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LOS TAPICES DE LA CATEDRAL DE BADAJOZ  

 

 

Juan Carlos Moreno Piñero 

Director de la Fundación Academia Europea e Iberoamericana de Yuste 

 

 

El 17 de septiembre de 1556, Carlos I de España y V de Alemania abandonó por última 

vez Flandes. En aquellos momentos postreros hizo balance de sus viajes recordando que 

"nueve veces fui a Alemania la Alta, seis he pasado en España, siete en Italia, diez he 

venido aquí a Flandes; cuatro, en tiempo de paz y guerra, he entrado en Francia; dos en 

Inglaterra, otras dos fui contra África; las cuales todas son cuarenta, sin otros caminos 

de menos cuenta  que por visitar mis tierras tengo hechos. Y para esto he navegado ocho 

veces el Mar Mediterráneo y tres el Océano de España, y agora será la cuarta que pasaré 

para sepultarme". El 28 de ese mes llegó a Laredo y el 6 de octubre comenzó un largo y 

penoso viaje hacia Extremadura, unas veces en silla a brazos y otras en litera. Tras una 

estancia de tres meses en el castillo de los Condes de Oropesa, el emperador llegó a 

Yuste el 3 de febrero de 1557. En fechas cercanas, unos tapices flamencos hicieron un 

viaje semejante hasta Extremadura. 

 

Podemos considerar que se trata de una curiosa coincidencia o que el azar es muy 

caprichoso o pudiera ser una mera anécdota histórica que nos hace sonreír; ignoro si 

Carlos conocía su existencia o su destino pero me gustaría pensar que de algún modo 

estos bellos tapices forman parte del legado espiritual dejado por el emperador, del que 

hoy nos beneficiamos.  

 

Carlos V no fue un rey más sino el primero que antepuso los intereses de Europa a los 

nacionales, quien defendió la política sin fronteras, quien ideó una Europa política y que 

fue "al mismo tiempo el último de los herederos de Carlomagno y el precursor de los 

federalistas de la Europa de la época moderna", en palabras de Salvador de Madariaga. 

Del mismo modo, esos tapices que se tejieron en Flandes, que viajaron por media 

Europa y que han dormido durante siglos en Extremadura, encarnan el patrimonio 

común europeo sin que quepan estrechos patrimonialismos nacionales, al modo en que 

Carlos concibió una Europa sin fronteras, unida en su diversidad, in varietate concordia, 

precisamente el lema adoptado por la Unión Europea. Unos tapices que provenían de 

una tierra en la que convivía la cultura clásica con el cristianismo y con nuevos 

pensadores que rompían con el pasado. Unos tapices que vinieron a parar a una tierra 

que no era yerma pues fértil ha de considerarse una región que como la extremeña en el 

siglo XVI alumbró a personalidades de la talla de Torres Naharro, San Pedro de 

Alcántara, Arias Montano, Diego de Arce, Hernán Cortés, Fray Luis de Carvajal, El 

Brocense, Juan Vázquez, el P. Maldonado, el Cardenal Silíceo, Francisco de Aldana el 

Divino y Luis Zapata. 

 

Y en Extremadura, siglos después, vuelven los tapices a ser admirados y estudiados por 

eminentes especialistas que también han viajado desde diferentes rincones de Europa 

para hacernos ver más allá de la visión que nuestros ojos nos depara, visión bella -sin 

duda- pero también necesitada de la mano experta que la guíe hasta escudriñar los 

misterios del tapiz. 
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Estoy convencido de que el difícil equilibrio que busca preservar la identidad de cada 

cual -sin romper por ello la unidad-, la consideración por lo ajeno hasta llegar a sentirlo 

como propio sólo se consigue a través de la cultura. Y hablo de cultura en sentido 

extenso y profundo: cultura es conocer al diferente y respetarlo; cultura es saber que 

cada uno de nosotros somos una gota en el océano de la Historia y que somos lo que 

somos porque hubo otros muchos que vivieron antes que nosotros y fueron 

construyendo un mundo que es el que tenemos que vivir y conservar para legarlo a las 

futuras generaciones. De ahí la necesidad de proteger nuestro patrimonio cultural y 

saber gestionarlo adecuadamente. Como los tapices flamencos que atesora la Catedral 

de Badajoz. 
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El Encuentro Internacional De Flandes a Extremadura: Humanismo y Naturaleza en los 

tapices de Badajoz, celebrado entre los días 21 y 22 de febrero pasado nos traslada a 

unos días de intenso intercambio de conocimientos sobre tapices flamencos y 

camaradería intelectual entre participantes, ponentes y miembros de la organización. Tal 

Congreso fue, de hecho, un trasiego efectivo de saberes entre estudiosos y la sociedad 

abierta de Badajoz que lo acogió entrañablemente. 

 

Tras las revisiones de rigor, estas palabras sirven de presentación de las ponencias 

expuestas en este evento y a un anejo surgido como fruto maduro de los debates que 

despertaron el interés por ahondar más en los dos ejes clave del Encuentro: el 

Humanismo y la Naturaleza. A estos trabajos sobrevenidos se les ha denominado 

Adenda.   

 

Este conjunto de estudios es el precedente de una investigación monográfica sobre los 

tapices de la Catedral de Badajoz, revisada críticamente por la interacción de saberes 

desplegada  por todos los ponentes. Sirva esta mención como testimonio de gratitud a 

estos especialistas por los datos y asesoramientos ofrecidos para un mantenimiento e 

instalación adecuados de los mismos. 

 

En esta línea de reflexión, es ineludible citar al Prof. Delmarcel, quien analizó diversos 

tapices sobre Galerías y jardines en la tapicería flamenca e incluyó los tapices de 

Badajoz en esta temática. Excusó su asistencia por ser comisario de la exposición: 

Bernard van Orley. Brussels and the Renaissance, 20 February ô19 ð 26 May ô19. Su 

ponencia fue leída en la apertura de la cuarta sesión del Encuentro el viernes 22; y su 

presencia en la historiografía de los tapices flamencos es decisiva entre los años 1980 y 

2019, como lo indica el número de sus trabajos publicados y sus citas.  

 

Declinamos hacer una presentación, aun somera, de los trabajos presentados a este 

Encuentro Internacional, habida cuenta la relevancia de sus autores. Quienes asistieron 

recordarán el interés y la atención que despertaron las distintas exposiciones y el 

fecundo intercambio de cuestiones, planteadas en los espacios dedicados al debate. 

Podría decirse que aquel Encuentro fue breve en el tiempo y productivo en los 

resultados. 

 

 

Los editores 
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HUMANISMO, MITOLOGÍA Y EMBLEMÁTICA  

A MODO DE INTRODUCCIÓN AL ENCUENTRO INTERNACIONAL  

DE FLANDES A EXTREMADURA 

 

 

 

César Chaparro Gómez 

Universidad de Extremadura 

 

 

Mi participación en este Encuentro Internacional sobre Los tapices de la Catedral de 

Badajoz responde al tesón, insistencia y buen hacer de Ignacio López Guillamón. 

Gracias a él, o mejor por su culpa, me veo impartiendo esta conferencia o charla 

inaugural en un congreso de verdaderos especialistas. Para ello, mis competencias 

ˈcomo dir²amos hoy en t®rminos acad®micosˈ son escasas. Soy Catedr§tico de 

Filología latina y en el análisis y traducción de muchos de nuestros textos en latín sale a 

colación la Mitol ogía; sin su conocimiento es imposible abordar con criterio materias 

como la historia de la filosofía y de las religiones, la literatura, el arte, la música, etc. En 

segundo lugar, al Humanismo renacentista he dedicado también algunos estudios y 

traducciones: Antonio de Nebrija, Erasmo de Rotterdam, Francisco Sánchez de las 

Brozas han sido los principales autores tratados. Finalmente, al mundo de la 

Emblemática accedí de la mano de una de las operaciones de la retórica, una pariente 

pobre de la misma, la memoria, y más en concreto la memoria artificial, que se articula 

per locos et imagines (a través de los lugares y las imágenes) y que abarca todo aquello 

que tiene que ver con la frase horaciana ut pictura poesis (unión de la palabra y de la 

imagen). Con estos escasos avales, mis palabras son de mera introducción, más bien 

dirigidas a los estudiantes y público en general y no a los ponentes, a quienes pido 

benevolencia
1
. 

 

 

Mito y leyenda clásicos: su pervivencia en Occidente 

 

Permítanme unas breves y elementales nociones sobre el mito, especialmente el de 

origen grecolatino, y su pervivencia a lo largo de la historia. En la sociedad y cultura 

grecolatinas se contraponían el mythos (mito) y el logos, entendido este último como la 

razón o la palabra, la palabra razonada. Cuando la realidad no se podía explicar por 

medios lógicos o racionales, mediante la argumentación, se echaba mano de la 

imaginación, y así los hombres creaban mitos. Los mitos son, pues, productos de la 

imaginación, no de la lógica. El campo del mito disminuye cuando avanza el 

conocimiento científico y lógico. Mito y realidad son los dos extremos de la cuerda: o 

relato imaginativo (y por lo tanto irreal) o relato histórico y real. Pero en el medio de esa 

cuerda hay otro componente: la leyenda. Tiene que ver este vocablo con otro latino 

(legenda), que significa ñlo que ha de ser le²doò, ñlo que ha de interpretarseò. El n¼cleo 

de la leyenda es real, histórico; su explicación, su lectura, su interpretación no lo es, es 

más bien inventada o imaginada. La leyenda no es tanto, o principalmente, un producto 

                                                           
1
 Como es lógico, la bibliografía sobre este tema, en su carácter global y compilatorio, es amplísima. Una 

visión de conjunto, bien estructurada y didáctica, nos la da el trabajo de Emilio Asencio González, La 

Mitología clásica en la Emblemática española, Tesis doctoral, Universidad de Córdoba, 2005; las citas de 

autores ya clásicos en esta temática (como Seznec, Chevalier, etc.) han sido tomadas del libro de Asencio 

González.  
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de la imaginación, es más bien producto del interés de una parte de la sociedad: los 

hechos ocurrieron, pero no de la manera ñinteresadaò en que se nos han presentado. 

Digamos que la leyenda es un acto más de propaganda. Así se nos presentan, como 

legendarios, muchos de los relatos que tienen que ver con las hazañas de reyes o 

emperadores o con los martirios de muchos santos cristianos. 

 

En otro orden de cosas, la creencia de que la Edad Media fue una especie de ñagujero 

negroò de incultura donde desapareci· el legado cultural (incluido el §mbito de los 

mitos) de Grecia y Roma fue más bien una convicción difundida por los propios 

humanistas, quienes estaban convencidos de vivir en una nueva era. Según ellos, su 

época era tan radicalmente distinta de la Edad Media, como esta lo era de la Antigüedad 

clásica.  

 

En realidad, contra lo que opinaban los propios humanistas, no se produjo una ruptura 

absoluta de la tradición clásica en la Edad Media: el legado greco-romano había 

perdurado a través de los siglos con períodos de más o menos acercamientos a ella. En 

lo que sí llevaban razón los hombres del Renacimiento es en el cambio radical que la 

actitud general experimentó respecto al mundo clásico en este período. Uno de los 

aspectos más importantes es el modo de trabajo de literatos y artistas, consistente en la 

transmutación de los temas paganos en temas cristianos, algo que los artistas 

paleocristianos ya hicieron a menudo con anterioridad. Los dioses y héroes de la 

mitología clásica grecolatina se convirtieron en mayor o menor grado en expresión de 

las virtudes o los vicios que el cristiano debía seguir o evitar.  

 

No hay que olvidar, sin embargo, que amplios sectores de la Iglesia despreciaban y 

abjuraban de los dioses paganos oponiéndose con fuerza a la utilización de la mitología 

en la enseñanza. En cualquier caso, estas tensiones tan solo vienen a demostrar que la 

Edad Media es un período crucial para la conservación y difusión de la cultura clásica. 

