fueron
fijados a través de la repeticidon en pequefias tablas.

NOTAS

Figura 14. Dama con una flor en el pelo, ca. 1603/5.
Oleo sobre vitela, 9 x 7,5 cm. Coleccidn privada inglesa

-

[1] Las excepciones a esta consideracidon
general son La Dormicion de la Virgen
(Ermoupolis, Syros, Sagrada Catedral de
la Dormicion), realizada en Creta y de
dimensiones 62,5 x 52,5 cm; y quizd La
Adoracion de los pastores del J. F. Wi-
llumsen Museum (Frederickssund, Di-
namarca), realizada hacia 1569 o 1570,
con unas dimensiones de 63,5 x 76 cm.

[2] Las otras tres composiciones incluidas
en el Triptico de Mddena representan
La alegoria de la coronacion del caballe-
ro cristiano, Dios Padre con Addn y Eva
y una Vista del Monte Sinai.

[3] Rodolfo Palluchini apuntd certeramente
que en La Anunciacion de Mddena estan

ya sugeridas todas las Anunciaciones pos-
teriores (Palluchini, 1937, pp. 10y 11).

[4] Es una tabla de 62,5 x 76,5 cm. La com-
posicion repite una pintura de Tiziano
de 1537 divulgada por una estampa de
Jacopo Carraglio.

[5] Fechada hacia 1570-1572, esta realiza-
da al dleo sobre tabla, con unas medi-
das de 26,7 x 20 cm.

[6] Archivio di Stato di Parma, Epistolario
Scelto, b.19, ad vocem (Publicado en
Ronchini, 1865, p. 270, carta 9 t. Ill, doc.
viI).

[7] Para Fernando Marias el conocimiento
de la miniatura también explicaria no
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[0l

solamente el interés por “el rebusca-
miento formalista de sus anatomias”,
sino también las escenas nocturnas o
los juegos de luces y los matices coloris-
tas. (Marias, 1997/2013, p. 102)

Lancilotti ha sido identificado por Mari-
ni como el cardenal Orazio Lencellotti,
albacea del bibliotecario del Cardenal
Farnese, Fulvio Orsini.

Por su factura técnica, la tabla de Fi-
ladelfia se situaria cronoldgicamente
hacia 1570/1572, datacion que Alvarez
Lopera adelantd hacia 1572/1573, aten-
diendo precisamente a la acumulacién
de motivos miguelangelescos, conse-
cuencia del ambiente romano.
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[10] Treviso, Casa dei Carraresi, 24 de octu-
bre de 2015 al 10 de abril de 2016.

[11] Mide 28,1 x 19,5 cm. Existen otras dos
versiones de esta composicion, ambas
realizadas sobre tabla y claramente de-
rivativas de la de coleccion londinense:
la de la antigua coleccién Boglio (28
x 36,5 cm) y otra en coleccién privada
madrilefia (28,5 x 37,2cm).

[12] Lienzo de 118,4 x 150,8 cm; datado hacia
1573/1574.

[13] Este apretado encaje a modo de puzzle
volvera a repetirse en la representacion
de otros retratos de grupos, tanto del pe-
riodo romano como del espafiol. Obras
como El Expolio (Toledo, Catedral), El mar-
tirio de san Mauricio y la legion tebana
(Monasterio del Escorial) o el Pentecostés
(Museo del Prado), enfatizan esa personal
imbricacion de cabezas.

[14] Nueva York, The Pierpont Morgan Li-
brary, M. 69.

[15] Sofonisba Anguissola también retratd
a Clovio sosteniendo un tondo con un
retrato de pequeiio formato (Florencia,
Fundacion Roberto Longhi). Significati-
vamente, la disposicion de la figura es la
misma, y también la edad del miniatu-
rista, lo que creo que obligaria a pensar
la cronologia del ejemplar de Sofonisba,
considerado de hacia 1556.

[16] Ademas del Giulio Clovio, debe citar-
se el Retrato de un arquitecto (Copen-
hague, Statens Museum for Kunst) y el
mas sofisticado y tardio de todos, el Re-
trato de Vincenzo Anastagi (Nueva York,
The Frick Collection). De este ultimo,
realizado hacia 1575 y de medidas 188
x 126,7 cm, puede verse el estudio mas
reciente en Park, 2014.

[17] La Vista del Monte Sinai es muy pro-
bablemente el ejemplar que guarda el
Museo Histérico de Creta (Heraklion);
una tabla (41 x 47,5cm) que por técnica
pictérica la creo realizada en Venecia,
hacia 1570. Alvarez Lopera prefirié si-
tuarla entre 1570 y 1572 (Alvarez Lope-
ra, 2007, n2 40, pp. 108 y 109).

[18] E. Waterhouse propuso identificar dos
de estos retratos en dos miniaturas en-
tonces en el mercado italiano, dos co-
pias de Tiziano realizadas en madera:
Ranuccio Farnese (20 x 14 cm) y Pablo
111 (40, 7 x 30 cm).

[19] La obra, que mide 87 mm, pasé a la
coleccion de Roberto Longhi (Florencia,
Fondazione Roberto Longhi).

[20] Camén considerd como probable obra

de El Greco el Retrato de caballero jo-
ven que el marqués de Lozoya habia
descubierto en el mercado romano en
1949 (¢cartdn? De 22 x 15 cm) (Camon,
1950, n? 714, fig. 78). Fue justamente
rechazada por Wethey, n? x-202.

