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RESUMEN:
El fresco de San Cristóbal de la catedral de Sevilla, situado junto 

a la Puerta del Príncipe, pintada por Mateo Pérez de Alesio en 1583, es una 
importante muestra del Manierismo romano en España. El objetivo de es este 
texto es actualizar su estudio a través de un análisis iconográfico que revisa 
fuentes escritas y visuales, aportando modelos grabados previos.

Palabras clave: san Cristóbal, fresco, Mateo Pérez de Alesio, iconografía, 
Pacheco.

SUMMARY:
Saint Christopher’s  fresco in the Cathedral of Seville, located next 

to the Puerta del Príncipe, painted by Mateo Pérez de Alesio in 1583, is an 
important example of Roman Mannerism in Spain. The objective of this text 
is to update its study through an iconographic analysis reviewing written and 
visual sources and providing previous engravings.

Key words: saint Christopher, fresco, Mateo Perez de Alesio, 
iconography, Pacheco. 





275IGNACIO ALGARÍN GONZÁLEZ

ALESIO Y SU ESTANCIA SEVILLANA

Esta obra es la mejor y más importante de las muchas que pintó Mateo 
Pérez de Alesio en Sevilla (fig.1)  y de las que destacan dos santos: Cristóbal 
y el Santiago en la batalla de Clavijo de la iglesia homónima, el cual hemos 
analizado en un artículo anterior1. Si a esto le sumamos la procedencia 
foránea del autor y que su permanencia en la ciudad no superó los cinco años, 
podemos deducir el poco margen que nos queda para su investigación. Aun 
así, la pintura de la catedral es una de las obras del Renacimiento andaluz que 
1 ALGARÍN GONZÁLEZ, Ignacio. “Revisión iconográfica, nuevas visiones y aportaciones en la pintura de la batalla de 
Clavijo”. Laboratorio de Arte. nº 26, 2015, pp. 145-172. 

Fig. 1. “San Cristóbal”, Mateo Pérez de Alesio. Catedral de Sevilla, 1584.
Fotografía: Daniel Puertas Márquez
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mayor fascinación nos produce, considerando necesario su análisis.
	 Desde inicios del XVI llegaron a Sevilla multitud de artistas 

extranjeros2, algunos tan destacados como Alejo Fernández o Pedro de 
Campaña. Estos artistas serían admirados por Alesio, quien incluso llegó a 
poseer alguna de sus obras, como demuestra la documentación3. También 
vería obras de Hernando de Esturmio, Pedro Villegas o Luis de Vargas. Con 
este último surge, en relación al fresco, la famosa anécdota de la ‘gamba’, 
anécdota imposible ya que Vargas murió en 1569, dieciséis años antes de la 
llegada de Alesio, pero de la que hay una lectura historiográfica no menos 
interesante 4. 

	 Tres años antes de la llegada de Alesio, en 1583, había llegado a 
Sevilla el joven pintor Francisco Pacheco, que más tarde se convertiría en 
el principal tratadista de arte del Manierismo, asimilando todas las ideas 
humanistas y convirtiéndose en la fuente de información directa de Alesio y 
de otros artistas. Pacheco fue un manierista en fecha muy tardía, sin embargo 
su importancia radica en ser un eslabón entre el pasado y el futuro, ya que su 
yerno Velázquez llevó el arte de la pintura al más alto nivel. Para él la obra 
de Mateo Pérez de Alesio no fue indiferente, ya que marca un movimiento 
inaudito hasta entonces en la pintura sevillana5.

	 Entre los personajes con los que se relacionó Mateo Pérez de Alesio 
destacan Benito Arias Montano, Gonzalo Argote de Molina, Alonso de 
Morgado o Pedro Mexía; poetas como Gutierre de Cetina, Fernando de Herrera 
el ‘divino’ y Baltasar del Alcázar. Los miembros de esta tertulia acudían a la 
biblioteca de la Casa de Pilatos y configuraron la llamada “academia”, que 
llevó a la madurez las teorías humanísticas de fines del XVI abanderados por 

2 LLEÓ CAÑAL, Vicente. Nueva Roma. Mitología y humanismo en el Renacimiento sevillano. CEEH, Madrid, 2012, p.11: “...
en la Sevilla del siglo XVI, en un período de tiempo relativamente breve, había pasado de ser -según gráfica expresión de 
fray Tomás de Mercado- un apéndice de Europa a ser el centro del mundo…”	
3 LÓPEZ MARTÍNEZ, Celestino. Desde Jerónimo Hernández Hasta Martínez Montañés. Sevilla. Rodríguez Giménez, 1929. 
p. 192: Alesio paga a Argote de Molina en especia, con una tabla mariana de Pedro de Camapaña que era de su propiedad. 
4 La anécdota del comentario de Alesio sobre la pierna del Adán de la Genealogía de Cristo de Luis de Vargas (1561), situado 
en la capilla cercana al fresco de San Cristóbal en la Catedral dice que bajó el italiano del andamio y pronuncio esta frase que 
ya da nombre al cuadro: “Piú vale la tua gamba che el mio S. Cristoforo”. Esta cita fue recogida por todos los historiadores 
anteriores: Palomino (1715), Preciado de la Vega (1765), Ponz (1780),  Zúñiga (1796), Cantón  (1933) y continuada por 
otros. Fue rebatida posteriormente por Mesa y Gisbert (1972) y Bernales Ballesteros (1973) y sucesivos, la explicación la 
encontramos en Palesati y Lepri : “Alessandro Diplovatazio, embajador de Urbino a Venecia, en el 1628, a pocos meses de 
la muerte de Jacopo, le escribe al duque Francesco María a su señor de haber encontrado al viejo pintor en contemplando 
el Martirio de s. Pietro mártir del Tiziano, en la iglesia dominicana de los Santos Giovanni y Paolo. Al gracioso saludo de 
Alessandro, Palma contestó que “vale más este cuadro, que todo el convento con ellos frailes dentro.”, en IVANOF, Nicola y 
ZAMPETTI, Pietro. Palma il giovane, Bergamo, Banca Popolare, 1975, p. 429; en PALESATI, Antonio y LEPRI, Nicoletta. 
Matteo da Leccia. Manierista Toscano dall’Eropa al Perú. Ed. Associacione Turistica Pro Pomerance, Volterra, 1999, p.156.
5 VALDIVIESO, Enrique. “Velázquez y los pintores Sevillanos hasta 1623” en Velázquez y Sevilla. Estudios, Catálogo de la 
Exposición, Consejería de Cultura, Sevilla, 1999, p. 64.
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Juan de Mal Lara6. Posteriormente, serían denominados por el poeta Cristóbal 
de Mesa como la nueva Atenas y laureados, entre otros, por Lope de Vega y 
Cervantes7.

	 Algunos de los retratos que recoge Pacheco en su famoso Libro 
de descripción de verdaderos retratos de ilustres y memorables varones, 
comenzado en 15998, están basados, como el mismo pintor reconoce, en 
retratos de Alesio hoy perdidos, como son los de Baltasar del Alcázar o el del 
Licenciado Mosquera. Tanto Francisco Pacheco “pintor” como Alesio, fueron 
introducidos en aquel círculo por el canónigo Pacheco, tío del primero. Aquí, 
entre los contertulios, es donde conseguiría clientela el artista italiano, ya que 
tenemos noticias de que algunos de ellos fueron comitentes de sus obras9.

FUENTES VISUALES, TÉCNICA Y RESTAURACIÓN DE LA OBRA.

Luis de Vargas fue el primero en introducir la técnica del fresco en 
la ciudad10, antes de que Zuccaro y Tibaldi fueran a trabajar al Escorial. No 
obstante; una vez que Luis de Vargas había muerto en esta época,  el siguiente 
pintor de importancia capacitado para tal encargo era Pablo de Céspedes, 
(formado en Roma junto a Federico Zuccaro, en los círculos próximos a 
Alesio), pero entonces se encontraba en Córdoba11. Con este panorama 
es lógico que a su llegada a la ciudad Mateo Pérez de Alesio recibiera tan 
valioso encargo. Sin duda alguna, fue Alesio quien le dio el mayor esplendor 
importando la técnica del fresco romano impecablemente. Tenemos que 
resaltar que esta técnica ha tenido muy poca difusión en Sevilla tanto antes 
como después, donde lo predominante fue el temple con toques al óleo, como 
señala Francisco Pacheco12. 