Sin ella el Renacimiento no hubiera podido surgir con tanta potencia y brillantez. Como 

afirma Jean Seznec, en su obra Los dioses de la Antigüedad en la Edad Media y el 

Renacimiento: ñLa Antig¿edad pagana, lejos de çre-nacer» en la Italia del siglo XV, 

había sobrevivido en la cultura y el arte medievales; los dioses mismos no resucitan, 

puesto que nunca desaparecieron de la memoria y la imaginaci·n de los hombresò. 

 

 

Humanismo renacentista y mitología grecolatina 

 

Los hombres del Renacimiento consideraban que los mitos clásicos encubrían bajo su 

velo poético un significado mistérico que solo los espíritus más perfectos y elevados 

conseguían recobrar. Además, en esta sabiduría enigmática coincidían los mitos de la 

tradición pagana con los de la Biblia. De esa manera, la tradición alegórica encontró 

entre los humanistas una aceptación extraordinaria. Estos consideraban que los sabios 

de la antigüedad habían cifrado un enigmático mensaje, veraz y profundo, para que 

pasara desapercibido a los necios e ineducados, y solo llegara a ser interpretado por 

otros sabios. Los eruditos renacentistas se aplicaron al estudio e interpretación de los 

mitos como verdaderos herederos de los hombres doctos de la antigüedad, 

distinguiéndose así de los incultos y vulgares. En alguna ocasión, se rozó incluso la 

herejía al fundir Biblia y Mitología y no aceptar el dogma cristiano sino el sentido 

alegórico del mismo. 
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Al  conocimiento de la mitología clásica grecolatina por parte de los humanistas 

contribuyó de forma esencial la elaboración de las verdaderas enciclopedias 

mitográficas compuestas en la Edad Media, como el repertorio del Mythografus III o el 

Ovidio moralizado de Pierre Bersuire. Todos ellos precedieron a la importante 

compilación que llevó a cabo G. Boccaccio en su Genealogia Deorum, quien con su 

afán erudito y respeto por la Antigüedad clásica constituye el principal eslabón hacia la 

actitud renacentista. En la creencia de que las fábulas paganas son una alegoría 

didáctica, Boccaccio trata de conciliar cristianismo y paganismo y a la vez salvar su 

propia integridad frente a cualquier acusación ante la Iglesia. La obra de Boccaccio 

sirvió de modelo a los grandes compendios mitológicos posteriores: De deis gentium 

varia et multiplex historia. Historiae deorum gentilium de Lilio Gregorio Gyraldi, que 

se centra en un estudio de los nombres y los epítetos de los dioses; los Mythologiae sive 

explicationum fabularum libri decem de Natale Conti, que se caracteriza por su enfoque 

alegórico-moralizante, y Le immagini colla aposizioni degli Dei degli Antichi de 

Vincenzo Cartari, que se centra en la iconografía. 

 

Estos manuales son un verdadero ejercicio de erudición para uso de poetas y artistas. 

Son verdaderos diccionarios mitográficos de gran utilidad en el Barroco, donde ya  la 

influencia de Trento y la Contrarreforma es evidente en ellos. Las Mitologías del siglo 

XVI tuvieron su continuaci·n en lo que Seznec llama la ñBiblia de los S²mbolosò, es 

decir, la Iconología de Cesare Ripa, donde las figuras de las divinidades pierden todo 

valor propio, toda existencia independiente y se convierten tan solo en ñvelos destinados 

a recubrir verdades filos·ficas y conceptos moralesò. 

 

Toda esta compleja y diversa tradición de interpretaciones y desviaciones del mito 

clásico desembocará en la Emblemática, un saber que permitió reconciliar de manera 

definitiva lo profano y lo sagrado y que enseñó a descubrir los más ocultos y serios 

preceptos bajo las más superficiales apariencias. La Iglesia jugó un papel decisivo en su 

propagación ya que, por un lado, permitía sacralizar el mito dándole un sentido 

espiritual, y por otro era un método que permitía todas las metáforas y transposiciones 

significativas posibles. De este modo los libros de emblemas, que van a echar mano de 

la mitología para ilustrar las verdades de la fe, serán incontables.  

 

 

Mitología y Emblemática 

 

El manuscrito de los Hieroglyphica de Horapolo, descubierto en la isla de Andros, se 

difundió con enorme éxito desde comienzos del siglo XVI. Horapolo relata cómo 

cuando los egipcios querían representar alguna idea lo hacían a través de un animal o 

planta, debido a las propiedades y cualidades de estos. La imagen presenta, por tanto, no 

solo valores exclusivamente estéticos, sino que va a generar multitud de 

correspondencias significativas que únicamente el erudito, como iniciado, puede 

desentrañar. Pues bien, tomando como modelo a Horapolo los humanistas se aplicaron a 

buscar un equivalente moderno a estos criptogramas de la Antigüedad. Surgió así el 

emblema en sus distintas variantes: empresa, divisa, símbolo, blasón. El emblema, en 

palabras de Seznec, es ñuna imagen que esconde un contenido moral con un comentario 

explicativo que permite desenterrar este bajo aquellaò. 

 

Andrea Alciato fue quien plasmó en su Emblematum liber (Augsburgo, 1531) este 

nuevo lenguaje jeroglífico. El éxito de su obra fue arrollador, con más de ciento 
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cincuenta ediciones y traducciones en todas las lenguas cultas de Europa. Alciato puso 

las bases para el desarrollo de un lenguaje ideográfico basado en imágenes que se 

explican con textos, y con la pretensión de imitar la cultura de la Antigüedad. El 

emblema consta de tres elementos: lema o mote, escueta frase normalmente en latín; 

grabado o pictura y epigrama, explicación del grabado donde se explicita también la 

lección moral del emblema. La emblemática llegó a ser una expresión fundamental de la 

cultura del Renacimiento y el Barroco, reflejo de multitud de intereses y temas, desde el 

puro entretenimiento hasta la más seria especulación moral o filosófica. Poetas, 

dramaturgos, literatos y predicadores emplearon con frecuencia emblemas; igualmente 

es significativo su uso en las artes plásticas. De este modo el emblema ayudó a dar 

forma a todo tipo de comunicación visual o verbal durante los siglos XVI y XVII. En el 

emblema se sintetizan literatura y pintura en una manera proporcionada, y en él la 

imagen ayuda a hacer más entretenida y comprensible la lectura del texto. De esta 

manera se trata de un aprendizaje que trata de resultar placentero. 

 

En un principio, el código emblemático estaba destinado a una élite intelectual, a unos 

eruditos que, gracias a su formación clásica, podían entender el mensaje transmitido. 

Sin embargo la complejidad de los emblemas del siglo XVI se relajó en el XVII, siglo 

en el que la moda de los emblemas se extendió tanto que se popularizó. El latín se 

sustituyó por la lengua vulgar y se hicieron más accesibles a otros grupos sociales de 

menor cultura. De hecho el emblema cumplió una función fundamental además de la 

moral en los siglos XVII y XVIII. Se trata de la función pedagógica que pretende 

enseñar a los jóvenes no solo un comportamiento ético, sino aspectos muy variados de 

la vida y del conocimiento.  

 

Por otra parte, el hecho de que el emblema fuese considerado como el vehículo ideal 

para inculcar en el hombre el deseo de seguir el camino de la virtud, hizo que la Iglesia 

favoreciese su difusión y que hombres de Iglesia se interesasen por él. De este modo 

muchos de los autores de emblemas fueron sacerdotes o religiosos, y de hecho los 

emblemas se convirtieron en una de las armas de propaganda favoritas de la Compañía 

de Jesús: a través de las imágenes los jesuitas conminaban a la meditación ante el horror 

del pecado y los tormentos del infierno. 

 

De la fijación en emblemas de los vicios y las virtudes por medio de imágenes 

simbólicas del cristiano en general se llegará al desarrollo de estos temas en lo que atañe 

a la educación del Príncipe en cuanto gobernante y en cuanto persona. Se trata de un 

tema dominante en la emblemática del Barroco, el emblema político. Ello se hace aún 

más patente en la emblemática española, donde destaca Diego de Saavedra Fajardo con 

su Idea de un príncipe político cristiano. El emblema se muestra de ese modo como 

instrumento de propaganda del poder político además del religioso, o mejor, como un 

instrumento del poder político que busca sus principios en los de la religión cristiana, 

especialmente católica.  

 

La mitología clásica llega a la emblemática a través de la Antología Planudea y de 

obras tan fundamentales como las Metamorfosis de Ovidio. No existe libro de 

emblemas en el que no aparezcan figuras de la mitología. En ellos los dioses, héroes y 

otros personajes mitológicos se convirtieron en modelos paradigmáticos de las distintas 

virtudes o vicios, es decir, cumplieron una función eminentemente moralizadora. 
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La mitología se instaló con fuerza en la emblemática, como heredera de la rica tradición 

mitográfica que culminó en los tratados del siglo XVI y sus interpretaciones de distinta 

²ndole, y enriqueci®ndose a la vez con nuevos ñdeslizamientosò hacia otros contextos y 

significaciones, especialmente en los dos campos expuestos: la moral y la política. La 

emblemática consiguió, de esa manera, que el lector se familiarizara con los personajes 

de la mitología pagana y que los asumiera con naturalidad como representaciones de los 

distintos vicios y virtudes. De este modo son infinitos los ejemplos de personajes de la 

mitología que aparecen en los libros de contenido eminentemente católico como 

expresión de significaciones que la emblemática había contribuido a difundir. El tantas 

veces citado Seznec afirma en este sentido. ñNo olvidemos (refiri®ndose a los 

personajes mitológicos) que tienen una función. O bien simbolizan un vicio o una 

virtud, o bien traducen una verdad moral. Fauno es la lujuria; Tántalo la avaricia; 

Belerofonte, la inteligencia y el coraje triunfando sobre las acechanzas; Ganímedes, el 

alma pura que halla su alegr²a en Dioséò 

 

 

La figura de Penélope 

 

Para finalizar esta sencilla contribución y bajando al terreno de lo concreto, podríamos 

preguntarnos: ¿qué simboliza Penélope, uno de los personajes femeninos, (si no el 

principal) que sirven de pauta referencial en los tapices de la catedral de Badajoz? La 

figura de Penélope aparece en la literatura medieval como símbolo de la fidelidad 

conyugal y perfección femenina. Bocaccio en su obra De mulieribus claris dedicará 

varias páginas a trasladar a sus coetáneos la fama de mujer virtuosa que los autores 

clásicos (Plutarco, Horacio, etc.) dieron a Penélope. Y como tal se prolonga en la 

literatura posterior, salvo ligeras excepciones. De hecho, el relato con fin moralista de 

Bocaccio tuvo una gran difusión e influencia en la posterior sociedad cortesana europea. 

Por ejemplo, en la literatura: así, en la obra Orlando Furioso de Ariosto (Canto 13, 

estrofa 60, vv. 7-8) se lee: ñA Pen®lope le basta, para igualar a Ulises, con ser castaò. En 

la pintura, pronto aparecen representaciones de Odiseo y Penélope derivadas de su 

proyección literaria: Apollonio di Giovanni, Pinturicchio, Luca Signorelli dejan 

constancia en sus obras de una Penélope esposa fiel y casta. Así Penélope llega a ser 

símbolo o referente, prototipo de mujer en el Humanismo renacentista y se la identifica 

con apelativos como difficilis, candida, pudica, piaé Erasmo de Rotterdam en sus 

Adagia, Jean Tixier de Ravisi en los Epitheta, entre otros, dan testimonio de la Penélope 

ñque sabe regir y gobernar las cosas de su casaé que sufre con paciencia y tes·n todas 

las adversidadesé y que se mostr· siempre fiel a su maridoò.  

