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El sistema de las artes:
representacién, poder y cultura visual
en la época moderna

THE SYSTEM OF THE ARTS: REPRESENTATION, POWER
AND VIsuaL CULTURE IN THE EARLY MODERN AGE

Noemi Cinelli

Universidad de La Laguna

Universidad Autonoma de Chile
Fondecyt Chile
https://orcid.org/0000-0003-3600-5658

Ellibro que presentamos se inscribe en una linea de investigacion que, lejos
de limitarse a la descripcion estilistica o al inventario patrimonial, propone
una lectura estructural del fenomeno artistico enla Edad Modernay enlalarga
duracion de sus derivas. Los capitulos que lo componen, aungue diversos en
objetoy escala, comparten un presupuesto metodolodgico comun: lacompren-
sion del arte como sistema de representacién, como dispositivo activo en la
construccion de imaginarios sociales, politicos y religiosos. En este sentido,
el volumen no debe leerse como una simple agregacion de estudios de caso,
sino como una constelacién de problemas que convergen entornoatres ejes
fundamentales: la articulacién entre espacio y poder, la funcion persuasiva
de las imagenes y arquitecturas, y la capacidad del arte para codificar —y al
mismo tiempo tensionar— los discursos ideoldgicos de su tiempo.

Uno de los aportes més solidos del conjunto reside en la reconsideracién
del espacio arquitecténico como agente activo de representacion. El analisis
del palacio ducal de Medina Sidonia en Sevilla revela con nitidez como la ar-
quitectura nobiliaria trasciende su dimensién doméstica para convertirse en
uninstrumento de afirmacion politicay simbdlica. No se trata Unicamente de
unaresidencia, sino de un artefacto complejo donde confluyen administracion,
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escenificacion del poder y control del entorno urbano. La progresiva trans-
formacién del conjunto —desde su origen medieval hasta sus reformas clasi-
cistas— evidencia una voluntad constante de monumentalizacion, destinada
a sostener unaimagen de autoridad incluso en contextos de desplazamiento
del poder efectivo (véase cap. n?1, Fernando Cruz Isidoro).

Esamismalogica de construccion simbdlica del espacio social, encuentra
su correlato en el ambito institucional de la Justicia, donde las miniaturas
de ejecutorias de hidalguia, expedidas por la Real Chancilleria de Granada,
configuran un marco de exhibicion de podery ostentacion. El estudio permite
comprender su técnicay dinamica, su iconografia, el alto coste que implica-
ba, logrando adscribir esas bellas imagenes a uno de los grandes artistas del
renacimiento andaluz (véase cap. n?2, Rosario Marchena Hidalgo).

En continuidad con estas reflexiones, el volumen incorpora un capitulo
que resulta clave para entender la [6gica interna de los dispositivos visuales
analizados. Lejos de interpretaciones basadas en la espontaneidad creativa,
el estudio pone de relieve la existencia de programas ideolégicos y formales
que orientan la produccién artistica en contextos especificos. Las obras no
emergen como entidades aisladas, sino como respuestas articuladas dentro
de sistemas de pensamiento coherentes, en los que forma, funcién y signi-
ficado se encuentran profundamente imbricados. Esta perspectiva obliga a
desplazar la atencién desde la obra individual hacia los marcos conceptuales
que la hacen posible (véase cap. n23, Teodoro Falcén Marquez).

La dimensidn escenografica del arte alcanza una de sus expresiones mas
intensas en el dmbito religioso barroco. El estudio de los camarines sevillanos
permite comprender hasta qué punto el barroco no es simplemente un estilo,
sino una auténtica tecnologia de la emocién. El camarin, concebido como
“templo dentro del templo”, actia como un dispositivo de mediacion entre lo
visible y lo invisible, entre lo humano y lo divino, articulando una experiencia
sensorial destinada a producir adhesion, fe y participacion. En este contexto,
el ornamento deja de ser un elemento accesorio para convertirse en un len-
guaje teoldgico, capaz de vehicular lo inefable mediante la intensificacion de
lo visual (véase cap. n%, Blanca Lucia Fernandez Palacios).

En esta misma linea, el analisis de producciones vinculadas a coyunturas
excepcionalesintroduce una dimension particularmente reveladora. El estudio
de objetos suntuarios y contextos de especial densidad histérica —como los
asociados a celebraciones o momentos de afirmacion politica— permite observar
coémo la materialidad artistica se convierte en un instrumento privilegiado de
construccion simbdlica. Estas piezas no sélo cumplen una funcion estética,
sino que operan como dispositivos de memoria, celebracion y legitimacion
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del poder, condensando en su forma significados que exceden ampliamente
su materialidad (véase cap. n?5, Maria Jesus Mejias).

La escultura, por su parte, aparece como un campo privilegiado para ob-
servar los mecanismos de circulacién artistica y la configuracién de redes
territoriales complejas. El estudio de la presencia de escultores malaguenosy
antequeranos en la provincia de Cadiz permite matizar las narrativas tradicio-
nales centradas en focos hegemonicos, revelando un entramado dinamico en
el que conviven talleres locales y foraneos. La movilidad de artistas, modelos
y técnicas configura un paisaje artistico en constante transformacion, donde
las transferencias responden tanto a légicas econdémicas como a demandas
devocionales especificas (véase cap. n28, José Manuel Moreno Arana).

Endialogo con estas dinamicas, el volumen incorpora también investigacio-
nes centradas en la transformacion y resignificacién del espacio construido.
Estos estudios ponen de relieve que los edificios no son entidades estaticas,
sino estructuras vivas sometidas a procesos continuos de adaptacion. Las
intervenciones, ampliaciones o cambios de uso no deben entenderse como
meras alteraciones, sino como momentos significativos en los que se re-
configuran los sentidos del espacio, generando nuevas lecturas sin borrar
completamente las huellas del pasado. El espacio arquitectonico se presenta
asicomo un palimpsesto en el que se superponen capas de significado(véase
cap. n?7, José Manuel Ortega).

La dimension social y cultural de la imagen se hace particularmente evi-
dente en el analisis del prototipo de la “ociosa elegante” en el arte andaluz del
siglo XIX. Este capitulo introduce una lectura critica sobre la construccion
visual de la feminidad burguesa, evidenciando la tensién entre representa-
ciony agencia. Bajo la apariencia de superficialidad, estas imagenes revelan
un complejo campo de negociacién simbdlica en el que se inscriben formas
incipientes de autonomia femenina dentro de un contexto profundamente
restrictivo. La imagen, en este caso, no sélo reproduce estereotipos, sino
que también deja entrever fisuras en el sistema que los sostiene (véase cap.
n%8, Beatriz Romero Chaves).

Elvolumen se cierra con unareflexion que ampliay, al mismo tiempo, con-
solida las lineas interpretativas desarrolladas en los capitulos precedentes.
El andlisis de los marcos ideoldgicos que atraviesan las practicas artisticas
permite comprender que el arte no soélo esta condicionado por sistemas de
pensamiento, sino que participa activamente en su formulacién, difusiény
transformacion. Las obras se revelan asi como espacios de negociaciénenlos
que se articulan distintas formas de poder, conocimientoy representacién. Lo
ideoldgico no aparece como un elemento externo, sino como una dimensién
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constitutiva del fenémeno artistico, inseparable de sus formasy de sus efectos
(véase cap. n99, Matilde Fernandez Rojas).

Lo que emerge del conjunto es, por tanto, una vision del arte como practica
situada, profundamente imbricada enlas estructuras de poder, las dinamicas
sociales y los regimenes de sensibilidad de cada época. Frente a lecturas
formalistas o aisladas, los trabajos aqui reunidos insisten en la necesidad
de abordar los objetos artisticos como nodos dentro de redes complejas de
significado, donde confluyen economia, politica, religion y cultura visual.

Cabe destacar, ademas, la atencién constante a las fuentes y a la docu-
mentacion, que otorga a los estudios una base empirica soélida sin renunciar
alainterpretacion critica. Este equilibrio entre rigor documental y ambicion
tedrica constituye uno de los mayores logros del volumen, situdndolo en una
posicion relevante dentro de la historiografia actual.

Enultimainstancia, este libroinvitaareconsiderar categorias aparentemente
estables —como “palacio”, “institucion”, “imagen devocional” o “retrato”— desde
una perspectiva que atiende a su caracter construido, mutable y estratégico.
El arte aparece asi no como reflejo pasivo de una realidad preexistente, sino
como uno de los principales instrumentos mediante los cuales dicha realidad
se configura, se legitimay, en ocasiones, se cuestiona.

No es menor, en este sentido, la proyeccion que el volumen abre hacia fu-
turas lineas de investigacidn. La insistencia en la movilidad de artistas, en la
circulacién de modelos, enladimension performativa del espacioy enlacarga
ideoldgica de lasimagenes sugiere caminos fecundos para sequir explorando
las conexiones entre territorios, disciplinasy metodologias. En un momento en
que lahistoriografia del arte se orienta decididamente hacia enfoques transver-
salesy transnacionales, este libro se posiciona con claridad en esa direccion.

En suma, nos encontramos ante una obra que, desde la diversidad de sus
aportaciones, logra articular un discurso coherente, exigente y metodologi-
camente consciente sobre el papel del arte en la configuracién de la cultura
moderna. Un libro que no se limita a estudiar objetos, sino que interroga los
sistemas que los hacen posibles. Y es precisamente ahi donde reside, sin
duda, su mayor valor.

Eneste marco, resultaineludible situar el volumen en didlogo con la trayec-
toriadel Grupo de Investigacion HUM-171 CIHAPA Centro de Investigacion de la
Historia de la Arquitectura y del Patrimonio Artistico Andaluz de la Universidad
de Sevilla, cuya evolucién ofrece un precedente particularmente elocuente
de esta forma de entender la investigacion en historia del arte.

Fundado en 1991, el grupo ha consolidado a lo largo de décadas un nucleo
metodologico firme, capaz de sostener lecturas complejas del hecho artistico

|"
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mas alla de los enfoques descriptivos. El punto de inflexién se produce en
2012, cuando, bajo la nueva direccién del ya citado Cruz Isidoro, se impulsa
una apertura estratégica hacialainterdisciplinariedad que no diluye, sino que
refuerza su eje central.

Este desplazamiento —lejos de ser meramente organizativo— redefine el
grupo como un espacio de produccion critica intergeneracional, en el que
conviveninvestigadores/as de trayectoria consolidada con doctorandos/asy
jévenes doctores/as, integrados/as activamente en dinamicas de trabajo que
combinan formacion, investigacién y transferencia. El seminario permanen-
te celebrado cada afno entre los meses de abril y mayo en la Universidad de
Sevilla, y la publicacién anual que deriva de estas citas anuales, no funcionan
aqui como meros dispositivos de difusion, sino como auténticos laboratorios
de pensamiento, donde se ensayan y contrastan metodologias, problemasy
marcos interpretativos.

Es precisamente en esta tensién fecunda entre continuidad y renovacion
donde el CIHAPA encuentra su mayor fuerza, y donde este libro se reconoce
como parte de una misma constelacién intelectual.






El palacio ducal de Medina Sidonia
de Sevilla. Entre la vida privada
y la ostentacién

THE DucaL ParLace oF MEDINA SIDONTA IN SEVILLA.
BETWEEN PRIVATE LLIFE AND OSTENTATION

Fernando Cruz Isidoro
Universidad de Sevilla
https://orcid.org/0000-0002-6406-8675

Resumen

El palacio de los duques de Medina Sidonia en Sevilla desempend un papel
esencial en el programa de interaccién ejercido por la familia en una ciudad
de realengo. Su complejidad estructural, fruto de la union de varias casas
principales, sus monumentales patiosyjardinesy su exaltada fachada longitu-
dinal, le hicieron sobrepasar las funciones de uso domeéstico o administrativo,
hasta convertirse en un emblematico escenario de representacion de estatus
y grandeza.

Palabra clave
Arquitectura palacial. Patronazgo nobiliario. Duques de Medina Sidonia. Sevilla.

Abstract

The palace of the Dukes of Medina Sidonia in Seville played an essential role
in the family’s program of interaction in a royal city. Its structural complexity,
the result of the union of several main houses, its monumental courtyards and
gardens, and its exalted longitudinal fagade, made it go beyond domestic or
administrative functions, becoming an emblematic setting for the represen-
tation of status and grandeur.

Keywords
Palatial architecture. Noble patronage. Dukes of Medina Sidonia. Sevilla.
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1. A modo de introduccidn.
Objetivos y metodologia

Resultauninmueble significativamente desconocido para la historiografia artis-
tica, apesar de laimportancia que alcanzé paralos Guzmanes como residencia
domeéstica, centro administrativo y espacio de representacion. En palabras
de Hazanasy la Rua, “Aquellos dilatadisimos palacios de los Pérez de Guzman,
Condes de Niebla que comenzaban en la actual calle de Jesus y llegaban a la
Plaza del Duque que era el patio de sus caballos, o picadero que decimos hoy”
(1928, s.p.), y quizas fuerala casa palacio “mas ampliay extensa de la poblacion”
(1974, pp. 118-119) tras los Reales Alcéazares.

Basta compararlo poco que se ha escrito sobre ese imponente palacio que
se levantabajunto ala parroquia de San Miguel, igualmente desaparecida, con
la extensa bibliografia originada por edificios de similar envergadura. Podria
avalar esa diferencia que algunos conserven su finalidad primigenia, como
la casa de Pilatos para los Medinaceli (Lleo Canal, 1998; Lled Cadal, 2017), o
el de Duefias para los Alba (Falcon Marquez, 2003). Sin embargo, otros la han
perdido y han sido reconvertidosy, aun asi, cuentan con estudios cientificos,
como la casa de los Pinelo (Falcon Marquez, 2006), la de los marqueses de La
Algaba(Olivery Pleguezuelo, 2012), o el palacio de los Ponce de Leon(Gabardon
de la Banda, 2000). Las publicaciones especificas sobre los Medina Sidonia
apenas le dedican unas lineas(Ladero Quesada, 2015, pp. 448-449),y laignora
la historiografia especializada en tipologia palacial (Falcon Marquez, 2012, pp.
20-23, 52-62, 114-123), 0 en la aceptacion clasicista en la ciudad (Lleo Cafal,
2012, 39-53). Afortunadamente, su planimetria histérica ha sido catalogada
(Ramirez Moreno y Olmedo Granados, 2020, pp. 208-215).

Hemos intentado atenuar ese vacio, abordando el palacio en varias oca-
siones y con diversas perspectivas. Se analizé planta y alzado a través de
la planimetria dieciochesca localizada (Cruz Isidoro, 2006a, pp. 247-262), y
divulgado su historia constructivay estructura(CruzIsidoro, 2024, pp. 38-57).
Suinvestigacién no quedé aislada, pues de forma paralela se analizé otraresi-
dencia de la familia, el palacio de Sanlucar de Barrameda (Cruz Isidoro, 2012,
pp. 28-33), ha quedado integrada en un proyecto de I+D', y en una monografia
dedicada al mecenazgo y promocién artistica de esta Casa, que garantizara
su contextualizacion.

1. Esta publicacion es parte del proyecto de [+D+i “Del castillo al palacio: Transformacion, ha-
bitabilidad y pervivencia de la fortificacion senorial” (PID2021-127438NB-100), financiado por
MCIN/AEI/10.13039/501100011033 y “FEDER Una manera de hacer Europa”.
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El desinterés parece surgir con su lamentable pérdida, que ya apuntaba a
mediados del siglo XIX Gonzalez de Leon al describir su fabrica, aunque con-
servara buena parte de sumonumentalidad (1839, pp. 49-52; 1844, pp. 41-42).
Quizas en su parcelacién y enajenacion final originando nuevos edificios en
el siglo XX, como el colegio de Alfonso X, la escuela de Estudios hispanoame-
ricanos, diversas viviendas y las emblematicas casas de Sanchez Dalp y de
Palomares encontremos la razon, la notable trascendencia social adquirida
porlos dos Ultimos inmuebles, que apenas modificaron la estructura basica del
conjunto palacial, més all4 de fraccionarlo o someterlo a un cambio estético
ornamental. Suimpronta estilistica, asimilada alo sevillano, dejé tal huellaen
la ciudad, reactivada con sudemolicion parala construccién del actual edificio
dedicado a actividades comerciales en la década de 1960, que ha suscitado
uninterés historiografico de denuncia y admiraciéon mantenido en el tiempo,
difuminado el anterior uso histérico de lamanzana. A ese injustificado olvido se
anade el cambio de nomenclatura de la plaza que lo antecedia, de su propiedad
y que daba nombre al barrio, “plaza del Dugue de Medina Sidonia”, sustituido
en 1841 por el de Duque de la Victoria en homenaje a Baldomero Espartero,
que bombardeo la ciudad en 1843 (Diccionario, 1993, p. 303; Ramirez Moreno
y Olmedo Granados, 2020, p. 208).

Los objetivos de este trabajo, partiendo de anteriores logros parciales, han
buscado metas de mayor entidad. Quizds lo mas complicado haya sido una
propuesta cronoldgica para el proceso constructivo de un edificio organico,
sin plan unitario, resultado de continuadas reformasy reedificaciones, en base
adocumentar artifices, materiales, costesyalaformulacién de autorias para
los proyectos directrices que intentaron otorgarle matices clasicistas monu-
mentales. Con elarmazon se ha vuelto la mirada a la planimetriay alos dibujos
conservados, analizados minuciosamente para una correcta interpretacion
de los espacios que configuraron el complejo y su insercion en el contexto
urbano. La exposicion sintética de la etapa final de desaparicion materialy los
nuevos usos del solar cierran los objetivos, ya que las edificaciones palaciales
que surgieron de sus ruinas cuentan con respectivos estudios, y desbordan
los planes marcados.

La metodologia se ha adaptado para cubrir esas lagunas. En primer lugar,
ha requerido una puesta al dia del estado de la cuestion bibliografica, inte-
grando, junto a los estudios propios, las novedades publicadas y la tipologia
palacial en la ciudad como elemento de referencia continua, sin perder de
vista la de otros ambitos geograficos de relacion. El mayor esfuerzo lo ha
representado el trabajo de campo, sostenido en el tiempo, para la localiza-
cion e interpretacion de documentacion textual inédita en el Archivo General
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Fundacién Casa Medina Sidonia. Ha permitido, con reservas, resolver parte
del proceso constructivo, mientras que larelectura de la planimetriay alzados
ha contribuido ala correctainterpretacién de unainformacion textual que no
podiamos verificar con el estudio directo del inmueble. Se ha afadido el de
dibujos artisticos del jardin y la trasera, realizados por Richard Ford en 1831.
El reportaje fotogréafico, limitado por esa misma circunstancia, ha intentado
paliar esa imposibilidad con la reproduccion de fuentes visuales y de los es-
casos elementos materiales conservados.

2. Los origenes medievales de unas casas
principales y el contexto urbano

El origen del conjunto se encontraba en una vivienda almohade o mudéjar de
cierto porte, propiedad de la familia de Maria Alonso Coronel, esposa de Alonso
Pérez de Guzman “el Bueno”, fundadores del mayorazgo, en la zona oeste de la
ciudad. En el testamento de esa senora, de 1330, afirmaba poseer unas “casas
principales en Sevillaala collagion de San Miguel, cercade San Vicente”. Ortizde
ZURiga(1795/1796) recoge “Su casa primera de su habitacion ala Parroquia de San
Vicente, fue la primitiva, y de repartimiento de los Coroneles, dote de lainclita
Dona Maria Alonso Coronel, que casi permanece en su fabricaantigua, y con las
armas de sus primeros duefios”(t. lll, p. 293). Se ha dado como ubicacion la ac-
tual calle Jesus de la Vera-Cruz, abiertaala plaza grande de San Vicente, actual
Cardenal Cisneros(Albardonedo Freire, 2002, p. 226; Pérez Escolano, 2007 p. 211;
Ramirez Morenoy Olmedo Granados, 2020, p. 208). Debian ser de cierta entidad
por contar con huerta, lo que entrana terreno y capacidad de expansion. Maria
Alonso las dejo en herencia a su hijo Juan Alfonso, Il sefior de Sanlucar de Ba-
rrameda, que fue adquiriendo otras cercanas(Ladero Quesada, 2015, pp. 31, 45).

Sobre algunas de ellas creceria el conjunto, desplazandose unas decenas
de metros hacia la parroquia de San Miguel, segun la planimetria conservada,
hasta encajar en la manzana orillada por la calle de las Armas, actual Alfonso
Xll,"una de las calles mas anchas” en palabras de Mal Lara, originada en uno de
los accesos principales ala ciudad, la Puerta de Goles o Real(Lleo Caiial, 2012,
pp. 236-237), el desaparecido callejon de los Estudiantes, esa parroquiay la
plaza que llevaria sunombre. Ese crecimiento por adicién conservo medianias,
intrincados accesos internos, desniveles, y las fabricas originales de ladrillo,
maderay teja, con entrantesy salientes, sin organizacién unitaria, pero dotadas
con el privilegio de contar con agua corriente de los Canos de Carmona desde
1438 (Ramirez Moreno y Olmedo Granados, 2020, p. 208).
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Fig. 1Francisco Manuel Coelho y Pablo Amat, plano topografico de la ciudad de Sevilla, del
Asistente Pablo Olavide, 1771. La planta del palacio ducal queda marcada en rojo

Enaquellos anos la collacion se extendia sobre casi 21 ha., con una pobla-
cién en alza, pero de caserio mas bien escaso por su inundabilidad (Vazquez
Consuegra, 1992, p. 126). Los padrones conservados entre 1384 y 1426 recogen
que sus vecinos se incrementaron en 43 personas, disminuyeron a 285 en
1433, y se recuperaron lentamente con 305 vecinos en 1426, elevandose a 410
en 1463y a 581 en 1484-1485 (Collantes de Teran, 1984, pp. 173-175), cuando el
inmueble que estudiamos empezé a fraguar.

Para su localizacion, se ha marcado en rojo el solar en el plano del Asis-
tente Pablo de Olavide, de 1771, que levanto6 Francisco Manuel Coelho y grabo
Joseph Amat, (Fig. 1)y conforme a la vista aérea generada por Google Earth,
sus coordenadas serian de 37223'36"N/5259'48"W? aproximadamente, y la cota
actual de unos 6 o 7 metros sobre el nivel del mar, con lo que la original que-
daria més baja.

2. Capturade pantallade Google earth https://earth.google.com/web/search/sevilla/ @37.3933

9248,-5.9962634,33.27029899a,283.0481346d,35y,0h,0t,0r/data=CiwiJgokCSnhBUSIJTNAES-
fhBUSIJTPAGdS_uj_020hAIQB3nwI5JOnAQgIIAToDCgEWOQgIAEONCP wEQAA

17
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El dugue Juan (11468) reedifico el conjunto a mediados del siglo XV para
darle unidad, incorporando mas viviendas, hasta acotar el perimetro de lo que
seria el posterior conjunto palacial. E ide0 la plaza delantera, al incorporar y
derribar varias casas, dos callejas y una plazuela. Ortiz de ZUfAiga se hace eco
enlacronicadelano 1515: “amplidronla después hasta entrarse enla Parroquia
de San Miguel con la casa que fue del Tesorero Nicolds Martinez de Medina, y
después de Pedro Melgarejo, suyerno, dominando la plaza sobre que fabricara
suntuosa fachada”(1988, [1795], t. Ill, p. 293).

La plaza sirvio como mercado de productos alimenticios y especias, cuyos
tenderetes se adosaban a las viviendas. Para evidenciar su autoridad y juris-
diccion, el lll duque dispuso en 1502 unos marmoles en el enorme anchurén
para impedir su libre acceso, provocando un pleito con el cabildo municipal
que resulta esclarecedor para entender su finalidad. El procurador del duque
expuso que “las quales(casas)las compraron para que las casas de su morada,
seyendo como eran de sefores tan grandes, no estouiesen embaragadas e syn
uista conlas que estauan ante ellasy cabe ellas”(Collantes de Teran, 1984, pp.
78-79). Los Reyes Catolicos emitieron en marzo de 1503 unareal provision para
su eliminacién (Albardonedo Freire, 2002, p. 226; Ramirez Moreno y Olmedo
Granados, 2020, p. 208).

El gasto en la adquisicion de casas para liberar terreno, que podria con-
siderarse un dispendio por la falta de utilidad inmediata, como era el uso
privativo o para alquilar, aseguraba espacio para la perspectiva de la futura
fachada monumental, concebida como emblema de poder por su articulacion
y enorme desarrollo longitudinal. Cumpliria otra funcion no menos importante,
la de zona de representacion para el uso festivo ducal, capaz para el montaje
de arquitecturas efimeras de cierto tamano, como las habituales para alancear
toros o realizar alardes caballerescos, actividades ludicas de trascendencia
popular que la familia utilizaba habilmente en solemnidades para exaltar su
grandeza, magnanimidady fama entre el vecindario. Con esas practicas sequian
la ténica de otras familias nobiliarias (Collantes de Teran, 1984, p. 78; Miura
Andrade y Collantes de Teran Sanchez, 2020, p. 127).

Recoge Barrantes Maldonado (1998) cémo el | duque Juan agasajo a Enri-
que IV de Castillay a su esposa cuando visitaron Sevilla con fiestas y honras
en su palacio:

[...]ealliles hizo el duque de Medina Gidonia muchos servicios, grandes
fiestas e regozijos, anside justas, juegos de canasy toros, como de todos
los otros pasatiempos que pudieron ser inventados, sefaladamente un
torno de gien cavalleros|[...], e pusose una liga delante de sus casas,
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alaredonda de la plaga, porque no entrasen otros sino los tiradores; y
el Rey e la Reina e las damas estaban en los corredores e ventanas de
casa del Duque, porque avian de ser aquella noche sus huéspedes; e de
la una parte de la plaga estava un estandarte hincado, blanco, con las
armas del duque de Medina[...](p. 367)

El conjunto de casas principalesy accesorias se desparramaba por una manzana
casi completa, similar en tamano y urdimbre ala disposicion laberintica de los
conventos sevillanos, con zonas habitadas, patios, huertas y solares, hasta
casialcanzar la parroquia de San Vicente, donde estaban “las casas que llaman
viejas”. Lo comprobamos en la que podria ser sumas antigua representacion,
la Vista general de Sevilla de 1585 grabada por el milanés Ambrosius Brambilla
(Olmedo Granados, 2022, pp. 42-43). Su plaza delantera se identifica con el n?
47y laleyenda “"Plaza del duque de Medina”. El dibujo, dedicado al Il conde de
Olivares Enrique de Guzman, tio del VIl dugue Alonso, se ha vinculado al inge-
niero militar Cristdbal de Rojas, que trabajo6 para el duque en Sanlucar, lo que
explicaria la presencia relevante del palacio en lo que es una representacién
simplificada de Sevilla(Cabra Laredo, 1988, pp. 96-99).