El comitente de la obra era el cabildo catedralicio, pero el mentor 
6 MÉNDEZ RODRÍGUEZ, Luis. “Francisco Pacheco y la nueva cultura artística” en Pacheco, teórico, artista, maestro. Catá-
logo de la Exposición, Museo de Bellas Artes, Consejería de Cultura, Sevilla, 2016, p. 13. 
7 MÉNDEZ RODRÍGUEZ, Luis. Velázquez y la cultura sevillana, Universidad de Sevilla, 2005, p.148.
8 Como podemos observar la fecha inscrita en el dibujo de la portada (1599).
9 Como lo fue el propio Argote de Molina en ALGARÍN GONZÁLEZ, Ignacio.“El mecenazgo de Gonzalo Argote de Molina 
el Contrato firmado con Mateo Pérez de Alesio”. Coleccionismo, mecenazgo y mercado artístico en España e Iberoamérica / 
coord. por Antonio Holguera Cabrera, Ester Prieto Ustio, María Uriondo Lozano, Universidad de Sevilla, 2016.
10 Para resaltar la importancia de Luis de Vargas y las aspiraciones “romanas” de la ciudad, de las cuales casi el único ejemplo 
que queda, es el fresco del patio principal de la antigua iglesia de la misericordia, realizado por el discípulo de Vargas, Luis 
de Valdivieso en 1567, un juicio final claramente miguelangelesco, hoy a resguardo -pero inaccesible- en los fondos del 
Museo de Bellas Artes de Sevilla. ALBARDONERO FREIRE, Antonio. “La iglesia nueva del hospital de la misericordia. 
un proyecto de Asensio de Maeda con importantes colaboraciones (1595-1606)”, Laboratorio del Arte, nº.16. Sevilla, 2003, 
pp. 80-83
11 FERNÁNDEZ LÓPEZ, José. “Pintura mural en el siglo XVII sevillano” PH: Boletín del Instituto Andaluz del Patrimonio 
Histórico, Año nº 9, nº 34, Sevilla, 2001, p. 220.
12 PACHECO, Francisco. El arte de la pintura, Francisco Pacheco; introducción y notas de Bonaventura Bassegoda i Hugas, 
edición. Cátedra Madrid 1990, pp. 463-465.
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ideológico fue el canónigo Pacheco. Fue también el ideólogo de los programas 
iconográficos de las más importantes obras que se realizan en la ciudad del 
momento13 y redacta el texto que aparece en la cartela A los pies del fresco, 
considerado un ejemplo perfecto de la religiosidad trentina14. 

El trabajo fue contratado en Sevilla por el Cabildo en 1583. En diciembre 
había comenzado la obra que terminó a mediados del siguiente año, ya que 
en mayo le liquidaron las diferencias de reales descontados de los anticipos, 
así como los cartones y dibujos previos. Estos datos fueron publicados por 
José Gestoso en su Ensayo de un diccionario15  y en la Sevilla monumental y 
artística. En los referidos legajos originales que hemos consultado16 se da por 
concluido el fresco el 26 de mayo de 1584 y así lo describe Francisco Pacheco 
en su Arte de la pintura17. 

En una primera mirada al fresco destaca el deterioro de su parte inferior 
donde, grabado con algún objeto punzante, se pueden leer los nombres de 
los visitantes aunque se aprecian los anteriores a la restauración. Como nos 
13 Sobre el licenciado Pacheco es interesante citar las últimas investigaciones en torno a las macarroneas y su semblanza 
realizadas por: SOLÍS DE LOS SANTOS, José. Pacheco, Francisco (1535-1599), Universidad de Sevilla. Personalidades, R. 
Serrera, ed., Sevilla. Editorial Universidad de Sevilla, 2015; «La inscripción conmemorativa de la Giralda», Archivo Hispa-
lense 246 (1998) 141-169; «Francisco Pacheco (c. 1540-1599), un eximio humanista jerezano en la penumbra», Tierra de 
Nadie 2 (1999) 5-15; «Francisco Pacheco. Semblanza de un humanista», Diario de Sevilla. Culturas, 23-IX-1999, p. 9; «La 
macarronea sevillana del licenciado Francisco Pacheco» [coautor J. Montero], P. M. Piñero Ramírez (ed.), Dejar hablar a los 
textos. Homenaje al profesor Francisco Márquez Villanueva (Sevilla. Fundación Machado. Universidad de Sevilla, 2005) I, 
637-666. «Partida de bautismo del licenciado Francisco Pacheco (22-XI-1535)», en R. Carande, D. López-Cañete (eds.), Pro 
tantis redditur. Homenaje a Juan Gil en Sevilla (Zaragoza. Pórtico, 2011) 393-399; «El trasfondo humanista de la Alameda 
de Sevilla», Calamus Renascens 13 (2012) 75-138; «Siglo de Oro para las Anotaciones de Herrera», en L. Gómez Canseco, 
J. Montero, P. Ruiz Pérez (Eds.), Aurea Poesis. Estudios para Begoña López Bueno (Córdoba-Sevilla-Huelva. Servicio de 
Publicaciones de la Universidad de Córdoba, 2014) 99-109.
14 RECIO MIR, Álvaro. Sacrum senatum, las estancias capitulares de la catedral de Sevilla. Fundación Focus Abengoa, Se-
villa, 1999, p. 333.
15 GESTOSO Y PÉREZ, José, Ensayo de un diccionario de los artífices que florecieron en Sevilla desde el siglo XIII al XVIII. 
Sevilla, Andalucía Moderna, 1899-1909.Vol.II, p. 80: en 26 de Octubre de 1583 se libraron 30 ducados, en cuenta, libro de 
Adventicios.
16  Lib. de Adventicios de la Catedral de 1883-1584.26 Octubre de 1583 - San Cristóbal - 30 ducados - a cuenta de la imagen 
de S. Cristóbal. 1 Diciembre de 1583 - San Cristóbal - 30 ducados - a cuenta del San Cristóbal que se ha de pintar. 10 Enero 
de 1584 - San Cristóbal - 11.220 mrv. - a cuenta de la pintura del Santo.4 Febrero de 1584 - San Cristóbal - 11.220 mrv. - a 
cuenta de 120 ducados.2 Marzo de 1584 - San Cristóbal - 1.070 mrv. - a cuenta de 87 ducados.10 Marzo de 1584 - San Cris-
tóbal - 1.220 mrv. - a cuenta de 200 ducados.24 Marzo de 1584 - Alegrías de la venida del bonete del Cardenal de su Illa - a 
cuenta de 2.244 mrv.26 Mayo de 1584 - Colores, Cartones y modelo - 27.200 mrv. - a cuenta de 3000 reales 7 Agosto de 
1587 - Pintura de tres escudos, uno de armas Reales y dos de Sevilla, Martín de Santofimia Riquelme - 6.800 mrv.
17 PACHECO, Francisco. El arte de la pintura… Bassegoda i Hugas, op. cit., p. 439: “Mateo Pérez de Alesio trajo a Sevilla 
muchos dibujos acabados de su mano, de tapiz y de aguada, y también entre ellos uno de aguada y realce de la muerte de 
Moisés, el cual, viéndolo Gerónimo Fernández, le dijo que si era aquel papel de su mano le admitiese por su discipulo, de 
que él se afligió sobremanera porque se dudaba que lo hubiese hecho; y la causa de asemejarse aquel dibujo a los demás era 
por haberlo pintado al pie del juicio de Micael Angel y revestiose de su gran manera; pero averiguase ser suyo por esta causa 
y por información de algunos que habían estado en Roma y visto la misma pintura. y para el S. Cristobal que tiene pintado 
en esta santa iglesia y acabo el año de 1584, hizo muchos dibujos pequeños (y yo tengo uno) y el cartón del mismo tamaño, 
no solo los perfiles, pero muy acabado, oscurecido y plumeado con gran destreza, y lo tuvo puesto en una gran sala del 
Alcázar Real de esta ciudad (donde yo lo vi siendo mozo) y es la mejor figura de pintura de que se tiene noticia en España 
pues tiene treinta pies de alto desde la superficie de la cabeza al pie y planta fuera del agua”. 
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comentó el profesor Arquillo, para evitar el vandalismo esa parte se protegió 
con dos grandes paneles de metacrilato en las jornadas de restauración del 

verano de 197818, pero los vándalos aprovecharon un espacio existente entre los 
paneles para grabar de nuevo nombres y fechas (fig.3). Una buena información 
sobre el autor y su importancia quizás hubiera ayudado a evitar los daños 
18 Diario ABC de Sevilla, 9 de junio de 1978, encontrado en hemeroteca.abc.es.

Fig. 3. Detalle de los antiguos daños en el espacio entre metacrilatos.
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desde un primer momento, puesto que la falta de amor por lo propio viene 
dada por el desconocimiento, aunque afortunadamente el público en general 
ha cambiado mucho desde hace cuarenta años. Gracias a la intervención del 
profesor Arquillo y su equipo, pudimos apreciar el intenso cromatismo del 
Manierismo romano antes que en la propia Roma. Hemos de señalar que 
previamente a la polémica restauración de la Capilla Sixtina en 1980/1994, en 
Sevilla ya se habían recuperado estos brillantes colores del estilo manierista 
romano19, dato destacado en su día por el profesor Serrera Contreras20. 

Según informan Francisco Pacheco21 y Espinosa de los Monteros, el 
fresco fue retocado en seco. Pacheco especifica que esta técnica ya había sido 
practicada en Andalucía por César Arbasia en el Sagrario de Córdoba, Alonso 
Vásquez y Antonio Mohedano en el claustro de San Francisco y consistía 
en corregir los errores y realzar el fresco con pintura al temple, con luces y 
sombras. Sin embargo, a Pacheco, como a Vasari22,  no le gustaba esta técnica, 
puesto que es híbrida y no era limpia como la de los fresquistas florentinos y 
romanos23.  Es indudable que el fresco retocado a seco ayudaba a los pintores 
a disimular errores. Tenía todo el sentido esta postura ya que un buen maestro 
no tenía que disimular los fallos. 