 

La interrelación entre arte, literatura y moral (es decir, emblemática) nos lleva 

inevitablemente al emblema 196 In pudoris statuam de la obra de Alciato (Figura 1), 

que resulta básico para la tradición posterior. En él aparece la virtuosa Penélope entre su 

marido Ulises y su padre Icario. Después de la boda entre ambos, Icario solicitó de 

Ulises que se quedara con su esposa en Esparta, en su propia casa; ante la negativa de 

Ulises, y como Icario insistiera, el marido pidió a Penélope que eligiera entre su padre y 

él; ella entonces no contestó, sino que se ruborizó y se cubrió los ojos y el rostro en 

señal de vergüenza. Icario comprendió que su hija había hecho una elección y que 

marchaba a Ítaca con Ulises. Como recuerdo de la acción virtuosa de su hija Penélope, 

Icario mandó levantar en aquel sitio un santuario al Pudor. Se explica el gesto de 

Penélope porque procedía de Esparta, lugar por excelencia de las mujeres virtuosas, que 

por vergüenza cubrían su rostro ante sus maridos. Este modelo de mujer ideal no solo se 
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ha de ir con su marido, al que ha de querer y estimar más que a su propio padre, sino 

que adem§s lo ha de hacer ñcon alguna se¶al de verg¿enza y honestidadò, como afirma 

Diego López en su comentario a dicho emblema.  

 

 

 
Figura 1. 

 

En los tapices de la catedral pacense aparece en su integridad la historia legendaria de la 

fiel y constante Penélope, ya desde el principio en que la esposa de Ulises es puesta en 

relación con la diosa Artemisa, siguiendo la lectura de un pasaje de la Odisea (XX, 61-

62 y 79-82) donde exclama desesperada: ñQue me aniquilen los que poseen las moradas 

del Olimpo o que Artemisa, de hermosos bucles, me dispare hasta que me lleve a ver a 

Odiseo bajo la odiosa tierra y no tenga que alegrar los pensamientos de un hombre más 

perversoò: Pen®lope pide a la diosa la muerte o lo que sea, con tal de poder encontrarse 

con su marido y no caer en las manos de los pretendientes a los que tanto detesta.  
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Figura 2. 

 

Los avatares de Pen®lope terminan en el ñencuentro de Ulises y Pen®lopeò. En el tapiz 

que les presento (Figura 2), se recrea a la izquierda la cruenta escena de la muerte de 

los pretendientes. A la derecha, se nos ofrece el momento final entre los esposos. 

Representa justo el momento de la anagnórisis (del reconocimiento), cuando Penélope, 

acompañada de la fiel nodriza Euriclea, reconoce a su marido. El encuentro entre los 

dos esposos había tenido lugar previamente, pero la reina no había reconocido a Ulises 

disfrazado de mendigo. Una vez que la libera de los pretendientes, Ulises le describe su 

lecho conyugal y la reina ya se da cuenta de que puede abrazar a su marido después de 

veinte largos años ausente. Corre hacia él, poniendo fin a su tormento (Odisea, XXIII, 

2015 ss.): ñAs² habl· y sus rodillas y su coraz·n se relajaron al reconocer las señales 

que continuamente le indicó Odiseo. Después corrió derecha hacia él llorando, lanzó sus 

brazos alrededor del cuello de Odiseo y bes· su rostroò. Pen®lope mantiene en su 

cabeza la corona que un amorcillo le había impuesto anteriormente, con lo que su 

fidelidad y constancia se ven así recompensadas. 
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Figura 3. 

 

También en los tapices de la catedral de Badajoz hay imágenes emblemáticas, a modo 

de divisas o empresas. Me fijaré en dos de ellas, de largo recorrido en el simbolismo 

occidental, especialmente cristiano. Son las del pavo real y del ave Fénix. A la imagen 

del primero acompaña el lema, mal escrito desde luego, (Non fina placet, non infina 

placent), que debe ser Non infima placent, y que se puede traducir como ñlo mundano o 

lo vulgar no agradaò (Figura 3). El pavo real es considerado símbolo de inmortalidad y 

de la resurrección, evocando el hecho de que durante la Pascua cambia su plumaje en su 

totalidad. También se le asocia en muchas culturas con la belleza o la sabiduría. 

Chevalier en su Diccionario de los símbolos afirma: ñque el pavo real en el 

Cristianismo simboliza también la rueda solar y por esta razón es signo de inmortalidad; 

su cola evoca el cielo estrelladoò. Hay autores que ven en la figura del pavo real un 

símbolo de la concordia conyugal al ser este el distintivo de la diosa Juno, protectora de 

las mujeres casadas: de hecho este animal aparece en monedas romanas de Domitila y 

Domicia con la inscripción Concordia augusta, invocación a la diosa protectora de las 

uniones imperiales. En esta última interpretación, acorde con la temática de los tapices 

de la catedral pacense, el pavo real sería imagen de la concordia, constancia y castidad 
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matrimonial de Penélope. Quedaría la explicación del lema: ¿podría este interpretarse 

como desprecio por las demás aves, dada la belleza de la que hace gala? 

 

En cuanto a la pictura del Ave Fénix (Figura 4), esta está acompañada del lema Quia 

sola infelix (ñporque sola es infelizò) en el que se hace referencia a su entidad de ñser 

¼nicoò y, como afirma Piero Valeriano, a su soledad: ñLa mayor²a de los autores, dice, 

cuentan que habita las soledades orientales, privado de todo comercio con los hombres 

y lejos de su vistaò. Si el pavo real significaba para los cristianos la inmortalidad, e 

incluso la resurrección por la relación del cambio de cola con la época de Pascua, el ave 

F®nix, que renace de sus cenizas, significa ñresurrecci·nò. Chevalier en su Diccionario 

de los símbolos afirma: ñlos cristianos lo consideran, desde Orígenes, pájaro sagrado y 

símbolo de una irrefragable voluntad de sobrevivir, así como de la resurrección, triunfo 

de la vida sobre la muerteò. Por otra parte, el lema har²a referencia a la infelicidad de 

Penélope al estar en soledad esperando año tras año a su esposo Ulises. 

 

 

 
Figura 4. 
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TAPICES DE LAS CONQUISTAS AFRICANAS DE ALFONSO V DE 

PORTUGAL. TAPICERÍAS DE PASTRANA  

 

TAPESTRES OF THE AFRICAN CONQUERS OF ALFONSO V OF 

PORTUGAL. PASTRANA TAPESTRIES 

        

 

Margarita García Calvo 

       Dra. Hª del Arte 

 

 

Margarita García Calvo es doctora en Historia del Arte. Su tesis doctoral versó sobre los 

tapices que se conservan en la Colegiata de Pastrana (Guadalajara), los conocidos como 

ñlas tapicer²as de Alfonso V de Portugalò, de  los que hablar§ en este Congreso. 

 

Es autora de numerosos estudios, publicados en prestigiosas revistas tanto nacionales 

como extranjeras. Se pueden mencionar entre otros sus trabajos sobre los Tapices de la 

Colegiata de Pastrana,  La manufactura de Pastrana, los Tapices de la Catedral de 

Sigüenza,   los Tapices del Museo de Bellas Artes de Bilbao, los Tapices de la familia 

Moncada, los Tapices de los Museos de Jaén, los Tapices del Sacromonte (Granada) etc 

También es autora de  libros sobre los Tapices de Cajasol y los Tapices de la Fundación 

Selgas-Fagalde, además de participar como coautora en otras publicaciones sobre 

tapices. 

 

 

Resumen 

 

Se presenta un análisis crítico sobre las escenas representadas en los tapices de Pastrana, 

realizados a partir de 1471 en alguno de los talleres activos en las principales ciudades 

del sur-oeste de Flandes (Tournai, Brujas o Bruselas). Se hace un estudio comparativo 

con otros tapices flamencos de semejante tema y estilo. Se destaca el valor de crónica 

gráfica que fija en imágenes realistas la historia de la conquista de las ciudades de 

Arcila y Tánger por el rey de Portugal Alfonso V (1432-1481).  

 

 

Palabras clave 

 

Afonso V de Portugal (1432-1481); Arcila; Tánger; Tapices de Pastrana; Tapices 

flamencos. 

  

 

Abstract 

 

A critical analysis is presented in the scenes represented in the Tapestries of Pastrana 

woven from 1471 onwards in some of the workshops active in the main cities in South-

West Flanders (Tournai, Brugges or Brussels). A comparative study with other Flemish 

tapestries of the same theme and style is made. It is highlighted the value of graphic 

chronicle that fixes in realistic images the story of the conquest of the cities of Asilah 

and Tangiers by the king of Portugal Alphonse V (1432-1481). 
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Tapestries. 

 

 

En Pastrana (Guadalajara), en su museo parroquial, se conservan algunos de los más 

bellos ejemplares de la tapicería flamenca de la segunda mitad del siglo XV. Son seis 

tapices pertenecientes a dos series, cuyo protagonista es el rey portugués. 

 

Una de las series, en la que siempre se ha centrado el inter®s, es la conocida como ñlas 

tapicer²as de Alfonso V de Portugalò. Consta de cuatro tapices, en donde est§n 

representadas las conquistas llevadas a cabo por el rey Alfonso V (1432-1481), en el 

año 1471, en Arcila y Tánger. En tres de los tapices está representada la Toma de 

Arcila: Desembarco, Cerco y Asalto. En el cuarto está tejida la Entrada en Tánger
2
. 

 

Del desarrollo de la conquista de estos puertos fortificados marroquíes nos informan las 

cartelas de la parte superior de dos de los paños de la trilogía de Arcila. Un tercero de 

Arcila solo conserva una línea de la leyenda y al de Tánger le falta esta valiosa 

aclaración, pero las crónicas de la época facilitan la comprensión de lo representado
3
. 

En los cuatro tapices aparece el escudo real portugués y en los tres de Arcila el emblema 

personal del rey Alfonso V. 

 

Estos tapices son considerados uno de los escasos ejemplos del siglo XV que muestran 

hechos contemporáneos a su realización, en donde se observa un gran realismo en la 

representación de las armaduras, los escudos, las armas, los nav²osé, siendo 

considerados un auténtico documento histórico.  

 

                                                           
2
 Para estos tapices ver la siguiente bibliografía: Dos Santos, R. As tapeçarias da tomada de Arzila. 

Lisboa, 1925. Dos Santos, R. As tapeçarias da Tanger. Lisboa, 1926. Dornellas, A. As tapeçarias de D. 

Affonso V foram para Castella por oferta deste rei. Lisboa, 1926. Figueiredo, J. de. As tapeçarias de 

Arzila e as relaçoes com os Paineis de Nuno Gonçalves. Lisboa, 1926. García Merchante, E. Los tapices 

de Alfonso V de Portugal. Toledo, 1929. Varela Rubim, N. J. ñArtilharia Portuguesa nas Tape­arias de 

Arzilaò, en Revista de Artilharia. Lisboa, 1987. García Calvo, M. Tapices de Pastrana, U.N.E.D (tesis 

doctoral in®dita). Madrid, 1995.  Garc²a Calvo, M. ñDos tapices flamencos ñde Cruzadasò en la iglesia 

parroquial de Pastranaò, en GOYA, nº 293, marzo-abril, 2003, p. 81-90. Ramírez Ruiz, V. Tapices y 

Textiles de Castilla- La Mancha. Guadalajara, 2007, p. 206-218. Ram²rez Ruiz, V. ñLos tapices de 

Alfonso V de Portugal o Tapices de Pastranaò, en Revista de Artes Decorativas. Oporto, 2008, p. 9-31. 

Varela Rubim, N. J. Novo conjunto de tapeçarias de D. Afonso V na igreja de Pastrana em Espanha. 

Lisboa, 2005. A. Rapp Buri y M. Stucky-Sch¿rer, ñThe conquest of Arzila and Tangierò, en HALI, 2010, 

p. 52-59.  Bunes, M. A. de y Rodrigues, D. Las hazañas de un rey. Tapices flamencos del siglo XV en la 

Colegiata de Pastrana. Madrid 2010. Meira Araújo, I. F. As tapeçarias de Pastrana. Uma iconografia de 

guerra. Lisboa, 2012. Ranera Nadador, J. G. El patrimônio artístico de Pastrana durante la Guerra Civil. 

Guadalajara, 2018. 
3 

Correa da Serra, J., Colleccao de livros ineditos de historia portugueza dos reinados de D. Joao I, D. 