Se advierte, ademas, la disposicion alargada y aguzada de la plaza, con
forma triangular en huso, y queda particularizado el conjunto que formaban
las casas del duque, a diferencia de la representacion convencional del resto
del caserio. Forman un bloque compacto y alineado, articulado en tres planos
para adaptarse a la forma céncava de la plaza. Se observa la organizacion
en tres plantas, la baja con dos accesos o puertas, la principal abierta con
ventanales, y una superior con una galeria o logia, los llamados “corredores”,
y buhardillas para la aireacion de la cubierta de madera tejada. Destaca una
torre-mirador, simbolo en altura de poder sobre el barrio, y como detras se
apinaban varias viviendas, desordenadas de unay dos plantas con cubiertas de
madera tejada a dos aguas, y una huerta por su vegetacién arbérea, quedando
envuelta la manzana por el serpenteante callejon de los Estudiantes. Punto
de referencia visual trasera seria la plaza de la Alameda, identificada por sus
célebres columnasy fuentes y el n 24. (Fig. 2)

Vista, nimero y leyenda se copian en vistas posteriores, como la de 1588
de George Braun y Frans Hogenberg, ahora descrita con el n?16, y en la de
1600 de Matteo Florimi(Cabra Laredo, 1988, pp. 102-105). Posteriormente el
espacio que ocupaba el palacio se recogio en el plano de Sevilla del asistente
Pablo de Olavide de 1771, y en el Plano Geométrico de Tomas Lopez de 1788, que
lo sigue a la letra y permiten su contextualizacion urbanistica. Ocupaba una
gran manzana, delimitada al frente por su plazay la desaparecida parroquia de
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Fig. 2 Ambrosius

. Brambilla, Vista general
de Sevilla, 1585, detalle
de la Plaza del dugue
de Medina Sidonia

principales

San Miquel, identificada con eln?29, porlaizquierda con la calle de las Armas,
y por la derecha con el desaparecido callejon de los Estudiantes, que uniala
plaza con esa calle bordeando lamanzana, separando el palacio del colegio de
los jesuitas de San Hermenegildo, numerado 71, y con la casa de misioneros a
Indias de la Compafia(n276). Una tercera fundacién educativa de esareligion,
el colegio de los Ingleses, aparece con el n2 74,

3. Continuadas reformas intentan
darle apariencia clasicista

El palacio, sede domésticayadministrativa de los Guzmanes durante décadas,
reforzé en la segunda mitad del siglo XV su marcado perfil de plaza fuertey en-
clave de poder, jugando un papel esencial enla pugna mantenida conlos dugques
de Arcos por el control politico de la ciudad entre 1458 y 1530 (Ladero Quesada,
2015, pp. 50-51). Barrantes Maldonado (1998) no deja dudas sobre el control
que la familia mantuvo sobre la ciudad. Al tratar al | duque Juan, declara que su
poblacion le otorgaba una consideracion cercanaalareal, reflejada en el mote
que circulaba, “duque de Sevilla”, y mantuvieron sus descendientes por décadas:
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[...]entodo el tiempo que uvo guerras, diferencias, disensiones, albo-
rotos y males en Castilla, entre el rey de Castillay el rey de Navarra e
sus aliados, estava él en Sevilla teniéndola quieta, pacifica e segura en
servicio del Rey, sin que en ella uviese quien osase levantarse ni tomar
vos de los Infantes ni hacer ningun bulligio ni movimiento[...], le trataban
ellos a él, no como su vezino, sino como a su Rey e sefor natural. Y era
el mando y el poder que en la cibdad tenia tanto, que perdio el nombre
de duque de Medina, e todos le llamaron en el reino el duque de Sevilla,
e tuvo este nombre quanto vivio, e del quedd a que su hijo e duque Don
Henrrique, e a su nieto, el duque Don Juan, e a sus descendientes los
han llamado el mismo nombre de duques de Sevilla(p. 362).

A'lo largo del siglo XVI la familia buscé transformar el conjunto a través de
continuadas obras de reforma y reedificacion, para otorgarle cierta homo-
geneidad clasicista que permitiera funcionalidad, comodidad y representa-
cion a tanta exhibicién de poder como los acompafnaba. Esa mutacién pudo
haberse trastocado con el traslado de la familia a Sanltcar de Barrameda en
1524, que supuso también de funciones al palacio que eligieron como sede de
poder, por el control que desde alli ejercerian del acceso al Guadalquiviry ala
flota americana que se aprestaba en su puerto. Sila pérdida de la doméstica
resulta evidente, pues a partir de esos momentos solo sirvio para estancias
temporales, mantuvo parcialmente las administrativas y se reforzaron las de
representacion, pues Sevilla sequia siendo centro de sus intereses politicos.
Lo avala Ortiz de ZUniga(1795/1796), que recoge que el palacio fue admirado por
Felipe Il cuando entré en la ciudad en 1570 por la puerta de Goles, al discurrir
por la calle de las Armas “de tal suerte se autoriz6, que merecié que viéndola
el Rey Don Felipe Il, dixese que parecia casa del Sefior del lugar. Asi quedé &
toda su circunferencia el nombre del barrio del Duque”(t. IIl, p. 293). Y no duda
en extender su admiracion al resto de la construccion “Lo interior de la Casa
en nada desdice de 16 exterior con hermosura, riquezay ornato”(t. lll, p. 293).

Las obras documentadas del ultimo cuarto del siglo XVI superaron los
constantes arreglos, de escasa entidad que requerian las viejas fabricas mu-
déjares para evitar ruina, pues se proyectan como una reedificacion para
alcanzar uniformidad y monumentalidad clasicista. Laidea fue concebida por
lacondesa Leonor Manrigue de Sotomayory Zuniga, viuda del conde de Niebla
Juan Claros, como eslabéon de un amplio proyecto de mejora de inmuebles de
laCasaducal(Cruzlsidoro, 2025, pp. 165-175), que completd su hijo el VIl duque
Alonso. Serviria para sede de una parte fundamental de suadministracién, con

un agente que residiria alliamodo de alcaide, garante de derechos en la zona. .
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Pero, sobre todo, para reforzar laimagen emblematica de un poder ejercido
desde la distancia, que se debia sobredimensionar para mantener el estatus
de antano. De ahi que los palacios de Sevillay Sanltucar fuesen concebidos de
desigual forma bajo esa impronta, como polos que irradiasen el poder de la
familia en su entorno, conectados a través de unrio que aseguraba un trans-
porte relativamente réapido de mercancias, hombres y noticias.

La documentacion del archivo ducal nos ha permitido reconstruir, con
lagunas, ese proceso constructivo desde 1575, iniciado porlacondesa Leonor
y su hijo el VIl dugue(Cruz Isidoro, 2025, pp. 165-175). Se percibe que, detras de
una copiosa contabilidad para pagar materialesyjornales, existe un proyecto
de referencia para reqularizar el amorfo espacio interior en torno a grandes
patios claustrados. Se convierten en distribuidores de salas de plantay tamano
diferentes, que giran en su entorno, proporcionandoles luz, ventilacién y co-
municacion, y el vacio para la correcta visualizacion de estructuras y ornato.
Eran, ademas, espacios de recreo y de representacion (Capitel, 2005, pp.
152-159). El programa contemplé la posible sustitucion de pilares de ladrillo
ochavados por columnas de marmol y arcos de medio punto, y la dotacién
de dos monumentales jardines. Creemos que su autor pudo ser el ingeniero
militar napolitano Juan Pedro Livadote, que trabajo para la condesa entre
septiembre de 1574 y marzo de 1576 en el monasterio sanluquefo de Madre
de Dios(Cruzlsidoro, 2010, p. 133). Otro arquitecto vinculado por esos mismos
anosy de similar valia, fue Asencio de Maeda, discipulo de Diego de Siloé, que
sirvio al VIl duque desde 1571 hasta, quizas, 1575 0 1576, como maestro de sus
pajes y maestro mayor de obras, cuando aparece con ese mismo cargo en la
catedral y el cabildo municipal hispalense (Cruz Isidoro, 1995, pp. 107-108).
En ese proyecto clasicista, el mayor esfuerzo constructivo lo representara
una poderosa fachada manierista, que lograra homogeneizar la sucesion de
distintos paramentos mantenidos hasta entonces.

Desde enero de 1575 se trabajo a marchas forzadas “en el reparo destas
mis casas principales en Sevilla”, bajo supervision de Alonso de Montalban, al
que se abrié una cuenta para la libranza de jornales. Se suceden las 6rdenes
de pago del VIl duque para salarios de albaniles y carpinteros “en el reparo
destas mis casas principales de Sevilla™, lo que implica que se encontraba en
es0s momentos en la capital. Entre otros espacios, se intervino en la planta

3. Como la del 11 de marzo de 1575 por 171.719 maravedies a Juan Cordero para los jornales de
albaniles, carpinterosy peones. En el apartado de materiales, entre enero y marzo se consu-
mieron 14.500 ladrillos y tejas, 37 cargas de medios ladrillos y 59 cahices de cal, por 52.870
maravedies, librados al caudalero Juan Capata. Archivo General Fundacion Casa Medina
Sidonia(AGFCMS) leg. 2.641fols. 14, 17 vto.
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noble, donde se utilizé angeo, una tela basta “que entré en los artesones que
se hizieron paralos corredores altos de mi casay para los de la sala grande™.
Y se construy6 otra para una de las aficiones del duque, el juego de pelota,
similar ala pelota vasca, que se tapizd de madera para facilitar el rodamiento
de labola. EI 30 de abril, el duque ordend librar a su tesorero Juan de Perea 6
ducados a cuenta de suenmaderamiento alos carpinteros Francisco Rodriguez,
Francisco de Contreras y Marcos de Cabrera. Por coincidir nombre, apellido,
oficio y cronologia, creemos que ese ultimo pudo ser el autor del Cristo de la
Expiracion de la hermandad sevillana del Museo, contratado en diciembre de
ese afio(Lopez Martinez, 1929, pp. 41). Parece apuntarlo larelacion laboral que
mantenia con el pintor de imagineria Juan Diaz, que trabajo6 durante ese ano en
el palacio, fiador en la contratacion de laimagen, lo que senala posible labor
en su encarnaduray policromia®.

La obra se prolongo hasta junio de 1576, cuando el albanil Francisco Her-
nandeztuvo que igualarla soleria, y se libraron 6 ducados a cuentade los 23 en
que lo contraté®. El espacio, en la trasera del palacio, daria nombre al callejon
“Corredor de Pelota”, que luego cambi6 al de Estudiantes.

El 26 de enero de 1576 la condesa Leonor ordend en Sanlucar librar 70
ducados al cantero Ambrosio de Cejas y a su fiador, el cantero Juan Diaz de
Toledo, acuentadelos 210 ducados en que concerto6 “treyntay cinco marmoles
de piedra de Santipetro, con sus basas y capiteles de altura de tres palmos,
con basay capitel de grueso la mitad dellos una tergia y la otra mitad entre
terciay quarta, labrados la basa al toscano y el capitel dérico”. Posiblemente
de piedra ostionera extraida del litoral gaditano, por laalusion a laisla de Sancti
Petri, el juego completo permitia montar un patio claustrado de gran tamano,
a entregar bien acabado en febrero “en la playa desta villa de Sanlucar”, para

4. Seutilizaron 28 varas de angeo, y se entregaron otras 51varas y media al repostero Hernando
de Montanchez. AGFCMS leg. 2.641fols. 14, 17 vto.

5. CabreraeraHijode Francisco Nunezy Ana de Ribera, nacido hacia la década de 1540. Vecino
de la sevillana collacion de la Iglesia mayor, caso en enero de 1565 con Maria de Quintanilla,
que lo era de San Vicente. Su obra sevillana se documenta entre 1575 y 1581, cuando paso¢ a
Hispanoamérica. De regreso para 1590, se tienen noticias hasta 1601(Amador Marreroy Pérez
Morales, 2007/2008, pp. 83-98). Se le cita como capitan, por lo que quizas formo parte de la
milicia americana. Su estilo manierista, cargado de romanismo miguelangelesco e imbuido
de expresionismo dramatico cercano al naturalismo intenso, sugiere una formacion en el
entorno del escultor Jerénimo Hernandez(Gonzalez Gomez y Roda Pefa, 1992, pp. 56-58). Su
produccion conocida resulta escasa. Ese crucificado, ocho relieves de la Sala capitular de
la catedral sevillana, contratada en 1590, de la que sélo se abonaron cinco, o la atribucién de
Jesus Nazareno o de la Vereda de la iglesia de San Bartolomé de Utrera, de 1597, entre otros
(Bernales Ballesteros y Garcia de la Concha, 1986, pp. 34-35; Hernandez Diaz, 1991, p. 277).

8. AGFCMS leg. 2.641fol. 132. El juego entranaba desperfectos en la bola, adquiriéndose por 6
ducados al latonero Cristébal Copete, en septiembre de 1614, “una jeringa de metal que se le
compro para las pelotas de viento con que juegan mis hijos”. AGFCMS leg. 2.108
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“las obras de mis casas de Sevilla". Cada soporte se estipul6 en 6 ducados, y
la escritura se llevo a cabo ante el escribano publico sanluqueno Cristébal de
Yepes’. Resulta curioso que su hijo repitiese la libranza ese dia con el mismo
tenor®. El entallado de esas columnas se alargd hasta otofio, o hasta esos
momentos siguieron sus libranzas®.

Su estructura entrano galerias colaterales o pandas, cubiertas con te-
chumbres de madera. EI 12 de octubre don Alonso ordend pagar 384 ducados
al aleman Juan Caristen, maestre de la urca “nombrada el barco luengo”, por
1.600 tablas aserradizas de madera de Flandes, de las cuales 1.000 “se llevaron
aSevilla” para entregarlas a Montalban “para las obras de mis casas de aquesta
ciudad"”. Las otras 600 tablas se guardaron en la atarazana de Sanltcar®. En
agosto se adquirio en sus playas una fuente a un tal Pedro de los Rios, vecino
de Malaga. Era de jaspe y de tamafio grande™. El gasto de la obra de ese mes
fue elevado, librandose 1.000 ducados a Montalban™.

Podemos identificar la estructura a que correspondia por el numero de
soportes y el material empleado, de mediana calidad y labrados localmente.
De los tres patios claustrados que tuvo el palacio, solo el principal, en el lado
Nortey de planta rectangular(10 x 8 columnas), encajaria con el nimero de 32
columnas, pero, por su caracter representativo, dispondria de un material mas
selecto, posiblemente marmolesitalianos de importacionylabra de canteros
genoveses, como los otros grandes palacios sevillanos con los que competia,
Pilatos o Duenas. Interpretamos que posiblemente fuesen para la construc-
cion del jardin monumental claustrado del lado Sur, junto a la calle de Armas.

Las labores de mantenimiento se combinaron con las de ornato, ostentacion
y devocion particular en los primeros meses de 1575, que superviso el criado
ducal Juan Cordero. El citado pintor Juan Diaz, vecino de la trianera calle Pu-
reza(Lopez Martinez, 1929, 172-173), se empefo en esas labores, ordenando el
VIl dugue a su criado Montalban librarle 25 ducados el 17 de febrero, por “que
los ha de aver por dos artesones de liengo grandes que pint6 para el enmade-
ramiento de los corredores de mi casa, y por siete escudos de cuero dorados
con las armas de Guzman para la sala grande", entre otras cosas. Diaz fue un

7. AGFCMSleg. 2.633.

8. AGFCMS leg. 2.641fols. 14y vto.

9. Ambrosio de Cejas recibio 20 ducados el 21 de mayo, 6 el 9 de junio, 20 el 12 de julio, 20 el 19
de septiembrey otros 20 ducados el 14 de noviembre de 1576. AGFCMS leg. 2.641fols. 128, 138,
179 vto., 257 vto., 334 vto.

10. Al cuidado del criado ducal Diego de Zamora. AGFCMS leg. 2.641fol. 283 vto.

11. Selelibraron 8.000 maravedies el 23 de agosto de ese 1576 “paralaymbiar ala ciudad de Sevilla
amis casas”. AGFCMS leg. 2.641fol. 225 vto.

12. AGFCMS leg. 2.641 fol. fol. 238 vto.

13. AGFCMS leg. 2.641fol. 2.
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interesante autor de decoraciones murales, como la imagineria contratada
en septiembre de ese ano para la fachada y el retablo mayor de la capilla de
San Jorge de la Hermandad de la Santa Caridad (Lépez Martinez 1932, p. 179).

Fue también momento para renovar la escultura de devocién de la capilla
del palacio. El dugue encargd al manierista Gaspar Nunez Delgado tres ima-
genes de bulto redondo con los “Santos Juanes, Bautistay Evangelista”, y “un
paso de Ntro. Sr. con la cruz a cuestas que hizo de talla para el retablo de la
capilla de mi casa”. Lo de talla completa lo corrobora la inscripcion marginal
“Gaspar Delgado, entallador, por tres imagenes”. Serian de pequeno tamano
pues al parecer se hicieron para las hornacinas del mueble litdrgico, que el
escultor restaurd, ya que el documento recoge que el artista debia “reparar el
dichoretablo de cosas que estaban quebradas”. El encargo vino de lamano del
criado ducal Juan Cordero, y estuvo finalizado para el 18 de febrero de 1575,
cuando el duque orden¢ a Montalban librarle 148 reales™.

Elmueble liturgico se volvié a dorar parcialmente, pues en los 25 ducados
librados al pintor Juan Diaz se incluia el “refrescar, dorar y aderecgar el reta-
blo de la capilla™. El retablo debié desaparecer y no se han identificado los
santosjuanes, sus primeras obras documentadas tras aprobar su examen de
maestro un par de anos antes, aunque por entonces trabajaba como oficial
o segundo maestro en el taller del escultor Juan Bautista Vazquez “el Viejo".
Hemos podido identificar el Nazareno, que seria su primera obra conocida,
actualmente en la parroquia de Santo Domingo de Guzman de Sanlucar de
Barrameda, antiguo convento dominico desamortizado, a donde seria tras-
ladada por la familia ducal, patrona de esa institucién (Cruz Isidoro, 2021, pp.
83-101).(Fig. 3) Posiblemente para esta capilla seria el grupo escultorico de una
Lamentacion o llanto de San Pedro, que el duque encargé a Vazquez "el Viejo" en
esas mismas fechas, que se cita como “Baptista Vazquez, entallador”. Ordené
a Montalban librarle 400 reales el 26 de marzo “por la hechura y dorado de un
ChristoalacolunayunSan Pedro”. El escultor firm¢ el recibo. Identificamos
suiconografiay ambas imagenes, actualmente eniglesias distintas, el Cristo
en la parroquia de Santo Domingo, y el san Pedro en el retablo de las reliquias
de la Basilicade Ntra. Sra. de la Caridad, de la misma ciudad de Sanlucar(Cruz
Isidoro, 2012, pp. 283-286). (Fig. 4)

Se conserva una pequena descripcioén del palacio de esos momentos, del
notario apostélico Francisco Siglienza de 1579, que ayuda a interpretar el pro-
grama de reformas. Dira que el VIl duque “la va labrando, dando anchuray mas

14. AGFCMS leg. 2.641, fol. 2.
16. AGFCMS leg. 2.641, fol. 2.
16. AGFCMS leg. 2.641, fol. 21 vto.
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Fig. 3 Gaspar Nunez Delgado, Fig. 4 Juan Bautista Vazquez "el Viejo", Arrepentimiento de San Pedro,
Nazareno, 1575. Parroquia de Santo 15675. Parroquia de Santo Domingo de Guzman y Basilica de Ntra. Sra.
Domingo de Guzman, de Sanlucar de de la Caridad, Sanlucar de Barrameda. Fotosy recreacion: Autor
Barrameda. Foto: Autor

lugar alaplagay muy hermosa vista con tan sumtuosa delantera que, después
de a(ca)bada hasta la otra esquina que entra en la calle de Armas -como se
tiene acordado-, ser(4d)la mejor que aya en Espafa”(Albardonedo Freire, 2002,
p. 226). Evidencia la regularizacion de espacios “dando anchura” pero, sobre
todo, larealizacion de una fachada monumental ain no acabada, que disponia
de una amplia plaza para asegurar su correcta perspectiva.
Encuantoalosusosdelaplaza, se tiene constancia que desde 1597 el cabildo
municipal celebraba habitualmente fiestas de toros, siempre con permiso del
duque (Diccionario, 1993, p. 304), y que conto con fuente publica surtida con
agua de la del Arzobispo, de diseno manierista del Ultimo tercio del siglo XVI,
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como se advierte enun plano del siglo XVIIl con ladistribucion de las arcas de
aguas del Archivo Municipal de Sevilla. Presentaba una ancha taza octogonal
y un pilar central de obelisco piramidal segmentado, similar al que rematala
Casa Lonja de Mercaderes, actual Archivo de Indias, adornado con motivos
escultoricos (Serreray Oliver, 1989, pp. 161-162. Albardonedo Freire, 2002, p.
226). Gonzalez de Ledn recoge que la fuente estuvo arrimada al palacio ducal,
“que por su hechuralanombraban el pilar ochavado, cuya fuente se coloco en
este sitio porlos afios de 1574" (1859, p. 49; 1844, p. 41). Por cronologia, el disefio
podria adscribirse a Livadote 0 a Maeda. La fuente fue desplazada en 1804 al
centro de la plaza, y en 1863 al callejon de los Estudiantes, actual Teniente
Borges, hasta desaparecer (Diccionario, 1993, p. 304).

Las cuentasregistran constantes obras en anos posteriores, sucediéndose
las nominas de operarios, como las de 6 de marzo o 3 de julio de 1604". Ese
verano quedaron en manos de Juan de Castilla“maestro mayor de las obras de
nuestra Casa”, que tuvo que desplazarse desde Sanlucar. La duguesa Ana de
Silva, esposa del VIl duque, ordend librarle 100 reales en agosto “para su gasto
de Sevilla, a donde va a asistir al adobio que se a de hazer en las principales
que alli tenemosy en otras™®.

A esos momentos, principios del siglo XVII, debe responder el mayor es-
fuerzo constructivo acometido del VIl duque, la terminacién o regularizacion
de lafachada de corte manieristay extraordinario desarrollo longitudinal. Su
patrocinio se recoge a la hora de su fallecimiento: “En las casas prinsipales
de Sevilla, de la collasion de San Miguel, labroé toda la delantera con un muy
grande cuarto”. La ultima expresion reflejala renovacion de parte de la vivien-
da®. Rondaba los 100 metros, y se aprecia, idealizada, en la vista panordmica
de Sevilla titulada Qui non ha visto Sevilla non ha visto maravilla, anénimay de
1617, editada por Joannes Jansonius(Cabra Laredo, 1988, pp. 132-143). Destaca
su sentido longitudinal y una torre esquinera con mirador en el lado Norte. Su
planta serecoge enlos planos de 1752 y 1756, y parcialmente se reproduce en
el alzado de 1832%°.

Su hijo, el VIl dugue Manuel, acometera nuevas intervenciones entre 1615y
1633 para dar habitabilidad a un vasto edificio necesitado de continuos arreglos,

17. AGFCMS leg. 2.819 fols. 77y vto, 107.

18. AGFCMSleq. 2.819 fols. 309y vto. Estaba empenado en obras en Sanlucar de cierta magnitud,
puesundiaantesladuquesale libré 200 reales en cuenta de la obra de carpinteria que estaba
haciendo“en el corral de vezindad que se haze junto al de las Comedias en esta ciudad”’, ubicado
enelbarrio alto, cercano a palacio, del que queda recuerdo en el nombre de la calle Comedias.
AGFCMS leg. 2.819 fol. 317.

19. AGFCMS leg. 4.325 fol. 3 vto.

20. AGFCMS leg. 1904. Reproducido en Ramirez Moreno/ Olmedo Granados 2020, 215.
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como se afirmo en diciembre de ese Ultimo ano: “En Sebilla las casas pringi-
pales al barrio de Sant Bizente, linde casas que oy son del senor conde de
Saltés. Eljuego de la pelota, con la huertay corral de comedias™'. Enjunio de
1617 el arquitecto, escultor e ingeniero militar Juan de Oviedo y de la Bandera,
entregd traza y condiciones para levantar una pared en el pasadizo de una
calleja “que iba al juego de pelota”, que llevo a cabo el maestro albanil Pedro
Sanchez Falconete(Arenillas, 2005, p. 103). Ambos maestros representaron la
vanguardia constructiva del momento. Oviedo era maestro mayor del cabildo
municipal (Lopez Martinez,1943; Pérez Escolano, 1977; Cruz Isidoro, 13997, pp.
169-193), y Sanchez Falconete ocuparia la plaza y la de maestro mayor de la
Catedral ahos mas tarde (Cruz Isidoro, 1991).

Sedocumentan enlos meses dejunio aagosto de 1619 diversas obras dirigidas
por Oviedo paralafrustrada visita de Felipe lll. Este maestro contaba conamplia
experiencia en remodelaciones palaciales bajo impronta manierista, como la
realizada entre 1603 y 1617 en la Casa de Pilatos, de los duques de Alcala. Con
sus trazas se realizaron seis cocheras por el albanil Francisco de Escalante y
el carpintero Juan Bautista Fernandez de Espinosa, en lazona esquineraala
actual Alfonso XII, la Unica que contaba con espacios accesorios. El afamado
cantero Diego de Quesada, autor de varias portadas protobarrocas de iglesias
sevillanas??, deshizo una fuente vieja de uno de sus patios principales, y labro
otra con pedestal de marmoly alberca. Para otra mas pequena se adquirio un
pedestal de marmol al marmolista Antonio Rodriguez (Pérez Gomez, 2017 pp.
346, 349-352).

Se conserva una fuente clasicista de marmol de principios del siglo XVII
procedente de la zona central del palacio, posiblemente la marcada con el n®
52 en el plano anonimo de 1756%, que se mantuvo en la reconstruccion para
la casa de los Sanchez Dalp en el siglo XX. Cuando el inmueble fue demolido
en la década de 1970, se traslad¢ al Jardin de la Alcobilla de los Reales Alca-
zares de Sevilla, situado tras el Cuarto del Sol o del Alcaide (Marin Fidalgo,
1999, p. 74; Hernandez NUfez y Morales, 1999, p. 121). De taza circular con
basa, retallado central y pretil moldurado, destaca su pilar central circular de
grueso balaustre en disminucion. Elevado sobre pedestal, se yergue sobre una
corola de acantos de entalle plastico, fuste estriado y otra corola de acantos.

21. AGFCMS leg 4.325fols. 6y vto.

22. En1609 labro el cuerpo bajo de la portada de los pies de laiglesia de Santa Ana de Triana, con
trazas del cantero Miguel de Zumarraga, maestro mayor de la Catedral de Sevilla(Pleguezuelo
Hernandez, 2000, p. 54; CruzIsidoro, 2020, pp. 86-87), y en 1613, junto a Francisco Gutiérrez, la
portada lateral de la parroquia de San Pedro, con disefio de Diego Lopez Bueno (Pleguezuelo
Hernandez, 1994, p. 49).

23. AGFCMS leg. 1.156.
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Fig. 5 Fuente procedente
del palacio ducal de Medina
Sidonia, actualmente en el
patio de la Alcobilla de los
Reales Alcazares de Sevilla.
Foto: autor

Un gollete cdncavo sostiene el plato superior, de bandeja gallonada y bordes
de la taza con cuatro mascarones, enmarcados con roleos de tallos, paralos
canos. Otro pequeno balaustre con acantos en cinta sostiene el tltimo plato
y el pindn del surtidor central. (Fig. 5)

En 1619 el cafero Miguel de Molina puso en uso todas las canerias, algo
vital en un conjunto con varias fuentesy aljibes. Fue un oficial muy eficaz, que
alcanzo6 fama de experto, al punto de ser nombrado cafero mayor de la ciudad
enjunio de 1627, lo que representa el cenit de la profesion (Cruz Isidoro, 1997,
pp. 199, 208). Trabajo a las érdenes de los maestros mayores Andrés de Oviedo,
Marcos de Sotoy Pedro Sadnchez Falconete(CruzIsidoro, 1997, pp. 74, 88, 222 7.