Sobre esta cuestión hemos contado con la ayuda del profesor Francisco 
Arquillo24, el cual llevó a cabo la gran restauración que se realizó a la 
pintura de Alesio, dirigiendo el grupo de trabajo que restauró el fresco de 
San Cristóbal de la Catedral en el verano de 197825. Gracias a su dilatada 
experiencia y amplio conocimiento de los materiales, nos proporciona una 
información extremadamente valiosa a la hora de enfrentarnos a la antigua 
polémica del retoque en seco. El profesor Arquillo demuestra, a través de 
su informe26, que no cree posible un retoque al temple, básicamente por el 
19 BERNALES BALLESTEROS, Jorge. “Mateo Pérez De Alesio, Pintor Romano En Sevilla y Lima”. Archivo Hispalense: Re-
vista Histórica, Literaria y Artística, 1973, vol. 56, nº. 171, pp. 221-271.
20 SERRERA CONTRERAS, Juan Miguel. “Pinturas y pintores del siglo XVI en la Catedral de Sevilla” en ANGULO ÍÑI-
GUEZ, Diego y CHUECA GOITIA, Fernando. La Catedral De Sevilla. Sevilla. Guadalquivir, 1984: “...el san Cristóbal de 
Alesio, pintado en 1584 y cuya grandiosidad ha puesto de relieve la restauración llevada a cabo en 1977 por Arquillo.”
21 PACHECO, Francisco. El arte… , op. cit., p. 465: “En cuanto a retocar a temple después de seca la pared, hay muchos de 
parecer contrario, no obstante que lo usaron valientes hombres como Mateo Pérez de Alecio en el S. Cristóbal y la puerta 
del cardenal…”; nota al lateral “del retoque al seco”.
22 Vasari, Vite, vol. I, p. 182, en PACHECO, Francisco . El arte…, op. cit., p. 466: “Los que procuran pintar en la pared, labren 
varonilmente a fresco, y no retoquen al seco”, “perche olta l’esser cosa vilissima rende piu corta vita alle piture”
23 Ibídem: “dice bien quien llama bosquexo a lo pintado al fresco cuando es acabado a temple. Yo en ninguna manera lo apruebo 
antes digo: que el fresco sea fresco y el temple, temple, porque los colores del retoque unos aclaran y otros oscurecen”.
24 Debo agradecer aquí a mi tutor el profesor Don Ramón Corzo Sánchez las gestiones al respecto.
25 ABC de Sevilla, 9 de junio de 1978, en http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/sevilla/abc.sevilla/1978/06/09/009.html
26 Adjunto el informe que generosamente nos facilita para este estudio el catedrático Don Francisco Arquillo en relación con la 
pintura mural de Mateo Pérez de Alesio de la Catedral de Sevilla, con la fecha de 9 de marzo de 2012: “La intervención que rea-
lizamos en una campaña de verano con los alumnos de la especialidad de Restauración de la Facultad de Bellas Artes, consistió 
en resolver el problema originado por los desaprensivos turistas o visitantes que dejaron su nombre grabado en el muro da-
ñando gravemente el estrato pictórico. Si bien el trabajo se centró íntegramente en la parte inferior donde se encontraban estos 
deterioros, también realizamos la limpieza superficial del resto. Por las muestras que se tomaron para conocer la composición 
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deterioro de los diferentes materiales, que al realizar la limpieza del fresco 
se hubieran diferenciado notablemente y se habrían limpiado esos restos. En 
cambio, en la tarja inferior aparecieron muchos repintes, posiblemente debido 
a ser la zona más accesible al público,  esta zona la pudimos ver en fotografías 
realizadas por el profesor Arquillo anteriores a la restauración,  encontrándose 
demasiado deteriorada por humedades y por el vandalismo.

Dada la calidad técnica de Alesio como fresquista no creemos que 
hubiese realizado dichos retoques, pero, si los hubo, serían para ocultar las 
correcciones que se detectan en el mural; como el caso del brazo que sujeta la 
palmera, en el que se aprecia una modificación para adaptarse a las dimensiones 
del muro. La naturaleza de la técnica al fresco no permite estos cambios y 
habría que picar dicha zona, volverla a enlucir y proceder a su pintado de 
nuevo con el correspondiente retraso. Lo que sí es evidente es la maestría del 
color, el realce de los tonos de blanco, por ejemplo, en las mangas del santo 
que sorprenden aún hoy por su frescura, una intensidad que en nuestra opinión 
podría haber influido — junto a la admiración que le profesaba su maestro 
Francisco Pacheco—  en un joven Velázquez, la misma intensidad lumínica 
que hizo dudar en un principio de su autoría en la obra del Santiago en la 
Batalla de Clavijo de la Iglesia de Santiago de Sevilla.  

Sin duda Alesio era consciente de la importancia que tenía para su 
carrera la estancia en Sevilla con el fin de alcanzar el sueño americano, por lo 
que no escatimó esfuerzos, realizando bocetos y un cartón a tamaño original27, 
de los que nos habla el pintor Pacheco, que destaca la necesidad de los bocetos 
previos. 

Este fresco monumental, según Pacheco, tiene treinta y tres pies de alto, 
que son once varas28, es decir, unos diez metros. Tal altura le permite componer 
una figura monumental de más de nueve metros, lo que dificulta mucho 
las labores de fotografía. Aun así, hemos realizado un completo reportaje 
fotográfico, el cual nos ayudó a comprender muchos detalles técnicos, como 
el juego manierista de las proporciones sabiamente estudiadas. 

Observemos con detenimiento una foto frontal (fig.4), la parte inferior 
que corresponde desde la cintura a los pies es de menor tamaño en proporción 
a la superior, pero viendo la obra directamente no da esa impresión. Esta 
deformación es intencionada para corregir el efecto de la perspectiva y 
podemos decir que está muy conseguido técnicamente,  lo  que  evidencia  su 
de los morteros y de la película pictórica, el resultado fue que se trataba de auténtico fresco, es decir, dos morteros compuestos 
de cal y arena, y pigmentos fijados por el proceso químico de la carbonatación. Los datos históricos de que posiblemente se 
trate de un procedimiento pictórico mixto (fresco-temple) no quedaron confirmados en nuestro estudio, aunque también pudo 
suceder que en los lugares de las tomas de muestras no se daban tales circunstancias. De todas formas entiendo que dado el 
excelente estado general de la superficie pictórica y su aspecto, debe haber sido realizado íntegramente al fresco”.
27 SERRERA, Juan Miguel. “Pinturas y pintores del siglo XVI en la Catedral de Sevilla”. La Catedral de Sevilla. Sevilla, 1985, 
p. 363.
28 Una vara castellana son ochenta y tres centímetros y un pie a treinta.
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	 Fig. 4. Corrección visual. Izquierda, vista artificial, derecha vista a ojo humano. 

maestría en el dibujo. Desde un punto de vista imposible para el espectador 
apreciamos la corrección visual de la figura, para que, al contemplarla de 
manera natural desde el punto de vista del espectador, guarde las proporciones 
adecuadas. Tomamos los mismos puntos de referencia que describe Pacheco 
para las medidas de la figura, de la cabeza al pie (línea amarilla) y la línea 
que une las esquinas opuestas (línea roja). Además, hemos trazado sendos 
cuadrados para distinguir las proporciones entre parte superior, cabeza y 
tronco, e inferior desde la cintura a los pies, para evidenciar esa corrección 
visual.
	 La imagen del San Cristóbal de Alesio es heredera, como afirma 
Serrera, de las figuras que el artista pintó en el Oratorio del Gonfalone de 
Roma y en el palacio de la Valetta de Malta. La  monumentalidad del fresco 



283IGNACIO ALGARÍN GONZÁLEZ

parte de las alegorías que realizó en La Valetta y cuyo rostro, captado bajo el 
mismo punto de vista, es similar al del Rey David del Oratorio del Gonfalone29 
de Roma y en el palacio de la Valetta de Malta. La composición deriva, según 
algunos autores, más que de Tiziano, de Schöngaguer, cuyo goticismo, como 
buen manierista, supo reinterpretar30.  

Siguiendo los pasos del profesor Serrera, continuamos la búsqueda de 
fuentes calcográficas más certeras partiendo de la noticia de la compra del libro 
de dibujos y de grabados de Durero y otros autores31. Con esta noticia hemos 
rastreado los posibles grabados que podrían haber servido de modelo al pintor 
y hemos hallado un San Cristóbal de Lucas Cranach el Viejo, perteneciente a 
la Staatliche Graphische Sammlung de Munich el cual, según nuestro criterio, 
se asemeja con el dibujo del fresco (fig.5). El grabado de  Cranach (1506), 
presenta mayor similitud que el de Alberto Durero o el de Martín Schongaguer,

a quienes tradicionalmente ha sido atribuido. La similitud con la estampa de 
Cranach no deja lugar a dudas: no sólo es similar en la cara del santo sino 
también en la pose del niño e incluso en la figura del ermitaño. Es posible que 
fuera esta la referencia usada por Alesio y la encontrara en el libro citado, ya 
que el uso de grabados como modelos, por parte de los artistas era lo habitual. 

Mateo Pérez de Alesio representa un santo que lleva al Niño sin esfuerzo. 
29 SERRERA, Juan Miguel. “Pinturas y pintores ..., op. cit., p. 363.	
30 Ibídem, p. 363.	
31 LÓPEZ MARTÍNEZ, Celestino. Desde Jerónimo Hernández Hasta Martínez Montañés. Sevilla, Rodríguez Giménez, 1929, 
p. 192: Alesio compró dos libros en la catedral: uno de grabados de Durero con otros artistas flamencos, y otro de dibujos 
que debió de llevar consigo para América. El precio que Mateo paga por los libros, que incluso contrató pagar a plazos a su 
llegada a América, indica el gran valor que debían tener.