Duarte, D. Affonso V e D. Joao II. Lisboa, 1790, T. I: Chronica do senhor rey D. Affonso V, escrita por 

Ruy de Pina. 
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El conjunto fue tejido en los años siguientes a la toma de estas plazas africanas, es decir, 

a partir de 1471, en alguno de los florecientes centros manufactureros de los Países 

Bajos meridionales, sin que podamos precisar si en Tournai, Bruselas o incluso Brujas, 

los centros productores de tapices que destacaban en la segunda mitad del siglo XV y 

que recibían los encargos más importantes. La obligación de marcar las piezas se 

impuso por primera vez en Bruselas en el año 1528: la doble B (Brabante - Bruselas) 

con un escudete rojo en el medio. A partir de 1544, por un decreto del rey Carlos V, se 

hizo extensible a todos los demás centros. Por lo que es muy difícil, ante la ausencia de 

marcas, saber en qué centro manufacturero pudieron haber sido tejidos los tapices de 

Arcila y Tánger, teniendo en cuenta además que la producción de unos y otros centros 

no presentaba grandes diferencias
4
. 

 

La fama de los centros manufactureros flamencos era bien conocida en el Portugal de 

Alfonso V, que estaba unido además por lazos de parentesco con la casa de Borgoña: su 

tía Isabel de Portugal estaba casada con Felipe el Bueno, cuyo mecenazgo había 

favorecido la industria tapicera de Tournai. Según consta en las cuentas de la Feitoria de 

Flandes, Portugal importaba tapices de centros como Tournai, Brujasé En dichas 

cuentas aparece mencionado el primer administrador enviado a Flandes por Alfonso V, 

después de asumir el gobierno del reino: Joao Rodriguez de Carvalho, que estuvo en 

Brujas en 1451, y de lo comprado da noticia la carta de recibo que le fue concedida el 

14 de julio de 1452 en Evora, en donde hay una detallada relación de lo adquirido y de 

su coste de la que destacamos: ñ5 panos de r§s de armar, que foi buscar a Tornay e a 

Lilaò. No solo se mencionan tapices sino tambi®n: ñarneses, bombardas, ca¶oeséò
5
 

 

Las características de estos tapices son semejantes a las de otros de la misma época y 

procedencia. Composiciones densas, abigarradas, sobre todo en las escenas de batalla, y, 

por tanto, en el Cerco y el Asalto. Con más claridad está representada la Entrada en 

Tánger. La composición es más ordenada, tanto en la escena de la entrada en la ciudad 

del ejército portugués como en la del abandono por sus habitantes Además no se acusa 

tanto la falta de perspectiva como en la trilogía de Arcila. 

 

En la Entrada en Tánger las figuras son muy esbeltas y elegantes, llegando a un 

alargamiento que recuerda a  ciertas miniaturas, ya observado en otros tapices que, a su 

vez, tienen semejanzas con este de Pastrana, como es el caso del Coronamiento de 

Tarquino (Catedral de Zamora) o Los tres coronamientos (Catedral de Sens), ambos de 

posible origen bruselense. Este alargamiento de las figuras del tapiz de Tánger no es tan 

evidente en la Toma de Arcila. 

 

El sentido de la decoraci·n apreciado en los estandartes, armaduras, arquitecturasé y el 

gran cuidado puesto en todos los detalles es una de las características más notables. Se 

presta gran atención a los motivos vegetales: árboles frutales, diminutas flores formando 

una especie de alfombra vegetal, decoración más abundante y variada en la Entrada en 

Tánger que en los de Arcila. Este tipo de decoración vegetal lo encontramos en otros 

tapices de la misma época como en el ya citado Coronamiento de Tarquino, en El 

príncipe de Malice (Dumbarton Daks Collection, Washington) o en La adoración de los 

Magos (Museum of Fine Arts, Boston). 

                                                           
4
 Cavallo, A., Medieval Tapestries in the Metropolitan Museum of Art, New York, 1993, p. 57-77. Ver 

tambi®n a  B. Pennant, ñHistoire de la tapisserie tournaisienneò, en L´Art de la Tapisserie. Tournai-

Enghien-Audenarde, Tournai, 2017, p. 11-33. 
5
 Braamcamp Freire, Feitoria de Flandes. Lisboa, 1920, p. 65-67 y 83-84. 
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Las arquitecturas siguen los cánones flamencos pero con la introducción de ciertos 

elementos, alminares y torres, de estilo africano. También hay aquí una ligera diferencia 

entre la representación de la ciudad de Arcila y la de Tánger: esta última está tratada con 

un mayor sentido decorativo, percibiéndose con claridad la mezquita y los minaretes. 

 

Los modelos de los tapices han sido atribuidos al portugués Nuno Gonçalves, pintor real 

en el reinado de Alfonso V, cuya actividad se extendió desde 1450 hasta 1492 

aproximadamente, y en donde estudiosos portugueses creen reconocer su estilo. Pero a 

la vista de las similitudes entre estos tapices y otros que son considerados como tejidos 

posiblemente en Bruselas, como los mencionados del Coronamiento de Tarquino de 

Zamora o La adoración de los Magos de Sens, no puede descartarse tampoco la 

intervención de un maestro de esta procedencia
6
. 

 

Los tapices son citados por vez primera como propiedad de la Casa del Infantado en el 

inventario y tasación que se hizo en el año 1532 en Guadalajara, a la muerte del III 

duque, Diego Hurtado de Mendoza (1461-1531). Este noble, que mantuvo excelentes 

relaciones con Fernando el Católico y con Felipe el Hermoso, formó a lo largo de su 

vida una gran colección de tapices, algunos heredados de su madre y de su tía Mencía 

de la Vega y otros adquiridos. En esta primera mención se los une a los dos de 

ñCruzadasò, de los que hablaremos m§s adelante, pues se habla de ñseys pannos de 

Tanjar y Arzilla que tienen seiscientos y ochenta anas.ò En un inventario del IV duque, 

Iñigo López de Mendoza, hecho en 1546, se los vuelve a citar, aunque separadamente: 

ñcuatro panos de la histora de tanger y arcilaò y ñdos panos de la misma historiaò  A 

partir de aquí los encontramos en los inventarios de los sucesivos duques del Infantado, 

en los del quinto duque, Iñigo López de Mendoza, en los de Ana de Mendoza, sexta 

duquesa, en los del séptimo duque, Rodrigo de Mendoza y Sandoval, cuando fallece en 

1657. Unas veces se habla de Tánger, otras de Ceuta, aunque matizando casi siempre 

que se trata de series diferentes: ñquatro de una suerte y dos de otraò. Ser§ en el 

testamento de la octava duquesa del Infantado, Catalina Gómez de Sandoval,(1616-

1686) casada con el IV duque de Pastrana Rodrigo de Silva y Mendoza, cuando 

aparezcan como cedidos a la iglesia de Pastrana: ñla tapiceria de Tanxer el Duque mi 

marido y señor dio a la Iglesia donde esta sirviendo al culto divino y asi por no sacarla 

de tan santo empleo y por rrespecto a las disposiciones de mi marido y señor pido a los 

subzesores en mi casa que dexen la dicha tapizeria en la iglesia de Pastranaò. En el a¶o 

1667 aparecen por vez primera en los archivos parroquiales como ñregalo del 

excelentisimo Sr. Duqueò
7
, y allí han permanecido hasta nuestros días.   

 

Sobre la llegada de los tapices, mandados tejer por Alfonso V de Portugal, a España hay 

diferentes hipótesis, pero sin documentación que avale cualquiera de ellas. 

 

El estudioso portugués Faria y Sousa, en su obra ñEpitome de las historias portuguesasò 

(Lisboa, 1673, p. 129), avala la tesis del regalo: ñla rica tapizeria de la toma de 

Arcilaéeste es oi de la casa del Duque del Infantado. A quien lo dio D. Alonso V en el 

tiempo de sus pretensiones con Castillaò, refiri®ndose a la ®poca de sus aspiraciones al 

                                                           
6
 Delmarcel, G., La Tapisserie Flamande du XVe au XVIIIe siécle. Tielt, 1999, p. 39. 

7
 Para estas noticias de archivo sobre los tapices en manos de los duques del Infantado y su posterior 

donación a la iglesia de Pastrana, ver a M. García Calvo, op. cit., 1995, p. 118, 180 y 181.  M. García 

Calvo, op. cit., 2003, p. 82. 
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trono de Castilla en disputa con Isabel la Católica y Fernando de Aragón. En otra de sus 

obras, ñLisboa portuguesaò (Lisboa, 1679, p. 391), al mencionar las conquistas de 

Arzila y Tánger, dice: ñaqu² se quede solamente en memoria que destas expugnaciones 

se labraron valerosas tapicerias. Una de ellas se conserva oy en la Casa del Infantado en 

Castilla. Muchas veces la vimos. Dadiva fue deste excelente Principe al señor de aquel 

Estadoò. 

 

 

 
Desembarco en Arcila. Tejido en los Países Bajos Meridionales, después de 1471- 1480? 368 x 1108 cm. 

Pastrana, Museo de Tapices de la Colegiata. 

 

 

 
 

  

ñEl seren²simo y victorios²simo Alfonso V, por la gracia de Dios rey de Portugal y de 

los Algarbes, de aquí y de allí del mar en África. Como ya otras muchas veces para la 

exaltación de la fe católica, ahora también en el año del Señor 1471, en el día 15 del 

mes de agosto, fiesta de la beata Virgen, navegando desde Lisboa con el serenísimo 

príncipe D. Juan, su hijo único primogénito y heredero, pasó a África con una flota de 

cuatrocientas naves y otras embarcaciones, y con un ejército de treinta mil hombres 

dispuestos a pelear por la fe de Cristo contra los moros. Habiendo llegado al sexto día, 

martes, a tocar el puerto de Arcila, ciudad opulentísima de los moros, al siguiente día, 

miércoles, el agua enfurecida del mar hizo difícil el desembarque del ejército a tierra. 
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Entonces, el rey, magnánimo en todas las dificultades, creyendo por muchos motivos 

que nada era en esta dificultad tan peligroso como la duda y la vacilación, sacrificando 

el riesgo de su vida por el grande ardor de su fe, saltó a tierra, hundiéndose en la 

revuelta gran número de embarcaciones y pereciendo sumergidos por las aguas algunos 

hombres nobles con sumo dolor del Reyò. 

 

La escena del desembarco ocupa una extensa zona en el tapiz. Numerosas barcas 

transportan a los soldados a tierra firme. En una de ellas van dos personajes, que por la 

riqueza de las armaduras y por la presencia del escudo real y del emblema de Alfonso V 

(el rodizio) nos remiten al rey y a su hijo. De la mitad del tapiz hacia la derecha está 

representada la llegada a tierra. Dirigiéndose a la amurallada Arcila van el rey y el 

príncipe con su ejército, y al fondo de esta marcha se ven cuerpos flotando en el mar. El 

desembarco se completa, en su extremo derecho, con la ciudad rodeada por los soldados 

portugueses, en cuyo interior se ve a sus habitantes portando lanzas y estandartes. 

 

La dureza de este desembarco, donde se perdieron algunos barcos y unos doscientos 

hombres, tardando tres días en tomar tierra, la describe el portugués  Ruy de Pina (1440-

1522)
8
. 

 

  

 
Cerco de Arcila. Tejido en los Países Bajos Meridionales, después de 1471-1480? 428 x 1078 cm. 

Pastrana, Museo de Tapices de la Colegiata. 

 

 

Inscripción:  

 

ñde inde succedentibus muro militibus bonbardisque et machinis admotis contineti 

atrocique oppugnatione pluribus loci(s)?  murus dirutus est is egregie amauris defensus 

et impigre reparatusò 

 

ñSeguidamente, al escalar los soldados por la muralla y tras hacer avanzar las 

bombardas y máquinas, en un ininterrumpido y atroz ataque la muralla fue derruida por 

                                                           
8
 Correa da Serra, J., op. cit., caps. CLXIII y CLXIV, p. 524-526. 
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muchos sitios. Pero esta fue defendida excelentemente por los moros y reparada con 

rapidezò
9
.  

 

Este tapiz, al contrario que los otros dos, está íntegro en su parte inferior, aunque al 

estar cortado en la zona superior, la leyenda ha quedado reducida a una sola línea. 