24. Una de sus mas importantes intervenciones, proyectada por Sdnchez Falconete, tuvo lugar
en 1638. Ese maestro mayor certifico en abril como Molina habia terminado una nueva cane-
riay aljibe en la plaza de la Alameda para surtir las fuentes de los “primeros Hércules, frailes
vitorios, San Vicente, Feria, Santa Luciay Valle”. El arreglo de las fuentes del Arzobispo y de
la Cruz; de las canerias de la calle del Vidrio, de las Carcel Real y de la Santa Hermandad; y en
el almacén de aguas de la plaza de San Francisco. (Cruz Isidoro, 1997, p. 237).
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En la reforma del palacio, Juan Moreno empedro varios suelos de mucho
uso en patios, corredores, cocheras, caballerizasy otras zonas?. El carpintero
Francisco Jordany su oficial Francisco de Herrera repararon puertas, ventanas
ylas mesas de lareposteria. Y se aprovecho para trasladar dieciséis marmoles
grandes, que se encontraban en uno de los patios, a una sala que quedaba
bajo la escalera. El juego de pelota se reconstruyé por el albanil Francisco
de Escalante por 250 ducados, y toda la carpinteria la repuso Lorenzo Logan
por 2.000 reales, con vigas de roble y pino de Flandes. Para la estancia, de
dos pisos, se hizo una escalera de caracoly se intervino enlos corredorcillos,
torneando Diego Benavente hasta 66 balaustres de borne. La intervencién
se complet6 con labores de ornato. Blas Martin, que deber ser el pintor de
imagineria Blas Martin Silvestre, vecino de la ciudad y documentado en 1617%,
retocd la policromia de la potente armadura de media naranja de la caja de la
escalera principal, lade lacubiertade la sala dorada e hizo “un escudo nuevo a
emytaciony correspondencia de otro que estaba alli junto de las armas de su
excelencia”por 100 reales. La exhibicién de poder tenia un puntal principal en
larepetitiva representacion heraldica, de ahi que el pintor Miguel de Esquivel
realizara otro escudo de las armas ducales en un testero de la sala del juego
de pelota por 500 reales. El presupuesto de materiales fue elevado (Pérez
Gomez, 2017, pp. 346, 349-352).

Otraintervencion sobre el inmueble, trazada por Andrés de Oviedo, nuevo
maestro mayor de la ciudad se documenta en 1625, contratada por el albanil
Marcos Cano. Se actuo en el apeadero, caballerizas y chimenea del cuarto del
jardin(Arenilla, 2005, p. 103). La chimenea se aprecia en los dibujos de Richard
Ford de lazonadeljardin(Pérez Escolano, 2007, p. 211). Descansaba sobre una
ladronera con forma de ménsula concava en el bloque adosado ala cajade la
escalera principal, en el lado Sur. Se estrechaba sobre la vertiente del tejado
y se cubria con un capuchon, para dar calor a una sala de la planta superior,
que en el plano anénimo de 1756 se identifica con los n2 41 0 42.

25. Enun patioy sus corredores puso 737 tapias de piedra, en la entrada de la cocina 10 tapias,
bajo la escalera 18 tapias, en los corrales y zonas de servicio 76 tapias, en el apeadero 140
tapias, y en las cocheras, patio y caballerizas hasta 163

26. En 1617, junto al también pintor de imagineria Vicente de Perea, y el batihoja Agustin Mexia,
contraté el dorado del retablo mayor de la villa de Azuaga (E.S., 1936, p. 82).
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4. La interpretacion de su estructura interna
a través de la planimetria histdrica

Para lograr una correcta interpretacion de la estructura de este inmueble
desaparecido, tendremos que aunar ala parca descripcion de ladocumentacion,
elanalisis formal de la planimetria historicay de varios dibujos. Resultan esen-
ciales dos planos de mediados del siglo XVIII, un alzado de la fachada y los dos
dibujos del jardin interior de Richard Ford de 1831. Complementarios, resultan
once planos de parcelaciones del XIX y la descripcion de Gonzalez de Ledn.

Los planos dieciochescos recogen un edificio sin la finalidad representativa
de la centuria anterior, reaprovechado con fines administrativos y lucrati-
vos, por lo que resulta parcelado, presagiando el triste destino final. Uno lo
firma en 1752 Ignacio Moreno, maestro mayor de los Reales Alcazares sevilla-
nos?, en tiempos del X1V duque Pedro Alcantara Pérez de Guzman el Bueno
y Lépez-Pacheco (1724-1779), que ordena su confeccion en el contexto de su
formacion ilustrada, que le lleva a conocer las capacidades y rentas de sus
posesiones con fines de aprovechamiento funcional y econémico (Dahiman,
s/f, s/p). El sequndo es una copia anonima, con variantes artisticas, de hacia
1756, por una inscripcion de ese afio que se incorporo al original.

Sobre papely de formato rectangular, resultan casiidénticos, un plano su-
perficial sinalzado, con trazo lineal negro para marcar los muros, con rellenos
de color amarillo y rojo para delimitar zonas. En el original se completa con
celeste y marrones para aclarar otros espacios, y en el anénimo con verdesy
ocres. Cada espacio o elemento lleva un numero identificador, que se corres-
ponde conunaleyenda en la parte inferior. Unarosa de los vientosy un pitipié
oregleta dentada de 30 varas castellanas, permiten conocer su orientaciony
medidas (Cruz Isidoro, 2006b, pp. 247-262). (Fig. 6)

El conjunto se identifica como “el Palacio que tienen los Sres. Duques de
Medina Sidonia en la Ciudad de Sevilla", dividido en aquellos momentos en
dos casas principales adosadas y otras dependencias administrativas y de

27. Moreno ejercio esamaestria de albanileria desde 1748 hasta su fallecimiento en 1760, adquiriendo
relieve enla ciudad tras el terremoto de Lisboa de 1755 porque, aparte de la restauracion que
efectud en ese edificio, afectado por el seismo en el sector del palacio alfonsi(Ollero Lobato
1998, 233-245. Marin Fidalgo 1990, 292, 420, 507), fue requerido por el conde de Mejorada,
Veinticuatroy Procurador mayor de Sevilla, para que junto con otros maestros mayores reco-
nociese la Torre del Oro y las puertas y murallas de la ciudad, para dictar su restauracion. En
solitario, efectud nuevos reconocimientos y dirigié la reparacion de esa torre (Falcon Marquez
1983, 61-62, 72). Se conservan otras plantasy alzados que muestra su capacidad en la materia,
como la de una casa de vecindad que se intentaba hacer junto a la Puerta de Jerez, posterior
en el tiempo, de 1760 (Marin Fidalgo 1990, 652 reprod. n? 508, 656-657 reprod. n2 509). 31
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Fig. 6 Anonimo. Plano de
los palacios del duque de
Medina Sidonia, Sevilla,
ca. 1756. (Fuente: AGFCMS
leg. 1156, Cartoteca de la
Junta de Andalucia, sign:

IECA1988024875)

servicio. La de mayor importancia abarcaba los numeros 1al 58, y la “Cassa
principal o accesoria de dicho Palacio”, los numeros 87 al 114. Entre ambas,
fruto de parcelacion y perimetrada en rojo, la vivienda del administrador y
tesorero, no considerada independiente: “Siguese la explicacion del quarto de
dicho thesorero y agente de S.E”, con los numeros 59 al 86. Finalmente, en la
traseradelladoizquierdo, lindante con la calle de las Armasyy el callején de los
Estudiantes, y sin comunicacion interna, pues abriaala primera, tres cocheras
y el obrador del maestro cochero al que estaba alquilada, de dos plantas, con
comedor, cocina, habitaciony amplio corral, abarcando los numeros 115 al 126.

Analicemos la estructura del conjunto. Desde la portada principal y la cola-
teral de laderecha se accediaaun“zaguan, o apeadero” de animalesy coches,
trapezoidal por sequir el cejo de lafachada, tan ancho que se necesité apear la
techumbre pisada sobre seis altas columnas con arcos de medio punto, dan-
dole aspecto de una doble nave. Gonzalez de Ledn lo describe: “Por un portal
0 zaguan espacioso con altas columnas, que sostienen arcos, que reciben el
piso alto, se entra”(1844, p. 41). Alli se disponian 32 pesebresy, a su izquierda,
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una cochera. Su pavimento seria de cantos rodados para la capacidad de
absorcion del desgaste de los cascos de los animales y coches.

Desde el apeadero se podian seqguir dos recorridos. El primero, al frente,
conduciaauno de los pasillos perimetrales de un patio menor claustrado con
6 soportes por lado, presumiblemente pilares de ladrillo. El pasillo quedaba
dividido en tres por citaras, sirviendo el tramo central de “Quarto de mozo”
y el angular de oratorio. El propio patio quedaba partido en dos en aquellos
momentos, pues una zona servia como residencia al tesorero y agente du-
cal. Gonzalez de Ledn lo describe como: “Otro patio no pequeno hay también
claustrado como el anterior, que viene a estar frente de la puerta principal,
y modernamente le han abierto puerta de arco con rejas” (1844, p. 41). Segun
la regleta en varas, media aproximadamente, de columna a columna, 20,93 x
16,04 varas (17,47 x 13,31 m. aprox.) A los pasillos abrian estancias y zonas de
servicios, y al fondo de la galeria izquierda una escalera secundaria. Disponia
de cocinay, lo masinteresante, un aljibe con dos paseos colaterales. El muro
del fondo disponia de un postigo “al Callejon de la calle de las Armas”.

Elotrorecorrido desde el apeadero, el principal, haciaun quiebro aladere-
cha, condos puertas. Una abria ala“Sala principal”, paralela al muro de fachada
y abierta con ventanas. Comunicaba a su derecha con una antesala de menor
tamano, y asuvez conunarecamaray un transito estrecho. Formaba el angulo
derecho del palacio, conlatorrey sumiradoralos terrenos del colegio de San
Hermenegqildo y a la parroquia de San Miguel, con la que la familia mantenia
estrecha relacion?.

Detras de la crujia de fachada se disponia el hermoso patio principal claus-
trado, de planta rectangular apaisada, de arcos de medio punto sobre 32 co-
lumnas con pedestales(10 columnas en los lados mayoresy 8 enlos menores),
y sobreclaustro o piso superior de paramento perforado con balcones. Media
aproximadamente, de columna a columna, 34,88 x 34,88 varas (29,12 x 29,12
m. aprox.) Disponia de fuente o pila, con alberca octogonal segun el dibujo.
Gonzéalez de Ledn (1844) asilo describe:

y &laderecha se encuentra el patio principal claustrado dé grande esten-
sion, cuadrado, con galerias bajas y altas, las bajas abiertas, y las altas
cerradas y con balcones al claro del patio, y unas y otras formadas de
arcos sobre hermosas columnas de marmol(...), asi como al patio pri-
mero se la han abierto(puerta) 4 la plaza, porque la casa la han dividido
en dos viviendas separadas (p. 41).

28. Loavalalalibranza de 1.000 reales ordenada por el VIl dugue en octubre de 1631 “para ayuda
alaobraque se hace enlaiglesia”. AGFCMS leg. 3.088.
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En el angulo derecho del pasillo claustral estaban la letrina y la escalera de
caracol parasubiralatorre. Al final del pasillo claustral izquierdo, en la esqui-
na SO de la galeria sur, la potente caja cuadrangular de la escalera principal,
cubierta con un artesonado de, al menos, tres tramos, con dos ramales de
quince escalones de marmol rojo cada uno si es fiable el plano. Llevaban a
dos mesetas y a un nuevo tramo, ya unico y de cinco escalones, con lo que
tendria un desarrollo parecido a la caja de escalera del palacio de los duques
de Medinaceli. Gonzélez de Ledn (1844) dira:

Laescaleraes sumamente espaciosa, y sus gradas de marmoles encarna-
dos, y enellase conservaunagranventana que da alas cocinas, conuna
rejade unalabor estraordinariay de mérito; y enla gran pared se ven muy
bien pintadaslasarmas de la casa de los Guzmanes buenos, linaje ilustre
de quien es este edificio, y sutechumbre es de artesonado (pp. 41-42).

La caja sobresalia en altura de la segunda planta, con cubierta de madera a
cuatro aguas tejada. Se observa en un dibujo de Richard Ford, donde también
se aprecia, en su testero, lo que parece un balcén con tejaroz cerrado por
una reja. Debe ser ese elemento singular de forja de hierro que destaca el
historiador decimononico, y es de lo poco que se conserva, reubicado en la
fachada del palacio sanluqueno, lallamada “reja de la pendencia o de la porfia”.
Lainscripcion del plano aclara que “En el testero de dicha escalera principal,
estaunabentana conunareja, tan particular en su fabrica, que se dificulta se
pudiese hacger a golpe de martillo, sin trabajo de lima". (Fig. 7)

El corredor derecho quedaba delimitado por el muro de cierre al estrecho
callejon de los Estudiantes, con unazona que servia de cocheray un postigo al
callejon, mientras el corredor del testero organizaba tres salas, destacandola
lateral izquierda o “Sala principal que llaman la Torre”. Junto a ella se disponia
un estrecho pasilloalazonade cocinas, unlavaderoy otra escalerita. Ese pa-
sillo se prolongabaalo largo del muro perimetral para una pila, una cocinay, al
fondo, un pequeno corral. Las tres salas abriana un precioso jardin rectangular,
el del aljibe. Se organizaba en seis parterres mixtilineos de arbustos, frutales
y flores, centrados por dos pilas ochavadas. Media aproximadamente 34,88
x 25,11 varas (29,12 x 20,96 m. aprox.) A su izquierda habia un gran estanque
rectangular en altura, al que se accedia por dos escaleras angulares, con un
paseo “que circunda dicho estanque”. Gonzalez de Ledn (1844), al describirlo,
considera que:
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Fig. 7 Reja de la porfia, en
su primer emplazamiento
en el palacio de Sanlucar
de Barrameda, antes de su
reutilizacién en la fachada
(Fuente: Fototecade la
Universidad de Sevilla)

El jardin es & proporcion de la casa, de muy grande extension y bien
poblado de &rboles, frutas y flores. Tiene un estanque o depdsito de
aguas que acaso sea el mayor de Sevilla por sudimensiony profundidad,
donde muchas veces ha nadado una barquilla para diversion de la familia,

y ademas tiene una porcion de fuentes (p. 42).

Los Medina Sidonia, al igual que los Medinaceli, utilizaron el coleccionismo
arqueoldégico como emblema de su formacion humanista y para decorar es-
pacios de naturaleza domenada. Alcanzé cierta entidad, pues aparece en el
catalogo europeo de inscripciones romanas del cosmoégrafo aleman Jacopo
Appiano, Inscriptiones sacrosanctae vetustatis nonillae quidem romanae, sed
totius fere orbis summo studio ac maximis impensis Terra Marig[ ue Jconquistate
(Ingolstad, 1534, p. XXIllI) con el epigrafe en Sevilla “in horto Ducis Medinae”

Plaza, 2015, p. 62
(Plaza, 2015, p. 62) -
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Gonzalez de Leodn recoge la existencia de un pedestal romano en el jardin
del estanque, con lainscripcion“T.FLAVIOAVG./LIB.POLICRISO/
PROC.MONTIS/MARIANIPRAES/TANTISSVMO/CONFECTOR
ESAERIS"(1844, p. 42). Posiblemente procediera de la ciudad romana de
Italica, cedida por la familia ala comunidad del monasterio de San Isidoro del
Campo, en la actual Santiponce, utilizada histéricamente como cantera de
materiales nobles.

Este jardiny el ala que lo flanqueaba se aprecia en los dos dibujos de Ri-
chard Ford. Se observa en primer plano la alberca elevada, con el pedestal
romano sobre el pretil y, en los paseos laterales, plantaciones de naranjos,
otros arbustos y plantas. Mas alejada, una palmera (Pérez Escolano, 2007,
pp. 210-211). El otro dibujo se centra en uno de los paseos, con una pajarera
circular de cubierta conica(Pérez Escolano, 2007, p. 207).

Laotracasaprincipal, adosabaalaizquierda, erade disposicion alargada,
con su lado menor hacia la plaza y el mayor hacia la calle de las Armas. Tras
la puerta principal, a poco de cruzar la esquina, se disponia un zaguan y una
dependencia con escalera“que sube a un quarto de moraday transito de Co-
chera, y cavalleriza”, mientras que en la esquina se hicieron varias cocheras.
Desde la casapuerta se pasaba en recodo a unas caballerizas subterraneas,
realizadas en 1756. Encima cargaban dos habitaciones con surecamaray dos
normales. También se pasaba a una de las galerias del patio, centrado por un
estanque octogonal, rectangular y claustrado en tres de sus frentes gracias
a 14 soportes, quizas pilares, ya que el testero no lo estaba. Sus medidas,
11,86 x 16,74 varas (9,9 x 13,97 m. aprox.) De él dira Gonzalez de Ledn: “Tenia
aun otro patio pequeno y otros varios patiecitos, y en proporcion son las vi-
viendas, si bien no tiene ninguna baja que dé & la calle, pues, aunque tiene
muchas ventanas bajas, estan en alto sobre las caballerizas, y son viviendas
para criados” (1844, p. 41)

Por un pasillo se llegaba a una sala que abria a la fachada y a la escalera
principal, de varios tramos y caja rectangular. Comunicaban a ese corredor
varias salas y una zona de servicio, con un lavadero con su letrina y una es-
calera de caracol para subir a la planta segunda. Detras un magnifico jardin
claustrado de planta rectangular con 32 soportes (10 x 8) para el vuelo de
cuatro danzas de arcos de medio punto, que soportaban azoteas. Media, de
columna a columna, unas 25,81x 19,53 varas (21,55 x 16,30 m. aprox.) Desde la
accesoria solo se podia acceder a una de esas galerias, al quedar cerrada por
una citara, pues al resto de panday el jardin se dejaron para uso del Palacio
principal. Recoge la descripcién del plano:
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Sobre las columnas demonstradas en la planta de dicho jardin, no tie-
nen sobre ella mas que sus quatro lineas de arcos, que reciven quatro
azuteas que circundan dicho jardin, y uno de sus lados mayores, como
se demuestra en dicho Plano, estéa separado, sirviéndose de él la Casa
principal o acesoria de dicho Palacio.

Eljardin configuraba un crucero de cuatro parterres para arbustosy pilacen-
tral de estanque octogonal. Disponia de pozo y de un postigo de salidaala
calle Armas.

Diversas dependencias se abrian por la crujia interna, como la llamada
“Antesala”, de formato rectangular y monumental, o la del oratorio, de planta
cuadrada y abovedada “como en el Ayre”, que abria a la fachada principal del
palacio con una ventana. En el sitio de su altar en la sequnda mitad del XVIII
habia “una Columna con dosarcos”. Ladescripcion de Gonzalezde Leon en 1844
de esa capilla, ya arruinada, no coincide, salvo en la bdveda, con la descripcion
de la planta que venimos usando, pues dira “era mas bien un gran templo, de
un gran cafidn o nave con su especie de crucero y media naranja” (Gonzélez
de Leon, 1844, p. 41).

Este autor destacaba su monumental fachada, de caracter armonico, con
ventanas en el primer cuerpo y balcones en el principal, flanqueada por dos
torres en las esquinas con miradores formados por arcos sobre columnas
y barandales de hierro, de los que s6lo quedaba una torre, por la ruina de la
dispuesta en angulo a la calle Armas:

Ocupa casi todo el frente de esta plaza que mira al levante(...) Hoy es
menos grande que en aquel tiempo por haberse arruinado mucha parte
de su diestro lado, y haberla enagenado por donaciones o ventas, por
lo qual esta desigual su fachada, faltandole un pedazo, y el otro torredn
que tuvo a la esquina de la calle de las Armas. Su fachada era(y es lo
que ha quedado)una linea continuada a todo el largo de la plaza(que es
bien grande)de ventanas en el primer cuerpo y balcones en el segundo,
guedando en medio su gran puerta que enriquecen dos grandes medias
columnas doricas que sostienen la cornisa que descansa un airosoy
gran balcon; y a cada extremo un altoy diafano torreon abierto conarcos
sobre columnas y varandas de hierro (1839, pp. 49-50)

Esta casa palacio si no era la mayor por su estension de todas las
particulares de Sevilla, por lo menos erala de mayor fachada. Cogia esta
todo el frente de lo largo de la plaza teniendo dos torreones uno en cada
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extremo, de los cuales existe el de la izquierda, y la gran portada que
aun conserva estaba en el centro. Arruinése la parte de la derecha, y
sus duenos la enagenaron (1844, p. 41).

Lafachada presentaba tres tramos. El primero, retraido, correspondia ala casa
accesoriaalineada con la calle Armas, que fue enajenada. Al palacio principal,
reservado, el central, enangulo por el entronque de ambos inmuebles, y unbloque
tercero, mas avanzado y alargado, para el resto del edificio. Las caballerizas
guedaban soterradas a modo de criptoportico, con ventanas al paramento de
la planta baja, segun podemos interpretar de los planos dieciochescos y por
el alzado de hacia 18322°, cuando ya se habian enajenado las casas principales
accesorias, y se reconvirtié el frente para accesorias para alquilar. Segun se
advierte, el paramento se articulaba con pilastras, abriendo sobre la fachada
disminuida hasta dieciséis balcones al piso noble, mas otro enla torre. Por la
documentacion se desprende que, en las casas principales accesorias, o del
lado izquierdo, desde la esquina de la calle de las Armas y hasta el oratorio,
se disponia una galeria o tribuna como mirador, con ocho arcos sobre nueve
columnas, cubierta poruna azotea, utilizada para la asistencia de los festejos
celebrados en la plaza. Para ese uso se dejo el torredn superviviente de la
derecha. Ambos habian representado un auténtico emblema de poder por el
recuerdo defensivo de las viejas torres militares, de gran altura al disponer
de una tercera planta con balcones, y de un mirador como cuarta altura con
medios puntos sobre columnillas con alfices y tejado piramidal. Dominaron
todo el barrio, como un permanente referente visual.

Destacabala portada principal, de vano dintelado entre columnas, al parecer
toscanas, sobre bajos pedestales, un orden varonil como correspondia al tono
de la Casa ducal. Cinco alargados triglifos soportaban el cuerpo superior, un
balcon sobre cornisa, paratres puertas de recerco, masanchay altalacentral,
entre cuatro parejas de columnas sobre altos pedestales para un potente en-
tablamento, donde sobresalian cajas a plomo con los soportes, con pinaculos
piramidales. El vano central o potenciaba un frontdn curvo con palmeta que
rompia el entablamento y anunciaba otro frontén mixtilineo ondulante. Alli
se disponia el escudo de los Guzmanes, una tarja con las dos calderas con
las cabezas de serpientes, la corona ducal y el toison de oro, que el VIl duque
recibié en 1581, entre dos figuras alegoricas recostadas sobre los trasdoses
del frontdn curvo. Para permitir el paso de carruajes y caballeria, escoltaban
esa portada otras dos menores, de vano dintelado y frontones curvos rotos,

29. AGFCMS leg. 1904.
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Fig. 8 Anédnimo. Alzado de la fachada del palacio del duque de Medina Sidonia, Sevilla, ca. 1832.
(Fuente: AGFCMS leg. 1904, Cartoteca de la Junta de Andalucia, sign: IECA1988024955)

con figuras recostadas, para flanquear sendos escudos ducales encajados
en un marco (Fig. 8).

5. El conjunto palacial se parcela,
se enajena y finalmente desaparece

El poco uso de los inmuebles hizo que una década mas tarde se enajenase al
ayuntamiento sevillano la casa principal accesoria, la que lindaba con la calle
delas Armas. Entre 1767y 1779 el Asistente de la ciudad Pablo de Olavide cons-
truyo sobre el terreno un magnifico teatro de comedias “En la parte arruinada
y enagenada, donde ahora estan dos casas nuevas”. Se hizo de fabrica “sin
ninguna madera”, pero falté cubrirlo, por lo que se tuvo que demoler en 1795
"hicieron derribar precipitadamente este teatro trabajando en su derribo dia
y noche, sin cesar hasta allanarlo y dejarlo por el suelo”.

Gonzalez de Ledn anadira que en la plaza existian otras casas, la del ma-
yorazgo de los caballeros Solices, en el lado Sur mirando al Norte, la de los
caballeros Tellos, y las principales de los Cavaleris, con “una portada de dos 39
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cuerpos de columnas, y su balcon de balaustres todo de marmol blanco bien
labrado; cuya portada se trajo de la casa que se quemo en la plaza de la Ga-
vidia” (Gonzalez de Leon, 1839, pp. 51-52). E informa que el asistente Arjona
hizo plantar un jardin en 1827 con arboles de diversas especies y asientos
de piedra, completados en 1839 con respaldares de hierro. Su valoracion es
contundente: “por su tamano, y por su situacion local, y buenos edificios, es
quizas la mas hermosa de la ciudad, (a escepcion de la de San Francisco)y ha
servido en varias ocasiones para funciones publicas, y para las de manejo de
gineta de la real maestranza de caballeria, en los dias de los reyes” (Gonzéalez
de Ledn, 1839, p. 53).

Elarchivo ducal conserva otras once referencias iconograficas, entre pla-
nos parciales y croquis del siglo XIX, que documentan la parcelacion sufrida
durante el ochocientos. En 1819 el arquitecto ilustrado carmonense José
Echamorro (1751-1825), autor de la iglesia sevillana de San lldefonso, firma el
proyecto “Plantay alzados de la casa de habitacion que se ha formado de una
parte del palacio perteneciente al Exmo. Senor Marqués de Villafranca, Duque
de Medina Sidonia, etc. situado en la plaza que nombran del Duque™®. Utilizara
eltramo central del conjunto, compartiendo el patio utilizado por el tesorero,
que luego serd llamado casa n? 11(Ramirez Moreno y Olmedo Granados, 2020,
pp. 212, 214).

A esaetapade decadencia corresponde el alzado de la fachada de las casas
principales, de hacia 1832, adjunto a una carta al marqués de Villafranca de
Francisco de Paula Vega, su agente en Sevilla, con el parecer de convertirlo
en cuartely aumentar los alquileres, sosteniendo la necesidad de cierta obra
valorada en 70.000 reales para la regularizacion de la delantera y su parcela-
cion en accesorias, en base al proyecto del dibujo. Recoge unas medidas de
s6lo 38 varas y media (32 m); las de la puerta principal, de 3 varas de ancho
y b de alto(2,49 x 4,15 m); y del zaguan, con 6 de ancho y 13 de fondo (5 x 10,8
m) hasta el patio. El agente lograra alquilarlo a dos marqueses, de Esquivel
y de Alventos, por 35 reales diarios, y el torreén a un billar por otros 5 reales.
En esa carta de noviembre informa al propietario de las mejoras realizadas,
como lareapertura de una portada, y el inicio de las accesorias, presentando
el proyecto dieciséis huecos por planta. El resto de la planimetria histoérica
conservada, nueve planos parcialesy croquis, corresponden al sector central
habilitado por Echamorro, lallamada casan?11, encargados por el administrador
Gregorio Munoz entre 1852 y 1857. Este agente surtia de materiales al marqués
de Villafranca para el palacio sanluquefo, presumiblemente arrancados de lo

30. AGFCMS leg. 2054.



El palacio ducal de Medina Sidonia de Sevilla | Fernando Cruz Isidoro

que quedaba del inmueble, como “siete columnas de marmol de Génova, con
basay capiteles, que V.E. me tiene reclamadas”. Un ultimo plano, de finales de
ladécadade 1850, recoge otra obra de parcelacion parauna cuadray cochera
(Ramirez Moreno y Olmedo Granados, 2020, pp. 212-215).

En 1866 Antonio Vinent Gola, V marqués de Palomares del Duero, adquirio
la esquina Norte, correspondiente ala casan?12. Dos afnos después, con pro-
yecto de Antonio de la Vega, y sobre parte del solar, en torno al patio principal
y sus cuatro crujias, construira una casa historicista, que en buena medida
sequia la escala de la anterior, al conservar muros, la organizacion en torno al
patio, el jardin trasero y una fachada hacia la plaza de doble plantay torreén
esquinero(Suarez Garmendia, 1986, pp 235, 236, lam. 33y 34). Alliresidio entre
1869y 1872, cuando fallecio.