Fig.5. Izq. Detalle de San Cristóbal de Lucas Granach el Viejo, Staatliche Graphische Sammlung de Munich, 
1506. Detalle fresco de Mateo Pérez de Alesio, catedral de Sevilla, der.
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Más que agobiado por el peso, lo mira extasiado, y el Niño le sonríe y bendice 
al espectador  mientras el horizonte se dilata en la perspectiva ante un paisaje 
de estilo flamenco en sus formas angulares y rocosas. Todo ello forma parte de 
la estética manierista, puesto que es la intelectualidad y el significado lo que le 
preocupa por encima de la representación verídica de la historia. Aunque sus 
formas desmesuradas evitan la frialdad, no deja de parecer artificiosa la pose, 
algo también propio del Manierismo32. 

Desde nuestro punto de vista alcanza la rigidez propia del estilo, la 
misma rigidez que disgustó a Felipe II de su maestro y amigo Zuccaro en el 
Escorial33. En cambio, las formas de Alesio nos siguen pareciendo orgánicas, 
exageradas; además, destacaríamos su predilección por ciertas formas espirales 
que también hemos visto en la capilla Sixtina, en sus grabados y en el Santiago 
de Clavijo de la Iglesia sevillana de Santiago el Viejo. Hemos localizado estas 
formas espirales en multitud de obras del artista, tanto en las vestiduras como 
en detalles, y podemos considerarlas como un sello de identidad del mismo, lo 
cual nos podrían ayudar para la futura identificación de sus obras.

En un primer análisis visual observamos que Pérez de Alesio, para 
contrarrestar la verticalidad a la que le condicionan las medidas del muro, 
delimitó el fresco entre dos amplias cenefas, situando en la parte inferior una 
cartela con una leyenda de Pacheco y en la superior una cartela portada por 
dos ángeles. Esta estructura es similar a la que empleó el artista en las obras 
anteriores ya mencionadas como el Oratorio del Gonfalone de Roma y en la 
Sala de los Embajadores en el Palacio de la Valetta de Malta34.

El Niño Jesús aparece bendiciendo, sus facciones son regordetas y se nos 
muestra sonriente. Viste un manto rosado movido por el viento que también 
le agita los cabellos. Estos detalles serán repetidos en Perú, en el lienzo: La 
Pérdida de Jesús y su Hallazgo en el Templo, (Museo Nacional de Bellas 
Artes de Chile). Este rostro infantil es heredero de los ángeles que pintó en el 
citado Oratorio del Gonfalone y del Niño Jesús que realizó posteriormente en 
la Aparición de la Virgen a san Eligio, ambas en Roma. Cabe decir que esta 
estética infantil es común en casi todos los artistas del Manierismo romano,  
pudiendo identificarlo como influencia de los putti pintados por Miguel Ángel 
en los techos de la Sixtina, donde apreciamos varios niños con el mismo tipo 
de cabello. 

Concluimos por tanto, que el ya citado modelo usado por Alesio fue 
32  WLADYSLAW TATARKIEWICZ. Historia de la estética III. La estética moderna 1400-1700. Arte y Estética. Madrid. 
Edic. Akal. 2004, p. 188.
33 MORÁN TURINA, José Miguel. “Los pintores italianos del Escorial”. El Monasterio del Escorial y la pintura: actas del Sim-
posium, 1/5-IX-2001 / coord. por FranciscoFrancisco Javier Campos y Fernández de Sevilla, 2001, págs. 99-118.
34 SERRERA CONTRERAS, Juan Miguel. “Pinturas y pintores del siglo XVI en la Catedral de Sevilla”. La Catedral De Sevilla. 
Sevilla, Guadalquivir. 1984, p. 303.
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la estampa de San Cristóbal de Lucas Cranach el Viejo (1506), no solo por 
el paralelismo con el santo, sino también con la pose del niño e incluso con 
la figura del ermitaño. No nos deja de sorprender que la base principal del 
dibujo del fresco de la Catedral de Sevilla esté inspirada por la obra de un 
artista incondicionalmente luterano y famoso por sus estampas antipapales35. 
Para explicar este punto tendríamos que aclarar que en esta época Cranach 
fue un pintor muy célebre y sus grabados, como los de Durero, recorrieron 
durante largo tiempo toda Europa, sirviendo de modelo e inspiración a muchos 
artífices, quizá la mayoría de las veces con el desconocimiento del autor o sus 
implicaciones políticas y religiosas.

Habríamos de situar el fresco de Alesio a medio camino entre el de 
Domenico  Ghirlandaio  y  el  de  Guido  Reni  (fig.11).  El  primero  realizó  un 

fresco de San Cristóbal que hoy se encuentra en el Museo Metropolitano de 
New York, donde se expone el trozo completo de muro, de tamaño reducido 
que se encuentra en un estado de conservación sorprendentemente bueno36. 
35 La posición de Lucas Cranach con el protestantismo fue activa y destacada, siendo, entre otras cosas, el autor de los retratos 
más famosos de Lutero y también el autor de una durísima crítica al Papa de Roma, representando a este como el Anticristo, 
con la serie de estampas denominada Passional Christi und Antichristi (Wittenberg,1521); STÖBER, Rudolf. Martin Luthers 
Passional Christi und Antichristi. Ein Plädoyer für die historisch-systematische Kommunikationswissenschaft, Publizistik, 
vol.45,2000, pp. 1–19. La obra de Cranach se puede consultar online: http://wayback-01.kb.dk/wayback/20101108105139/
http://www2.kb.dk/luther/passion/index.htm, última visita en septiembre de 2018.
36 EVERETT FAHY, Philip. “Florentine Paintings in the Metropolitan Museum: An Exhibition and a Catalogue.” The Metro-
politan Museum of Art Bulletin, v. 29, nº. 10. 1971.

Fig.11. Domenico Ghirlandaio, Museo Meropolitano de N. Y. 1449-1494, izq. Mateo Pérez de Alesio, y San 
Cristóbal de Guido Reni, Bartsch XVII, 14. 1600 - 1640, der.
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La postura del santo, los colores, los elementos como la palmera e incluso 
el orbe liso, la extraña postura del brazo izquierdo, todos estos elementos se 
asemejan a la representación sevillana. A la obra Ghirlandaio deberíamos 
sumarle la coincidencia con la de Alesio de los supuestos retoques a secco 
en el paisaje. Dichos detalles, por la propia naturaleza del material, deberían 
haberse arruinado, sin embargo se han mantenido en perfecto estado en el 
fresco neoyorquino37.  

Domenico Ghirlandaio fue el primer maestro de Miguel Ángel además 
de un afamado fresquista, trabajó en Roma con Botticelli y Perugino. Realizó 
el fresco de la Vocación de los Apóstoles en la Capilla Sixtina, donde  Mateo 
Pérez de Alesio debió de conocer su obra, a la que le añade la grandiosidad 
miguelangelesca y el rostro del recientemente recuperado Laocoonte, lo que 
años más tarde hará que un barroco Guido Reni, realice un grabado de san 
Cristóbal con idéntica pose que el de Sevilla38.  

Si observamos la corrección que el propio Alesio realiza del brazo 
derecho en la pintura de la Catedral sevillana, vemos que coincide con la 
pose de la figura de Guido Reni, el cual ha despojado del ropaje al gigante, 
exceptuando una gran capa que vuela. También la pose del Niño es similar 
en ambas obras. Seguramente la fama que significó para Mateo la realización 
del fresco en la catedral de Sevilla, hizo que llegara a manos de Guido Reni 
alguna estampa de la imagen. En este sentido tenemos noticias de coetáneos, 
como el florentino Vicente Carducho, el cual afirmó que las imágenes más 
grandes pintadas en su tiempo, después de la inmensa y legendaria figura del 
sol del emperador Nerón, eran “los personajes de Zuccaro en la cúpula de 
la catedral de Florencia y el San Cristóbal de Alecio en Sevilla, tan célebre 
por su grandeza y su belleza39. Vicente Carducho era hermano de Bartolomé 
Carducci, el cual fue a su vez discípulo de Federico Zuccaro en la mencionada 
cúpula y, Mateo Pérez de Alesio, fue a su vez discípulo y amigo de Federico 
Zuccaro, así que posiblemente ambos perteneciera al mismo círculo. 

Sobre el dicho tratado de Carducho, el pintor y tratadista Francisco 
37 La obra original se conserva en el Metropolitan Museum of Arts, New York: https://www.metmuseum.org/art/collection/
search/436492, visitado el 18/10/2018.
38 Illustrated Bartsch, consultada en departamento de fondo Antiguo de la Universidad, una de estas estampas se conserva 
en el Harvard Art Museum, en Adam von Bartsch. The Illustrated Bartsch. New York: Abaris Books, 1978, Bartsch XVII, 14.
39 “La Pintura á lo mas que se estendio, fue á aquel lienço que hizo pintar Neron,de la figura del Sol, que tuuo 120.pies de 
alto , que después fue quemado de vn rayo en los guertos Mariani:y en nuestros tiempos las que vi en Florencia en la I glesía 
mayor, y el San Christroual que pintó Mateo de Alecio en Seuilla tan celebrado por fu grandeza , como por fu excelencia. 
CARDUCHO, Vicente. Dialogos de la pintura : su defensa, origen, essencia, definicion, modos y diferencias ..., “ impresso 
por Frco. Martínez, Madrid, 1633 (1634). En el diálogo sexto, página 96 verso. (Consultado el original reproducido en 
https://books.google.es/books/about/Dialogos_de_la_pintura_su_defensa_origen.html?id=8RNuctXwSl8C, última visita 
10/09/15; También en CARDUCHO, Vicente. Diálogos de la pintura. 1633. Edición de CALVO SERRALLER, Vicente. 
Madrid. Turner, 1977, p. 296.
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Pacheco se quejó amargamente afirmando que este le había copiado las ideas 
de su Arte de la Pintura y se había adelantado en publicarlas40.