 

Es la segunda pieza de la trilogía, ateniéndose al desarrollo histórico de los hechos, 

según la narración de las crónicas de Ruy de Pina. Por estas sabemos que se tardaron 

tres días en poder tomar tierra, sitiando luego el rey la ciudad en torno al mar, cerrando 

y defendiendo su campamento de tropas con un profundo foso. También menciona el 

cronista las bombardas que se colocaron en las dos partes de la ciudad
10

. 

 

En el centro del tapiz está Arcila, rodeada por un palenque, y cercando la ciudad por el 

mar la escuadra portuguesa, de la que divisamos los mástiles de las naves. En el lado 

izquierdo, en medio de los soldados, vemos un personaje a caballo, con armadura de 

brocado, al que podemos identificar con el príncipe D. Juan, hijo del rey, por la riqueza 

con que va ataviado y por su situación destacada en la escena. En la zona derecha la 

composición es muy similar: una figura coronada y a caballo-Alfonso V-, con riquísima 

armadura revestida también de brocado, y en torno a él, su ejército. En el paño abundan 

los estandartes que nos remiten a Portugal, y sobre la figura del rey, el escudo portugués 

y su emblema personal. 

 

 

 
Desembarco en Arcila. Detalle del rey Alfonso V y su hijo el príncipe D. Juan.   

 

                                                           
9
 El profesor Jesús Joaquín Picazo Reyes es el autor de la transliteración y traducción de la leyenda latina 

de este tapiz. 
10

 Correa da Serra, J., op. cit., cap. CLXIV, p. 525-526. 
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Asalto de Arcila. Tejido em los Países Bajos Meridionales, después de 1471-1480?. 369 x 1094 cm. 

Pastrana, Museo de Tapices de la Colegiata. 

 

 

 
 

 ñMas al d²a siguiente, s§bado, fiesta de San Bartolom®, d²a 24 del mismo mes de 

agosto, antes de la salida del sol, después de una arenga del Rey a los soldados, unos 

por las brechas recientes hechas en las murallas, otros subiendo por escalas, entran a 

fuerza de gran trabajo en la ciudad, donde hubo una lucha sangrienta en la que murieron 

no pocos de los que peleaban a pie firme. Después, la mayor parte de los moros 

refugiáronse en el castillo mejor fortificado, donde sobrevino más grave peligro para 

ellos y una mayor mortandad porque se hacía más difícil la entrada. Duró esta lucha tan 

atroz por todos lados hasta el mediodía, cual puede imaginarse que sería entre unos 

vencedores llenos de ira y entre unos vencidos desesperados. De los moros que 

sobrevivieron a esta mortandad y de sus riquezas hízose tan copioso botín, que no 

parecía guardar relación con el vecindario de la población, y eso que era el principal 

emporio de esta región. El Rey, liberalísimo, repartió toda la presa entre sus soldados.ò 

 

Aquí se representa el último paso de la conquista, el asalto de la ciudad, después del 

duro desembarco y cerco al que se la sometió. La leyenda superior relata con detalle la 

lucha atroz que tuvo lugar entre vencedores y vencidos el 24 de agosto de 1471, y el 

copioso botín que consiguieron los portugueses en Arcila, principal emporio de esta 

región Las crónicas de Pina nos amplían la información: hubo unos dos mil muertos y 

5000 prisioneros; el botín fue estimado en ochenta mil doblones de oro
11

. 

                                                           
11

 Correa da Serra, J., op. cit., cap.  CLXV, p. 527-529. 
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Arcila ocupa la parte central del tapiz y la más extensa. Los soldados  están dentro, en 

dura lucha con los moradores de la ciudad, que está rodeada a su vez por los 

portugueses. En la escena izquierda, otro grupo de soldados entre los que destaca una 

figura a caballo -posiblemente el príncipe D. Juan-, anunciado por dos trompeteros de 

cuyas trompetas pende el escudo real. La escena derecha es muy similar: el rey Alfonso 

V, ricamente ataviado, con el escudo real y su emblema personal. 

 

 

. 
Asalto de Arcila. Detalle del rey Alfonso V. 

 

 

 
Entrada en Tánger. Tejido en los Países Bajos Meridionales, después de 1471-1480? 404 x 1082 cm. 

Pastrana, Museo de Tapices de la Colegiata. 

 

Son tres las escenas que podemos ver en este tapiz, de izquierda a derecha: la entrada 

del ejército portugués, la ciudad de Tánger y la salida de los habitantes de esta.  Estos 

hechos tuvieron lugar los días 28 y 29 de agosto del año 1471. En esas fechas, Alfonso 

V envía a Tánger, al frente de la expedición, a D. Juan, hijo del duque de Braganza, y al 

día siguiente entra él con su hijo y los demás nobles de su corte. Los habitantes de la 
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ciudad, temiendo que se reprodujese la mortandad de Arcila, la abandonaron antes de la 

llegada de los portugueses. La ocupación, por tanto, se hizo de manera pacífica, según 

consta en las crónicas
12

. En este paño, al contrario que en los de Arcila, no aparece el 

emblema personal del rey, aunque si el escudo real portugués, que es llevado por uno de 

los soldados que está en lo alto de la puerta de la muralla de la ciudad. 

 

Menos conocidos que los anteriores son otros dos tapices, relacionados también con el 

rey Alfonso V de Portugal y sus conquistas africanas. Son excepcionales no solo por sus 

dimensiones sino también por la calidad del tejido y su riqueza decorativa. Aparecen 

tanto en la Casa del Infantado de Guadalajara en un primer momento, como en la iglesia 

de Pastrana posteriormente, junto con los cuatro de Arcila y Tánger. Los dos tapices son 

citados por vez primera como propiedad de la Casa del Infantado en el inventario, ya 

mencionado, que se hizo en 1532 a la muerte del III duque Diego Hurtado de Mendoza.  

A partir de esta primera cita los encontramos en los inventarios de los sucesivos duques 

del Infantado junto con los de Arcila y Tánger, mencionando siempre que se trata de ñla 

misma historiaò, aunque matizando casi siempre que se trata de series diferentes: 

ñquatro de una suerte y dos de otraò
13

. Entran en la Iglesia de Pastrana en el año 1667, al 

mismo tiempo que los de Arcila y Tánger, como donación del cuarto duque de la villa 

Rodrigo de Silva y Mendoza. 

 

Partiendo de estas menciones en los archivos, que unen a los dos tapices con los de 

Arcila y Tánger y con el rey Alfonso V, y de las crónicas sobre el reinado del rey 

portugués, hemos identificado los paños como Misa y besamanos de Alfonso V en 

Lagos antes de partir para Alcázar-Seguer y Embarque en Lagos de Alfonso V y sus 

tropas para Alcázar-Seguer. Estos hechos sucedieron en octubre de 1457 y tuvieron 

como protagonista al rey Alfonso V junto con los Infantes Don Enrique, Don Fernando 

y los nobles más destacados de su reino. 

 

Las crónicas de la época nos ofrecen una descripción pormenorizada de los 

acontecimiento hist·ricos tejidos en los dos tapices: ñée a quarta feira tornou logo a 

sair armado com sua guarda diante, e todo o mais com maravylhoso e rico Estado e 

grande gentileza, foy ouvir Missa, e com elle todillos Senhores que eram na frota. 

Acabada a qual El Rey posto em meo de todos, com graciosa e allegre contenenca, e 

com pallavras cheas de devacam e grandeza, esforco, e perfeyta elloquencia, e com 

cautelas e fundamentos de bom e prudente guerreiro declarou sua yda sobre a Villa d 

Alcacere, louvando e agardecendo a todos com muita humanidade, a dilligencia e amor, 

com que o tam honrradamente vynham servir, offerecendosse a lho conhecer com as 

honrras, e mercês, e acrecentamento que a cada hum coubesse e merecesse. E em fym 

de sua falla, o Ifante Dom Fernando como pemais pryncipal lhe respondeo por todos. E 

em fym de suas palavras, com os giolhos no chao lhe beijou as maaos, e assy todos os 

principaaes que hy eram, e aa quinta feira xvii dias d outubro El rey partio de Lagos 

com toda fua frota...ò
14

 Describen las crónicas como el monarca se dirige en procesión 

hacia la iglesia de Santa María de Gracia, situada en la parte alta de la ciudad de Lagos, 

para oír misa antes de partir, acompañado de los señores e hidalgos principales y, 

acabada esta, dirige unas palabras de reconocimiento a los que le acompañan que, 

posteriormente, arrodillados en tierra le besan las manos. A continuación, embarca y 

zarpa de Lagos con la flota hacia Alcázar Seguer. 

                                                           
12

 Correa da Serra, J., op. cit., CLXVII, p. 531-533. 
13

 Ver a M. García Calvo, op. cit., 1995, pp. 80-104.  M. García Calvo, op. cit., 2003, p. 81-90. 
14

 Correa da Serra, J., op. cit., cap. CXXXVIII, p. 461-464. 
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Misa y besamanos de Alfonso V en Lagos antes de partir para Alcázar Seguer. Tejido en los Países Bajos 

Meridionales, posiblemente Bruselas, h. 1500. 395 x 1070 cm. Pastrana, Museo de Tapices de la 

Colegiata. 

 

En este tapiz reconocemos los momentos previos a la partida hacia Alcázar Seguer que 

describen las crónicas. La escena de la procesión ocupa un espacio destacado de la 

composición, yendo al frente el rey bajo palio. A la derecha, la iglesia de estilo gótico 

tardío acoge al cortejo, encabezado por un numeroso grupo de obispos y sacerdotes. En 

la zona superior izquierda, vemos la escena de los nobles que dispuestos en fila y 

arrodillados ante el rey le besan la mano. 

 

 

 
Misa y besamanos de Alfonso V en Lagos. Detalle del besamanos del rey. 
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Misa y besamanos de Alfonso V en Lagosé Detalle del rey bajo palio yendo en procesión hacia la iglesia. 

 

 

 
Embarque en Lagos de Alfonso V y sus tropas para Alcázar Seguer. Tejido en los Países Bajos 

Meridionales, posiblemente Bruselas, h. 1500. 395 x 1135 cm. Pastrana, Museo de Tapices de la 

Colegiata. 

 

 

En este tapiz vemos, en el lado izquierdo, la salida del rey y de su flota desde Lagos 

hacia la ciudad africana. Varias naves con grandes mástiles dominan la composición
15

. 

Entre ellas destaca una donde va el rey, de pie y rodeado de numerosos caballeros. En el 

lado derecho del tapiz parece estar representada la llegada a Alcázar Seguer, donde 

varios personajes ya van caminando por tierra firme. 

 

 

 

                                                           
15

 N. J. Varela Rubim, op. cit, 2005. Este autor hace un detallado estudio tanto de las naves como de las 

armas que aparecen en estos dos tapices. 
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Embarque en Lagos de Alfonso V y sus tropas. Detalle de la salida de la ciudad de Lagos. 

 

 
Embarque en Lagos de Alfonso V y sus tropas. Detalle de la nave donde va el rey, de pie y rodeado de 

numerosos caballeros. 

 

En estos dos tapices no aparecen ni la bandera portuguesa ni el estandarte real de 

Alfonso v, solo cruces de Jerusalén. Es una expedición cruzada la que emprende el rey 

portugués cuando se dirige a Alcázar Seguer. El mismo significado parece tener la 

inscripci·n de la montura de uno de los caballos del cortejo: ñXPR.ISTUS.IHE.SUSò 

(ñen defensa de Jes¼sò). Y no es la ¼nica, pues en el mismo caballo hay otras dos que, 

aparentemente, no forman palabras o frase legible. Una de ellas, la superior, está 

invertida, pero puesta de forma correcta sí puede tener un cierto significado relacionado 
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con la anterior, es decir, con el servicio a Cristo. La inscripción inferior y la de la 

vestimenta de un personaje de la citada procesión parecen carecer de sentido. Podrían 

tener una función meramente decorativa, fenómeno frecuente en todas las artes de los 

Países Bajos Meridionales en el siglo XV y principios del XVI. En otras ocasiones, 

estas inscripciones sí tienen un significado, pudiéndose reconocer datos sobre la obra de 

arte, el lugar de creaci·n, la firma del art²ficeé 

 

Uno de los interrogantes del tapiz Misa y besamanos de Alfonso V en Lagos antes de 

partir para Alcázar Seguer está en el paje del cortejo que lleva las bridas del que parece 

ser el caballo real. En su pierna derecha hay dos letras: una C, D o E y una A unidas por 

un cordón. Son frecuentes, a finales de la Edad Media, las letras unidas por un lazo o un 

cordón. Suelen ser las iniciales de los nombres de una pareja y esa unión simboliza 

fidelidad entre ellos. A veces son las iniciales del nombre y apellido de un solo 

individuo y, en ocasiones, tienen un sentido que se nos escapa, como la divisa de un 

personaje o de una familia. En los tapices hay varios ejemplos, siendo uno de los más 

conocidos el de La caza del unicornio (col. The Cloisters). A pesar de la curiosidad que 

siempre han despertado entre los estudiosos y de los numerosos trabajos destinados a 

desentrañar su significado, el misterio de muchos de ellos perdura, como es el caso de 

nuestros tapices. 