Finalmente, en 1908, sobre la zona central del viejo palacio, la casa n? 11
adaptada por Echamorro, se levanté la también desaparecida casa de Miguel
Sanchez-Dalp y Calonge, en torno al patio segundo, conservando murosy la
impronta de la portada original. En octubre de ese ano, el arquitecto regio-
nalista argentino Simon Barris y Bes llevaria a cabo el “proyecto-reforma de
fachada”, muy avanzado cuando falleci6 en 1912, concluyéndose en 1916 bajo
la supervision estética de su duefo (Villar Movellan, 1979, pp. 168, 179, 180-181,
ldms. 72, 73; Villar Movellan, 1978, pp. 67-68, 206-207, lams. 36-37). Mantuvo
lo esencial del paramento, como la organizacion tripartita en dos plantas de
la portada principal o los frontones curvos de las portadas laterales con las
figuras femeninas recostadas sobre las aletas. Existe un amplio reportaje
fotogréafico de la fachada, incluidas postales, que ayudo a la popularizacion,
del patio, caja de escalera y de numerosas estancias, que reflejan cémo se
mantuvieron las estructuras basicas con reformas de reacomodo y abundante
ornato, que dificultan sulecturaeinterpretacion. La casa fue derribadaenlos
anos 70 del siglo XX (Salas, 2009, pp. 2086, 213-266).

Actualmente, sobre parte del antiguo solar del palacio ducal se yergue
un centro comercial, mientras que la plaza fue remodelada en 1924 por el
arquitecto Juan Talavera Heredia, siguiendo el modelo cuadrangularinglés o
square, con jardin central en torno a la escultura de Velazquez que realizara
Antonio Susillo y que se colocé en 1892 (Salas, 2009, pp. 193-204).

4
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6. Conclusiones

Para la Casa ducal de Medina Sidonia, el conjunto palacial que levantaron du-
rante generaciones en el barrio de San Vicente fue un escenario clave parala
salvaguarda de sus ambiciones y autoridad en una ciudad de realengo como
Sevilla donde competian agresivamente con otras grandes familias nobilia-
rias, capital de reino y sede de una amplia archididcesis. Desde alli dirigieron
sus empresas comerciales e intrigas politicas desde fines del siglo Xlll hasta
principios del XVI, y cuando la familia se trasladé a Sanlucar de Barrameda, el
inmueble preservé su funcion de emblema de poder y centro administrativo
durante otra centuria. La decadencia lo alcanzaria durante el XVIII, al des-
vanecerse su funcion al desplazar la familia sus intereses a Madrid. Motivo
parcelaciones para su puesta en valor econémica para obtener alquileres,
que fueron mermando su integridad. Incluso la parte reservada para uso del
propietario se fue descuidando, lo que llevé a su ruina en el siglo XIXy a la
total desaparicion durante el XX. Nada queda del enorme inmueble que du-
rante anos fue el orgullo de los Pérez de Guzman, salvo algun elemento de
ornato y de devocion, descontextualizados. Y poco interés ha despertado a
la historiografia que estudia la arquitectura palacial de la ciudad, con la que
este inmueble podria competir ventajosamente.

El uso de fuentes documentales primarias nos ha permitido reconstruir
parcialmente su historia constructiva, bajo laimpronta de proyectos clasicis-
tas, disenados por maestros vanguardistas como Livadote o Juan de Oviedo,
que intentaron dar aparienciaracional y monumental alo que era un conjunto
organico de casas principales, inmuebles y solares, a través de patios claus-
tradosy de una fachada emblematica. Es unainvestigacién sélo comenzada,
que debe persistir para lograr una comprensién mas exhaustiva del proceso
constructivoy de los artifices que intervinieron, aunque el analisis de la pla-
nimetria histérica ha salvado parte de esas lagunas de comprensién. Entre
los artifices ha surgido la presencia de Marcos Cabrera, el autor del Cristo
de la Expiracion, de la hermandad sevillana del Museo, que de confirmarse
aumentaria lo conocido sobre su produccién menor.

Y siapenasintuimos el contenedor, el contenido se nos antoja desconocido
y de similar importancia, un fascinante proyecto por abordar, como ya hici-
mos parcialmente con el palacio sanluquefio (Cruz Isidoro, 2003, pp. 151-169).
Reconstruir el mobiliarioy el conjunto artistico atesorado requerira de similar
esfuerzo de investigacion documental, que deberemos afrontar en un futuro.
Indudablemente, durante la Baja Edad Media debio tener un amueblamiento
apropiado y un uso del arte como emblema del poder ejercido por la familia
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en Sevilla. Géneros artisticos afines a ese uso reiterativo, como el retratoola
magnificencia que se desprende de los objetos suntuarios no debieron faltar.
Cuando el V duque y su esposa Ana de Aragon trasladaron definitivamente la
residencia familiar al palacio de Sanlucar en 1524, no cabe duda de que lle-
varian consigo aquellas obras de arte, de devocion y objetos suntuarios que
consideraran fundamentales para el nuevo escenario que se abria para ellos.
Porlo que una parte relevante, al menos hasta esa fecha, de los que aparecen
inventariados en el palacio ducal sanluqueno en 1588 serian de esa procedencia
(Cruzlsidoro, 2003, pp. 173-184). Permaneceria el amueblamiento funcional y
elimprescindible conjunto de objetos de representacion para el uso temporal
de residencia. Asi lo demuestra la renovacion del ajuar artistico de la capilla
en 1575.Y que el palacio sequia manteniendo su valor de emblema, pues se
acude a artistas de primer nivel, alos escultores manieristas Nufez Delgado
y Vazquez "el Viejo". Permite identificar la devocién privada del VIl duque y el
valorar su interés estético vanquardista. Vazquez “el Viejo” era el maestro mas
valorado de la escuela sevillana, y Nunez Delgado representaba la irrupcion
temprana del naturalismo escultérico, anticipandose en décadas a lafogosidad
expresivay dinamismo del Barroco. Su pequeno Nazareno anuncia, iconogra-
ficay formalmente, imagenes devocionales del primer tercio del siglo XVII, del
calibre del Jesus de la Pasién de Montanés, o del Gran Poder de Mesa, que la
historiografia deberia valorar en su justa medida.

Se nos abren vias, como la relacion laboral de patrocinio artistico que
mantuvieron los duques(Cruz Isidoro, 2005, pp. 173-184; Cruz Isidoro, 2006b,
pp. 126-137)y sus esposas (Cruz Isidoro, 2010, pp. 131-164; Cruz Isidoro, 2025,
pp. 155-179), la valoracién del gusto estético, o lareconstruccion de las obras
de arte contenidas y su funcion de representacién. Debieron ser vitales los
retratos familiares para la exhibicion del linaje, o la acumulacion de objetos
de lujo paralademostracion de grandezay generosidad extremas que podian
exhibir con la coronay otros linajes.

Perodelo que no cabe duda, es que el propio edificio sigui6 siendo hasta el
siglo XVIIl el mejor exponente de esa grandeza. Su volumen, ocupando casi una
manzana, su intrincada estructura interna, suma de varias casas principales
con patios claustrados y grandes jardines, de acceso selectivo pero, sobre
todo, sumonumental fachada longitudinal clasicista de casi un centenar de
metros, con dos elevadas torres que competian en altura con las parroquias
circundantes, y la enorme plaza que permitia su correcta perspectivay el de-
sarrollo de lafiesta, fueronlos instrumentos que lograron mantener la mirada
de poder alcanzada en la ciudad durante generaciones.
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Resumen

Las ejecutorias de hidalguia son documentos publicos, emitidos por las chan-
cillerias de Valladolid o de Granada que recogen los pleitos entre el aspirante a
serreconocido hidalgo, por una parte, y el concejo de lalocalidad de la que es
vecinoy el procurador fiscal en nombre delrey, por otra. Sila sentenciafinal es
favorable al pretendiente éste hace copiar todo el documento original por un
escribano de letra de formay después iluminarlo con el fin de exhibirlo como
garantia de su hidalguiay, en muchos casos también, como ostentacién de su
riqueza. Que el documento haya sido emitido por la Chancilleria de Granada
no implica que la copia rica haya tenido que hacerse en esa ciudad porque el
hidalgo tenialibertad para buscar al escribano e iluminador en cualquier sitio
que eligiera guidandose por motivos de proximidad a su residencia, econdémicos
o artisticos.

Abstract

The ejecutorias de hidalguia (Executive Letters of Nobility) are public docu-
mentsissued by the Chanceries of Valladolid or Granada. They record the legal
disputes between an aspirant seeking recognition as a hidalgo (nobleman),
and the local town council (concejo) alongside the fiscal prosecutor acting
on behalf of the King. If the final ruling favors the claimant, they commission
ascribe to produce a copy of the original document in formal script (letra de
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forma), whichis subsequently illuminated. These copies served both as alegal
guarantee of their noble status and, in many instances, as an ostentatious
display of wealth. The fact that a document was issued by the Chancery of
Granada does not imply that the luxury copy was produced in that city; the
hidalgo was free to hire a scribe and an illuminator anywhere, choosing based
on proximity to their residence, cost, or artistic preference.

Palabras clave
lluminacién, Ejecutorias de hidalguia, Lazaro de Velasco, Inmaculada.

Keywords
llumination, titles of Nobility, Lazaro de Velasco, Inmaculate.

1. Introduccién

Lailuminacion que ilustraba y enriquecia las ejecutorias de hidalguia no ha-
bia sido capaz de convencer a los estudiosos de su valor artistico aunque se
vieran obligados a reconocer el histérico(Dominguez Bordona, 1962, p. 241). A
la sentencia peyorativa de que los modestos artistas delataban tanta penuria
de recursos artisticos como sobra de presuncién(Dominguez Bordona, 1929,
p. 141), se sumé el que su numero fuera muy abundante y la dispersion de sus
fondos grande, lo que colaboré a suscitar un escaso interés por este tipo de
documentos. Las pocas publicaciones que se fueron haciendo sacaron a la
luz especialmente aquellos ejemplares de reconocido valor artistico o de los
que se conocia el nombre del miniaturista, intentando contrarrestar el efecto
negativo causado por el desdén citado y demostrar que la iluminacion de las
ejecutorias de hidalguia no era tan deplorable como se habia dicho. Todavia
alinicio del tercer milenio los Unicos estudios llevados a cabo hasta ese mo-
mento habian incidido solo en focos locales o regionales, como los archivos
vallisoletanos, los fondos existentes en la provincia de Jaény en Sevilla, 0 se
habian interesado en el analisis de colecciones concretas (Docampo Capilla,
2000, p. 45).

Pero varias circunstancias fueron cambiando esta precaria situacion:
las diferentes exposiciones sobre estos documentos, la subida a las redes
de muchos de ellos, propiciada incluso por las casas de subastas y librerias
anticuarias, y, principalmente, la digitalizaciony puesta a disposicion publica
de los fondos de archivos, museos y bibliotecas. Todo ello permitio acceder
a un caudal de conocimientos con los que abordar aspectos més generales



Ejecutorias de hidalguia emitidas por la Chancilleria de Granada | Rosario Marchena Hidalgo

e incorporar a lo que se habia ido publicando anteriormente puntos de vista
hasta ahora desestimados como puedan ser los histéricos, sociales, politi-
cos, economicos, fiscales, legales... que agregan luz a la historia de nuestro
pais, especialmente en la época de mayor abundancia de las ejecutorias de
hidalguia, los siglos XVIy XVII. Ahora es posible hacer un analisis comparativo
de los temas de la iluminacion, los modelos, las caracteristicas, los colores,
los rasgos de los personajes, la moda del momento...que nos conduzcan a
atribuirles un foco miniaturista determinado.

El conocimiento de lailuminacion de las cartas de hidalguia, su reiteracion,
su evolucion y la semejanza de unas con otras permiten asociar muchas de
ellasaunlugar concreto, apoyandose ademas en otras circunstancias menos
determinantes como puedan ser la técnica que se ha sequido para realizar la
miniatura, que el domicilio del hidalgo se encuentre en el mismo lugar o enuno
préximo a donde se haya realizado lailuminacién e, incluso, que laintitulacién
deldocumento, el nombre del rey, se escriba de lamisma manera de entre las
diferentes versiones existentes del mismo, dado que se encuentraenelfolio 1
vuelto que ha sido labor del miniaturista.

Latécnica es siempre unailuminacion al agua en la que se diluyen los co-
lores usando como aglutinante la goma arabiga o la cola de pescado y la miel
para que se fijen. La mezcla se extiende sobre la carnaza, la parte de la piel
que esta en contacto con la carne, porque sus poros hacen que se mantenga
la intensidad del color mejor. Los colores que mas brillantez aportan a la mi-
niatura son el bermellén, el azul, el amarillo y el oro, que es el que se coloca
el ultimo. El sistema usado desde antiguo es el que extiende el color sobre el
soporte de forma continua, conocido como “iluminar”, o sea, reforzar el sentido
del texto para que se entienda mejor.

Pero existe otro sistema, muy poco empleado por los iluminadores por su
grandificultady porque requiere un grado de periciaimportante, que consiste
en picar los colores, es decir, dibujar a base de pequenos toques de color en
forma de puntos. El pintor portugués Francisco de Holanda dijo que Giulio
Clovio, al que conocio en Roma, fue el primero en usar esta técnica refinada,
gue eracomo una nevada, describiéndola con gran admiracion en sus escritos
sobre el arte en esa ciudad a fines de la primera mitad del siglo XVI. El mismo
también practicé esa técnica en los lugares en donde vivid y trabajé: Lisboa,
Roma, Barcelona, Sevilla, El Escorial, Guadalupe y Santiago (Cean Bermudez,
1800, t. Il, p. 293). En las ejecutorias realizadas por este sistema los peque-
nos toques de color, en forma de puntos o de rayitas sobre el fondo blanco
del pergamino o de la vitela, no solo dibujan sino que, ademas, modelan. La
intensidad cromaticay la proximidad de los elementos sugieren una tercera

51



Elsistema de las artes: representacion, poder y cultura visual en la época moderna

52

dimensién en donde los toques mas claros 0 mas espaciados, que dejan entrever
a veces el fondo blanco, estan representando las partes mas iluminadas de
la miniatura, como las mas abultadas de los pliegues de un manto, mientras
que los toques de color mas intenso o que estan mas juntos, estan indicando
las méas profundas, oscuras por falta de luz.

2. Una ejecutoria iluminada en Granada

La Ejecutoria de hidalguia del Capitan Martin de Angulo Montesinos, vecino
de Osuna,' estd realizada con la técnica de picar los colores. El resultado es
fantasticoy la cantidad de dinero gastada por el hidalgo asombrosa, 322.757
reales, parte de los cuales fueron a pagar a un miniaturista casi Unico.

Gasté en este pleyto de mi hidalguia y libertad, con lo que costo sacar
esta Executoria, plata y encuadernacion, escritura y luminacion della
trezientos y veinte y dos mil y setesientos y cincuenta y siete realesy
duro el pleyto desde mayo de mylly quininientosy cincuentay tres anos
hasta que se saco esta Executoria que fue a nueve de otubre de mylly
quinientos y sesenta y siete anos, catorce afos y cinco meses (Garcia
Carraffa, 1992, 216).

En la primera hoja iluminada, folio 1vuelto, que contiene la intitulacion, DON
PHELIPPE, aparece la Virgen sedente con el Nifio, que muestra la cruz, sobre
un fondo dorado de finos rayos flanqueado por amenazadoras nubes (Fig. 1).
El color azul mas intenso corresponde a las partes hundidas de los pliegues
del manto de la Virgen, y las mas claras, casi blancas, a las partes altas de los
pliegues. Lo mismo ocurre con la tunica de color jacinto. El grupo desprende
dulzuray serenidad. Arrodillados a sus pies hay dos orantes, Martin de Angulo
y Gonzalo Montesinos, integramente cubiertos por laarmadura manifestando
asique su hidalguia procede de la funcion militar. Laamplia orla sobre fondo de
oro acoge, en su lado superior, dos cabezas de monstruos, dos puti, hibridos
femeninosy masculinos con alasy parte inferior del cuerpo vegetal. Las orlas
laterales, en ordenacion de candelieri, llevan un hombre con cola de escamas,
un torso femenino alado de abultado pecho, una cabeza comida por gusanos,
otros seres en posturas dificiles y puti en graciosas actitudes. Es una orla
espectacular y muy imaginativa cuyos elementos se encuentran casi todos

1. Granada, 9 de octubre de 1567. Biblioteca Nacional de Espana.
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Fig. 1. Ejecutoria de hidalguia de Martin de Angulo Montesinos, 1567, Virgen con el Nifo,
Biblioteca Nacional de Espana.
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en las de Lazaro de Velasco en los libros de coro de la Catedral de Granada,
como lasdelos corales Ms. 72, folios 7 vuelto y 39 vuelto, que fueron miniados
en 1553y 15654 (Gomez-Moreno Martinez, 1925)y el Ms. 54, folio 52 vuelto, cuyo
tema central es la Transfiguracion.

En el folio siguiente, 2 recto, con la inscripcion “POR LA GRACIA", se aloja
un escudo cuartelado, coronado por el yelmo, con sus lambrequines, repre-
sentado de tres cuartos como corresponde a un hidalgo.

En el folio 2 vuelto, donde continua el texto "DE DIOS", aparece Santiago
(Fig. 2)armado como un caballero, casco, coraza, espada en lamano derecha,
cruz en banderola en la izquierda, sobre un caballo blanco en corveta, con
jaeces, bajo cuyas patas se ven varios soldados muertos o rendidos siendo
su unico elemento identificativo una cimitarra. Es inusual en las miniaturas
el detallismo anatomico con que se han realizado los cuerpos en tierra de los
vencidos. Del ejército musulman en fuga solo se ven las grupas de dos de sus
caballos. Lo que mejor representa esa forma de hacer miniaturas, picando
los colores, es el caballo blanco de Santiago que ha sido delimitado y casi
sugerido por unos pocos toques de color mas oscuro, mas abundantes en el
vientre donde apenasllegalaluz, dejando parte de su figura, en el color origi-
nal del soporte. Esta forma de representar la batalla es poco frecuente. Esta
reproduciendo casi punto por punto una miniatura de un libro de coro de la
catedral de Granada, el Ms. 59, folio 37 vuelto, realizado por Juan Ramirez en
1527y 1528 (Alvarez Castillo, 2005): un ejército de caballeros, de entre los que
destaca uno por su caballo blanco, persigue a sus enemigos de los que no se
ven mas que las grupas de sus monturas, coincidiendo incluso con las de la
ejecutoriaenel color de su pelaje. Otros detalles como los torreones circulares
de laciudad que ocupa el fondo de lacomposicioninsisten enla semejanza de
ambas obras. La pagina esta rodeada por una orla por sus cuatro lados, de la
misma anchura, con los mismos elementos de la del folio 1vuelto, excepcion
hecha del anagrama de Jesus que aparece en la parte inferior de ésta.

Alastres paginas de grandes miniaturas citadas se suman, alolargo de toda
la abultada ejecutoria del capitan Martin de Angulo, muchas letras capitales
doradas iniciando apartados y los nombres de los testigos. En este caso las
iniciales van acompanadas del santo patron de cada uno de ellos: la letra M,
dorada con ligeros dibujos vegetales en gris sobre fondo rojo, corresponde a
don Martin de Cordoba, senor de Albayda, y el representado es San Martin; laP
corresponde a Pero Sanchez, barbero, y el representado es San Pedro con su
red de pescador; laM corresponde al testigo Miguel Sanchez Mancha, labrador,
hombre pechero, y el representado es el arcangel San Miguel pisando al demonio;
la C corresponde al nombre de la testigo Catalina Sanchezy larepresentada es
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Fig. 2. Ejecutoria de hidalguia de Martin de Angulo Montesinos, 1567, Santiago Matamoraos,
Biblioteca Nacional de Espana.
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Santa Catalina; laleslainicial de Isabel Hernandezy larepresentada es Santa
Isabel; la H corresponde a Hernan Suarez de Salvatierra y representa a San
Fernando; laL corresponde a Luis de Palomaresy el rey representado es San
Luis; lad esde Juan de Aguilary el representado es San Juan Evangelista con
el calizde veneno enlamano. Enla paginadonde estalaorden “Porla qual vos
mandamos”aparece unretrato de Felipe |12 que es el mas lisonjero de todos los
que tiene: apuesto, joven, rubio, de pelo corto y rizado y con el prognatismo
de los Austrias convenientemente disimulado (Fig. 3). Cada una de esas letras
es un auténtico alarde de la técnica de picar los colores.

Lasrelaciones existentes entre el folio de Santiago de esta ejecutoriay el 37
vuelto del Ms. 59 de los libros de coro de la catedral de Granada, obra de Juan
Ramirez, ademas de la coincidencia de muchos de los elementos de las orlas
delos folios 1vueltoy 2 vuelto con el Ms.72, folios 7 vuelto y 39 vuelto, y Ms. 54,
folio 52 vuelto, obras de Lazaro de Velasco, permiten adscribir esta ejecutoria,
al foco miniaturista granadino en lo que insiste el elaborado peinado y sutil
toca de la Santa Catalina’, semejantes alos de la Virgen del folio 1vuelto de la
carta ejecutoria de hidalguia del capitan Hernando de Mora, realizada con la
misma técnica de picar los colores.

3. Una ejecutoria illuminada
por Lidzaro de Velasco

Mucho menos frecuente que atribuir las miniaturas de las ejecutorias a un
determinado foco miniaturista es que, entre la abundancia de imagenes que
actualmente se ofrecen, se encuentre alguna cuyas caracteristicas permitan
aportar el nombre de su autor porque coincidan con las de otras obras suyas
conocidas. El ejemplo mas claro es el de la Sobrecarta de la carta ejecutoria
de hidalguia en favor del capitan Hernando de Mora Sandoval, vecino de la villa
de Caravaca de la Cruz*.

En el primer folio iluminado aparece la Virgen sentada con el Nifio (Fig. 4)
cobijados por un cortinaje que sostienen un angelito y un puto. La rendida
dulzura con que Maria se abandona contemplando a su hijo se contrarresta por
el dinamismo del Nifo, que lleva potencias y la cruz en la mano, manifestado
por el movimiento de su pelo y por el de una de sus piernas, doblada sobre

2. P.233.
3. P.172.
4. Granada, 24 de diciembre de 1575. Biblioteca del Museo Lazaro Galdiano.
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Fig. 3. Ejecutoria de hidalguia de Martin de Angulo Montesinos, 1567, retrato de Felipe Il,
Biblioteca Nacional de Espana.
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Fig. 4. Ejecutoria de hidalguia de Hernando de Mora, 1575, Virgen con el Nifo, IB 15387, folio 1
vuelto, Biblioteca de la Fundacion Lazaro Galdiano.

58



Ejecutorias de hidalguia emitidas por la Chancilleria de Granada | Rosario Marchena Hidalgo

un cojin rojo. Maria viste tunica color jacinto y manto azul, lleva un elaborado
peinadoyunaligeratocablanca. Latécnica que se hausado pararealizar esta
miniatura participa de las dos modalidades citadas, la de iluminaciény la de
picar los colores. El manto y la tunica de la Virgen no se han creado con un
color extendido uniformemente sino a base de trazos que, por su proximidad
e intensidad, los graduan. Los colores rutilantes y los rasgos de la Virgen nos
indican que la obra ha sido iluminada por Lazaro de Velasco.

Lazaro de Velasco es un escribano de letra de obra e iluminador activo en
Granada en la segunda mitad del siglo XVI. Era hijo de Jacopo Florentinoy
Juana Velasco, hijaa su vez del entallador Juan Lépez de Velasco. Sumundo,
desde tiempos muy tempranos, gira en torno a la escribania y la iluminacién
pues la ejecutoria de su abuelo materno se escribio e ilumind en Granada, en
casa del escribano Lorenzo Pérez, que no solo trabajo para la catedral sino que
también copio ejecutorias de hidalguia. Lazaro de Velasco estuvo trabajando
para la Catedral de Granada desde 1550 hasta 1583 (Alvarez Castillo, 1992, pp.
120-121), ademas de ejercer como arquitecto y ser clérigo y mayordomo del
arzobispo Pedro Guerrero (Alvarez Castillo, 2005, pp. 952-953).

La Virgen es en todo semejante a la de la Expectacion que, arrodillada,
escucha el mensaje del Espiritu Santo (Fig. b), del Ms. 72, folio 7 vuelto de la
Catedral de Granaday ala Virgen abrazando al Nino del Ms. 72, folio 39 vuelto
delamisma procedencia(Fig. 6). Los rasgos de la cara de las tres son exacta-
mente iguales, las ropas que llevan muy parecidas: las tunicas dejan ver bajo
sus mangas otras mas estrechas pegadas alas munecasy, sobre todo, el velo
blanco con que se tocan y que atraviesa el pecho para ir a parar al hombro.
Losbrillantes colores usados son coincidentes en las tres miniaturas hasta el
extremo de que los cortinajes de fondo son los tres verdes. Una obra de Lazaro
de Velasco (Gémez-Moreno Martinez, 1925) en el Ms. 54, folio 52 vuelto, cuya
miniatura principal es la Transfiguracién, lleva en una cartela de la orlainferior,
"ano de 1575, elmismo en que esta fechada la ejecutoria de hidalguia del capi-
tan Hernando de Moralo que permite asegurar que el documento fue miniado
en Granada. Refuerza estaidea el hecho de que Hernando de Mora sea vecino
de Caravaca de la Cruz, un lugar mucho mas proximo a Granada que a Sevilla.

Arrodillados rezando debajo de la Virgen con el Nifio se encuentran a la
derecha, el peticionarioy alaizquierda, sequn es costumbre, sumujer. El, por
sus rasgos, vestimentay edad, es muy semejante a las representaciones que
se hacen de Felipe ll. La cabeza de ella es mucho mayor y esta mas alta que la
del hidalgo, invadiendo el espacio reservado ala Virgen. Parece que la cabeza
de la mujer ha sido retocada y para cubrir lo realizado anteriormente se ha
necesitado ampliar el espacio ocupado, llegando incluso a la orla. Sus rasgos
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Fig. 5. Virgen de la Expectacion, 1553-1554, Ms. 72, folio 7 vuelto. Libreria de coro de la Catedral
de Granada.

faciales, su pelo rubioy su peinado son muy parecidos alos que muestran los
retratos de lareina Ana de Austria, especialmente el de Sofonisba Anguissola
de 1573, del Museo de El Prado. No deja de ser sugerente el hecho de que los
esposos se asemejen tanto a Felipe Il y a su cuarta mujer. La Unica explicacion
posible es que, muerta en 1568 Isabel de Valois, el rey vuelve a casarse con su
sobrina Ana de Austria en 1570, por lo cual se hizo necesario rehacer la cabeza
de lareina cubriendo la anterior. Entre los esposos un aquila negra coronada
soportauna cartela conlaintitulacion del documento “DON FILIPE". A derecha
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Fig. 6. Virgen con el Nifo, 1653-1554, Ms. 72, folio 39 vuelto. Libreria de coro de la Catedral
de Granada.

e izquierda de la pagina dos orlas, sobre fondo dorado, en ordenacion de can-
delieri empiezany terminan con unos pequenos seres hibridos.

En elfolio siguiente, compartiendo el espacio con el escudo, aparece San-
tiago armado como un caballero, casco, coraza, espada en la mano derecha,
cruz en banderola en la izquierda, sobre un caballo blanco en corveta, con
jaeces, bajo el que estan los enemigos caidos (Fig. 7). Del ejército vencido no
se ve mas que el haz de lanzas que desaparecen por laizquierda de la accion.