EVOLUCIÓN ICONOGRÁFICA: DEL CINOCÉFALO AL SANTO

 El fresco se encuentra Situado junto a la Puerta del Príncipe, al lateral del 
Sepulcro de Colón, obra decimonónica, fue ubicada aquí intencionadamente 
por su onomástica, dándole así todo un sentido alegórico a posteriori, que 
relaciona a Cristóbal Colón con Cristóbal el cananeo. La metáfora se sostiene 
en función del siguiente paralelismo: el santo ayudó a cruzar el río a Cristo 
en sus hombros, como Colón cruzó el océano portando con él la fe cristiana. 
Esta alusión ya se hacía en época del descubridor, como podemos ver en el 
portulano de Juan de la Cosa41, que corona con un gran San Cristóbal la zona 
de Centro América en alusión a Colón, cuando lo habitual era la imagen de 
Dios padre42. 

Con el traslado de la Virgen de la Antigua en 1578, la imagen de San 
Cristóbal, que estaba representada en la parte posterior del pilar queda oculta, 
perdiéndose así dicha advocación43, común en la mayoría de las iglesias y 
cuyo rescate se plantea el cabildo en 1583. Esta advocación tenemos que 
enmarcarla dentro de la corriente contrarreformista con la que la Iglesia 
pretende reforzar el santoral frente a las críticas recibidas por erasmistas y 
protestantes. En este panorama,dada la importancia y el tamaño de la catedral 
hispalense, así como su espíritu trentino, es donde se hacía necesaria esta 
representación. Era de tradición medieval tener a un San Cristóbal en las 
catedrales y por su característica de hombre gigante, debe representarse en 
iglesias gigantes. Pacheco en su tratado nos cita a Molano44,  el cual, en su 
libro tercero, cap. 27 dice: “…te pintan gigante que no cabes sino en grandes 
templos…”45. Aunque la figura de San Cristóbal exige un análisis mucho más 
profundo, nos limitaremos a desarrollar una breve introducción para analizar 
las posibles razones de las críticas protestantes en el siglo XVI, así como de la 
supresión de San Cristóbal del santoral en el siglo XX. 
40 PACHECO, Francisco. El arte de la pintura… , op. cit., p. 421.
41 Plano de Juan de la Cosa, El Puerto de Santa María, Cádiz 1500, hoy en el Museo Naval de Madrid.
42 CEREZO MARTÍNEZ, Ricardo. La cartografía náutica española en los siglos XIV, XV y XVI. C.S.I.C. Press, 1994, pp. 35, 
92, 117, 179, 201 y 212.
43 VALDIVIESO, Enrique. Catálogo de las pinturas de la catedral de Sevilla. Sevilla, 1978, pp. 355, 67,113.; También en SE-
RRERA CONTRERAS, Juan Miguel. “Pinturas y pintores… op. cit., p.370.
44 PACHECO, Francisco. Arte de la Pintura…. , op.cit., p. 678.
45 Con respecto a la fundación de la catedral de Sevilla cuenta la leyenda que en 1401 uno de los canónigos pronunció la 
frase: Hagamos una iglesia tan grande que los que la vieren acabada nos tengan por locos. Es en este templo antes que en otro 
no debía faltar el santo gigante.
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Su leyenda se formó en Asia Menor en torno a un cierto Christóforos, 
del griego Χριστοφορος, que significa portador de Cristo y habría sido 
martirizado bajo Decio (s. III d.C.). Según el Diccionario patrístico, podía 
admitirse la existencia de este santo debido a la antigüedad de su culto, 
atestiguado en el Martirologio Hieronymianum (s.VI). Pero la certeza más 
antigua la encontramos en la inscripción ordenada por el obispo Eulalio en 
el año 452 de la ciudad Haydar Pashá en Nicomedia (actual Turquía), que 
informa sobre la Basílica de San Cristóbal en Bitinia y, posteriormente, en 
el año 536 d.C. tenemos constancia de la existencia de un monasterio a San 
Cristóbal en Constantinopla46. La gran devoción a este santo pasa de Oriente 
a Occidente gracias a los Diálogos de San Gregorio Magno (593), donde se 
recoge la vida de algunos santos. Encontramos más testimonios que van desde 
el Breviario y Misal mozárabes, escritos por San Isidoro de Sevilla (m. 636), a 
pinturas ortodoxas en el Monasterio del Monte Sinaí del tiempo de Justiniano 
en 550, hasta la Leyenda Dorada de Santiago de la Vorágine, aunque casi 
todas narran los mismos hechos más o menos elaborados.

Su nombre pagano era Relicto, Ofero o Réprobus (réprobo, malvado, 
seguramente derivado del arameo rabrab que significa gigante)47. Uno de los 
relatos legendarios se refiere a un tal Réprobo, perteneciente al pueblo mítico 
de los cinocéfalos, tribu con cabeza de perro que, una vez bautizado toma el 
nombre de Cristóforo y adquiere rostro humano. Eça de Queiroz, para justificar 
esto en su Vida de San Cristóbal, dice que al nacer fue un niño deforme, con 
un rostro parecido al de un animal48.

En la Leyenda dorada lo nombran como ‘cananeo’49, que para algunos 
fue una interpretación incorrecta por parte de los copistas, puesto que 
‘chananeorum’ sería un gentilicio de Canaan, y no ‘caninerorum’, traducido 
como ‘del país de los perros’50. En la leyenda medieval, Cristóforo se convierte 
en un ogro con cabeza de perro, a menudo representado como un gigante, como 
vemos en la pintura gótica de la iglesia de san Millán en Segovia (c.1111), 
“la cabeza de este hombre es grande y espantosa y parece un perro, su pelo 
es grande y resplandeciente como oro, sus ojos son estrellas matutinas y sus 
46 GARCÍA CUADRADO, María Dolores. San Cristóbal: significado iconológico e iconográfico. Antigüedad y cristianismo: 
Monografías históricas sobre la Antigüedad tardía, Nº 17, 2000, p. 345.
47 VORÁGINE, Santiago de; traducción de MACÍAS, Fray José Manuel. La Leyenda Dorada. Madrid. Alianza Editorial, 
1982, p. 405.
48 EÇA DE QUEIROZ, José M. San Cristóbal. Madrid. Biblioteca Nueva, 1920.
49 VORÁGINE, Santiago de; traducción de MACÍAS, Fray José Manuel. La Leyenda Dorada. Madrid. Alianza Editorial, 
1982, p. 405.
50 GAIGNEBET, C. A plus haut sens: l’ésotérisme spirituel et charnel de Rabelais. Maisonneuve et Larose, París. 1986, p. 312, 
en VIGNOLO, Paolo. Cannibali, Giganti e Selvaggi. Creature mostruose del Nuovo Mondo. Milán. Brumo Mondadori. 
2009, p. 120.
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dientes son adultos y fuertes aquellos como de un jabalí. No os podría decir el 
tamaño de su corazón”51. Esta faceta de ‘cabeza de perro’ tiene su origen en 
el dios Anubis, que comparte con san Cristóbal la función de portar. Anubis 
era el encargado de conducir y proteger hasta el más allá el alma del difunto52.
En el período ptolemaico fue convertido en una divinidad cósmica, y su papel 
funerario fue identificado con el que desempeñaba Hermes Psicopompo. Ya 
en tiempos de los romanos gozaría de una gran popularidad como compañero 
y protector de Isis53. 

El tipo ‘cinocéfalo’ está muy extendido en el arte oriental relacionado 
con Anubis que, a su vez, está relacionado con ritos y cultos herméticos. 
Encontramos los modelos en figuras aisladas o incorporadas a algunos ciclos, 
tales como manuscritos bizantinos e iconos griegos del siglo XVI y XVII. 
Una de estas primeras representaciones aparece en el manuscrito denominado 
Salterio de Kiev54 (fig. 2), donde se representa a Cristo predicando entre 
los hombres perro, ataviados éstos como guerreros. Estas representaciones 
humano-animales son comunes en el medievo, basadas en los seres mitológicos 

51 Ibíd., p. 314, op. cit., p. 121.
52  CREDFOR, Donald B, Ed. The ancient Gods Speak. A guide to Egyptian Religion, Oxford University Press, 2002, traduc-
ción castellana. RABASSEDA-GASCÓN, Juan. Hablan los dioses, diccionario de la religión egipcia. Ed. Crítica, Barcelona, 
2003.p. 29.
53 Ibíd., p. 29.
54 Folio 28r. Saltykov-Shchedrin Public Library. Leningrad, MS F 6, Kiev, 1397, c. 1397.

Fig.2. “salterio de Kiev”, 1397, 
folio 28r. Saltykov-Shchedrin 
Public Library, Leningrad, MS F 

6, Kiev, 1397.
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y bestias de la naturaleza que importaron del paganismo al cristianismo tanto 
San Agustín55 como San Isidoro de Sevilla56. Entre ellas destaca la Historia 
Natural de Plinio el Viejo, que desarrolla un exhaustivo compendio de “seres 
casi humanos” con rasgos bestiales conocidos como las razas plinianas, 
mientras que Hesíodo habla de estos cinocéfalos usando el término Hemikanes. 
Lo más interesante a este respecto es que en época romana el culto a Hermes y 
Anubis ya se habían fundido en Hermanubis; la figura de Hermes y la cabeza 
de Anubis, citada por Plutarco y Porfirio en su De imaginibus, del cual se 
conserva en el Museo Vaticano una excelente estatua de este híbrido.