 

Estos tapices fueron tejidos en los Países Bajos Meridionales, posiblemente Bruselas, 

hacia finales del siglo XV, ya que su estilo es muy similar a otros paños que se 

consideran tejidos en esta ciudad en esa época. La ausencia de marcas impide una 

atribución segura, pues, como ya se ha dicho, hasta el año 1528 la ciudad de Bruselas no 

hizo obligatoria su marca para los tapices allí tejidos. Obligatoriedad que se hizo 

necesaria para evitar los numerosos fraudes, consecuencia del alto aprecio en que se 

tenían a las tapicerías tejidas en esta ciudad, que a finales del siglo XV se había 

convertido en el centro de producción flamenco más importante. 

 

Respecto al autor de los modelos, sus características estilísticas ponen en evidencia la 

gran influencia ejercida en las diferentes manifestaciones artísticas de su época por el 

pintor de Bruselas Colyn de Coter (1455-1525 aproximadamente). Este artista, al frente 

de un extenso taller, crea tipos de personajes y composiciones que hacen fortuna, siendo 

sus seguidores muy numerosos no solo en Bruselas sino también en Amberes y Malinas. 

El papel que jugó en la producción de modelos para la tapicería parece haber sido muy 

destacado. A este respecto hay que destacar la relación que se aprecia entre su obra y 

algunos tapices de Patrimonio Nacional como La vida de la Vírgen, el Cumplimiento de 

las profecías en el nacimiento de Cristo o La presentación en el templo, o los  muy 

conocidos Paños de oro
16

. 

 

En estos tapices de ñCruzadasò se aprecia la influencia de Coter fundamentalmente en el 

tratamiento de los brocados y en la tipología de los personajes. En el tapiz de la Misa y 

besamanos de Alfonso V   en Lagos antes de partir para Alcázar Seguer es donde la 

riqueza de las vestimentas adquiere un mayor realce y en especial en las figuras de la 

procesión. Figuras y caballo del rey, bajo palio, destacan por sus ricos ropajes, con 

                                                           
16

 Ver a I. van Tichelen, Tissus d´Or. Tapisseries Flamandes de la Couronne Espagnole. Bruxelles, 1993, 

p. 19-25. Ver tambi®n a C. P®rier DËIeteren y C. Paredes, ñRapports entre tapisseries et retables 

bruxelloisò, en Âge d´or bruxellois. Tapisseries de la Couronne d´Espagne. Bruxelles, 2000, p. 113-129. 

Ver tambi®n a G. Delmarcel, ñLissiers et cartonniers de Bruxelles vers 1500ò, en Âge d´or bruxellois. 

Tapisseries de la Couronne d´Espagne. Bruxelles, 2000, p. 103. 
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granadas, rodeadas de pequeñas margaritas o de motivos florales muy estilizados, 

terminados, a veces, en triángulos. El otro aspecto en donde se ve la influencia de Coter 

es en algunos personajes que giran bruscamente el rostro hacia atrás. Fue costumbre del 

pintor y de su taller la colocación de rostros de perfil, rostros expresivos, aunque 

algunos son tratados de forma elemental y los contornos están, en ocasiones, subrayados 

por un cerco oscuro. Un ejemplo de esto es la escena del cortejo que se encamina hacia 

el templo gótico. Junto a estos rostros sumarios hay otros mucho más elaborados. Todos 

ellos transmiten una gran serenidad. Algunos modelos se repiten en ambos tapices e 

incluso en el mismo tapiz, algo frecuente en los paños de este periodo
17

. 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                           
17

 M. García Calvo,op. cit., 2003, p. 86-87 
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IBEROAMÉRICA Y TAPICES FLAMENCOS DEL SIGLO XVI: BOTÁNICA, 

HISTORIA, ARTE Y PLANTAS PROCEDENTES DE AMÉRICA  

 

IBEROAMÉRICA AND FLAMENCO TAPESTS OF THE XVI CENTURY: 

BOTANICAL, HISTORY, ART AND PLANTS FROM AMERICA  
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Pilar Bosqued Lacambra es doctora en Historia del Arte. Paisajista. Oficial jardinero de 

Primera. Académico correspondiente de la Real Academia de Medicina de Zaragoza. 

Miembro de la Asociación Española de Parques y Jardines Públicos, Miembro de la 

Asociación Española de Paisajistas. Socio del Real Jardín Botánico de Madrid. Ha 

estudiado, en colaboración con el Jardín Botánico Nacional de Bélgica y el doctor Leo 

Vanhecke, la botánica en los tapices flamencos de La Seo de Zaragoza, en la colección 

de tapices de la Corona de España (siglos XVI y XVII), en la colección de tapices del 

Kunsthistorisches Museum de Viena, en la de los Museos Vaticanos y en otros tapices 

de los siglos XV, XVI y XVII de varios Museos, colecciones privadas y públicas. 

También en distintos soportes artísticos: pintura, papeles pintados, escultura, libros 

herbarios, dibujos, libros iluminados, etc.  

 

Es autora de libros, textos, textos inéditos, artículos, CD, comunicaciones y 

conferencias sobre jardines, jardines históricos, paisajes, paisajes históricos, pinturas 

paisajistas, botánica histórica y otros temas relacionados y similares. 

 

 

Resumen 

 

Se destaca la presencia de especies botánicas en los tapices flamencos del siglo XVI y 

se indica cómo tales plantas figuran más por una razón estética que por el interés en 

mostrar un escenario realista. Con frecuencia aparecen las plantas y sus flores en un 

tema bélico. Se estudian especialmente las plantas de origen americano, que desde muy 

pronto comienzan a representarse en los tapices flamencos.  

 

 

Palabras clave 

 

Arte flamenco, Especies botánicas, Flores, Plantas, Tapices flamencos. 

 

 

Abstract 

 

The presence of botanical species in the flamenco tapestries of the XVI century is 

highlighted and it is indicated how such plants appear more for an aesthetic reason than 

for the interest in showing a realistic scenario. Often the plants and their flowers appear 

in a war theme. The plants of American origin are studied especially, that from very 

early begin to be represented in the flemish tapestries. 
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Keywords 
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Los tapices flamencos del siglo XVI, arte textil, exhiben variada flora y vegetación, una 

botánica que hemos analizado, estudiado e identificado durante años en varias 

colecciones de tapices, entre otras la de la Corona de España, Patrimonio Nacional de 

España
18

, la del Kunsthistorisches Museum de Viena, la de los Museos Vaticanos de 

Roma, la de La Seo de Zaragoza
19

 y distintos tapices sueltos. 

 

El estudio botánico y la revisión final de las determinaciones botánicas
20

 se ha llevado a 

cabo con el refrendo y valiosa colaboración del doctor Leo Vanhecke, ya jubilado, jefe 

que fue de la sección de la flora belga y europea (plantas vasculares) del entonces 

llamado Jardín Botánico Nacional de Bélgica, centro que actualmente ha cambiado su 

nombre por el de Botanic Garden Meise
21

. 

 

La botánica, las plantas, aparecen tanto en los campos de los paños como, cuando las 

hay, en las cenefas. Conviene tener en cuenta el especial significado que adquiere el 

campo en un tapiz, término definido según la doctora Herrero en su vocabulario 

histórico de la tapicer²a, como el ñespacio central o cuerpo del tapiz donde se desarrolla 

la escena figurada, o se representa el principal motivo compositivoò
22

.  

 

Los tapices, en ocasiones, están rodeados con cenefas que hicieron su aparición de 

forma sistemática ya en el siglo XVI. Las cenefas quedan definidas en esa mencionada 

publicaci·n como la ñorla o franja decorativa que cierra los tapices en su per²metro, 

como enmarque del campo figuradoò
23

. En muchas de las cenefas de los tapices que 

hemos estudiado aparecen un mayor número de especies botánicas distintas que las que 

se localizan en los campos. 

 

Son muchos los centros manufactureros de tapices, tanto en los antiguos terrenos 

borgoñones como en los países flamencos y en otros puntos de Europa. Destacan los 

que hubo en las ciudades de Arras, Tournai, Bruselas, Amberes, Brujas, Enghien, 

Audenarde, así como los tejidos en Italia, Roma, Florencia, Francia, París, Suiza o 

España, aunque en este estudio nos centramos en los tapices flamencos del siglo XVI y, 

sobre todo, en los bruselenses
24

. 
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La zona geográfica de los países flamencos, Flandes, se caracterizaba por un paisaje de 

vegetación frondosa, con predominio de la flora asociada a los medios húmedos, 

acuáticos, nemorosos y a la presencia del hombre y la transformación de la naturaleza y 

los terrenos en campos de cultivo y singulares paisajes notablemente intervenidos por 

los humanos
25

.  

 

Los pintores de la escuela flamenca incluyeron en sus delicadas pinturas la vegetación y 

el paisaje que observaban. Esa misma flora
26

 puede encontrarse en los tapices de finales 

del siglo XV y principios del siglo XVI, en donde las plantas aparecen en primera línea, 

en la parte inferior del tapiz (que  lleva o no lleva cenefa), poblando el fondo de los 

campos o formando los paños conocidos como verdures y millefleurs. En ocasiones, 

algunas de las flores y plantas están dotadas de un manifiesto simbolismo en 

consonancia a los personajes, las escenas y el tema, lo que potencia la importancia de la 

flora y vegetación en los tapices
27

. 

 

En términos generales, en los paños de Arras y Tournai de finales del siglo XV que se 

conservan en las colecciones de Zaragoza
28

, en los Museos Vaticanos de Roma
29

 y en 

otras colecciones y museos, exhiben plantas estilizadas, con falta de realismo, flores 

aisladas en primera línea o diseminadas por el campo que contribuyen a la intención de 

crear un paisaje pero que no representan un paisaje real. Algunos de esos paños 

muestran escenas relacionadas con las cruzadas en los lugares del medio Oriente y la 

ciudad de Jerusalén, en donde las plantas no están dañadas ni pisoteadas por los 

hombres y caballos, y aparecen completas, enteras, con hojas, tallos, flores y frutos. Las 

escenas bíblicas deberían reproducir la flora de esos lugares, pero las especies botánicas 

que hemos podido identificar no son las propias de aquella zona (Fig. 1). 
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Fig. 1: Estilizada fresa en el paño Voto de Jefté (V/1b) de La Seo de Zaragoza, telar flamenco estilo 

Tournai, segunda mitad siglo XV.  Fotografía: Pilar Bosqued. © Excmo. Cabildo Metropolitano de 

Zaragoza. 

 

Ciertos tapices repiten la temática, escenas, personajes y animales, pero las plantas 

suelen ser distintas, por lo que se deduce la importancia de la vegetación, que permite 

no solo aportar originalidad a cada una de las piezas, sino que muestra distintos estilos y 

maneras de representar las especies botánicas que permiten aproximarnos a determinar 

en qué taller, tiempo y lugar fueron tejidos.  