Es, en todo, la forma de representar a Santiago mas habitual pues hasta el .
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Fig. 7. Ejecutoria de hidalguia de Hernando de Mora, 1575, folio 2 recto, 1B 16387, folio 1vuelto,
Biblioteca de la Fundacion Lazaro Galdiano.
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cielo se tine de los colores del momento en que se desarrolla la accién, al
amanecer, cuando laluz va empujando las negruras de lanoche, segun cuentan
las leyendas referidas a la supuesta batalla de Clavijo del afo 844 (Marchena
Hidalgo, 1999, pp. 451-452). Enmarcando lateralmente todo el folio unas orlas
de candelieriacogen, arriba, torsos femeninos alados, en medio, dos puttien
actitud muy moviday, al final, unas especies de sirenas aladas con la parte
inferior del cuerpo vegetal.

Laejecutoria de Martin de Angulo aportala técnica de salpicar los colores,
los elementosy las caracteristicas que larelacionan con miniaturas de los libros
de coro de la Catedral de Granada, especialmente con las de Juan Ramirez, de
la primera mitad del siglo XVI, y Lazaro de Velasco de la segunda, por lo que
podemos decir que ha sido iluminada en Granada. La ejecutoria de Hernando
de Moraaporta, en parte de ella, lamisma técnica, los elementosy una seme-
janza absoluta de la Virgen con el Nino del folio 1vuelto con dos miniaturas de
los libros de coro de la catedral de Granada, realizadas por Lazaro de Velasco.
Pero hay otra ejecutoria, la de Baltasar de Barahona, 1611, vecino de Granada
(Pozo Felguera, G. 21de febrero de 2021), lo que induce a pensar que se minid
alli, pero cuyas caracteristicas la relacionan con un amplio grupo de obras,
con identidad propia, alejadas de ese foco de iluminacion.

4. Una gjecutoria coincidente
en sus caracteristicas con otras ajenas
al foco miniaturista granadino

En el folio 1vuelto de la ejecutoria de Baltasar de Barahona, se representa a
la Inmaculada que responde al prototipo de la Tota Pulchra, cuya iconografia
se esta gestando en los primeros anos del siglo XVIl en Sevilla. Es una réplica
exacta de la existente en el folio 2 recto de la ejecutoria de Juan de Frias Mar-
molejo (Fig. 8), vecino de Sevilla®, de 1605°. Ambas virgenes tienen la misma
postura, levemente giradas haciala derecha con las manosjuntas en el centro
del pecho, la mirada baja, los rasgos de la cara iguales, llevan coronas, sobre

5. Fernan Fernandez de Marmolejo, Alguacil, fue uno de los caballeros del repartimiento de Se-
villaen 1248, dando a sus hijos Pedro y Francisco Fernandez Marmolejo este apellido que iba
aser parte de laoligarquia urbana de Sevilla. Pero el apellido Marmolejo no se pudo mantener
en primer lugar, sino que pasaron por delante otros de las ramas masculinas que se habian
unido a la estirpe (Montes Romero-Camacho, 2016, p. 305), como en el caso de Juan de Frias
Marmolejo.

6. Fototeca de la Universidad de Sevilla, numero de catalogo 4-3262.
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Fig. 8. Ejecutoria de hidalguia de Juan de Frias Marmolejo, 1605, Inmaculada, Fototeca de la
Universidad de Sevilla, numero 4-3262.
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sus cabezas esta el Espiritu Santo, estan inmersas en el Sol como la virgen
apocaliptica, emiten unos rayos alternando los rectos con los quebrados, las
nubes sobre las que se apoya el cuarto creciente de la Luna son las mismas, a
derecha e izquierda de sus cabezas estan el Sol y la Lunay a su alrededor los
mismos simbolos marianos. La identidad de ambas imagenes la corroboran
los pliegues de tunicay manto. Se suma a todo esto el que ambas ejecutorias
escriban de la misma forma el nombre del rey, DON PHILIPPE.

En la parte inferior del folio aparecen, arrodillados sobre un suelo ajedre-
zado, rezando, el hidalgo, su mujer, Agustina de Moncayo, y sus hijos, cuyos
nombres aclaran unas letras doradas sobre unas cartelas granate que seran
habituales en las ejecutorias. La mujer lleva el preceptivo traje negro de las
orantes adultas pero de él emergen las mangas rosas o rojas que se van a
ver en otros documentos que tienen una clara conexién con éste. La orla de
roleos, en los que se alojan unas cabezas, sequira repitiéndose en los anos
siguientes, como enlas ejecutorias de Diego y Miguel de Moya, de 1617y Pedro
Fernandez Carrera de 1619.

También se parece la Inmaculada de Baltasar de Barahona a la del folio 2
recto de la ejecutoria de Juan Pérez de Valdés, vecino de Hinojosa del Duque’
de 16077, aunque en este caso laimagen sea la Virgen del Rosario (Fig. 9) con
los atributos de la Tota Pulchra. Ahonda mas en sus semejanzas el que ambas
lleven el manto azul lleno de estrellas. Arrodillados a sus pies, sobre el ajedre-
zado suelo azul y blanco estan el hidalgo y unjoven, su hijoy heredero Antonio
Meléndes de Valdés a la derecha y su mujer, que viste el mismo traje negro
del que emergen las mangas rojas que el de la mujer de Baltasar de Barahona.
En el centro de las orlas laterales de la ejecutoria de Juan Pérez de Valdés se
encuentran los anagramas de Jesus y Maria en la misma posicion que en la
de Baltasar de Barahona mientras que el resto de los elementos se asemejan
alos del folio de Santiago.

Elfolio Tvuelto de la ejecutoria de Diego y Miguel de Moya, vecinos de San
Lorenzo de la Parrilla y Villanueva del Palomar, de 16178, es igual en todo a la
del mismo folio de Juan Pérez de Valdés, exceptuando el que la Virgen lleve al
Nifio en el brazo izquierdoy sostenga unavara de mando con lamano derecha.
Los orantes son treshombres, uno de ellos anciano, y una mujer cuyas mangas
rosas emergen de su vestido negro. La orla que acompanaala Virgen es igual
aladelos folios 1vuelto de las ejecutorias de Baltasar de Barahonay 3 recto
de la de Pedro Fernandez Carrera, de 1619.

7. Granada, 21 de junio de 1607. Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla.
8. Granada, 7 de noviembre de 1617. Biblioteca del Museo Lazaro Galdiano.
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Fig. 9. Ejecutoria de hidalguia de Juan Pérez de Valdés, 1607, Virgen de Rosario, Biblioteca del
Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla.

66



Ejecutorias de hidalguia emitidas por la Chancilleria de Granada | Rosario Marchena Hidalgo

De las mismas caracteristicas es la Inmaculada del folio 1vuelto de la eje-
cutoria de Diego lusepe de Montoya (Fig. 10), vecino de la villa de Cafete, de
16189, incluidos los caracteristicos rayos alternantes rectos y quebrados. Pero
estaimagenvaun paso masalla enladevocion de lalnmaculada pues, sobre su
cabeza, unainscripcion dice: “Maria concebida sin pecado original”. Esto es el
resultado de un enfrentamiento, inicialmente religioso pero que acabo salpi-
cando el aspecto social y poniendo en una situacién dificil al politico, entre los
defensores delinmaculismoy los que lo rechazaban, encabezando a los cuales
estaban los dominicos. El lunes 16 de octubre de 1617 llega a Sevilla un breve
de Paulo V que zanjaba la parte mas dura de la llamada “guerra mariana”, en el
gue amenazaba a todos aquellos que, en publico, dijeran que la Virgen habia
sido concebida con pecado original. EI 8 de diciembre del mismo afo Iglesiay
Ayuntamiento hicieron unjuramento conjunto en favor delinmaculismoy entre
las celebraciones de ese acuerdo se situd un estandarte enla Torre del Oro que
decia“Maria concebida sin pecado original’(Asociacion provincial sevillana de
cronistas, 2016). Eso es lo que empezd a aparecer desde ese momento en las
ejecutorias de hidalguia miniadas en Sevilla.

A'los pies de la Inmaculada de Diego lusepe de Montoya, sobre el mismo
suelo ajedrezado de tantos documentos relacionados, estan el hidalgo y su
familia cuyos nombres aparecenrotuladosjuntoaellos: aladerecha Donlusepe
de Montoya y Dona Maria de Escobar, a la izquierda sus tres hijas, Dofa Luisa
de Torres y Montoya, Dona Isabel Garcia de Montoya y Dona Maria Navarra de
Montoya. La orla de roleos con cabezas en el interior se repetira en el folio 3
recto de la ejecutoria de Pedro Fernandez Carrera, de 1619. El parecido fisico
de Montoya con Juan Pérez de Valdés, en el folio 1vuelto de su ejecutoria, es
notable, asi como la identidad entre los trajes negros de los que salen unas
mangas rojas de Dona Maria de Escobar y sus tres hijas y el de la orante del
mismo folio de Juan Pérez de Valdés, moda representada también en las eje-
cutorias de Bartolomé de Barahona, Diego y Miguel de Moyay Pedro Fernandez
Carrera. El folio 2 recto es una continuacion del 1vuelto pues a los pies de San
Antonio, con un ramo de azucenas en la mano derechay un libro sobre el que
se sienta el Nino en la izquierda, se arrodillan sobre un suelo ajedrezado, Don
Fernando de Montoya y un joven imberbe, Don Antonio de Torres y Montoya,
hijo y heredero de la hidalguia, dado que ésta solo se podia transmitir por
linea masculina.

Las mismas caracteristicas de las virgenes citadas se repiten en el fo-
lio Tvuelto de la ejecutoria de Pedro Fernandez Carrera, de 2019, vecino de

9. Granada, 13 de noviembre de 1618. Biblioteca Histérica de la Universidad Complutense de
Madrid.
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Fig. 10. Ejecutoria de hidalguia de Diego luseppe de Montoya, 1618, folio 1vuelto, Inmaculada,
Biblioteca Historica de la Universidad Complutense de Madrid.
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Cordoba™. Sobre la cabeza de la Inmaculada el grito del Inmaculismo: “Maria
concebida sin pecado original”. Aparece rodeada de cuatro angeles musicos
y a sus pies rezando tres caballeros y un clérigo arrodillados, sobre el suelo
ajedrezado. En el folio 3 vuelto, compartiendo espacio con el escudo, aparece
San Antonio llevando el ramo de azucenas con la mano izquierda y sujetando
con la derecha el libro sobre el que se sienta el Nino.

El Santiago del folio 2 recto de la ejecutoria de Baltasar de Barahona, que
comparte espacio con el escudo, responde a suimagen mas repetida: vestido
como un guerrero, a caballo, se dirige a la izquierda donde aparece el haz de
lanzas. Fue reproducido igual en las ejecutorias de Diego y Miguel de Moya,
de 1617, de Diego lusepe de Montoya, de 1618 y de Pedro Fernandez Carrera, de
1619. Delante y debajo del caballo, tres turcos, reconocibles por sus bigotes
y sus turbantes, estan copiados, en la misma posicion, actitud y colorido. La
orladel Santiago de Barahonalleva unos jarrones vegetales en ordenacion de
candelieri semejantes a las de los folios 1 vuelto de Juan Pérez de Valdés, 2
recto de Diego y Miguel de Moya, 2 recto de Diego lusepe de Montoyay 3 recto
de la de Pedro Fernandez Carrera.

Otras muchas ejecutorias coinciden con la de Baltasar de Barahona formando
un bloque muy extenso que esta apuntando a un mismo miniaturista o a un
mismo foco de iluminacion. Si el argumento para atribuir al foco granadino la
iluminacién de la ejecutoria de Baltasar de Barahona a talleres granadinos es
que éste esvecino de Granada, las semejanzas con las ejecutorias de Juan de
Frias Marmolejo, Juan Pérez de Valdés, Diego y Miguel de Moya, Diego lusepe
de Montoyay Pedro Fernandez Carrera rechazan esta afirmacion.
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Resumen

En este articulo se actualizan los conocimientos que se tienen del proceso de
reconstruccion de este templo medieval, llevado a cabo en 1665. Su programa
ideolégico se desarrolla a través de los lienzos pintados por Murillo y en los
relieves de las yeserias y pinturas al temple. Se trata de la exaltacion a Maria,
a raiz del Breve pontificio de Alejandro VIl de 1661. También se conmemora la
apariciéndelaVirgen en Roma con la milagrosa nevada el 4 de agosto de 352,
que dio origen a la advocacién de la Virgen de las Nieves. Asi mismo se alude
alos diezmosy primicias y a laiconografia de los simbolos marianos.

Abstract

This article updates our understanding of the reconstruction process of this
medieval church, carried out in 1665. Its ideological program is developed
through the canvases painted by Murillo following the Papa Brief of Alexander
VIl'in 1661. It also commemorates the miraculous snowfall in Rome after the
apparition of Mary, which gave rise to the devotion to Our Lady of the snows.
Furthermore, it alludes to tithes and first fruits, and to the iconography of
Marian symbols.
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1. Introduccién

Laiglesia de Santa Mariala Blanca de Sevilla es un viejo edificio medieval que
data de finales del siglo XIVy comienzos del XV. En este recinto hubo en primer
lugar una mezquita, tal vez de los siglos Xl al Xlll. Tras el repartimiento de la
conquista sevillana, Fernando Il concedio las mezquitas ala Iglesia de Sevilla
para adaptarlas a templos cristianos, a excepcion de tres que se destinaron
a sinagogas, lo que fue ratificado por su hijo Alfonso X en 5 de agosto de 1252
(Cantera Burgos, 1955, pp. 291-304; Gil Delgado, 2013a, pp. 69-96; 2013b, pp.
65-97; 2015, pp. 115-120; Falcon Marquez, 2015, pp. 63-67). Se trata de los tem-
plos que con posterioridad recibieron los nombres de Santa Maria la Blanca,
Santa Cruz y San Bartolomé. La sinagoga existente en Santa Maria la Blanca
debié reformarse tras el terremoto de 1356, en tiempos de Pedro . Subsistid
hasta la expulsion de los judios en 1391. EI 2 de agosto de ese ano se otorgo
la carta de dotacion para adaptarlo a iglesia, concediéndole un nimero con-
siderable de fincas urbanas para su renovacion y mantenimiento. Entre ellas
se cita la casa en la “que moraba el capellan de la sinagoga, que llamaban del
rabi Yhuda Alobat, que ha por lindero la casa de don Hagan en la quadra de las
carnecgerias en que ay seys tiendas e un palacete”. Eldocumento es la partida
de nacimiento del templo actual. Se trata de un testimonio suscrito por el
escribano Gonzalo Vélez, por el que comunica al Cabildo catedral y Provisores
de lalglesiade esta ciudad, que los oficiales de Sevilla dieron poder a Alfonso
Fernandez de Melgarejo y a Martin Fernandez, Veinticuatro de la ciudad, para
ordenary dotar las iglesias de Santa Cruz y Santa Maria la Nueva(la Blanca), y
de como habian dotado dichas iglesias con las posesiones que tenian cuando
eran sinagogas. Entre los bienes de este edificio figuran 11tiendas en la calle
del Azuaica(Santa Maria la Blanca), 4 tiendas de especias y dos en que “fazian
los bufuelos y el vino que era de la misma iglesia y unas casas que estan en
la mesma calle e otras casas que son en la calle Pedregosa(Cruces)'. En una
segunda redaccion del mismo documento se amplia la relacidon de los bienes

1. Archivo catedral de Sevilla(ACS). Fondo Historico General, legajo 10, n2 2/1.
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dotales, anadiendo 4 tiendas en la Puerta de la Capateria, la casa del capelldn
de la sinagogay otras casas-tienda (Rubio Merino, 1992, p. 163).

Laadvocacion de Santa Maria la Blanca procede, segun el Breviario romano,
de lavisidon que tuvieron el patricio Juany su esposa, a los que se le apareci6
la Virgen en Roma el 4 de agosto del ano 352, indicandoles el lugar en el que
se debia construir una iglesia, donde amaneciera nevado al dia siguiente en
el Monte Esquilino, en plena canicula. Es lo que justifica el origen del templo
de Santa Maria la Mayor, la primera basilica dedicada a la Virgen en la Ciudad
Eterna. Tras la reconquista fue frecuente la advocacion de Santa Maria la
Blanca en gran niumero de ciudades espanolas de la Edad Media. Las obras de
adaptacién de lasinagoga sevillanaatemplo cristiano se llevaron acabo enlas
primeras décadas del siglo XV. Se mantuvo la planta rectangular, la disposicion
basilical de tres naves, sostenidas por columnas de acarreo, que subsistieron
hasta 1662. Sobre ellas se volteaban arcos formeros de herradura tumidos de
tradicion almohade, y decoracion mudéjar, con cubiertas de armaduras de
madera. Entonces se construy6 un abside poligonal en la capilla mayor, con
suretablo gotico con pinturasy esculturas; la portada gética de los pies, que
conservalasarquivoltasy lafila de clavosy, por ultimo, una modesta espadana
sobre la puerta de ingreso, que con posterioridad fue recrecida. Responde al
modelo de fachada-espadana. A partir de ese momento se le fueron incor-
porando capillas, altares e imagenes, ademas de campanas y el mobiliario
liturgico, lo que prosiguio a lo largo del siglo XVl y primera mitad del XVII. La
primera capilla que se anadio6 al rectangulo de la planta se ubicé enla cabecera
de la nave del evangelio. Se trataba de una capilla funeraria gético-mudéjar
que en la segunda mitad del siglo XVI estaba dedicada a Santa Ana, con un
retablo realizado hacia 1560-1570. A mediados del siglo XVIl estaba destinada
a Sacramental, estableciéndose en ellala Hermandad del Cristo del Mandatoy
Ntra. Sra. de Populo. Con posterioridad la capilla se revistio de ropaje barroco
al dedicarse en 1764 a San Juan Nepomuceno, que subsiste. Entonces las
pechinas de su casquete semiesférico se decoraron con yeserias con figuras
de angeles, repertorio de inferior calidad que las que decoran el interior del
templo desde 1665, a las que imitan (Falcon Marquez, 2015, pp. 67-71).

Obras de mejoras en este edificio llevadas a cabo en estas dos ultimas
décadas han permitido localizar restos de la mezquitay de la sinagoga. En el
curso de la rehabilitacién en 2001 de la casa rectoral, situada en el lado del
evangelio, en torno a un patio, aparecio una puerta que comunicaba desde el
sahnalinterior de la mezquita. Se trata de una portada de piedra calcarenita,
de arco de herradura, ligeramente tumido, con dovelas radiales, enmarcadas

en un alfiz. Lamentablemente en esa intervencion se construy6 por la parte o
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superior un pasadizo para enlazar las habitaciones de la planta alta, lo que le
ha hecho perder visibilidad, y se cegé. En el interior, en el lugar donde estaba
esta portada se encuentra desde 1564 el retablo pictorico realizado por Luis
de Vargas con el temade La Piedad, costeado por Francisco Ortiz Alemany su
esposa Melchora de Maldonado, quienes se enterraron delante del retablo. En
el curso de otraintervencién llevada a cabo por el arquitecto Oscar Gil Delgado
durante los afos de 2010-2012, al rebajar el terreno para colocar una nueva
soleria, aparecieron gran niumero de entierros y la posible localizacién de la
planta de la mezquita, te6ricamente cuadrada, de unos 12 m de lado, con una
orientacion girada de 902 conrelacién al eje del templo cristiano; elmuro de la
quiblay el mihrab se ubicaban delante de la actual capilla Sacramental, lado de
la epistola, con orientacion noroeste-sudeste. Seguin las huellas de los soportes
de columnas tenia disposicion basilical de tres naves, paralelas al muro de la
quibla. Yahe manifestado que esta disposicion recuerda la mezquita de Bab-al-
Mardum (luego iglesia del Cristo de la Luz en Toledo), edificada en el afio 999.

Segun Gil Delgado la sinagoga ocuparia la mayor parte del edificio actual.
Entre los hallazgos que surgieron en esa intervencion hay que destacar la
aparicion de unaventana-saeteraen el espacio que cubriria con posterioridad
elluneto dellado de la epistola donde Murillo colocé en 1665 el lienzo alusivo al
Sueno del patricio. En la capilla mayor, lado de la epistola, aparecieron cuatro
hornacinas o anaqueles, lo que ha sido interpretado como parte del hejal,
donde se guardaban los rollos de la tord en la sinagoga. El matronium(gineceo),
espacio reservado para las mujeres- en alto- debi6 estar en parte del recinto
dellado de la epistola, ahora dedicado a museo de la parroquia. Elinterior de la
sinagoga estariaricamente decorado con yeserias, enlas que habria epigrafia
con caracteres hebreos, decoracion geométricay vegetal (atauriques), como
es frecuente enlas sinagogas de Toledoy Cordoba. En la cabecera debid haber
yeserias con tableros de sebka, con motivos romboidales. ParaCémez Ramosla
mezquita, sinagoga e iglesia son un mismo edificio, de idénticas dimensiones
y configuracion. Este historiador manifiesta también que la mezquita databa
de época emiral, edificada entre los siglos VIl y IX. Concluye diciendo que el
cambio de mezquita a sinagoga, afectd s6lo a la orientacion, colocandose el
hejal en la cabecera de la nave central (Comez Ramos, 2015, pp. 117-118, 122).
Lasiguiente intervencion en este templo tuvo lugar en los anos de 2014-2015.
Entonces se restauraron las yeserias y pinturas murales por el equipo Agora,
bajo la direccién de Juan Aguilar; entre 2023-2024 se intervino en la capilla
mayor, el retablo barroco, su camarin y la escalera de acceso por detras. El
equipo estuvo dirigido por el arquitecto José Maria Rincon e intervinieron el
arqueologo José Antonio Valiente y los licenciados en Bellas Artes Alimudena
Fernandez y José Joaquin Fijo.
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2. Las reformas barrocas en el siglo XVII
1. LASINTERVENCIONES EN LAS DECADAS DE 1640-1650

Entre los cambios que experimentd el templo medieval en la primera mitad de
ese siglo destacaremos que en 1625 se abri¢ la portada lateral del lado de la
epistola, haciala calle Archeros, “paraacceder ala casadel cura™. La portada
presenta una decoracién manierista de enjutas avitoladas caracteristicas
de esa época. Algo después, entre 1642 y 1650, se construyeron dos nuevas
capillas: la Sacramental y la Bautismal bajo la direccion de Diego Gomez,
maestro mayor de fabricas del arzobispado (Fig. 1). Como hemos adelantado,
laSacramental se establecio en la cabecera del lado del evangelio. Su espacio
surgio alincorporar una casa-taberna propiedad de la parroquia de San Nicolas,
medianera con el palacio de los duques de Béjar(Villamanrique y luego Altamira).
Tanto la capillacomo el salon alto que hubo sobre ellalo compartieron conla
Hermandad del Lavatorio y de la Virgen del Pépulo®. La capilla Sacramental
se consagroé en 1650. El 14 de junio de ese ano Murillo entrego el lienzo de
La Ultima Cena, que pudimos documentar que fue encargado y donado a la
hermandad Sacramental por el candnigo Mateo Coello de Vicuna(1600-1678),
racionero, arcediano de Carmonay presidente de las capillas de la catedral. El
lienzo, que mide 2,65 x 2,65 m, se coloco en esta capilla el 30 de septiembre.
Montoto propuso que el personaje imberbe que figura a la derecha de Jesus
era el autorretrato del pintor, que suponemos tendria entonces 32 anos. Por
nuestra parte ya hemos manifestado que la persona de barba blanca situada
alaizquierda (del espectador), derecha de Cristo, es el retrato del donante.
Coellotenia’b50 afios(Montoto, 1923, pp. 41-42; Falcon Marquez, 1988, pp. 117-131;
2012, pp. 61-71; 2015, pp. 98-99; 2017, pp. 94-111). La capilla Bautismal situada a
los pies de la nave de la epistola es de planta rectangular. Muestra al exterior
un pequeno esviaje producido por el perfil de la calle. Fue construida al mismo
tiempo que la anterior (1642-1650), también por Diego Gomez por iniciativa
de la Hermandad del Lavatorio®. Entre 1650-1651 se recrecié la espadafa,
siguiendo el esquema primitivo de dos vanos, mas otro superior de uno, con
sus correspondientes campanas, que fueron fundidas en la fabrica de San

2. ACS, Libro de Actas capitulares de 1625, n252, f. 29r. [dem. De 1629, f. 81r.

3. Archivode laparroquia de San Nicolas(APSN). Inventario de bienes de 1854 (se inserta el indice
de documentosy escrituras de suarchivo), leg. 12, n2 28y ss. Idem. Libro 42 de las Cofradias del
Sagrado Lavatorioy de la Virgen Santisima del Pépulo que comienza en 1610, ff. 131r, 144r-145r.
Muchos de estos datos los cita Hernandez Nufez(2021) como inéditos, cuando ya los teniamos
publicados en 2012.

4. ACS. Libro de Actas capitulares 57, f.299r. Idem. n2 61, f.14. Falcon, 1988; Falcon, 2015.
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Fig. 1. Planta de la iglesia: Autor: Oscar Gil Delgado

Bernardo. El proyecto corrié al parecer a cargo de Pedro Sanchez Falconete.
Tras la conclusion de la fachada-espadana fue pintada por Alonso Pérez.

A comienzos de la década de 1650 se construyd una nueva capilla mayor,
mas profunda, de perfil poligonal de tres lados, paraalbergar el retablo barro-
coy dejar tras él un espacio para la escalera que permitia acceder a niveles

5. ACS.Seccion V. Visitas de Santa Maria la Blanca. 05253 (1234), f. 174. Libro de Actas capitulares

n® 61, ff. 175v-177. Falcon, 2015.
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superiores enlos que se ibaacolocar laimagen titular, la Virgen de las Nieves,
y el ostensorio parala exposicion del Santisimo en determinadas festividades.
La capilla debio ser construida por Pedro Sanchez Falconete y el retablo fue
ejecutado por el ensamblador Martin Moreno entre 1657-1658°. Este arquitecto
de la madera y escultor realizd en 1656 el coro, lo que cambié la fisonomia
del templo desde la entrada, ya que lo que se veia era el trascoro. Su silleria
estaba ejecutada en caoba con 16 sillas de borne. Subsistio hasta la segunda
mitad del siglo XIX. Tenia el inconveniente de que habia que desmontarlo dos
veces al ano. Una en Semana Santa para permitir la salida procesional de la
Hermandad del Cristo del Mandatoy la Virgen del Populo. La otra el 5 de agosto,
para la salida procesional de la Virgen de las Nieves. La silleria albergaba el
facistol, de caoba y borne, y un realejo de 6 registros, con tableros de cedro
(Falcon Marquez, 2015, p. 75).

Acabadalarenovacion parcial del templo, con nuevas capillas, recrecimiento
de la espadanay realizacion del coro con su silleria, tuvo lugar la decoracion
pictorica mural, por dentro y por fuera. La tarea la llevé a cabo Alonso Pérez
de Herrera, a quien hemos citado con anterioridad. Se trata de un pintory
decorador(1630-1698) no lo suficiente conocido, pese a la labor desarrollada
enlacatedraly capillas anexas, asicomo en la Academia de la Lonja. Formado
con Francisco Polanco, trabajoé junto a Murillo, Herrera el Mozo y Valdés Leal.
Fue nombrado pintory dorador de la catedral en 1653 y desarrollé su principal
actividad en la iglesia del Sagrario y en Santa Maria la Blanca (Kinkead, 2007,
pp. 442-443; Corzo Sanchez, 2009; Falcdn Marquez, 2015, pp. 74, 91-92). Parti-
cip6 en 1660 en lafundacion de la Academia de la Lonja, de la que sus primeros
presidentes fueron Murilloy Herrera el Mozo. Fue mayordomo de la Hermandad
de San Lucas, establecida enlaiglesia de San Andrés, por renuncia de Valdés
Leal. Enla década de 1650 era ya un pintor consagrado, como lo evidencia el
numero significativo de aprendices que admitié en su estudio. Entre ellos
figuran: Antonio de Lejalde (1656), Marcos de Ana Florido el Mozo (1657), Juan
de Palomeque(1659), Pedro José de Arce(1661), Francisco Aguilar(1662)y Juan
Navarrete(1668), entre otros(Kinkead, 2007, pp. 442-443; Falcon Marquez, 2017,
pp. 94-111). En Santa Maria la Blanca hemos documentado su intervencién desde
1651 hasta 1561. Consta que en 1655 percibio cierta cantidad “por el remate de
las paredes”(Falcon Marquez, 2015, pp. 91-97). Fragmentos de estas pinturas
al temple surgieron durante la restauracion de 2011-2012, en el testero de la

8. Archivo Historico Provincial de Sevilla (AHPS). Seccion de Protocolos Notariales. Oficio 19.
Escribania de Alonso de Alarcon, leg. 12.950, libro 22, ff. 1160r-1162r; Quiles, 2007; Falcén, 2013a.