Pero al sincretismo de San Cristóbal aún debemos añadir un dios más: 
Atlas, en el sentido de divinidad cósmica ligada a cargar con el peso de la 
bóveda celeste. Así sucede en la leyenda cristiana: “el niño Dios carga con 
todo el peso del mundo”, lo que explica que a partir del s. XVI encontremos 
curiosas representaciones de san Cristóbal, sobre todo en el norte de Europa, 
en las que aparece el santo portando un globo terráqueo o una esfera cósmica 
como en: San Cristóbal portando un Cristo niño, de Jan Wellens Coock 
(1520), de la colección Bissing de Munich o el San Cristóbal del Maestro de 
Messkirch (1562), en el Kunstmuseum de Basilea. En ambas se muestra al 
santo como un Atlas, sujetando un globo sobre el que aparece entronizado el 
Niño (fig. 6).

	 Centrándonos en las fuentes literarias coetáneas con nuestro objeto 
de estudio, Francisco Pacheco, apoyándose en Flos Sanctorum de Pedro 
de Rivandeneira, afirma que no era gigante, sino de gentil disposición. No 
obstante, la Leyenda dorada dice: “...en su edad adulta llegó a medir doce 
codos de estatura y su aspecto de gigante infundía terror a quienes lo veían”. 
Es decir, poco más de seis metros de altura. Lo que sí está claro es que la 
representación medieval de San Cristóbal y la más difundida es la del gigante 
con el Niño en el hombro cruzando un río. 

La incertidumbre respecto a su historicidad no ha impedido que San 
Cristóbal se convirtiera en objeto de inmensa veneración en el siglo XVI hasta 
su supresión, siendo patrón de los viajeros, los barqueros, los conductores, 
los marineros, los aguateros, los mozos de cuerda, los vendedores de fruta, 
los solteros, los arqueros, las tormentas, el granizo, los afectados de dolor 
de muelas… etc. Es el patrón de todo aquel al que le sorprende la muerte de 
55 “...O lo que se ha escrito en torno a estos pueblos es falso o, si es cierto, no se trata de hombres o, si se trata de hombres, 
proceden de Adán”. v. San Agustín (s.IV-V, La ciudad de Dios, XVI, 8).
56   “..del mismo modo que en cada pueblo aparecen algunos hombres monstruosos, así también dentro del conjunto del género 
humano existen algunos pueblos de seres monstruosos, (...) Los cynocéfalos deben su nombre a tener cabeza de perro; nacen en 
la India...”. V. libro XI de Las etimologías de San Isidoro. Cap. 3. Sobre los seres prodigiosos, san Isidoro Realiza un catálogo 
de pueblos monstruosos.
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forma violenta sin el sacramento de la eucaristía y es el santo protector de los 
viajeros junto con Santiago apóstol. Era costumbre poner un san Cristóbal 
gigante cerca de las puertas de las catedrales e iglesias, para que la gente que 
iba a rezarle no molestara a las misas y celebraciones, ya que la tradición 
popular mantenía que con mirar una imagen suya bastaba para permanecer 
durante todo el día a salvo del peligro, como podemos ver en escrito sobre 
una pintura mural en la Tour Ferrande de Pernes-les-Fontaines (Vaucluse, en 
la región francesa de Provenza-Alpes-Costa Azul): “Quien vea la imagen de 
San Cristóbal no padecerá ninguna enfermedad en todo el día”57, de ahí su 
colocación estratégica, para que el fiel lo pudiera ver desde el primer momento. 

El pintor Francisco Pacheco, que también fue veedor de la Inquisición 
para temas religiosos, describe en su tratado de pintura las pautas para la 
representación del santo en pos de una correcta interpretación religiosa, 
poniendo como ejemplo el fresco de Alesio. Describe un San Cristóbal con el 
Niño en el hombro de tipo bendicente, portador del globo. Además, indica que 
debe portar la vara de palma en la mano y que en la orilla estará el ermitaño 
el cual debe portar la luz o linterna. También hace referencia Pacheco a una 
rueda de molino usada como contrapeso y lastre de la humanidad. Suponemos 
que por su carácter goticista no lo incluye Alesio en su fresco58, sin embargo, 
lo encontramos en la representación posterior realizada en los muros del 
Convento de Santa Paula de Sevilla recientemente restaurado59. Esta obra es 
fuertemente deudora de la obra de Alesio, siendo casi una versión del propio 
fresco. Se trata de una pintura mural al óleo del siglo XVII atribuido a Alonso 
Vázquez, donde el santo carga con la piedra como indica Pacheco. 

Mateo Pérez no incluye en su fresco otros elementos iconográficos que 
encontramos en algunas de las representaciones medievales, se trata de unos 
hombrecillos en el cinturón, un ejemplo los podemos ver en la pintura del San 
Cristóbal (c.1480), obra atribuida a Juan Sánchez de Castro que hace pareja 
junto a San Antonio Abad en el Museo de Bellas Artes de Sevilla60. También 
encontramos la misma representación iconográfica en el fresco de la Iglesia 
parroquial de Santa María de la Oliva de Lebrija, descrito recientemente por 
Juan Cordero Ruiz, quien cita que dichos hombrecillos fueron borrados por 
57 HERNANDO GARRIDO, José Luis. “Iconografía de los santos barqueros y psicopompos medievales: el viaje hacia el 
Más Allá en algunos testimonios de Castilla y León”. Sic vos non vobis. Colección de estudios en honor de Florián Ferrero, 
Zamora, 2015, p. 351.
58 PACHECO, Francisco. El arte de la pintura…, op. cit., p. 680.
59 “Restauración De Una Pintura Mural De San Cristóbal (S. XVII) En El Convento De Santa Paula”. II Congreso del grupo 
español IIC, Museo Nacional de Arte de Cataluña. 2005, p. 437.
60   Procedente de la iglesia de San Benito de Calatrava y actualmente en el museo de Bellas Artes de Sevilla, realizada se-
guramente en círculo de Juan Sánchez de Castro, en VALDIVIESO GONZÁLEZ, Enrique. Pinacoteca del Museo de Bellas 
Artes de Sevilla. Sevilla, Galve, S.C. 1993, p.24.
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petición del Arzobispo Palafox en su visita de 168661. Estos personajes harían 
referencia a la escala del santo, si no fuera porque el Niño aparece a una escala 
proporcional al santo.

Merece la pena destacar la escultura de Martínez Montañés (1597) que 
se encuentra en la Iglesia del Salvador y que es una interpretación escultórica 
del fresco de Alesio. Es evidente que, tanto por la calidad como por su 
importancia, la obra de Alesio debió de influir en la representación del santo 
en su época. Podemos fácilmente encontrar aún en muchas iglesias, obras bajo 
el influjo del fresco de Alesio, como el de Francisco Varela (1630) hoy en el 
Museo de Bellas Artes de Sevilla, procedente del convento de la Pasión62.

LOS ATRIBUTOS

Cuenta la leyenda que el gigante arranca una palmera de raíz para 
apoyarse, la clavó en el suelo por orden del Señor y esta floreció, luego repitió 
el mismo milagro en Samos, ciudad de Lycia y provocó la conversión de ocho 
mil hombres. Esta leyenda de florecimiento de la palmera o el árbol es anterior 
al culto cristiano. Procedente de Egipto, el ideograma de palmera (árbol) se 
usaba para representar los ciclos vitales del Nilo, nacimiento, crecimiento, 
muerte y renacimiento. El concepto de cambio y regresión, asociado a las 
divinidades que encarnaban la fuerza regeneradora como Re y Hapy, (El 
sol y el Nilo)63. Como ya vimos en los orígenes, la cabeza de perro no es 
el único símbolo que nos remite a la antigüedad egipcia, la palma y Anubis 
psicopompo, portador del alma, como San Cristóbal es portador de Cristo. 
Entre los romanos la palma era símbolo de la victoria, sentido que se conservó 
en el simbolismo cristiano, donde una rama evoca el triunfo del mártir sobre la 
muerte. Por ello con una palma se suelen representar a los santos que murieron 
en el martirio64.

El orbe es el símbolo del poder, atributo de Dios Padre. En manos de 
Cristo es emblema de su soberanía y en manos de un hombre símbolo de 
dignidad imperial. Se trata pues del símbolo de Cristo como globus crucifer, 