[21] A propésito de la apreciacion que el es-

tudioso griego proyecta de ese ejemplar,
se pregunta por la familiaridad de El Gre-
co con la maniera di figure piccole, bien
distinta de las calidades de las miniaturas
del periodo espaiiol. El autor recoge la
historia de la miniatura y las “peculiarida-
des” del que fuera su primer propietario
conocido, el anticuario Michele Lazzaro-
ni. Sobre este marchante y coleccionista,
véase el trabajo de E. Sambo (2009).

[22] Las manipulaciones y restauraciones

de la coleccidn Lazzaroni han sido estu-
diadas por Sambo (2009, p. 145, n., 26).

[23] Alvarez Lopera ha visto semejanzas en-

tre esta cabeza incluida en La curacion
del ciego y uno de los apédstoles de La
Asuncion de la Virgen del Retablo de
Santo Domingo el Antiguo (1577-1579).

[24] La tabla de Wiltshire, Upton House,

The National Trust (55 x 34 cm) pare-
ce totalmente autdgrafa; la version de
la coleccion Masaveu (Madrid), es de
parecidas dimensiones (56,6 x 32cm)
y estd realizada con notable calidad,
aunque con algun fragmento mas des-
cuidado o de dibujo mas endeble, que
podria achacarse a la participacion de
Prevoste. En nuestra opinién, las dos
obras deben fecharse hacia 1579.

[25] Ademas de los referidos por Pacheco,

las reducciones pictdricas aparecen re-
flejadas en el inventario de los bienes de
El Greco realizado por el hijo del pintor a
la muerte de este en 1614, y del propio
Jorge Manuel en 1621 con motivo de su
segundo matrimonio. El estudio de este
tipo de obras se inicié desde la publica-
ciéon misma de los inventarios familiares
(San Roman, 1910, pp. 189-198, doc. 52;
San Romdn, 1927, pp. 67-91, doc. XXXV;
Marias, 2007, pp. 187-197; Redondo
Cuesta, 2014, pp. 92-102).

[26] Este fiel ayudante y hombre de con-

fianza de El Greco aparece vinculado a
este desde 1580. El 13 de noviembre
de 1591 se declara claramente como
pintor en un Poder otorgado por Domé-
nico Theotocdpuli a Francisco Preboste
autorizdndole a cobrar en su nombre
cualquier cantidad que se le adeudara
(AHPTO 16635, escribano Blas Hurta-
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do, fols.962v-963v). Documento inédito
hasta su reciente publicacién por M.2 E.
Alguacil Martin y C. Mas Gonzalez (Al-
guacil Martin y Mas Gonzalez , 2015, p.
355, p. 357 y p. 376).

[27] Cossio recogid en su catdlogo una mi-

niatura con la cabeza de Cristo segun el
modelo de E/ Expolio: una en la colec-
cion de Fernando Lépez Cepero y Cafia-
veral (Sevilla), un lienzo pegado a tabla
(17 x 13 cm.) que el estudioso no llegd
a ver y que en 1962 pasé a la colecciéon
del conde de Ibarra (Dos Hermanas, Se-
villa) (Cossio, 1908, n2 178). Otra cabeza
de 7,6 x 5¢cm, sobre pergamino y firma
en la trasera, fue publicada en la colec-
cién del conde de las Almenas en 1927
(Byne, 1927, pp. 172 y 173). Wethey re-
chazé ambas atribuciones consideran-
do falsa la firma del ejemplar Almenas
(1962, X-178 y X-97 respectivamente.

[28] Esta pintada sobre un papel adherido

a tabla y mide 10,2 x 8,6 cm. Por cons-
truccidn pictérica, debe situarse hacia
1585/1590. La miniatura fue compra-
da por su actual propietario en 1994
(Sotheby’s, Nueva York, 19 de mayo,
lote 16). Una etiqueta en su parte tra-
sera recuerda como llegé la obra hasta
Estados Unidos, a finales del siglo XIX:
“Head of Christ by El Greco. Presented
me by Raimundo de Madrazo during
one of his visits to N.Y./ S.C. Hewitt”. Sa-
rah Cooper Hewitt (1859-1930) fue una
de las fundadoras del Hewitt Cooper
Museum. Debo el dato a Véronique Ge-
rard Powell, quien escribié sobre la obra
en el catalogo de la exposicion Du Gre-
co a Dali. Le grands maitres espagnols
de la collection Pérez Simon (Gerard
Powell, 2011, n2 4, p. 44 y p. 209; Ruiz
Gomez, 2014, n2 29, p. 48).

[29] Es un tondo de 15 x 9 cm., pintado al

6leo sobre papel, pegado a un segundo
soporte de lienzo. En la exposicion pre-
sentaba una ampliacion que lo conver-
tia en pieza de formato cuadrangular de
medidas 16 x 13,5 cm. (Alvarez, 2005,
n? 13). Me pregunto si no pudiera tra-
tarse de la Cabeza de la antigua colec-
cién Lopez Cepero.

[30] La calidad conseguida en estas cabe-

zas es superior a la de otras partes de
la composicién: celajes y drapeados
estan construidos con un dibujo deri-
vativo y duro, un trabajo de taller que
se visualiza bien al comparar la tela de
Talavera con el ejemplar del Museo del
Prado (P-2645), version centrada en la
escena principal, sin la presencia de los
santos del plano inferior. Los juegos de
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los pafios, sus texturas y recorrido de
plegados, asi como la brillantez y re-
solucidn de los blancos y azules de las
nubes, descubren la desenvoltura vivaz
de El Greco (Ruiz Gomez, 2007, n? 7,
pp. 66-69).

[31] Se conocen dos versiones: una en el
Instituto Valencia de Don Juan (120 x
86cm) y otra en el Colegio del Patriarca
(Valencia) de dimensiones 138 x 108 cm.
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