7. Valdivieso Gonzalez, E.,(2003)no lo cita, a pesar de figurar en el Diccionario de Cean Bermudez,
1800, IV.
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nave de la epistola, donde estaba el altar del Comulgatorio, sobre el actual
retablo de San Pedro (Torre Farfan,1665). Su iconografia representaba a las
virtudes de la Caridady la Fortaleza, que documentamos que fueron pintadas
por Alonso Pérez en 1655. Se ha perdido en la parte superior la figura de la Fe.
En su lugar se colocé en 1665 el lienzo alusivo a la Fe de Murillo, actualmente
sustituido por una copia. En 1656 doro el marco del cuadro de San Antonio
de Murillo en la catedral (Hereza, 2017, p. 311)- Entre 1656-1657 decord al 6leo
el Coro, pintando al exterior las armas del Cabildo catedral (la Giralda entre
jarras de azucenas)y por el interior la efigie de la Virgen de las Nieves. También
pint6 en 1657 la fachada-espadana de almagra, en la que figuro el escudo del
Cabildo catedral. Asi mismo pinté las campanas. También consta una partida
por “pintar el arco™; es posible que aluda al texto que figura sobre la portada,
que fue repintado en 1741:

HAEC EST DOMVS DEIET PORTA COELI
Esta esla Casa de Diosy puerta del cielo (Génesis 28,18)

2. LA BULA DE ALEJANDRO VIIY LA RECONSTRUCCION
PARCIAL DEL TEMPLO ENTRE 1662-65

El8 de diciembre de 1661 este pontifice promulgé el Breve Sollicitudo Omnium
Ecclesiarum en cuya constitucion apostélica se declaraba que Maria estaba
limpia del pecado original®. La noticia lleg6 a Sevilla el 16 de enero del afio
siguiente, celebrandose a partir de entonces diversos festejos en accién de
gracias. Con este motivo el canonigo Justino de Neve y Chaves, presidente de
las capillas anexas a la catedral, asumio el papel de reconstruir parcialmente
laiglesia de Santa Maria la Blanca, supervisar las obras, suscribir los contra-
tos y dotarle de un amplio programa decorativo a base de yeserias, pinturas
al temple y lienzos. El Cabildo catedral le dio plenos poderes. Los feligreses
contribuyeron por suscripcion popular; entre lo benefactores hay que destacar
a Manuel Luis de Guzman y Zuniga, IV marqués de Villamanrique y, sin duda,
a Justino de Neve, por su direccién, aportaciones econémicas y artifice del
programa decorativo.

Las obras de reconstruccion parcial se iniciaron en julio de 1662, con-
cluyendo a comienzos del mismo mes de 1665, bajo la direccion del maestro

8. ACS. Seccion IV. 05253(1234), f. 73.
9. Hubo que esperar hasta el 8 de diciembre de 1854 para que el papa Pio IX promulgara la Carta
Apostodlica Ineffabilis Deus, en la que define el dogma de la Inmaculada Concepcion de Maria.
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mayory superintendente de la catedral, Juan Gonzalez. Previamente hubo que
desmantelary trasladar los retablos, esculturas, lienzos y mobiliario litirgico
a conventos préximos, incluso a la casa de Justino de Neve, que vivia en el
vecino barrio de San Bartolomé, en la actual calle Virgen de la Alegria. Segun
el cronista Torre Farfan "quedo solo en pie lo que pertenece ala Capilla Mayor
[...] que tenia de antigliedad solo cinco anos”. Lo cierto es que también se
conservaron la capilla Sacramental y la del Bautismo, todas ellas edificadas
en 1650. Salvo ellas, ubicadas fuera del rectangulo de la planta, la construccion
afecto a todo el resto, por lo que se intervino de abajo arriba realizdndose
nuevas criptas de entierros, soleria, colocacion de un zocalo de azulejos en
los muros perimetrales y en algunas capillas; ademas de la talla de 10 colum-
nas para soportes, arcos semicirculares, que sustituyeron alos de herradura
tumido, y tribuna en alto a los pies para acceder al templo desde su palacio el
marqueés de Villamanrique. Las cubiertas son en la nave central de bovedas
de medio candén, con arcos fajones, y las laterales de arista, todas ellas de
yeso. El tedrico crucero o antepresbiterio se cubrio con una media naranja
(boveda semiesférica) con pechinas y sin tambor. Por encima las cubiertas
de madera son a dos aguas en la nave central y de colgadura en las laterales.
La del tedrico crucero a cuatro aguas. Curiosamente ese proceso no siguio
el orden que hemos enumerado.

Comenzando desde abajo se realizaron bévedas y canones para entierros,
ubicados a la entrada de las capillas, delante de altares y en las naves. Se
enterraban por separado miembros del clero de la parroquiay de las herman-
dades, los clérigos de laHermandad de San Pedro, los patronos de las capillas
y altares, asi como fieles en general. La soleria era de ladrillo de junto™. El
zocalo de azulejos o hemos atribuido a Diego de Sepulveda por su semejanza
con los existentes en la sacristia de la iglesia del Sagrario, cuyo disefo fue
de Alonso Pérez. Su tematica se inspira en la tradicién mudéjar y en laminas
de los tratadistas Serlio y Palladio™. EI 23 de julio de 1663 Justino de Neve se
concertd con el maestro cantero y escultor Gabriel de Mena para realizar las
diez columnas que iban a sustituir alos viejos soportes. Debian medir 4 varas
dealto(3,32 m)incluidas labasay el capitel. Su coste ascendio a 500 ducados
qgue fueron abonados por Neve de su patrimonio. El cantero incumplio los plazos
de laentrega, porlo que fue denunciado por el canédnigo, ingresando Mena en
la carcel de la Audiencia. De ella salié el 30 de abril de 1664, al pagar la fianza

10. Enlarestauracion llevada a cabo entre 2010-12 se ha podido constatar que tenian cenefas
vidriadas.

1. Enlacitadarestauracion se han consolidado y/o repuesto varios de los azulejos por laempresa
Metis Conservacion y Restauracion, SL.
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Andrés Bolanos, platero de oro. El cantero entregé el resto de las columnas en
junio de ese ano. Se trata de columnas de jaspe colorado, con betas blancas,
procedentes de las canteras del Torcal de Antequera(Arenillas, 2005, pp. 207,
361-364; Falcon Marquez, 2015, p. 81). Sus fustes fueron pintados en dorado
con guirnaldas, sequramente por Alonso Pérez.

Como adelantamos, el proceso de las obras no se realizé de abajo arriba.
Se trato en primer lugar de las cubiertas y yeserias, antes que los soportes.
Desde el inicio se discutid en primer lugar cémo cubrir las naves con bovedas
y yeserias. EI 19 de junio de 1662 Neve notifico al Cabildo catedral que los fe-
ligreses de Santa Maria “querian labrar los techos de dicha iglesia de boveda
de yeso a su costa, siendo aprobado™. El contrato para las nuevas cubiertas
serubrico en 8 dejulio de ese ano entre el canonigo y el maestro mayor, Juan
Gonzalez, ante el escribano Pedro de Galvez, un afo antes que el contrato de
las columnas. En la memoria de obras se especifica que habia que eliminar
la armadura primitiva del tejado y como se habria de cubrir la boveda de la
nave central de medio canon con lunetos, “con madera de castano entablada
con tablas de Flandes, tejada con canales”. En el antepresbiterio se hariauna
bdéveda semiesférica, sin tambor, sobre pechinas. Asi mismo se especifica
que “laprimera mano sobre el enlistonado de las bévedas habia de ser de yeso
puro, y para estucarlo deberia ser mezclado con tierra en la forma ordinaria:
dos deyesoyunodetierra”. Las obras tendrian que estar finalizadas a ultimos
de octubre de ese afo, evaludndose su costo en 15.000 reales(Arenillas, 2005,
p. 82)%(Fig.2).

Conrelacion al autor o autores de estas yeserias no hay nada documenta-
do. Posiblemente porque se hizo a expensas de Justino de Neve, el mas que
probable creador de todo el programaideoldgico de la decoracion del templo,
quien en gran medida costeo la mayoria de sus gastos. No ha trascendido la
existencia de su archivo privado, en el que se hallaria su contabilidad. Desde
el siglo XVIIl no ha habido unanimidad sobre quién o quiénes ejecutaron las
yeserias. Palomino (1724) manifesté que Pedro Roldan hizo “en esta capilla
talla de yeserias, cosa excelente” (22 edicion, vol. ll). Afos después Antonio
Ponz certifica la misma autoria: “Roldan es el artifice de medio relieve en la
capilla, cuya talla de yeserias es de su mano” (1780, vol. IX). Ya en el siglo XIX
Cean Bermudez al referirse a los hermanos Borja declara que trabajaron en
Sevilla elano de 1657 en la decoracién del Sagrario de la catedral y “poco des-
pués en laiglesia de Santa Mariala Blanca”(1800, tomo |); Gestoso, (1892, p. 40)
recoge laatribucion alos hermanos Borja, aunque no estaba convencido de su

12. ACS. Libro de Actas capitulares n? 66, f. 38v.
13. AHPS. Protocolos Notariales, legajo 12.964, ff. 661-662.
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Fig. 2. Interior. Foto: Juan Pablo Navarro (Maratania)

autoria (tomo ). En el siglo XX Bernales (1973, p. 65) siguiendo a Palomino y
Ponz afirmo que en 1660 se encargé a Pedro Roldan unos relieves en yeso para
decorar una capillaen estaiglesia, pero no se sabe -dice- exactamente a cual
de las capillas se refieren esos autores™. Por su parte Angulo(1981) vincula las
yeserias a los hermanos Borja (t.1), atribucion que mantienen en ese afo los
autores de la Guia artistica de Sevilla(Morales; Sanz; Serreray Valdivieso, 1981,
p. 65). Finalmente citaremos a Alfredo Morales (2010, p. 151) quien manifiesta
que aunque no hay nada que objetar a que los Borja fueran los ejecutores ma-
teriales de las yeserias, la cuestion de verdadera trascendencia es la relativa
ala autoria de los disenos, que compara con la obra documentada de Pedro
Roldan (Morales Martinez, 2023, pp. 100-103).

Por nuestra parte debemos insistir que todas estas intervenciones en los
templos sevillanos de la época son obra de un equipo. En nuestra monografia
sobre la iglesia del Sagrario (1977, pp. 57, 68) documentamos que en la cons-
truccion de la sacristia (1657-58) situada en la crujia norte, hasta la Puerta

14. Creoque el errorse basaen que laiglesia de Santa Maria la Blanca era considerada como una
capilla anexa a la catedral, no se alude a una dependencia de esa parroquia.
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del Perddn, intervinieron gran parte de los artifices que renovaron la iglesia
de Santa Maria en 1665. La del templo metropolitano fue proyectada por el
maestro mayor Pedro Sanchez Falconete, de planta de salén cubierta con
béveda de candn, decorada con yeserias, hoy perdidas, realizadas por Pedro
de Borja, con la colaboracion del yesero Blas Gomez. Los pafnos de ceramica
que revisten sus muros se deben a Diego de Sepulveda, segun disefio de Alonso
Pérez(Falcdn Marquez, 2015, pp. 97-98)

Si establecemos el paralelismo de los artistas que trabajaron en la capilla
de laConcepcion Grande de la catedral con los de laiglesia de Santa Maria en
el proceso de reconstruccion, podremos extraer algunas conclusiones. En
Santa Maria la Blanca no intervino Alonso Martinez; el disefio del retabloy su
decoracion escultorica fueron labores exclusivas de Martin Moreno. El dorado
y estofado del retablo de la Concepcion Grande tuvo dos etapas. Al principio
intervinieron los hermanos Borja Machado. Consta que en 19 de diciembre de
1656 Pedro de Borja, maestro mayor del arzobispado, en calidad de entallador
y estofador, presentd una carta de pago por importe de 3.101rs. de vn., por el
estofado y dorado de la talla de la Inmaculada de Alonso Martinez. En febrero
del ano siguiente Pedro, Pabloy Felipe de Borja declaran que estan obligados
a participar en el retablo que Martin Moreno y Alonso Martinez estan realizan-
do, el cual debe estar acabado a fines de septiembre de 1658, por importe de
6.000 ducados. Consta que en otono de 1661 estas obras estaban paralizadas,
por lo que el Cabildo catedral dio un ultimatum a los artistas para que fina-
lizasen las obras. Todavia dos anos después, en 2 de enero de 1663 Pablo de
Borja suscribi6 carta de pago por importe de 4.162 rs. de vn. por el estofado
y dorado de la capilla.

Eseretablo también habia quedado sin terminar, porlo que en 8 de mayo de
ese ano el Cabildo catedral se concertd con Valdés Leal para dorary estofarel
retablo, labor que se concluyé tres anos después. La ausencia de estos herma-
nos en la capilla de la Concepcidn puede estar justificada por el hecho de que
entonces estaban trabajando en la etapa final de la iglesia del Sagrario. Segun
Cean, Pedroy Miguel de Borja trabajaron en 1657 en el adorno de las bévedasy
barandales(tribunas)de laiglesia del Sagrarioy poco después en laiglesia de
Santa Maria la Blanca (1800, tomo 1). Por nuestra parte documentamos que el
relieve alusivo a la “Alegoria eucaristica”’, existente en el testero de la fachada
delos pies es obra de Pedro de Borja(Falcon Marquez, 1977, pp. 52-53). También
documentamos que Pedro de Borja y sus hermanos realizaron en 1662 una
monumental carroza(paso), en forma de nave, para albergar laInmaculada de
Martinez Montanés (la “Cieguecita”), con motivo de la procesion que hubo por
la inauguracion de la iglesia del Sagrario (Falcon Marquez, 1999, pp. 143-152).
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Hay que tener presente que en Santa Maria la Blanca, en su segunda etapa
(1662-1665) participo el mismo equipo que en la capilla de la catedral. Murillo,
amigo personal de Neve, que habia intervenido en la capilla de la Concepcion
Grande con el tema del Nacimiento de la Virgen para la sacristia, es posible
que interviniera en el programa decorativo de esta iglesia como supervisor
general, del mismo modo que Valdés Leal lo fue en la iglesia de San Jorge del
Hospital de la Caridad. El retablo mayor de Santa Maria la Blanca quedé sin
el dorado y estofado. Sospecho que lo ejecutaron los hermanos Borja con
ocasion del estreno de la iglesia en 1665.

3. EL MENSAJE DEL PROGRAMA IDEOLOGICO
DE LA DECORACION

Se desarrolla en diversos campos; a través de los lienzos pintados por Murillo
en 1665, con ocasion del reestreno del templo; por las yeserias de las bévedas,
enjutasy arcosy por las pinturas al temple. Describiremos en primer lugar el
mensaje de los cuatro lienzos de Murillo, encargados por Justino de Neve. Dos
de ellosaludenalaaparicion de laVirgen el 4 de agosto del ano 352 al patricio
Juany su esposa, solicitando que se edificara un templo donde amaneciera
nevado al dia siguiente en el Monte Esquilino, segun el Breviario romano. Se
tratade los origenes de la basilica de Santa Maria la Mayor de Roma. Este hecho
se narraenlosdos lunetos que se colocaron debajo de la béveda semiesférica.
Ademas de reflejar este milagro, lo que se hace es unreconocimiento aaque-
llos personajes que contribuyeron areconstruir el templo, quienes dotaron de
gran parte de su patrimonio artistico.

En El suefio del patricio Juan (Museo del Prado) figuran retratados, segun
hemos propuesto, los mecenas Manuel Luis de Guzmany Zuniga, IV marqués
de Villamanrique y su esposa Ana Davila Ossorio, representando al patricio
y su esposa. Enfrente se ubico el lienzo El patricio revela su sueno al papa
Liberio(Museo del Prado), en el que se halla representado por el pontifice de
entonces, Alejandro VII; aqui figuran de nuevo los marqueses y un canénigo.
Se trata de Juan Federigui. Hereza identifico retratos suyos en lienzos de
Murillo, tales como en el de San Juan Bautista y los fariseos (The Fitzwilliam
Museum de Cambridge), procedente del convento sevillano de San Leandro
(h.1655); sequramente el candnigo tendria entonces 57 afios. También figura
en éste junto al pontifice y el patricio. En este retrato el canénigo tendria 67
anos. En ambos lienzos muestra anteojos tipo “quevedo”, y en este Ultimo se
apoya en una muleta. (Hereza, 2017, p. 85; Falcon Marquez, 2019, pp. 96-108).
En el testero del lado del evangelio se situé el lienzo alusivo a la Inmaculada
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Fig. 3. Inmaculada Concepcion. Copia de Murillo.

Concepcion(Museo del Louvre); tema obligado por el citado Breve(Fig.3). Dos
angeles portan una filacteria, con una cita del evangelio de San Juan(13,1), en
la que consta: IN PRINCIPIO DILEXIT EAM(En el principio El se deleité con Ella).
Segunlapropuestade Finaldial fondo se aprecian los padres de la Virgen: San
Joaquiny Santa Ana, glorificados. Por nuestra parte hemos manifestado que
entre los que la veneran se hallan Justino de Neve, los patricios (marqueses
de Villamanrique), junto a su hijo Melchor de Guzman Osorio, que entonces
tenia13 anos. Respecto al joven clérigo se sigue manteniendo que representa
al parroco Domingo Velazquez Soriano. Ya hemos manifestado que fallecié el
12 de marzo de 1665, por lo que figura el nuevo parroco, el bachiller Salvador
Rodriguez. Enla cabecera, lado de la epistola sobre el antiguo Comulgatorio, se
colgo el lienzo alusivo al Triunfo de la Fe(Inglaterra, Buscot Park, Oxfordshire,
The Trustees of The Farindong Collection)(Fig.4), ahora sustituido, como los
demas, por una copia. El personaje que figura en primer plano debe ser Rafael
de Neve, con barbay calvicie, quien era entonces alcalde de la Hermandad
Sacramental. Habia nacido en 1628, por lo que tendria 37 anos. A la izquierda
del espectador un angel mancebo porta una filacteria con el texto: IN FINEM
DILEXIT EOS. San Juan 13,2: “Los amo hasta el extremo” (Finaldi, 2012, pp.
102-103; Falcon Marquez, 2012, pp. 68-71; 2015, pp. 98-103).
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Fig. 4. Triunfo de la fe. Copia de Murillo.

Conrelacion alasyeserias de los templos sevillanos del siglo XVIl sus artifices
siguieron diversos modelos. En ocasiones tomaron referencias de tratadistas
como Serlio, Vinola, Hans Vredeman de Vries, Dietterliny fray Lorenzo de San
Nicolas. Asimismo proceden de pintores como Herrera el Viejo, Alonso Canoy
Diego Ortizde Zuniga. Por nuestra parte tenemos que insistir que sus artifices
formaron parte de un equipo en el que participaron un arquitecto, escultores
y pintores. Fueron generalmente los mismos en diversos templos, con pe-
quenas variantes. Con mas frecuencia figuran: el arquitecto Pedro Sanchez
Falconete, el escultor Pedro Roldan; el pintor Bartolomé Esteban Murilloy los
maestros escultoresy decoradores los Hermanos Borja. Sobre las yeserias de
este templo de Santa Maria la Blanca, como recoge la bibliografia tradicional,
debieron intervenir los hermanos Borja, a quienes hemos atribuido el dorado
y estofado del retablo mayor.

La decoracién escultorica de las yeserias suele atribuirse a Pedro Roldan,
por su paralelismo con la decoracion de los marcos existentes en la sacristia
del monasterio de la Cartuja sevillana(1655), que enmarcaron los tres lienzos
de Zurbaran, ahora en el Museo de Bellas Artes de esta ciudad. Asi mismo
tiene paralelismos con la decoracion de la capilla de la Virgen del Rosario en
el desaparecido convento de Regina Angelorum (Maestranza de Caballeria),
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realizada por Roldan entre 1664-69, entre otros templos. También hay que tener
presente que el ultimo artista que concluyé la capilla de la Concepcion Grande
fue Valdés Leal, quien estd documentado en esta iglesia como realizador de
un dosel de terciopelo carmesi con el tema de la Inmaculada Concepcién en
su versidén apocaliptica, vestida de sol, con la luna a sus pies y coronada de
estrellas. Se colgo en lafachada, desde la espadana hasta la portada. Media 8
varas de largo por 4 de ancho (6,64 x 3,32 m). Recio Mir(2016, p. 197) atribuye la
decoracion escultorica de las yeserias de esta iglesia a Pedro de Borja.

Lo que no ha quedado claro es quién fue el que hizo los disenos. Ya propuse
en 2015 que pudo intervenir otro miembro de este equipo, el ensamblador y
escultor Martin Moreno, quien proyecto y realizé la decoracién escultérica
del retablo mayor en Santa Maria la Blanca. Si comparamos los elementos
decorativos del retablo con los de las yeserias, podremos encontrar algunas
analogias, en los modelos de querubines, asi como en la representacién de
frutos: racimos de uvas, granadas, etc. Martin Moreno pudo ser también el
ensamblador que ejecut6 la arquitectura efimera que se coloco en la plaza,
frente a este templo, con ocasion de su estreno en 1665. Ese retablo estuvo
presidido por el lienzo de la Inmaculada de Murillo, propiedad de Justino de
Neve, que con posterioridad se llamaria del mariscal Soult (Museo del Prado)
(Falcén Marquez, 2012, p. 70; 2015, pp. 103-106; 2017, pp. 108-111). La vinculacion
profesional y de amistad de Martin Moreno con Murillo perduro hasta el final
de suvida. Ya hemos documentado que en 1677 el pintor lo acogié en su casa
de San Bartolomé en 1677, por su avanzada edad (Falcon Marquez, 2013; 2015).

Las yeserias con mortero de cal sobre fondo dorado se desenvuelven por
las bovedas de las tres naves, casquete semiesférico, arcos formerosy la tri-
buna de los pies con motivos diversos, siendo de mayor relieve las de la nave
central y mas planas en las laterales. Se inicia a los pies, en la parte inferior
de latribuna, tanto en la fachada hacia el exterior como al interior (Fig.5), con
el texto: Sin pecado original desde el primer instante de su ser. Es el mismo
que figura sobre la Inmaculada de Murillo que preside la Sala Capitular de la
catedral; ambas empresas se deben al patrocinio de Justino de Neve. Se trata
de una frase traducida del latin del Breve de 8 de diciembre de 1661, suscrito
por Alejandro VII(In primo instanti creationis), en la que declaraba que la Virgen
estuvo libre del pecado original. Aquitambién figura el anagrama mariano. En
la base de la béveda semiesférica figura la maqueta de la Giralda en escorzo,
de forma simplificada. Forma parte del blason del Cabildo catedral, al que
pertenecia este templo como capilla anexa. Faltan en este emblema lasjarras
de azucenas.
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Fig. b. Yeserias con anagrama mariano. Foto: Autor

Sobre latribuna figuran dos bustos-a unoy otro lado-que han sido interpre-
tados por Recio Mir como retratos de Felipe IV y su esposa, Mariana de Austria,
por el decisivo apoyo de la monarquia espafnola en defensa de la Inmaculada
Concepcion de Mariay enlareconstruccion del templo de Santa Maria la Mayor.
Por esarazon en el templo romano existe una estatua de pie de este monarca,
realizada en bronce en 1664 por Berniniy Girolamo Lucenti. Por la misma ra-
zon en la base de la béveda semiesférica de este templo, en el extremo de su
diametro frente ala maqueta de la Giralda, hay una coronareal. La decoracion
escultérica de yeserias se complementa con “cortezas”, como denomina To-
rre Farfan, ademas de roleos, cintas, guirnaldas, cogollos, cartelas, macollas
caladas, motivos auriculares, mascaronesy frutos; algunos de esos modelos
proceden del tratado de Dietterlin(Falcon Marquez, 2009, pp. 120-121), ademas
de espléndidas tallas de angeles ninos y querubines, que figuran en las pechi-
nasy bdveda semiesférica, masunamplio repertorio de platos con excelentes
bodegones de flores y frutas (Fig.6), entre las que figuran: peras, manzanas,
uvas, pifas, citricos, alcachofas y granadas (Fig.7). Los mismos motivos se
hallan también en las enjutas de los arcos y en las guirnaldas de frutos que
portan los angeles nifnos de la boveda del antepresbiterio.
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Fig. 6. Decoracion de la boveda semiesférica. Foto: Autor

Elrepertorio decorativo de templos con platos de comidasy frutas tiene su
punto de partida en la Sevilla del Renacimiento. El ejemplo mas representativo
se hallaenlaroscadelarco de ingreso ala Sacristia Mayor de la catedral, segun
diseno de Diego de Riano, ejecutada entre 1533y 15635. En ese pequeno espacio
se representan en relieve 68 platos con viandas que se servian en casas de
la ciudad de alto nivel socioeconémico. Figuran platos de carne, con pajaros
(perdices, codornicesy pichones); de cochinillo, manitas de cerdo, corderos,
gallinas, liebres, patos y cabezas de ciervo. De verduras: cardos, pimientos,
palmitos, berenjenas y pepinos: De pescado: sardinas, barbos, lenguado y
rébalos. De mariscos: almejas y ostras, ademas de quesos. De frutas: uvas,
manzanas, melocotones, granadas, naranjas, melones y nisperos; ademas
pastelillos, con dulces de almendra, datiles y buAuelos. De bebidas: botellas de
vino, jarras, y copas de agua. Este modelo trascendi6 a Hispanoaméricaen la
catedral de Mérida del Yucatan(México)(Rodriguez Estévez, 2021, pp. 443-459).

Alolargo del siglo XVII fue frecuente en las iglesias sevillanas la decoracion
de yeserias, canteriay retablos con motivos de frutosy platos de comidas, que
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Fig. 7. Granada. Foto: Juan Pablo Navarro (Maratania)

sirvieron de referente a la decoracion de la iglesia de Santa Maria la Blanca.
Sin hacer un analisis exhaustivo, diremos que en 1620 tuvo lugar la redeco-
racion de la iglesia conventual de Santa Clara bajo la direccion de Miguel de
Zumarraga y Juan de Oviedo y de la Bandera. La ornamentacion es a base
de quirnaldas de frutos con bucraneos, en los muros, asi como en el retablo
mayor realizado por Martinez Montanés en 1622. También destacaremos a la
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iglesia conventual de San Buenaventura, proyectada por Diego Lépez Bueno
en 1622. El diseno de las yeserias con este tema, que enmarcan los lienzos
del casquete semiesférico y de las pechinas, se debe a Francisco Herrera el
Viejo, autor de las pinturas. Las yeserias fueron realizadas por Juan Bernardo
de Velasco y Juan de Segarra entre 1626-27. En laiglesia de San Leandro las
guirnaldas de frutos figuran en los retablos de los santos Juanes, realizados por
Martinez Montanés entre 1621y 1632. Del mismo modo se hallan en las citadas
yeserias de la sacristia del monasterio cartujano de Sevilla de Pedro Roldan,
que orlaban los lienzos de Zurbaran(Museo de Bellas Artes). Entre 1652 y 1656
los hermanos Borja tallaron las bovedas de la iglesia del Sagrario, entre cuyo
repertorio figuran temas de frutos. Con posterioridad ala decoracion de Santa
Maria la Blanca figuran en la iglesia de San Jorge, del Hospital de la Caridad,
tanto en las yeserias como en el retablo mayor, obra de Bernardo Simén de
Pineda(1674), (Morales Martinez, 2023, pp. 103-107).