 

Es el caso de los dos paños Voto de Jefté de La Seo de Zaragoza (tapices V/1a y V/1b), 

con plantas diferentes y escenas similares, mientras que en los tapices El cumplimiento 

de las profecías en el nacimiento de Cristo de la colección zaragozana (VII/1) y el 

Cumplimiento de las Profecías en el nacimiento del Hijo de Dios (TA 2/I) de 

Patrimonio Nacional, solo coinciden el cardo mariano del centro, ubicado bajo la Virgen 

y como atribución simbólica de la misma
30

 (Fig.2 y Fig. 3 confrontadas). 
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Fig. 2: Cardo mariano en el centro del tapiz El cumplimiento de las profecías en el nacimiento de Cristo 

(VII/1) de La Seo de Zaragoza. Fotografía: Pilar Bosqued. © Excmo. Cabildo Metropolitano de Zaragoza. 

 

 
Fig. 3: Cardo mariano en el centro del paño Cumplimiento de las Profecías en el nacimiento del Hijo de 

Dios. Bruselas, h. 1506-1507. Patrimonio Nacional (TA 2/I). Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio 

Nacional. 
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En los tres tapices que aluden al bautismo de San Juan o de Jesucristo en el río Jordán 

que se conservan en la colección zaragozana de La Seo, dos de ellos titulados Bautismo 

en el Jordán, y el tercero Bautismo de Cristo
31

, en el paño de Bruselas del Bautismo de 

Cristo de Patrimonio Nacional
32

, o en el bautismo de Cristo en los tapices del 

Kunsthistorisches Museum de Viena titulado Die Taufe Christi (XXX/2)
33

, tampoco se 

representan plantas del medio Oriente, ni siquiera el paisaje de carácter mediterráneo 

que debería corresponder al que se localiza junto al entorno del río Jordán, sino que se 

han tejido plantas características del norte europeo que son propias del lugar en donde 

se tejieron los tapices. A pesar de ello, la naturaleza presenta un realismo que denota 

que el artista se inspira en lo que observa y en el paisaje que le rodea (Fig. 4). 

 

 

 
Fig. 4: Detalle del tapiz Bautismo en el Jordán (XIII/1a) de La Seo de Zaragoza. Fotografía: Pilar 

Bosqued. © Excmo. Cabildo Metropolitano de Zaragoza. 
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En ocasiones, las plantas muestran hojas agujereadas o picoteadas por animales, tallos 

partidos lo que potencia el grado de naturalismo alcanzado por los artistas y tejedores y 

su observación del mundo vegetal y la naturaleza. 

 

A lo largo de la primera mitad del siglo XVI se produjo el renacer de la ciencia de la 

botánica que alcanzó una gran expansión en los países flamencos, destacando la 

imprenta de Plantin en Amberes y también la ciudad de Basilea. Los libros botánicos se 

ilustraron por prestigiosos artistas que copiaban del natural y de las plantas que se 

llevaban al estudio. Así puede verse en la conocida imagen final del libro de Fuchs, 

donde dos artistas copian una planta en flor colocada en un jarrón
34

. 

 

Aunque los dibujos de las plantas en esos libros botánicos están próximos a los dibujos 

de las plantas en los tapices flamencos de la primera mitad del siglo XVI, lo cierto es 

que tenemos indicios de que los dibujantes, los artistas responsables de los dibujos de 

las plantas, eran distintos.  

 

En los tapices se representaron las hazañas de las conquistas ibéricas, de Portugal y 

España, llevadas a cabo en los continentes de África y Asia desde finales del siglo XV y 

durante el siglo XVI. Así podemos verlo en los tapices de Pastrana, como indica la 

doctora García Calvo
35

, donde se narran episodios con las conquistas africanas de los 

portugueses en el norte de África.   

 

Siguiendo con las conquistas de Portugal
36

, la colección de tapices del 

Kunsthistorisches Museum de Viena posee una serie de 10 paños tejidos en Bruselas 

titulada Leben und Taten des João de Castro, Vizekönigs des portugiesischen Indiens, 

que hace referencia a los portugueses en la India, donde se cuenta la historia de los 

hechos y hazañas de D. João de Castro. Las doctoras Rotraud Bauer y María Antonia 

Gentil Quina estudiaron la serie
37

.  

 

Bauer habló sobre los personajes que se representaban, algunos de los cuales no habían 

estado en la India. Analizada, observada y estudiada la vegetación que se tejió en estos 

tapices, tampoco parece que hubieran estado los cartonistas responsables de la flora y 

vegetación de los campos de los paños.       

 

En relación a la botánica que se tejió en los campos de esos tapices, apenas aparecen 

unas cuantas estilizadas palmeras plantadas en hilera en el fondo de los paisajes de dos 

de los paños y otra palmera de mayor porte en el tapiz Campaña de Dabul las cuales 

permiten formar en lo botánico un paisaje algo exótico.  

 

El resto de árboles está compuesto por especies arbóreas que, como la higuera, el 

naranjo o el granado, no testimonian por sí mismos la reproducción de un paisaje hindú. 

Probablemente, los cartonistas responsables de los bocetos y dibujos no sabían cuál era 

la flora y vegetación característica de esos ámbitos geográficos y se contentaron con 
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rellenar los espacios libres dibujados por el artista principal con una vegetación que 

conocían y con unos bocetos de los que ya disponían en los talleres
38

. 

 

La presencia de plantas como la zarzamora, la dulcamara, la aquilegia o la amapola, 

están tejidas fuera de su contexto, tanto por la época en que florecen y fructifican como 

por su ámbito geográfico, y se representan sin daño alguno en las ramas, tallos y flores, 

contribuyendo a hermosear el campo. Se muestra una intencionalidad estética e histórica 

que, una vez más, no continúa esa intención realista en lo botánico. 

 

A pesar de que ciertos autores han creído ver la introducción de la naranja en la rama 

que lleva en su mano don João
39

, lo cierto es que esa representación está próxima a la 

simbología de triunfo otorgada a la rama, que quedaría explicada por la hazaña y el 

éxito alcanzado en la empresa portuguesa. Parece acreditar este hecho la presencia de 

naranjas en la cenefa de un tapiz de Patrimonio Nacional
40

 de fecha anterior, Misa de 

San Gregorio, (TA7/II) tejido en Bruselas hacia 1500, y a que el ramo que porta don 

João está compuesto por ramas de higuera con higos y otras ramas cargadas de frutos 

anaranjados de lo que se ha querido identificar como una naranja, pero las hojas no 

llevan su característico peciolo alado, y ello nos alejaría del naranjo. La aparición de 

otro hermoso naranjo en uno de los paños de esa misma serie vienesa, titulado Landung 

in Dabul und Zerstörung der Stadt, en el que el naranjo aparece con sus hojas 

características, parece ratificar lo dicho
41

 (Fig. 5). 

 

 

 
Fig. 5: Naranjas en la cenefa del tapiz Hércules sostiene la esfera celeste. Bruselas, h. 1530. Patrimonio 

Nacional (TA 15/I). Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 
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La discordancia entre la época, el lugar geográfico y la botánica de la que hemos tratado 

se aprecia igualmente en los paños de la serie tejida en Bruselas de la Battaglia di 

Pavia, del museo de Capodimonte de Nápoles
42

, o en otras muchas series de paños, 

donde sería probable que el artista estuviera familiarizado con la geografía del lugar, 

pero donde sin embargo no hay realismo geográfico en su representación botánica.  

 

De nuevo los soldados, máquinas y caballos parecen ajenos a las plantas que se 

representan en plenitud y belleza, con hojas y frutos. Esta particularidad se refleja en la 

zarzamora que se representa con flores y frutos, hecho que no se produce en la 

naturaleza en el lugar y en el mes en que tuvo lugar la batalla de Pavía
43

.  

 

La colección de tapices de Patrimonio Nacional de España posee dos series de tapices, 

una del siglo XVI (TA 13) y otra copia posterior del siglo XVIII, que tratan sobre La 

Conquista de Túnez por los españoles. Junquera y Herrero indicaron que los paños 

fueron terminados en 1554, con cartones de Jan Cornelisz Vermeyen y Peter  Coeck van 

Aelst
44
. Por su parte Herrerro escribi· que la copia estaba ñtotalmente finalizada en 

1745ò
45

. 

 

El Kunsthistorisches Museum de Viena conserva los dibujos o cartones originales de la 

Conquista de Túnez atribuidos a Vermeyen, ejecutados hacia 1546-50,  que fueron 

estudiados por Bauer y Kugler, quienes publicaron detalles de los mismos
46

. En los 

cartones, se ven una estupenda amapola roja, matas de vid con racimos de uvas, zarzas, 

y la presencia de estilizadas plantas, árboles y arbustos imposibles de determinar. Pero 

en esos tapices apenas hay especies propias o características del norte de África, excepto 

de nuevo alguna formación arbórea identificada con las palmeras.  

 

Encontramos en el Combate naval ante la Goleta la voluntad de representar la escena 

narrada en la inclusión de ramas de olivo con olivas en los fardos de los ramajes que se 

llevaron a los barcos, tal y como se describe en la cartela superior en la que se alude a 

un olivar, como indican Junquera y Herrero en el catálogo de tapices del Patrimonio 

Nacional de España en relación al tapiz, fechado hacia 1554 y manufactura bruselense 

de Guillermo Pannemaker
47

. En el cartón que se conserva en el museo de Viena titulado 
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Die Belagerung der Festung La Goletta de Jan Cornelisz Vermeyen, se ven los fardos 

de ramas
48

 (Fig. 6). 

 

 

 
Fig. 6: Un detalle del tapiz Combate naval ante la Goleta. Bruselas, h. 1554. Patrimonio Nacional (TA 

13/V). Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

En estos tapices en los que se tratan escenas y viajes al medio Oriente y las conquistas 

de Portugal y España en Asia y África, la botánica se incluye para complementar los 

paisajes que se representan en los campos, pero en términos generales no presentan 

plantas que indiquen que esos paisajes botánicos sean los propios y característicos de 

esos lejanos lugares. 

 

 

PLANTAS DE AMÉRICA EN TAPICES FLAMENCOS DEL SIGLO XVI 

 

Son varias las especies botánicas que aparecen en las cenefas y en los campos de los 

tapices del siglo XVI cuya procedencia suele atribuirse de América. Algunas de esas 

plantas presentan en sus descripciones literarias, históricas y botánicas contradicciones 

y discrepancias que dificultan su determinación botánica
49

.  

 

Con la intenci·n de conocer acerca de lo que se sab²a de las plantas ñamericanasò en 

esas fechas, he escogido, entre otros autores, los libros de botánica de Leonhart Fuchs
50

 

y de Rembert Dodoens
51

, el de medicina de Andrés de Laguna
52

, el diccionario de 
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Sebastián de Covarrubias
53

, he seguido la versión de la Historia General de Indias de 

Gonzalo Fernández de Oviedo, considerado como el ñprimer cronista del Nuevo 

Mundoò, quien public· en 1535 la historia de las Indias completa
54

 y la publicación 

sobre las Indias, antes de terminar el siglo XVI, del padre jesuita José de Acosta
55

.  

 

Fernández de Oviedo escribió sobre la piña, el maíz, la yuca o mandioca, el mango, la 

papaya y otras muchas especies botánicas, entre ellas el cacao. Marchó a América en 

1514-1515, aunque estuvo otras veces y durante varios años. En 1516 viajó a Flandes 

para conocer al futuro emperador Carlos, por lo que quizá pudo aportar dibujos o 

bocetos de algunas de esas plantas, exóticas y raras en esa fecha y ocasión
56

. 

 

Una de las especies botánicas de mayor interés histórico y cultural relacionada con 

Iberoamérica es el maíz, Zea mays L., de la que sabemos que se conoció nada más 

llegar a tierras americanas en la primera expedición de Colón, y que lo trajo hasta 

España, desde donde se expandió por toda Europa
57

. 

 

Gonzalo Fernández de Oviedo dedicó el capítulo cuarto de su obra al maíz, al que tituló 

ñDel pan de los indios, que hacen del ma²zò. A¶adi· una descripci·n completa y 

detallada de la planta, la manera en que debía plantarse, cuidados del cultivo, enemigos 

(destacaba los papagayos y monos que se comían los granos) y sus utilidades, entre las 

que estaba la de hacer licor o aguardiente, del que dijo que era mejor que la sidra que se 

hacía con las manzanas e incluso mejor que la cerveza.  