61 CORDERO RUIZ, Juan. San Cristóbal, pintura mural: “la valiosísima pintura mural, que fue tapada, porque causaba risa 
hasta a las personas cultas”. Tapada con el cuadro de la pintora lebrijana Antonia Rodríguez Sánchez de Alva, hoy en la igle-
sia del Castillo, cita Bellido: “tenía en la cintura unas figurillas que no agradaron al Arzobispo Palafox en su visita de 1686, y 
las mandó borrar, lo que efectuó el pintor lebrijano Francisco de la Peña”.  Publicado el 09 /05/2007 y Visitado 16/11/2018 en 
http://www.lebrijadigital.com/web/secciones/27-museo-de-arte/175-san-cristobal-pintura-mural
62 VALDIVIESO GONZÁLEZ, Enrique. Pinacoteca del Museo…, op. cit., p. 131.
63 CASTEL, Elisa. “Los símbolos sagrados de Egipto, Jeroglíficos”, en Historia National Geographic, nº 99. Marzo 2012, p. 34.
64 Cristo lleva muchas veces la palma como símbolo de su triunfo sobre el pecado y la muerte, pero con más frecuencia 
se asocia con su entrada triunfante en Jerusalén, donde la gente cogió ramos y palmas para recibirle gritando: Hosanna, 
bendito sea el que viene en nombre del señor. (Juan 12, 13-14).
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salvador del mundo y se representa con el globo terráqueo rematado con una 
cruz, alusivo al dominio de Cristo (la cruz) sobre el mundo (el orbe), pero su 
representación es más antigua. Para encontrar un primer uso conocido del orbe 
tenemos que remontarnos nuevamente al antiguo Egipto, donde es representado 
como un jeroglífico. Más adelante lo encontramos como un atributo de Zeus, 
el orbe con la victoria sobre él, como en el Júpiter Capitolino (509 a.C.). Más 
tarde aparecen muchas representaciones de emperadores con orbe, también en 
el reverso de las monedas desde comienzos del siglo V, sobre todo en época 
de los emperadores Arcadio y Teodosio II. Es usado en el Imperio bizantino 
con la misma ideología, aunque la problemática sobre la esfericidad de la 
tierra nos hace plantearnos la duda de su significado. Si bien Atlas soportaba 
la bóveda celeste representada como una esfera, también debemos tener en 
cuenta que dicha esfericidad terrestre se propone desde antes de Ptolomeo, 
aunque son San Agustín y Santo Tomás quien las difunden en la edad media65. 
Alesio, sin embargo, cuando representa el orbe sobre la mano del niño, lo hace 
sin la división tripartita tradicional66 de concepción medieval, sino como una 
bola azulada que nos recuerda a la pintura flamenca como las que podemos ver 
en las peculiares representaciones de San Cristóbal realizadas por Willens de 
Cook o el Maestro of Messkirch (fig.6).

Como destacaron Mesa-Gisbert y Bernales Ballesteros, la cartela que 
sostiene el loro es una interpretación de la firma de Durero en el famoso 

65 “estrellas en órbitas sin incertidumbre alrededor de este globo terrestre”; en Eusebio de Cesárea, Vida de Constatino, 
Editorial Gredos, 1994. Luego recogido por san Agustín: “La tierra no sólo es esférica, pero no es grande en comparación 
con el tamaño de las otras estrellas”; en Tomás de Aquino, Comentario al libro de Aristóteles sobre el cielo y el mundo, libro 
Edit. Eunsa, 2002 .
66 Al cristianizarse el símbolo de la esfera, se le añade una cruz con las franjas que lo dividen en tres partes, denominada 
“isidoriana” porque describe una tierra plana, tripartita y circular que abarcaba toda la ecumene, es decir, la tierra habitable 
definida por los tres continentes conocidos en la Edad Media. En las Etimologías de San Isidoro de Sevilla.

Fig.6. Master of Messkirch, Kunstmuseum, Basel, Switzerland, izq. 
San Cristóbal de Jan Willens Cook 1520, der.
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grabado de Adán y Eva (1504) (fig.7), el cual lo toma Mateo Pérez de Alesio 
como motivo y que repetirá más tarde en su etapa americana, pasando así 
como modelo en la escuela cuzqueña iniciada por el artista. El loro es un 

símbolo del paraíso americano, desde que Colón llegara en 1493 y regalara a 
los Reyes católicos “papagayos nunca vistos, conchas, caracolas y una piel de 
iguana”67. También relaciona el propio Colón las tierras continentales con los 
confines del paraíso terrenal68. Esta ave exótica se puso rápidamente de moda 
entre nobles y poderosos, viéndolas Durero en la colección de Margarita de 
Austria69. Esas aves llegadas de América se consolidaron como un símbolo del 
exotismo, en las que podemos leer un reflejo más o menos consciente del ansia 
de Alesio por alcanzar los territorios de ultramar. 

Hay una influencia de esta firma con el papagayo en multitud de obras 
sevillanas como por ejemplo el San Cristóbal de la Iglesia de San Pedro de 
Sevilla. Pero Alesio no solo imita el “ave del paraíso”, sino que representa 
también el texto que figura en la cartela donde se encuentra la firma del 
grabador alemán:

“MATTHÆVS Pérez de Alecio ITALVS Faciebat ANNO DNI MDLXXXIIII.”
“ALBERT DURER NORDICVS FACIEBAT 1504”

67 COLÓN, Cristóbal, Los cuatro viajes, testamento. Ed. C. Varela, Madrid, 1986, pp.78-79.
68 SÁENZ DE MIERNA, Jesús. “Visiones y fragmentos de la naturaleza americana”. La materia de los sueños. Cristóbal Colón, 
coordina, CHECA CREMADES, Fernando, Madrid, 2007, pp. 237-269.
69 Margarita de Austria, tía de Carlos V, tenía la costumbre de pasearse con ellas en el brazo o en el hombro, también el 
emperador Maximiliano dispuso de guacamayos, en, ibídem, p. 238.

Fig.7. Detalle del paisaje tras el santo en el fresco.
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Si nos fijamos, podemos observar que bajo ITALVS hay un borrón, 
como si hubiera borrado un nombre anterior, posiblemente ‘Romano’, lo cual 
es un hecho llamativo. Según Palesati y Lepri sería porque esta denominación 
de romano habría conllevado connotaciones más positivas que la de ‘Italus’70, 
pero desconocemos las razones reales de esta rectificación.

En 1592 cuando realiza el San Jerónimo, hoy en la Iglesia de Santo 
Domingo de Lima, Pérez de Alesio repitió el motivo de un papagayo con 
una cartela, pero en ella no firma, sino que inserta una inscripción que dice: 
‘SPECVLUM PENITETIA’, (espejo de penitencia), haciendo referencia a la 
ciudad donde se representa el Santo71.

En la Pérdida del Niño Jesús y su hallazgo en el templo, del Museo 
de Chile, encontramos también un loro. Esta curiosa manera de firmar pasó 
a la escuela de Lima. También encontramos otra ave en el boceto en papel, 
situada en la parte superior del San Jerónimo, atribuido a Alesio por Mesa y 
Gisbert, que actualmente se encuentra en la colección Conde de Alcubierre de 
Madrid72. Podrían todas ellas ser predecesoras de las aves pintadas inicialmente 
por Alesio en los palacios de Bassano romano y Frescati en su primera etapa 
romana. 

Sobre el texto de la cartela a los pies del fresco, Serrera Contreras 
mantiene que la leyenda de esta cartela, que fue redactada por el canónigo 
Pacheco, está inspirada en la que debió figurar debajo del anterior Cristóbal.

DEO SACRVM
CHRISTIFER EST FORTISQVE GIGAS, CVI LUCET EVNTI
IN TENEBRIS OPEROSA FIDES LARVASQUE MINACES,

NON TIMET, ATQUE VLLIS RERVM INMORSABILIS VNDIS
NITITVR VSQUE DEO, TALEM TE MAXIME DIVVM

CREDIMVS, EXEMPLVMQUE PIIS AD LIMINA TEMPLI.
PONIMVS, ET MERITOS ARIS ADOLEMVS HONORES,

A.M.D. XXCX.IV. 73

70 PALESATI, Antonio y LEPRI, Nicoletta. Matteo da Leccia…op. cit., p.161.
71 MESA, José de y GISBERT, Teresa. El Manierismo En Los Andes. Memoria Del III Encuentro Internacional Sobre Barroco. 
La Paz, Bolivia. Unión Latina, 2005, p. 30.
72 PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. y ALONSO MORAL, Roberto. Álbum Alcubierre. Dibujos de la Sevilla Ilustrada del Conde 
Del Águila a la Colección Juan Abelló. Madrid. Fundación Arte Hispánico, 2009, p. 54.
73 La transcripción fue realizada por Francisco Pacheco, donde cita a su tío el canónigo como su autor, en PACHECO, 
Francisco. El arte de la pintura…, op. cit., p. 680. 
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Hemos encontrado tres traducciones del texto de la cartela, la traducción 
poética de Francisco de Rioja74, la de Jorge Bernales 75, y la recogida por 
Álvaro Recio76.

Sobre la figura del ermitaño, citando a Francisco Pacheco en el Arte 
de la Pintura: “…añadiremos que el ermitaño con su lanterna es la luz de la 
buena doctrina y de la fe que lo guió…”77. La mayoría de las leyendas en torno 
al santo se limitan a decir que el ermitaño lo guió con su luz. Esto seguramente 
hace referencia a que, una vez dejado el Niño, la luz de Dios le iluminó el 
camino correcto y fue cuando comenzó sus predicaciones. El ermitaño se 
plantea como la figura más enigmática del conjunto. Por su significado como 
iluminador, algunos lo relacionan con Hermes Trimegisto, que ilumina con el 
conocimiento. Iconográficamente Hermes es representado con barba blanca, 
capucha y bastón, a la manera de un mago. También aparece en la baraja 
del tarot, como uno de los arcanos mayores, lo que intensifica el misterio 
sobre su simbolismo. Los conocimientos herméticos heredan su nombre de 
este Hermes, relacionado con la alquimia y las creencias metafísicas muy 
extendidas en los círculos neoplatónicos que frecuentaba Alesio. 

La iconografía es comparable con la de Diógenes de Sinope, con su 
candil buscando hombres buenos. Al fijarnos un poco más en el detalle, 
podemos apreciar que el anciano de la lámpara que pinta Mateo es ciego, -los 
ojos están en blanco- y lleva los pies descalzos. En el Antiguo Testamento se 
habla de la “antigua y única luz del mundo” a través de la cual se obtiene la 
verdadera salvación.