Todo este repertorio es el reflejo de la realidad gastrondmica de Sevilla,
puerto y puerta de América, y de un rico universo simbolico. Son una clara
alusién alosdiezmosy primicias, alos que serefiere el libro de los Numeros del
Antiguo Testamento(cap. 18, 10-13). Se trata de productos que son ofrecidos a
la divinidad y de los que los sacerdotes podian alimentarse. Del mismo modo
sealude enel Levitico(27,30) en el que se indica que “todo diezmo de la tierra,
sea de los productos de la tierra, sea de los frutos de los arboles pertenecen
aJavé; es cosa consagrada a Yavé". En los Proverbios 3(9,10) se dice: "Honra
a Yavé con tus bienes, con las primicias de todos tus frutos”. Era no solo un
acto fisico de adoracion y obediencia; era también un acto de fe y gratitud a
Dios. Con ello se reconocia que la provision viene de Ely se expresaba la con-
fianza en su fidelidad, con la certeza de que seguia proveyendo. Se trata de
una primera alusion al alimento corporal, que preludia el alimento espiritual
de la eucaristia.

Complemento indispensable de la decoracion de este templo son las pin-
turas altemple. Tanto los muros, intradoses de arcos y bévedas se decoraron
en blancoy oro enunamplio repertorio, que tiene como centro a Maria en un
doble aspecto: la pureza de su ConcepcionInmaculada, y de Virgen de las Nie-
ves. Ambos colores evocan a la gloria y a la milagrosa nevada en Roma(Sosa
Sanchezy Pereira Delgado, 2021, s/p), lo que se complementa con la decora-
cién escultorica en el cielo de la béveda central con angeles y querubines. El
repertorio se centraenlos vanos cegados de los muros laterales, enlos que se
alude de nuevo a que se trata de una capilla dependiente del Cabildo catedral,
por lo que figura su blason, alternando la Giralda y las jarras de azucenas. La
iconografia de latorre esaquimasreal que ladel modelo escultérico. El cuerpo
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de campanas es de cinco vanos y muestra lafachada norte con la decoracién
pictérica dirigida por Luis de Vargas y concluida en 1568. De abajo arriba se
aprecia la lapida fundacional de 1568 redactada en pizarra por el candnigo
Pacheco, cuyo texto fue aprobado por el Cabildo catedral en 6 de octubre de
ese ano®. Después figura el temade la Anunciaciény aizquierday derecha dos
parejas, San Isidoroy San Leandro, ademas de las santas Justay Rufina. Esla
misma decoracion que figura en el lienzo de Miguel de Esquivel, de 1620, que se
conservaen la catedral. Faltan las azucenas, que se anadieron en 1761. Las jarras
de azucenas estan perfectamente dibujadas. Aunque responden a un modelo
heréldico, alusivo a la pureza de Maria; no tienen nada que ver con el modelo
dejarras delatorre, que son de hierro calado, ni tienen esas grandes asas. Ya
hemos dicho que entonces no tenian azucenas (Falcon Marquez, 1989, p. 65).

Otroampliorepertorio de ladecoracidn pictorica enlos muros sonlos simbo-
los de las Letanias Lauretanas dedicadas ala Virgen. Tienen su fundamento prin-
cipalmente enellibro Cantar de los Cantares, con pasajes poéticos-amorosos,
reinterpretados por la patristica y aplicados a Maria de forma figurada. Su
iconografia esta inspirada en modelos de grabados de artistas flamencos
de los siglos XVl y XVII, sobre todo de Jeronimo y Antonio Wierix y de Rafael
Sadeler. De esta iconografia hay un numero significativo de publicaciones,
que simplificamos(Peinado Guzman, 2012; Lopez Calderon, 2013). Los pintores
que intervinieron debieron ser del equipo de Murillo. Respecto alos temas que
figuran en estaiglesia ya los habiamos analizado (Recio Mir, 2015, pp. 191-199;
Falcon Marquez, 2015, pp. 92-96). Todos ellos estan acompafados de textos
en latin, indicando la procedencia del libro biblico. Estas cartelas que portan
angeles tienen su antecedente en Alonso Cano.

Los textos en suinmensa mayoria estan extraidos del Antiguo Testamento,
procedentes del Cantar de los Cantares, Carta alos hebreosy Carta alos corintios;
Eclesiastés, Génesis, Libros del Eclesidstico, de los Proverbiosy de la Sabiduria;
Salmosy Zacarias. Del Nuevo Testamento principalmente del Apocalipsisy de
la Carta alos Corintios. El mensaje que subyace de los modelosiconograficosy
los correspondientes textos biblicos estan dedicados en ocasiones al cristiano.
Lafiguradeltemploysuleyendaprocede dela Primera carta alos corintios 6,19:
“Vuestro cuerpo es templo del Espiritu Santo que habita en vosotros”. El arca
de la alianza esta basada en el Libro | de Crénicas 15y en el Exodo 25 (10-15).
Los textos de la escalera y la puerta estan extraidos del Génesis (28). Con la
vision de la escalera por Jacob (12-15)y la expresion: “Esta es la casa de Dios
y puertadel cielo”(17). La fuente hace referencia a Zacarias(13,1): “En aquel dia

15. ACS. Autos capitulares 29, f. 201. 91
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Fig. 8. Huerto cerrado. Foto: Autor

habraunafuente abiertal...] paralavarlos pecados e impurezas”. También se
alude a la sabiduria de Dios, con el espejo: “Es el resplandor de laluz eternay
espejo inmaculado de la actividad de Dios y una imagen de su bondad”(Libro
de la Sabiduria 7,26). El reflejo de la santidad divina también se aplica a Maria.

Como adelantdbamos, la gran mayoria de los textos y representaciones
pictoricas aluden a la Virgen. Se le representa con una torre: “Como la torre
de David es tu cuello, edificada como fortaleza” (Cantar de los Cantares 4,4).
Huerto, fuente y pozo: “Huerto cerrado eres, esposa, un manantial cerrado,
una fuente sellada”(Cantar de los Cantares(4,12-15)(Fig.8). Lunay sol:" ;Quién
es ésta que avanza cual aurora, bella como la luna y resplandeciente como el
sol?”(Cantar de los Cantares 6,10). Lirio: “Como el lirio entre cardos asi es mi
amada entre las doncellas”(Cantar de los Cantares 2,2). (Fig. 9). Hay también
textos e iconografias que los exégetas aplican indistintamente a la sabiduria
de Dios o de la Virgen, tales como el cedro, ciprés, palmera, rosa, olivo y el
platano: “Crecicomo el cedro en el Libanoy como el ciprés en las montanas del
Herman. Creci como palmera en Engadiy como cual brote de rosa en Jeric,
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Fig. 9. Lirio entre los
cardos. Foto: Autor

como magnifico olivo en la llanura y creci como el platano” (Eclesidastico 24,
13-14). Estrella. “Como estrella matutina en medio de las nubes” (Eclesidstico
50, 6). Muchas de estas alabanzas a la Virgen fueron recogidas en las letanias
lauretanas (o de Loreto), aprobadas por Sixto V en 1587, a las que se han ido
incorporando otras con posterioridad. Algunas de estas iconografias estan
inspiradas en el libro Flores de Miraflores, de fray Nicolas de la lglesia(Burgos,
1593). Generalmente los motivos lauretanos estan aquirodeados por pinturas
con ninos desnudos apoyados en tallos enroscadosy en el centro un querubin.
Asi mismo en los muros perimetrales es frecuente el repertorio de grupos
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Fig.10. Decoracion mural. Foto: Autor

de tres nifos desnudos sobre ramajes, de tipologia murillesca (Fig.10). Los
intradoses de los arcos estan decorados con motivos auriculares, volutas y
querubines. Todas estas pinturas estan ejecutadas con plantillas, acusandose
en sus perfiles las lineas efectuadas con el buril. Consta que en 1715 fueron
restauradas’®.
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Resumen

El camarin nace como una estancia destinada ala contemplaciony laveneracién
intimas de laimagen. Concebidaamodo de templo inscrito a otro templo mas
grande, en un contexto, el del barroco, en el que la estética se puso al servicio
de lafey se hallabaansiosa por satisfacer los anhelos de una sociedad que su-
plicabaromper conloslimites de larealidady ser participes de lo numinoso. En
este gran teatro de la fe nacié camarin, un enorme relicario tectonico que fue, a
suvez, unimportante catalizador del valiosisimo juego de retéricas apariencias
delaquele proveyo laculturadel XVIly el XVIIl europeos. En el presente estudio
se hara una clasificaciony analisis de varios camarines segun su tipologia, en
el contexto geografico de la actual provincia de Sevilla.

Palabras clave
Camarin- Torre; Camarin- Oculto; Arquitectura; Ornamento
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Abstract

The camarin emerged as a space designed for the intimate contemplation and
veneration of the image. It was conceived as a temple inscribed within a larger
structure during the Baroque period, a context in which aesthetics were pla-
ced at the service of faith to satisfy a society’s longing to transcend the limits
of reality and participate in the numinous. In this great “theater of faith,” the
camarin was defined as a vast tectonic reliquary, acting as a catalyst for the
complex rhetorical appearances provided by 17th and 18th-century European
culture. The present study provides a typological classification and analysis of
several camarines within the geographical context of the province of Seville.

Keywords
Camarin- Tower; Hidden Camarin; Architecture; Ornament.

1. Introduccién

’(...)iCielos! ;Si sera esto lo fingido y lo otro

lo verdadero? ;0 si habra al contrario sido
esto lo cierto y lo otro lo incierto?

(J. ll, esc. IX, p. 71)"(Qrozco Diaz, 1960, p. 208)

Atender ala categoriade barrocoy asuideacion, supone trascender las reali-
zaciones historico- estilisticas inherentes a la produccion artistica y literaria
desarrollada en Europa durante el s. XVII, y la primera mitad del XVIII. Para
ello, es necesario liberarse del lastre de la circunscripcion periodoldgica y
entenderlo barroco(Salas Romo, 20086, p. 107)', aligual que lo clasico, como un
estilo cuyos argumentos estéticos, lejos de subordinarse a las asumidas como
clasicas modificaciones de lo bello(Aullén de Haro, 2004, p. 25), son paralelos
y afines a ellas. Se debe admitir la capacidad de sus formas de expresion para
modificar la concepcidn estética de la naturaleza, la configuracion general

1. Alteorizarentornoalaesenciadeloquevinoadefinirse como barroco, contrariamente a los
postulados estéticos que, en virtud de la clasica consecucion periodoldgica que ha venido
definiendo hasta dia de hoy el estudio de la Historia del Arte, defendia la idea del Barroco como
la evolucion o, crisis de las formas renacentistas, si tomamos en cuenta la tesis de Jacob
Burckhardt. Watkin expreso que este “emplea las formas clasicas recobradas por el Renaci-
miento. Pero(...)su forma, su espiritu, es gotico”, estableciendo asi un nexo de continuidad y
legados compartidos que trascienden la didactica concepcién de los estilos como blogues
estancos.
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de la expresion social humanay las claves del tiempo que lo determinaron,
a fin de reconocer la categoria de “constante cultural” adscrita a la organica
facultad de lo barroco. Es innegable, por otro lado, su voluntad para generar
sentimientos mas alla de lamera complacencia enla contemplacion de fuerzas
contrapuestas?, aspirando, al recoger su herencia medieval, a sugestionar al
espectador mediante la exaltacion emocional y el engafo sensual, en cuyas
caracteristicas se reconocen los rasgos inherentes a la estética fundamental
de lo barroco. Se ha de entender, en consecuencia, el establecimiento de un
lenguaje comun, el cual, habiendo transcendido los limites cronolégicos del
propio periodo histérico, se estableciéo como maximo exponente de las cuali-
dades que le dieron nombre, priorizandose lo visual sobre lo verbal (Rodriguez
Ortega, 2013, p. 230). Laimposicion del esencialismo visual durante los siglos
XVII'y XVIII, no responde aun a meros caprichos del gusto(Bal, 2005, pp. 45-68),
sinoasuincardinacién como recurso esencial dentro de los resortes expresivos
y persuasivos que dominaros los diversos modus de representacion modernos
en la construccion del discurso simbolico de dicho periodo.

Sidamos por ciertalateoria de Wihelmsen, considerando el barroco espanol
como el constructo cultural fruto de las necesidades inherente a la que se ha
venido a denominar como la civilizacion de la Contrarreforma y tenemos en
cuentalaambicion de las altas esferas eclesiasticas porimponer el triunfo del
dogmay laexplicacién escolastica al general de la sociedad, se hace coherente
elinterésy trabajo de dicha instituciéon por formar parte del mantenimiento,
construccion y perfeccionamiento de la cultura dirigida masiva que vino a
caracterizar, a muy grandes rasgos, la cultura barroca. Para ello, tratar de
ilustrar el lenguaje aservicio de losintereses de dicha institucion, formulandolo
como uninerme ejercicio ritual y cuasi burocratico, centrado enla practicidad
de reunir bajo su autoridad y manipular ideoldgicamente a los diversos tipos
heterogéneos que la cristiandad occidental reformada, en los actos precisos
organizados y protagonizados por las élites eclesiasticas en los espacios
sagrados, resultaria inutil (Alvarez Santalé, 1995, pp. 158- 160). De facto, el
gran acierto de la Iglesia en la extroversion de su discurso fue, aceptando las
complejidades de la sociedad barroca, su negativa a cercar las esferas de su
actuacion, desbordandose de los actos y espacios tradicionalmente sacros
paraenraizarse enlos planos de la politica, socio- festivos, llegando a cada uno
de los aspectos esenciales de la trama vital de los fieles. Acto de conquista

2. Sepuedendestacar, entre otros tantos recursos gestados enrelacion a esta sensibilidad, los
dramaticos contrastes de luces y sombras. Cuyo desarrollo debe relacionarse con el objetivo
de transpolaralofisico el ejercicio de transito entre dos conceptos absolutos tan polarizados
como pueden ser el Bieny el Mal. 101
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para el cual la comunicacion, en todo el amplio sentido de la palabra, tuvo
un papel fundamental. Al desarrollar dicho acto de comunicacion, debemos
sefalar que los principales aciertos de la predicacion barroca se sustentaron
en la instrumentalizacion de los principales recursos afectivos dedicados a
la manipulacion de los simbolos y su ordenamiento en el cuadro ceremonial
desplegado en la comunicacion de masas, a fin de lograr su obedienciay
convencimiento en defensa de la fe catélica (Ruiz, 2013. p. 37).

Asi, laretoricareligiosa de lamodernidad, haciendo uso de los ricos juegos
de oposiciones de los que se sirvig, ofrecia, frente a un mundo enganoso,
contradictorio e inseguro, en el cual el hombre era un ser agénico en cons-
tante lucha consigo mismo, las certezas inamovibles impuestas por el dogma.
Quedaba, por ende, la claridad de la argumentacion y la elocuencia del dis-
curso, impresa en la imagen (retablos, lienzos, pinturas murales, imagenes
procesionales, etc.), subordinados a la propia intensidad de los mecanismos
deincitacién emocional desplegados en el mismo, atendiendo ala disposicion
del publico receptivo (Baltar, 2016, pp. 52-63). Estrechamente relacionado
con lo aqui comentado y enraizando nuestro discurso con el colectivismo
estético barroco, debemos hacer alusion a la dramatizacion de la funcién
religiosa. Pues, independientemente del aspecto ritual de laliturgiaenla que
nos centremos, ya sea la practica del oficiante, o las estructuras y tramoyas
desplegadas en el espacio escénico en el que vino a convertirse el templo, se
perciben en todas ellas maneras profundamente afectadas por la influencia
del teatro. Enla alta concepcién social de la que se hizo revestir el teatro, asi
como en el reconocimiento de su profundo valor persuasivo, fue en el barroco
cuando éste alcanzo sus mas altas cuotas de influencia al desbordar los limites
de latragicomediay el entretenimiento, para hacerse un fenémeno de masas
(Massanet Rodriguez, 2019, p. 462).

No obstante, mas alla de la labor pastoral, la mejor muestra de la teatra-
lizacion impresa en el ejercicio de la fiesta y el ritual religioso se halla en la
hiperbolica escenotecnia desplegada en los elementos arquitectonicos y
plasticos del templo, cuya maxima aspiracion no era otra sino la de presentar
una ficcion, o acercamiento atractivo de la realidad trascendente e invisible
del Paraiso al espectador que, siendo consciente de la irrealidad gestada en
el espacio liturgico, debia entender que aquello que contemplaba no era el
espacio que prometia, sino una prefiguracion del mismo, permitiéndole asi
placerse en dicha confusion (Orozco, 1960, p. 119). Empero, antes de aden-
trarnos con mayor hondura en este asunto, habriamos de dedicar algunas
lineas a enfatizar el utilitarismo de los recursos teatrales en la composicion
del artefacto retorico que conformaron las mas vanguardistas soluciones
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artisticas, plasticas y arquitectdnicas, de las que se sirvio6 el catolicismo ba-
rroco europeo, en atencion alas necesidades devocionales de la sociedad del
Antiguo Régimen, estrechamente relacionadas con la intencion de favorecer
el convencimientoy la fe en el dogma.

Centrandonos en el ambito propio del barroco espanol, sibien hade tenerse
presente la relevancia de la ornamentacion como uno de los aspectos mas
significativos de la arquitectura religiosa y palaciega, como elemento refor-
zador de la identidad, en relacion a la creacion de un espacio escénico para
laimagen, no ha de olvidarse el importante papel de la atmosfera. Entendida
estacomo launion de los diversos giros afectivos y espaciales que confluyen
enla experiencia arquitectonica del espacio vivido. Para ello, habria que inci-
dir sobre el modo en que vivimos el espacio cuando este se halla tan cargado
de elementos simbolicos y retéricos como se presupone a las arquitecturas
religiosas. Espacios plenos de elementos efimeros y caoticos, cuya vivencia
invitaalareflexion del espacio emotivo, es decir, aquel sobre el que volcamos
sentimientosy en el que su experiencia tiene efectos fisicos en el cuerpo(Gri-
ffero, 2021, pp. 237-242). Fue de la union de este nuevo sentir arquitectonico
y eluso simultaneoy entrelazado de las tres artes, que se gesté el nacimiento
de un nuevo elemento espacial, estrechamente vinculado al desarrollo del re-
tablo a mediados del setecientosy cuya funcién, afin de avanzar hacia el fiel,
constaba en acercarlo a laimagen sagrada, haciendo las veces de proscenio
teatral paralamisma. El camarin, contemplado bajo las lentes de la teatralidad
impresa en el templo, debia hacer las veces de escenay espacio hierofanico
pues, simbdlicamente, si la sacristia remitia a la mundanidad de lo terreno,
el camarin debia remitir al cielo. En la creacién y fama del camarin, siempre
ligada a la sensibilidad del hombre contrarreformista del XVl y el XVIII, fue
fundamental la creacion artificial, sustentada sobre un poderosisimo aparato
retoricoy el dirigismo que dominaba el total de las diversas facetas vitales de
la Edad Moderna, de la atmosfera divina que radica en el lugar. Asi, habria de
considerarse laatmosfera como un elemento fundamental en laideacion del
camarin, al dotar al espacio de un sentir cuasi divino, enriquecido, a su vez, con
un particular sentido dramatico y escenografico conformado por la miriada de
efectos que, siendoinherentes ala propiaarquitectura de camarines, veniana
favorecer el sentido teatral que venimos comentando(Orozco, 1960, pp. 120-131).
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2. Camarin. Definiciones y usos

Martin Collado del Hierro, en el Libro V, Monte Santo, cita: “Tu, que, afectando
pompa al solio grave, ioh volante legion!, eres alguna de sus sagrados pies
lumbre suave por informarle rayos a la Luna, dime: ;como en la tierra el cielo
cabe? (Griffero, 2021, pp. 237- 242) En ellos se vislumbra un atisbo del com-
pulsivo deseo y necesidad barroca por crear nexos visuales y emocionales
entre el plano terrenal y la realidad trascendente de lo celestial, con el fin de
satisfacer las necesidades de una sociedad ansiosa por alcanzar el toque de
lo divino. Consecuencia de lo cual surgirian diversos espacios de devocion,
en cuyo utilitarismo u habiendo alcanzado cierto grado de prestigio, tanto
continente como contenido, se erigieron adalides de la pompay espectaculo
que debia potenciar la participacién, contemplacion y seduccion del fiel. Es-
pacios contenedores de ciertos juegos de adhesiones mediante los cuales,
siguiendo las directrices habilmente tejidas por la institucion eclesiastica,
habian de salvaguardar a partes iguales, sin dejar de lado ese caracter encu-
bridor que vendrian a definir la sociedad del conflicto de la Europa del XVIl'y
el XVIII, “los intereses politicos(...), las apetencias ideoldgicas de lanobleza, la
escasa burguesia o del pueblo”(Tovar Martin, 1999, p.144), concentrados bajo
el aplastante peso de la fe barroca. La consecucion de las aspiraciones per-
suasivas de estas pequenas arquitecturas destinadas ala contemplacién tuvo
lugar, en buena medida, por la aplicacion de los recursos propios del teatro,
configurando asi espacios a medio camino entre la gran arquitecturayaquella
otra, mas fantasiosa, inevitablemente unida a la dramaturgia. Serian estos
espacios, entre los que se destaca con particular sefia el camarin, pequenos
cosmos creados para acelerar el sentimiento mediante el estimulo visual, al
hacer converger en suinterior las artesy virtuosas tacticas proyectivas(Tovar
Martin, 1999, p. 144). A caballo entre lo real y lo imaginario.

Lo interesante del camarin, como tipologia, es que su propia morfologia
trasciende la consideracion de simple escenario para laimagen sagrada(Oroz-
co, 1988, p. 131), haciéndose beneficiario de una serie de valores simbolicos y
filosoficos, através de los cuales lograba establecer clarosy férreos contactos
con lo numinoso. Podria aseverarse que, dentro de los espacios de devocidn,
el camarin supuso el mas perfecto ejemplo de estilo, técnica, contenido con-
ceptual y morfologia del barroco espanol. Asi, abriendo los ojos a laatmdsfera
plena de misticismoy milagros latentes en elambiente, podriamos considerar
esta tipologia, como larespuesta a las suplicas de una sociedad que ansiaba
tocary sentirlo divino, como la gran hierofania barroca; un trocito de la gloria
anclado a la tierra, a disposicién del fiel (Henares Diaz, 2006, p. 118).
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Antes cabria preguntarse: ;0ué es un camarin? El primero en hacerse cargo
de esta cuestion fue George Kubler, quien, a su vez, planté la semilla de su
interés en la mente de los historiadores del arte hispano. Quizas ajeno a los
valoresretoricos latentes enlaformulacion de este espacio, se centré enuna
descripcion general de la propia tipologia. Asi, al hablar de camarines, sin perder
de vistala unidad significativa que conformaban temploy dicho espacio, pese
asuindependenciaformaly fisica(Arcos Franco, 2001, p. 90F, éste los definid,
dentro de los hors doeuvres de la arquitectura hispana, como “una extensién
axial discontinua con acceso indirecto, lo mas comunmente dispuestaencimay
detras del altar, siendo su elevacién sobre laiglesia de unos dos metros o mas.
Esdirectamente visible desde laiglesia, debajo, pero se inserta en unacceso
fuera de eje por un camino tortuoso” (Kubler, 1957, p. 286). En esta definicién
es perceptible como lo iguala, a nivel formal, con una pequena capilla de dificil
acceso, casirelegandolo al papel de una simple estancia secundaria. O, inclu-
so, como un aditamento dieciochesco a la clasica estructura del retablo. No
olvidemos que estos espacios de devocion, casi siempre ligados a laimagen
mariana, juegan con el concepto de arquitecturas dentro de otra arquitec-
tura, funcionando casi como el escenario que se ubica dentro del auditorio,
sirviendose, a fin de reforzar la mejor vision de laimagen mediante algunas o
todas de las diversas férmulas proyectivas ya comentadas con anterioridad.
A priori, atendiendo a esta definicion, el camarin representaria el ambito o
escenario, siguiendo el lenguaje teatral que hemos adoptado alo largo de todo
nuestro discurso, de laimagen que en él se exhibe (Rivas Carmona, 1982, p.
311). Por otro lado, Bonet Correa, en su definicion, es sensible lainclinacion de
la misma hacia aquellos valores persuasivos que, mediante el Iéxico teatral,
orquestando ingeniosamente la escultura, la pinturay el ornamento, lograran
hacer del camarinylo que en él se guarda, el foco al que se dirigieran todas las
miradas al entrar al templo. Se desprende de estareflexion, en consecuencia,
elimportante papel que ostentaron estos espaciosy, mas concretamente, de
los valores simbdlico- religiosos que en ellos se concentraban, respecto ala
direccién del &nimo piadoso del pueblo.

Asi, unificando ambas acepciones, podriamos sefalar el camarin como
aquella pequena arquitectura devocional que, haciendo uso de los esquemas
reciprocamente interdependientes, al igual que de aquellas otros destinados
a encauzar la mirada hacia si mismo, tenia como fin ofrecer un mayor realis-
mo a la imagen sagrada, como figuracion de una realidad superior de la que
ella misma debia ser eco. De igual forma, la propia arquitectura del camarin,

3. Kublerllegd¢ aincluir el camarin dentro de un “cajon de sastre”, al que denominé como la par-
ticularidad hispana por yuxtaponer espacios auténomos.
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hallandose sobreelevada respecto al cuerpo del templo habria de ilustrar un
nivel de existencia superior respecto al plano del fiel. Lo cual vendriaresolverse
como la construccién simbdlica de un pequeno cosmos divino, destinado a
arropary ensalzar el caracter milagroso de laimagen, se tratase(Tovar Martin,
1999, p. 161). De facto, parafraseando a Florensky, se puede afirmar que la total
estructura del camarin y su union con el propio templo “(...) es el camino de
ascenso haciael cielo, laarticulacion interna del templo nos conduce a él por
la cuarta coordenada, la de la profundidad, capas que se van descubriendo
hasta hallar el corazén del templo”(Florensky, 2018, p. 685)y, en consecuencia,
de la misma fe.

3. El ornamento como definidor
del espacio del camarin

No se ha de hacer a menos, en el estudio y conocimiento del camarin, el po-
derosisimo valor del ornamento, cuyo papel, fundamental en la definicién del
hecho arquitectonico, no deben alejarnos del compendio teoldgico y tedrico
que lo hicieron, de facto, el mejor ejemplo de la sublimacion de lo estético y
lo religioso (Garcia Cordoba, 2016, p. 55). Recordemos, pues, que, segun las
palabras de San Agustin, “id cuius ipsa apprehensio placet”(Gonzélez Moratiel,
2018, p. 9)no podemos amar sino lo bello, como concepto sensible, contenedor
delointangible. Elhombre Unicamente puede descubrirlo infinito, primero en
labellezayunavez ha conocido lamuerte, en el alma, ya en presencia de Dios
(Maluf, 2016, p. 138). De estas escuetas aseveraciones se deduce que el exorno,
sobre todo en un periodo como el del barroco, fue mas alla de lo meramente
estilistico o estético, para avanzar y hundirse plenamente en el universo del
dogma y la persuasion. No obstante, para poder adentrarnos en los valores
morales implicitos en el ornamento y su componente estético, de los cuales
Santo Tomas de Aquino exigiria una total integridad o perfeccién (Gonzélez
Moratiel, 2018, p. 9)%, debemos volver de nuevo, a su sostén esencial, la arqui-
tectura. Y con él, alatrascendencia del espacio, en estrecha vinculacién con
la belleza y esta a su vez con el amor de Dios a la humanidad, trascendiendo
este todos los sentidos, hasta llegar a la sensibilidad de la existencia misma.