 

Dodoens le llamó trigo de Turquía o trigo sarraceno pero afirmaba que había una sola 

especie y que el color del grano era muy variado: marrón, rojo, amarillo, blanco, como 

muestra la imagen que Fuchs incluyó en su obra, al que llamó igualmente Grano 

Turco
58

. Dijo que era una planta muy rara que no se parecía a ninguna otra ya que 

producía el grano fuera de donde las flores, lo que era algo que iba en contra de la 

naturaleza de otras plantas que llevaban su fruto allí donde habían llevado la flor y que 

en la cima crecían las espigas vacías de grano. Observó igualmente que los herboristas 

sembraban el maíz en sus jardines debido a que lo consideraban una cosa nueva, lo que 

explica su presencia y utilización en la época como ornamental.    

 

Andrés de Laguna afirmó que había una especie de ñmijo llamado turquesco, que 

produce unas cañas muy grandes, y en ellas ciertas mazorcas llenas de muchos granos 

amarillos o rojos, y tamaños como garbanzos. De los cuales molidos hace pan la ínfima 
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gente; y este es el maíz de las Indias por donde méritamente le llamó Milium Indicu, 

Plinioò  (Fig. 7 TA 19/V). 

 

 

 
Fig. 7: Maíz en la cenefa del tapiz Sacrificio de Polixena. Bruselas, h. 1545.  Patrimonio Nacional (TA 

19/V). Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

Jos® de Acosta explic· que al ma²z ñen Castilla llaman Trigo de las Indias, y en Italia, 

Grano de Turqu²aò. Esto concuerda con la confusi·n existente entre los nombres latinos 

y los vulgares, tanto en español como en otros idiomas, y en las imágenes que 

acompañaban a unos y otros, pues se confundían y mezclaban las descripciones del 

sorgo, el mijo, el maíz, el panizo, el trigo sarraceno o la espelta.  

 

Giulia Caneva identificó el maíz en la Loggia de Psiche de la villa romana de la 

Farnesina, Accademia Nazionale dei Lincei en Roma, cuya decoraci·n ñfu concepita da 

Raffaelloò, pintada por Giovanni de Udine hacia 1517, lo que nos indica que era ya 

conocido en Roma pocos años después de que Colón llegara a América
59

. 

 

En los tapices, el maíz aparece en las cenefas y en los campos, e igualmente en 

guirnaldas y jarrones decorativos frutales y florales. Hemos encontrado maíz en los 

tapices de Carlos V, Wappen Kaiser Karls V, tejidos hacia 1540 en Bruselas en la 

manufactura de Pannemaker, seis de los cuales se conservan en el Kunsthistorisches 

Museum de Viena. En el campo del tapiz XXXIII/4 podemos ver una planta de maíz 

con su mazorca, así como otra en la cenefa del paño XXXIII/7
60

. 

 

En el maíz que hemos identificado en la cenefa del paño de Patrimonio Nacional La 

Pereza (TA 22/IV), tejido hacia 1550, vemos un ratón, probablemente el lirón careto  
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comiendo una mazorca de maíz, no sabemos si por primera vez. Su voracidad 

presentaba un peligro para las cosechas. Su dieta habría variado ya que el nombre 

científico del lirón, Elyomus quercinus, alude al género botánico al que pertenecen 

robles y encinas, quercus, y a lo que habría sido su alimentación habitual, pues indica su 

preferencia por las bellotas, frutos de ese género botánico
61

 (Fig. 8). 

 

 

 
Fig. 8: Mazorcas de maíz y lirón careto en la cenefa del paño La Pereza. Bruselas, h. 1550. Patrimonio 

Nacional (TA 22/IV). Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

Otra especie botánica estrechamente relacionada con Iberoamérica es el pimiento o 

guindilla, Capsicum sp., cuya aparición en los paños de Patrimonio Nacional de 

España
62

 es a mediados del siglo XVI, lo mismo que en otras colecciones, como en la 

serie XXII del Kunsthistorisches Museum de Viena de la Vida de Don João en donde 

aparece en las cenefas (Fig. 9 y Fig. 10). 
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Fig. 9: Pimientos en la cenefa del tapiz La Gula. Bruselas, h. 1550. Patrimonio Nacional (TA 22/III). 

Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

 
Fig. 10: Detalle del tapiz Monos tocando el clarinete. Bruselas, h. 1550. Patrimonio Nacional (TA 30/IV). 

Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

La pimienta o guindilla se conoció desde el primer viaje de Colón a América. En las 

descripciones literarias y botánicas de la época se aprecia el problema de las 

nomenclaturas de las especias y especies botánicas, tanto en lenguaje vulgar como 

científico y en las ilustraciones que acompañaban las descripciones, ya que se 

confundían géneros y especies botánicas tan diversas como la pimienta negra de la que 

se consume su grano, la malagueta, managueta o manegueta de los portugueses
63

, y la 

guindilla o pimiento de los españoles de la que se utiliza el fruto. 
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Dodoens distinguió tres especies distintas según el tamaño y longitud de los frutos, 

Pimienta de la India, pimienta de la India larga y Pimienta de la India ancha. Observó 

que en su país no crecía de forma espontánea y que los herboristas la habían plantado y 

cuidaban en sus jardines con esmero y gran diligencia. Debido a la belleza y colorido de 

sus frutos y follaje, su indudable exotismo y originalidad, el pimiento y pimienta de 

Cayena o guindilla, fue utilizada como planta ornamental. 

 

El jesuita Acosta resumió el asunto al indicar que en las Indias occidentales no se había 

encontrado ni pimienta, ni clavo, ni canela, ni nuez moscada ni jengibre, pero sí la 

especia que en Castilla hab²an llamado pimienta de las Indias, ñy en Indias por vocablo 

general tomado de la primera tierra de Islas que conquistaron, nombran Axi, y en lengua 

del Cuzco se dice Vchu, y en la de Mexico Chiliò, la cual era muy apreciada por los 

indios quienes la llevaban a todos los lugares donde no la había. 

 

Covarrubias parece que quiso aclarar la situaci·n y dijo que el pimiento era ñuna mata 

que echa cierta fruta colorada, y esta quema como pimienta, de manera que 

adere­andola con tostarla en el horno, suple a la pimientaò. Fue una especia altamente 

valorada en la época que estuvo confundida con la pimienta, género Piper, a las que 

botánicamente nada les une. 

 

En la serie de tapices de Patrimonio Nacional Monos y grutescos (TA 30) tejidos en 

Bruselas hacia 1550, vemos varias plantas singulares, diversos frutos, flores y raíces 

entre los que hemos determinado, a pesar de que faltan algunos de sus caracteres y de 

que sobran otros, la piña, el cacao, el aguacate y el mango
64

. Otras presentan similitudes 

con la yuca o mandioca (Manihot esculenta Crantz) y la papaya o higo del mastuerzo 

(Carica papaya L.), pero nos proporcionan dudas y preferimos no proceder a su 

determinación
65

. No aparecen en las ediciones de los libros de botánica de Leonhart 

Fuchs, ni de Rembert Dodoens, ni de Andrés de Laguna que hemos seguido hasta ahora. 

¿Quiere esto decir algo? 

 

La piña o ananás, Ananas comosum L., aparece en Monos tocando el clarinete (TA 

30/IV), Patrimonio Nacional, donde el fruto se sugiere por el penacho de las hojas y la 

forma de su corteza, muy parecida a los conos o piñas de los pinos, lo cual favoreció su 

nombre en español. Probablemente se trata de una de las variedades antiguas, pequeñas 

y menos exuberantes que los cultivares actuales. Su color marrón oscuro y pronunciado 

podría estar asociado a un exceso de maduración
66

 (Fig. 10). 
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Fig. 11: Detalle del paño Monos jugando con cuerdas. Bruselas, h. 1550. Patrimonio Nacional (TA 30/I). 

Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

Gonzalo Fernández de Oviedo nos dejó en su obra escrita para Carlos V una descripción 

completa de las piñas, de las que dijo que eran similares a los cardos, que se sembraban 

en filas ordenadas, que olía muy bien y que consideraba que era una de las mejores 

frutas que existían en el mundo, con sabor parecido al melocotón, con la que los indios 

hacían vino, y alabó sus propiedades saludables y reconstituyentes. 

 

Acosta escribi· que ñal Emperador don Carlos le presentaron vna de estas pi¶as, que no 

devio costar poco cuydado traerla de Indias en su plãta, que de otra suerte no podía 

venir: el olor alab·: el sabor no quiso ver que tal eraò. Esta observaci·n indica que la 

piña debió ser traída con su planta entera, puesto que el fruto cortado no hubiera podido 

soportar la travesía. 

 

También parece verse una piña en la cesta que porta una mujer en el cartón del tapiz que 

conserva el Kunsthistorisches Museum de Viena y en el paño realizado hacia 1546-

1550 titulado Auszug des Heeres aus Tunis. Die kaiserlichen Truppen beziehen das 

Lager bei Rada, que pertenece a la Conquista de Túnez
67

. 
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Hemos determinado frutos de cacao, Theobroma cacao L., en el paño Monos jugando 

con cuerdas (TA 30/I) de Patrimonio Nacional. Según la mayoría de autores, entre ellos 

Kiple y Ornelas
68

, el cacao, es oriundo de las regiones de américa tropical, en la zona 

centroamericana, y parece que los primeros que lo cultivaron fueron los mayas. Estos 

mismos autores dijeron que Colón la llevó hasta España en su segundo viaje y que 

Hernán Cortés fue el que propagó el uso del cacao como bebida, es decir, el chocolate, 

mezclando el cacao con la vainilla, un método que se aprendió de los aztecas. Desde 

España se propagó por el resto de Europa, tanto el cacao como el chocolate
69

 (Fig. 11). 

 

 

 
Fig. 12: Detalle del paño Dos monos jugando con cuerdas. Bruselas, h. 1550. Patrimonio Nacional (TA 

30/III). Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

Otro fruto identificado es el aguacate, Persea americana Mill.,  una planta que, según se 

establece mayoritariamente, es originaria de Centroamérica. Fue conocido por Colón y 

Hernán Cortés. Según reflejó Hoyos, su nombre vulgar proviene del nombre azteca 

ñahuacatl, de donde, posiblemente se deriva el nombre vern§culo de aguacateò
70

. En la 

imagen del tapiz de Patrimonio Nacional Monos trepando por columnas (TA 30/V), se 

puede apreciar el típico ensanchamiento de su pedúnculo (Fig. 12). 

 

 

                                                           
68

 Kiple, Kenneth F.; Ornelas, Kriemhild Coneè: The Cambridge World History of Food.   2 vol. Vol. 2. 

Cambridge, 2000, p. 1741. 
69

 A este respecto, a pesar de que se afirme que el chocolate se elaboró por primera vez en Europa en el 

Monasterio de Piedra, Nuévalos (Zaragoza), lo cierto es que no está debidamente documentado. Otros 

monasterios y poblaciones se adjudican también este mismo protagonismo. 
70

 Hoyos, Jesús F.: Frutales en Venezuela. Caracas, 1989, p.120.  



 
50 

 
Fig. 13: Detalle del tapiz Monos trepando por columnas. Bruselas, h. 1550. Patrimonio Nacional (TA 

30/V). Fotografía: Pilar Bosqued. ©Patrimonio Nacional. 

 

También hemos determinado al mango, Mangifera indica L., una especie botánica que, 

como indica su nombre científico, procede de India y se piensa que desde ese país 

asiático llegó a América llevado por los portugueses a tierras brasileñas en el siglo XVI, 

aunque otros autores atribuyen su introducción en América a los españoles
71

. Sea como 

fuera, es un ejemplo más de la controversia y diferentes versiones y teorías sobre el 

origen y distribución de algunas de las plantas. En el tapiz de Patrimonio Nacional Dos 

monos jugando con cuerdas (TA 30/III), vemos que la planta se representa plana, sin 

apenas sugerir un fruto ovalado de cierto grosor, y nos preguntamos si ello podría ser a 

que se tejió siguiendo un dibujo previo sin volumen, ejecución que podría estar debida 

al simple hecho de que el dibujante no dibujó del natural, sino que se reprodujo un 

dibujo que solo representaba la simplicidad de su forma exterior y color (Fig.13). 
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