El río tiene su simbología, según la tradición antigua, en los cuatro 
ríos sagrados: el Pisón, el Gibón, el Tigris y el Éufrates, los cuatro ríos del 

74 Ibídem: “Cristóbal y fortísimo gigante / es a quien caminando en las tinieblas / la fe, de maravillas obradora / amanece; no 
teme de las sombras / las vanas amenazas ni anegarse / en las ondas inmensas de las cosas: / estriba siempre en Dios. Tal te 
creemos. /¡Oh grande entre los santos ! y del templo / te ponemos, ejemplo a los piadosos, / en los sacros umbrales y a tu aras 
/ ofrecemos honores merecidos”. Pacheco cita la traducción de Francisco de Rioja como de ‘enmendada’ y es la primera de 
la que se tiene constancia y su primera publicación, además la más reciente, puesto que tanto Pacheco como Rioja fueron 
coetáneos del licenciado.
75 BERNALES BALLESTEROS, Jorge. “Mateo Pérez De Alesio, Pintor Romano..., op. cit., p. 254: “Fuerte coloso, tú que Cristo 
llevas / esclareces al ciego caminante / con fe rica de obras, la que vence / acechanzas ocultas del infierno / y afianzas en Dios, 
burla animosa / los peligros del mar que nos rodea / Por tal te conocemos, oh el más grande / Capitán, y de ejemplo al pueblo 
pío / a la entrada del templo te ponemos / ofreciendo en tu altar debidas honras”.
76 RECIO MIR, Álvaro. “Sacrum senatum…, op. cit., p.333: “Fuerte gigante que á Cristo lleva, a quién la fé con obras, farol 
claro, suministra siempre en la tiniebla obscura, haciendo pié en el fiero mar del siglo, no teme, aunque el infierno le amenace 
porque está firmemente a dios asido. Por tal te confesamos, oh el más grande, de cuantos santos el imperio habitan, para 
ejemplo del pueblo más piadoso en la entrada del templo te ponemos ofreciendo tu altar debidas honras”; POZUELO CALE-
RO, Bartolomé. “Hacía un catálogo de las obras del Canónigo Francisco Pacheco”. Excerpta philologica, 1. 2, pp. 649-686. 
Cádiz, 1991, p. 678; GALÁN Y DOMÍNGUEZ, Ángel. La sacra musa hispalense. Himnos los propios de los santos de Sevilla, 
preferidos de noticias biográficas; inscripciones de la antesala y sala capitular, Giralda y otros lugares de la santa iglesia me-
tropolitana. Sevilla, 1899, pp. 51-52.
77 PACHECO, Francisco. El arte de la pintura… op. cit., p. 679.
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paraíso que brotan de una roca como los cuatro Evangelios brotaron de Cristo. 
Pero en este caso la simbología avanza un poco más, siendo Cristóforo el que 
transporta a Cristo, la fe, al otro lado del océano.

Al fondo, tras el santo, podemos apreciar una vista de la ciudad (fig.7). 

Aunque demasiado deteriorada como para poder identificarla, pudiera ser una 
vista más o menos ideal de la ciudad de Sevilla que, de confirmarse, sería un 
precedente de las vistas de la ciudad que poco después el pintor Francisco 
Pacheco plasmará en sus Inmaculadas. Si bien esta afirmación queda relegada 
a la mera suposición por el estado de la pintura, sería muy interesante este 
estudio enmarcado en las teorías de la Jerusalén celeste y del templo de 
Salomón, tan debatidas por los humanistas de fines del XVI.

En la parte superior del fresco encontramos la franja horizontal ya 
mencionada para establecer un marco y contrarrestar el exceso de verticalidad 
del conjunto. Dos ángeles voladores portan un elemento central cuyo diseño 
original se sitúa en el círculo de su maestro, Federico Zuccaro. Este realizó 
un catálogo de diseños de tarjas y elementos decorativos78 (fig.10), algunos 
de los cuales traería Mateo Pérez de Alesio a su llegada a la ciudad. En el 

78 Cattouch of the Spanish School of the 16th century, de Federico Zuccaro, grupo II, no. 46; En HENRY LEWYS, Johnson: 
Historic design in printing; reproductions of book covers, borders, initials, decorations, printer’s marks and devices comprising 
reference material for the designer, printer, advertiser and publisher. The Graphic Arts Company, Boston, 1923.

Fig. 8. Detalle del paisaje tras el santo en el fresco.
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centro de la tarja hay un jarrón dorado sobre fondo azul con flores blancas, 
azucenas, símbolo de la pureza y relacionado con la Inmaculada concepción 

de María79. Un tema mariano defendido desde un principio por la ciudad de 
Sevilla y respaldado por la mentalidad postrentina, cuya máxima difusión será 
ya en el Barroco. Esta representación seguramente es debida a los dictados 
iconográficos del canónigo Pacheco, recogida posteriormente entre las 
normas de decoro incluidas en el tratado de pintura que escribió su sobrino 
Francisco Pacheco años más tarde. En el ángel de la derecha que mira al cielo, 
observamos una versión muy parecida pero horizontal de la figura que pinta 
junto a la Alegoría de la Caridad en los frescos del ya citado Salón de los 
Embajadores del Palacio de Malta.

En la parte inferior izquierda existe una figura borrada de un ángel 
portando un escudo, identificada por Palesati con una pintura de Raffaellino 
da Regio, perteneciente al Gabinete de Dibujos y Estampas de los Uffizi. Del 
mismo autor también en un fresco en Caprarola, fechado en el 1575 y en un 
grabado de 1581, otras figuras similares las vemos en Carraci80. De la figura 
79 La Inmaculada Concepción fue un dogma promovido por la ciudad desde comienzo del siglo XVII, pero no fue declarado 
como de fe obligada en la doctrina católica hasta 1854, concretamente por el papa Pío IX. Desde el medievo Franciscanos y 
Dominicos pugnan por la idea de la Inmaculada Concepción; ya en el siglo XVI, los jesuitas se alinean con los franciscanos 
en su defensa y los protestantes se alinearon en contra.
80 PALESATI, Antonio y LEPRI, Nicoletta. Matteo da Leccia..., op. cit., p. 162.

Fig.10. Diseño de Federico Zuccaro, izq. Detalle de la cartela del fresco por mateo Pérez de Alesio
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de este ángel porta-escudo podemos apreciar bien el pie que sale del marco 
del cuadro (fig.8). Este ángel porta-escudo, según Palesati y Lepri, llevaría la 

firma del autor, actualmente presente en la cartela del papagayo. El hecho de 
que no se eliminara esa parte del enlucido, dejando los restos de la pintura, 
pudiera ser un indicio de haber estado oculto con temple. Puede que fuera 
a esto, a lo que Pacheco hace referencia en su libro cuando se refiere al uso 
del retoque en seco. El protagonismo de la firma del pintor en la obra es la 
causa posible que sostienen Palesati y Lepri como motivo de su eliminación, 
seguramente por orden del cabildo, ya que desde la puerta de acceso sería lo 
primero en verse.

Una de las leyendas que rodean la obra de Alesio es la de tener un sexto 
dedo en el pie que sale del agua, lo cual le confiere unas connotaciones místicas 
o mágicas. Pero en realidad, esto deriva del modo gigantesco de pintar el pie 
por parte del artista y de su época, como también sucede en Rafael, Miguel 

Fig. 9. Detalle del ángel borrado en el fresco de la catedral.
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Ángel y posteriormente en Pacheco. El supuesto sexto dedo no es más que la 
representación de la curvatura natural del pie, la protuberancia lateral cercana 
al dedo meñique, formado por el relieve que genera la articulación que une la 
falange con el metatarso, este volumen pintado a la maniera gigante de Alesio 
ha dado pie a la inventiva popular para generar esta leyenda81.

Dentro de las reformas eclesiásticas dirigidas por Pablo VI en el 
marco del Concilio Vaticano II, (abril de 1969), se retiró del santoral a San 
Cristóbal de Licia, aunque permitiéndose el derecho a su culto local82. Las 
razones esgrimidas para la supresión del santoral fueron sustentadas en la 
poca veracidad de su hagiografía. En esa purga también fueron apartados 
del santoral: Santa Catalina de Alejandría, Santa Úrsula, San Guillermo de 
Norwich, San Simón de Trento, San Crispín o San Jorge de Capadocia (patrón 
de Inglaterra). A pesar de ello, San Cristóbal continúa siendo un santo de gran 
devoción popular. Interpretamos esta pérdida de importancia devocional por 
parte de la iglesia, como uno de los causantes de que el fresco de la catedral 
hispalense se encuentre en una cierta situación de ‘abandono’, prácticamente 
sin iluminación que nos permita admirarlo y con un tubo de cableado 
atravesándolo. Es por ello que este gigante a la sombra parece querer pasar 
desapercibido ante los visitantes, pero tanto esta desafortunada instalación 
eléctrica, como el hecho de carecer de iluminación, no dejan de ser males 
menores dentro de los actos vandálicos a los que se ha visto sometida a lo 
largo de los años esta joya del Manierismo.�

81 DÍAZ CHAMORRO, Virginia. “Los elementos esotéricos de la Catedral de Sevilla”. Boletín del Museo e Instituto Camón 
Aznar, Nº 70, 1997, pp. 87-198.
82 En 1969, Pablo VI hizo una exclusión de 33 santos que nunca se comprobó que existieran y que no deben ser nombrados 
en oraciones especiales en sus fiestas. Fueron además borrados del catálogo oficial y del calendario litúrgico.http://hemero-
teca.lavanguardia.com/preview/1969/05/13/pagina-20/33583221/pdf.html