4. AquiSanto Tomas recupera el tépico clasico de asociar la beldad con la perfeccion espiritual
ylas“esencias privativas” o pecados, con la fealdad. Recuperando los conceptos griegos de la
kalokagathia, olo bueno. Y to aischrén, o loinmoral. Dentro de lo cual, este padre de laiglesia
occidental afirmo que formaba parte del buen cristiano, saber distinguirlo de lo feoy lo bueno
de lo malo, independientemente de la aparente vinculacion entre los primeros y los ultimos.
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Arazon de lo ya dicho, debemos entender que belleza y espacio conforman
una relacion fenomenoldégica, pues, quien la habita, también la percibe y ex-
perimenta, haciéndose receptor de todos los valores estéticos y morales en
el impresos. Ratzinger diria, enrelacion alaimportancia del ornamento en la
experimentacién del espacio religiosoy la hierofania en él representado, que,
sisevencieraal ornamento, empobreceria el conocimiento de Dios y hariamas
aridas lafe y lateologia, siendo este en consecuencia un canal para conectar
con El Motor Inmovil.

Asimismo, en una sociedad marcada por la fe y la religiosidad como la del
barroco hispano, en ocasiones de corte mas popular que intelectual, lejos
de intentar vencer al ornamento, esta ejerci6 un acto de rendicion ante él,
verdaderamente necesitada de ese soporte comunicativo con lo numinoso
(Arnau Orenga, Bruns Banegas y Lozano Velasco, 2017, pp. 93-94). Un afan
por rozar la santidad que terminaria por vincular la gloria celeste con delica-
das composiciones florales, suntuosos marmoles, ilusorios trampantojos y
demas caprichos visuales. Lo cual, a grandes rasgos logré la consecucion de
la maxima obsesion de la cristiandad barroca, el anclaje del inefable paraiso,
ala finita materialidad de lo terrenal, al alcance de la mano y el ojo piadosos.

4. Origenes e historia. El valor de un velado
sincretismo para la arquitectura barroca.
El camarin como tdltima consecuencia
del nuevo estilo y su correspondencia
con las normas instauradas por Trento

Arazondelo expresado en el anterior punto, todo ello con el objetivo de intentar
ampliar un poco mas la definicion general de camarin, se ha considerado de
interés dedicar unos someros apuntes alos antecedentes histéricos, primitivos
espacios destinado al amparo de laimagen, de esta tipologia.

Frente a esta tesitura, seria logico cuestionarse qué es “Lo sagrado”. Si
tomamos su acepcion mas aséptica, este se define como “todo aquello que, por
manifiesta trascendencia ontolégica, es venerado porlos hombres, es objeto de
cultoy patentizala conciencia de laradical finitud de lo humano. Remite aalgo
Ultimoy secreto del ser, y es de indole divina o sobrenatural”(Florensky, 2018,
p. 65). Por ende lo sagrado fue también una realidad construida por el hombre.
Fruto de su propia voluntad simbolica y ontologica por modelar el universo y
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trasladarlo de lo desconocido, el mysterium tremendumb, a un plano trascen-
dentey superioral propio hombre, pero reconocible, comprensible y objetiva,
segun sus propios esquemas mentales. Por otra parte, habria de rescatarse un
término al que ya hemos ido haciendo alusién en los dos blogues anteriores,
la hierofania, que no es sino la manifestacion de lo sagrado, mediante la cual,
el hombre debia entrar en conocimiento de este. Todas las religiones, desde
las mas primitivas hasta aquellas otras que hoy dia siguen vigentes, pese a sus
evoluciones, estan constituidas por una serie de hierofanias(Eliade, 1973, pp.
18-21F.Y, de hecho, la propia experiencia de lo numinoso, fundamental para el
homo religiosus, se manifestaba esencialmente en el ambito fisico del espacio
y el tiempo, es decir, en la arquitectura religiosa.

Sibienen origen la habitacion de laactividad o presenciareligiosa se hallaba
enlanaturaleza, cercando un espacio concreto a modo de santuario, todas las
culturas, por diferentes que fueran unas de otras, terminaron cediendo frente
al proceso transicional de los espacios naturales a los espacios arquitecto-
nicos, como templos, cementerios, etc., para establecer dichos centros de
comunion con la sacralidad. El principal revulsivo que dio lugar a los diversos
esfuerzos humanosy materiales destinados a la ereccion de edificios o estruc-
turas, en principio sociales, destinadas a la experiencia de lo numinoso y que
tenia como fin alienar al individuo de la esfera de lo mundano paraimbuirloy
aclimatarlo a aquella otrarealidad, construida por el hombre, trascendente y
desconcertante, asicomo fantasticay atractiva. Laidea delanclaje alatierra
de la estanciadivina, dentro de un temploy de acceso restringido, se remonta
ala antigliedad, egipciay grecorromana, en cuyas arquitecturas se perciben
caracteristicas muy similares ala de la pieza que ocupa este estudio. Siguiendo
unorden cronologico, se hace l6gico comenzar por el mundo egipcio, cuyo nexo
respecto a los camarines, se halla en los Serdab, una estancia destinada a la
proteccion de lamomiay su efigie esculpiday enla que se reconocen ciertos
ecos afectivos en el propio camarin. Recordemos que, si en el mundo cristiano
laimagen contenida en el camarin era un reflejo de la figura sagrada en cues-
tion, en el mundo egipcio, la escultura del difunto destinada a contener su ka

5. EncyclopaediaHerder. https://encyclopaedia.herdereditorial.com/wiki/Lo_sagrado_y_lo_pro-
fano (02/03/2026)

6. La hierofania, dependiendo del contexto, puede manifestarse de formas diferentes. Asi, en
el mundo cristiano, la principal hierofania es la encarnacion de Cristo. Sin embargo, para el
cristiano occidental, ya fuera del siglo XVIII o en la actualidad, aun hallando lo sagrado del
concepto y la ritualidad inherentes a actos méagico- milagrosos como la transubstanciacion
durante lamisa, enlos que precisamente se celebra la transformacion de una materia en otra
‘cosa superior’, experimentaria cierto malestar frente a la manifestacion de lo sagrado en
elementos naturales que ya no son lo que eran, sino que, manifestando lo numinoso, se han
convertido en algo mas.
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y el akh’, era de por si sagrada, puesto que debia funcionar como sustituto de
la cascara mortal del mismo, asegurando asilainmortalidad de su existencia
en el mas alla. Siguiendo con este principio mimeético, si el camarin tenia como
fin simular el paraiso mediante sus imagenes, el serdab pretendia algo similar,
emulando complejas escenas que mostrasen la segunda vida del difunto en
el M4s All4. En el mundo grecorromano, por otro lado, también contaron con
habitaciones dedicadasaladivinidad enelinterior del templo. En el caso griego,
se trataba de una pequena camara rectangular y sin ventanas, ubicada en el
centro deltemplo, en cuyo interior soliarecogerse una escultura de la divinidad
alaque estuvieraadvocada el templo. Yaen el mundo romano, maestros en el
arte del sincretismo cultural y religioso, adoptaron la cella, distanciando aun
mas a la divinidad del mundo profano, remarcando remarcar la otroriedad de
la divinidad y de quienes le servian en la tierra, mediante el uso de barreras
fisicas. Sureferente funcional mas explicito, sin embargo, lo hallamos descrito
en el Segundo Libro de Cronicas del Antiguo Testamento, unificando, por pri-
mera vez, los conceptos arquitectdnicos, ornamentales y rituales asociados
alos camarines hoy conservados, como enormes joyeros, con la esfera de lo
sagrado. Segun algunas fuentes, y dependiendo de la versién que nos hallemos
revisando esenelll Librode Cronica, la primeravez que leemos explicitamente
la palabra camarin con relacion a un uso religioso. Sin embargo, no se ha po-
dido dar certeza de sus palabras al no encontrar en ninguna de las ediciones
revisadas, referencias al término. Lo que si debemos dar como cierto de sus
palabras es que la majestuosidad y ritualidad de las que se hallaba recubierto
el camarin del Templo de Jerusalén, son solo comparables a las halladas en los
camarines de los siglos XVIl y XVIII, al momento en que estas se recuperaron
(Galan Cortés, 2015, pp. 517-518). Dando un enorme salto histérico, se sefalan
otros antecedentes interesantes del camarin como como las capillas géticas
u otros cuya importancia podria catalogarse mas discreta, como el pequefo
tabernaculo proyectado por Juan de Herrera en el retablo mayor de San Lorenzo
del Escorial o el disefio del Sagrario de la Catedral de Toledo, cuyo modelo de
capilla nos remite a la estructura de un camarin (Camacho Martinez, 2017, p.
292). Sinembargo, alo yaaportado, seriainteresante incluir al trasaltar. Espacio
de origen aragonés, cuya funcion en catedrales, colegiatasy algunos templos
de mayor envergadura, era la de reservar el Santisimo Sacramento; ubicado
tras el altar mayor, con acceso mediante escalerasy en cuyo interior existiaun
“pequeno altar con un sagrario en el que conservar al Santisimo”, abriéndose

7. Paralosantiguos egipcios, lahumanidad estaba compuesta por cinco elementos espirituales
que conformaban a la persona y junto a la carcasa mortal, aseguraban la consecucion de la
eternidad. Sin embargo, lo que nos interesan son el Ka(la fuerza vital)y el Akh (espiritu).
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a la nave del templo, mediante un 6culo eucaristico, cerrado con cristal. Se
deduce de esta definicion, el deseo por conservar y exponer el Santisimo al
pueblo, elevandolo aun espacio de particular dignidad. De nuevo recurriendo
al topico barroco por acercar la divinidad al pueblo, sin perder su aura aulica.
El que se considere, en este proyecto el trasagrario como antecedente del
camarin, mas alla de sus obvias concomitancias, responde a la cronologia de
sucreacion, la cual se suele ubicar entre los anos 1543y 1563. Periodo en el que
le fue concedido un privilegio alasiglesias aragonesas por el Papa Luna Bene-
dicto XllIl, por el cual se les permitia la utilizacion del trasagrario, en respuesta
al enaltecimiento ala adoracion eucaristica de Las cuarenta horas.

No han de pasar inadvertidas las referencias procedentes del mundo laico,
especialmente cortesano e intelectual. Mas alla de las consideraciones religio-
sas que solemos asociar al camarin, debemos girar la mirada hacia el mundo
del coleccionismoylaacumulacién de prodigios. En Espana, desde la primera
mitad del siglo XVII, el término mas habitual para referirse a estos espacios,
seria el de Camarin. Por otro lado, si tomamos en consideracion lo ya dicho
por otros historiadores, se ha de enfocar la busqueda de los ecos afectivos del
camarin, hacialos modus de vida de la corte francesa del XVII, orientados a la
hedoénica conquista del lujo y el placer en cada pequeno aspecto, material y
moral, de lavida(Figeac, 2015, p. 69). Ya en el tomo segundo del Diccionario de la
lengua castellana, de 1734, se dice de este que es “la pieza que suelen tener las
senoras para peinarse y componerse: cuyas paredes suelen estar adornadas
de espejos, pinturas y figuras pequenas y otras semejantes buxerias que la
hacen vistosay divertida”(Reula Baquero, 2019, p. 67). Una pequenfa habitacion
retirada respecto al resto de espacios domésticos, donde se guardaban las
piezas mas exquisitas y delicadas. Asimismo, Sebastian de Covarrubias, en
el Tesoro de la Lengua Castellana o espanola, nos dice del camarin que este
es el retrete donde tienen las seforas sus porcelanas, barros, vidrios, y otras
cosas curiosas”(Prieto Hernandez, 1990, p. 711; Reula Baquero, 2019, p. 67). Se
refuerza en estas acepciones el caracter eminentemente femenino de esta
estancia, laimportancia de la separacion de su acceso respecto al comun de
estancias con las que comparte espacio y las connotaciones asociadas a él
como lugar de resquardo de objetos preciosos.

Cabria preguntarse, enrelacion conlo aqui comentado, cual fue el transito
y la evolucién de un concepto, en primera instancia, laico, hasta convertirse
en un espacio consagrado al culto de laimagen expuesta. Para ello, se ha de
recuperar la idea de camarin como lugar privativo al aseo y achivado de las
altas damas de la corte francesa, de donde se deduce fue traido, conlallegada
de Felipe V a tierras espanolas. Y junto a este, el complejo papel de Mariay la
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necesidad por humanizary acercar su figura al pueblo. Asi, conladotacion de
cartas de nobleza ala Madre de Dios, proclamandolareina de los cielosy de la
tierra, eralégico ofrecerle y revestirla de todo el boato y la pompa inherentes
a su cargo (Navia Velasco, 2012, p. 49), necesitando en consecuencia, una
estancia enteramente dedicada a ella, el camarin. Del que, citando a Bonet
Correa(1978), se dice, encarnay destila esta estancia “un profundoy reprimido
amor a la mujer y a la madre entranadas en la pureza, intachable e inaccesi-
ble, de la Virgen Santisima” (p. 208). Por otra parte, no se ha de estimar este
espacio, segun lo dicho, como un escenario para la representacion de la vida
cortesana en el plano religioso, puesto que, de facto, fueron toda una serie
lasimplicaciones teoldgicasy piadosas las que se concentraron en la estruc-
tura del camarin. Asi pues, tomando como referencia Las Moradas de Santa
Teresa, el camarin se enaltecia como el principal espacio de comunién con
lo numinoso. Alli donde el Alma entraba en contacto y conocimiento de Dios
(Prieto Hernandez, 1990, p. 798). Afirmd, pues, Santa Teresa, tal cual ocurrié
en la edificacion del templo de Salomoén, como “(...) en esta morada suya, solo
Ely el alma se gozan(...)'(Zolla, 2000, p. 240).

Asi, serausual que, al analizar las fuentes grabadas de los disenos planteados
sobre los paramentos de los camarines, se citenlos bocetos de “Toro, Jacques
de Lajove, Boucher, Jean Mondon el Joven, P. E. Babel, Paul Decker el Vigjo,
Franz Xaver Habermanny Gottfried Bernhard”, plenos de naturalezas explosivas
y ampulosas, en las que el delicado tratamiento de frutos y flores recogieran,
en composiciones ligeras, ingeniosasy sencillas: margaritas girasoles y rosas.
Con estaornamentacion, los interiores arquitectonicos quedarian convertidos
enjardines de cera, tan blandos y delicados en sus colores- usualmente, blanco
y dorado- que amenazarian visualmente con derretirse sobre las cabezas de
los fieles (Rivas Carmona, 1992, pp. 122-123).

5. Tipologias. Revisidn y breve descripcidn.

Conel propésito de simplificary organizar lamuestra planteada para el presente
capitulo, se haintentado elaborar una brevisima descripcion de los dos modelos
de camarin que ya estableciera Kubler en su mas que famoso trabajo Arquitectura
delos Siglos XVIly XVIlI, pudiendo distinguirlos en funcién de la colocacion de la
imagen en el templo ya fuera en el Altar Mayor, en unrecinto apartado para su
resguardo extramuros del propio templo 0 en una estancia construida dentro
del propio templo, cuestiones menores que podremos concentrary encontrar

tanto en el camarin-torre y como el de tipo oculto (Arcos Franco, 2001, p. 91). .
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s.1. CAMARIN- TORRE

De acuerdo con la exigua definicion de Kubler, esta tipologia es “una unidad
de diseno casi autonomo”, siendo tal, el prodigioso avance y desarrollo de la
misma, que, segun el mismo autor, el templo pas6 a ser un vestibulo para el
propio camarin (Kubler, 1957, p. 289). El elemento definidor de esta tipologia,
seria precisamente la estructura turriforme, usualmente de tres cuerpos, que
acoge la estancia del camarin y lo proyecta en planta hacia el exterior de la
iglesia. Vinculado, el camarin, mediante una escalera, al sagrario, generando
asi un viaje ascético desde lo terrenal a un ambito trascendental y lujoso,
precedido por una serie de estancias que habria de hacer las veces de ves-
tibulo. Este tipo de camarin emularia una camara real, llegando, en algunos
casos, a ser incluso mas lujosas que las que se construyeron en los palacios
de su tiempo (Notario Sanchez, 2020, p. 147). Este modelo es el méas usual
en las grandes localidades de Andalucia y, consecuentemente, aquel cuyos
ejemplares muestran una mayor riqueza.

Camarin de lalglesia del Carmen de Estepa, Sevilla

De nacimientoincierto, la construccién del sequndo mayor de los camarines
estepenos, ha de ponerse en relacion con la ereccion, en 1692, de la actual
ermita del Carmen, estaba ya en obras ca. 1718, concluyéndose estas en 1748
y ornamentandose, segun se conoce a través de la documentacion que el es-
tofado de dicho camarin fue encargado al maestro dorador ecijano, Francisco
Cerrillo del Rey en 17528,

Siguiendo la tipologia de la torre- camarin, el mismo se proyecta al exte-
rior con un perfil cuadrado, de ladrillo, articulado mediante cuatro pilastras
almohadilladas con una ventana enmarcada por molduras y rematada por un
fronton triangular sobre el cual se superpone otra ventana, igualmente enmar-
cada por molduras, un frontén partido y sobre este, una hornacina, flanqueada
por dos pseudo pinaculos circulados. Entre ambas ventanas se halla un falso
oculo con moldura estrellada, labrada en ladrillo tallado. La torre se remata
con antepecho cuadrangular, coronado por unos orbes ornamentales sobre
los que se destaca la cupula del camarin, coronada por una falsa linterna 'y
rematada con unaveleta. En altura, si bien al exterior se expresa Unicamente
condos niveles, graciasauninventario de 1791 se ha descubierto la existencia
de un pantedn- probablemente para el enterramiento de los hermanos de la
cofradia-, bajo la sacristiay de importantes dimensiones, pudiendo confirmarse

8. A.P.N.E.Legajo 256, p. 432. Afio 1752.
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Figura 1. Imagen del
camarin de Nuestra Sefora
del Carmen, Estepa.
Fotografia sacada por

la autora

asi, en consecuencia, suadecuacion al modelo planteado por el camarinde la
Victoria de Malaga®(Fig. 1).

En planta, siguiendo la relacion con la caja de escaleras, el camarin pre-
senta un perfil cuadrangular, abierto por la puerta de entrada, laembocadura
del camariny el propio vano de luz de la estancia(Fig. 2). En el revestimiento
del suelo se alternan en damero, losas de marmol blanco y negro, en cuyo

9. AHN, 1791: legajo 7008, libro 2, 4. La documentacion cuenta que ocuparia toda la sacristia 'y
parte de la antesacristia.
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Figura 2. Planta de Nuestra Sra. del Carmen. Fotografia tomada del "Catalogo arqueologico
artistico de la provincia de Sevilla. Tomo IV".

disefo trabajaron los canteros, Juan Antonio Blanco y Andrés de Zabala.
Este ultimo, posible autor del z6calo del camarin, trabajado en jaspe rojo y
negro, los enmarques para los emblemas labrados de las letanias lauretanas
(Rivas Carmona, 1982, pp. 442-445). En el primer cuerpo del camarin, se ha
de destacar la presencia de pilastras acanaladas, realizadas en jaspe rojoy
colocadas enlainterseccion de las paredes. El sequndo cuerpo, acusando una
mayor complejidad, se senala por la presencia de cuatro lunetos con pechinas,
entre los que se abren ventanas; dos de ellas, reales, y las otras dos, fingidas.

Por ultimo, sobre el sequndo cuerpo del camarin, descansa la cupula so-
bre cuatro ménsulas aveneradas en las que se destacan dos escudos: el del
marquesado y el otro, cuyaidentificacion ha sido imposible de realizar y con-
sideramos merecedor de un estudio independiente. La mencionada cupula
se halla dividida en ocho panos mediante unas fajas ornamentadas a base de
cabujones marmaéreos rojos, blancos y negros, que confluyen en un florén a
base de rocallasy hojas de cardo sobredoradas, gemelo al que se senalara en
la cupula del camarin de Nuestra Sefora de los Remedios.

Elmensaje iconografico desplegado en el camarin mediante el ornamento, al
que dedicaremos los proximos comentarios, responde a la exaltacién de la labor
salvificay mediadora de Maria, como madre de Diosy reinade los cielosy dela
tierra, enlaredencion del género humano que se despliega desde la sacristia
y nos habla de un discurso iconoldgico tremendamente amplio y detallado.
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Elandlisis ornamental ha de comenzarse haciendo alusion al enorme reto
que la ejecucion del mismo ha supuesto debido al mal estado del programa
pictorico en el desplegado. Ya desde la sacristia, se aderezan los paramentos
con motivos de rocalla, elementos flores, asi como con figuraciones del pozo
y la fuente, entre escudos carmelitas, como simbolos marianos. Interesante
a este respecto, podria resultar el concepto con el que fueron realizadas las
pinturas de la pared de la cajoneria, idénticas al concepto ornamental de las
realizadas en la iglesia de Nuestra Senora de Gracia, en el Convento de San
Francisco, de autoriaigualmente desconocida(Diaz Fernandez, 2023, p. 166)°.

Comenzando por los elementos mas sencillos dentro del mismo, debemos
hacerlo por el pavimento, en cuyo disefo, obra de los canteros, Juan Antonio
Blanco y Andrés de Zabala, se muestra un sencillo damero a base de losas en
marmol blanco y negro, describiendo formas ovales. También posible obrade
Andrés de Zabala, de quien hay constancia fue contratado por la Hermandad
del Rosario de Nuestra Senora del Carmen entre los anos 1763 y 1768, pudo ser
el zocalo del camarin, realizado en jaspe rojizo y negro, con enmarcamientos
cuadrangulares en los que aparecen los emblemas marianos de las letanias
lauretanas, por medio de incrustaciones de marmoles de colores (Rivas Car-
mona, 1998, pp. 442-445).

En el primer cuerpo del camarin, se ha de destacar la presencia de pilastras
acanaladas, realizadas en jaspe rojo y colocadas en la interseccion de las pa-
redes, completamente decorado por una serie de arquitecturas fingidas, cuya
funcion, tomando en consideracion la continuacion de la soleria en la propia
pintura, debia ser |la de dar cierta sensacion de amplitud al espacio. El fondo
de lacomposicion muestra una amplia galeria con arcos de medio punto, con
pilares compuesto por pilastras de orden dérico, a fin de generar un cierto
sentido de profundidad vinculado a la continuacion del disefio pavimental,
“mostrando un espacio en convergencia perspectiva cuyas potencias visuales
radicany se potencian mediante lalejania que ofrece el trampantojo pictérico
y su proximidad, en lo que al altar- retablo, se refiere, al seqguir un concepto
de espacio real”(Paez, 1991, p. 74). Repitiendo la misma estructura sobre los
tres paramentos disponibles, la diferencia radica en la propia estructura ar-
quitectdnica que en ellos se despliega, enmarcada por un enorme cortinaje a
imitacion del terciopelo rojo, sostenida por fornidos querubines semi vestidos.
Dichas propuestas arquitectonicas, muestran la estructura de un altar, con dos
cuerpos en altura, cuya materialidad pretende imitar el jaspe rojo y el marmol
blanco utilizados en la soleriay el pavimento. Version claramente simplificada

10. "Sobre unfondo verde seco aparecen motivos vegetalesy geométricos entrelazados, adornados
con pajaros y puntas de feston pintados en tonos rojos y azules, con perfiles dorados”.
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Figura 3. Diseno de Baldaquino,
Francisco de la Vega. Biblioteca
Nacional de Espana.

del dibujo de Altar Baldaquino de Francisco de la Vega, siguiendo los modelos
de José Benito Churriguera, J. B de Lobera y Herrera Barnuevo (Fig. 3).
Elperfil general del altar, asi como su estructura, recuerda al de las portadas
romanas, cuya estructura nos remite al modelo XVIIl de “Portada delicada”,
del Libro Extraordinario, de Sebastiano Serlio (Fig. 4). Sin embargo, la pieza
gue se nos presenta acusa cierta fantasia, puesto que en el caso que nos
ocupa, a ambos lados de la estructura, se ubican dos orejetas que no son,
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Figura 4. llustracion

2 Disefio de “portada
delicada” procedente del
Libro Extraordinario de
Sebastiano Serlio.

sino dos enormes roleos de acantos dorados. El banco del altar baldaquino,
siguiendo con la estética planteada en el zécalo del camarin, resalta en su
banco la imitacion del jaspe rojizo, gallonado por la insercién de canaladuras
enmarmol oscuro, dinamizado mediante los entrantesy salientes de la propia
estructura. Finalmente, coronado por un mascarén, aderezado con diversos
elementos de rocallay la cabeza alada de un angelote. El sequndo cuerpo de
la estructura, siguiendo el perfil del frontdn partido que la corona, se destaca

17
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por su hornacina central con boveda gallonada de cuarto de esfera, acogiendo
alafigura de San Pedro. Dicha hornacina, a su vez, rematada por un medallon
vegetal con la cabeza de un angelote, y flanqueada a cada por dos columnas
de orden pseudo corintio apenas ennoblecidas con delicados detalles de ro-
calla. Estas, a su vez, separadas por pilastras ornamentadas con un sencillo
motivo descendente enriquecido por las formas jugosas y naturales del ba-
rroco dieciochesco andaluz, cuyo origen, segun el propio Meyer(1994, p. 306),
refiere a una cenefa floral de origen aleman, ubicada en la iglesia parroquial
de Kamenz, sibien la estructura de sistema decorativo, mas libre, se remonta
atiempos de Roma.

A modo de division entre el sequndo cuerpo y el remate, de perfil cua-
drangular, se aprecia un entablamento quebrado, similar en sus juegos de
entrantes y salientes al perfil del z6calo inferior, acompanado de un frontén
partido decorado con dos aletas rematadas en forma de volutas. El Ultimo
cuerpo, siguiendo la misma estructura ornamental del sequndo, acoge un
tondo pictérico cuyo tema, a causa de la mala conservacion del conjunto mu-
ral, ha sido dificil distinguir, pudiendo ser una representacién de San Marcos
Evangelista. Sobre este, no podemos ignorar las falsas ménsulas decoradas
con motivos florales que complementan dicha quadratura.

laornamentacion que ocupaelinterior de los dos arcos en forma de cuerno
de toroyacogen la propia entrada al camariny unaamplia ventana, ocupando
elfondo unaamplia estructura asimétrica de jugosos zarcillos de acanto, mas
ornamentados que, siguiendo el recargado gusto propio del estilo Luis XVI,
siguenla estructura de los acantos grecorromanos, enrollados entre si, ubicado
gracias al diccionario ornamental de Meyer, concretamente, en la lamina 24.
Sobre esta masa ornamental, dividida segun una version simplificada del disefo
de A. Gottschaldt, de Chemnitz para un techo de habitacion moderno (Fig. 5).
Estructura divida en cuatro plafones iguales, en cada una de las paredes que
enmarcan la entrada, unidos a suvez por un marco polilobulado en cuyo interior
se muestran diversas escenas de paisaje en cuya composicionintegran las le-
tanias lauretanasy diversos atributos referidos ala promesa de lavida eternay
laautoridad omnipresente de Dios. Entre ellos, el pozo “pozo de aguas vivas...”;
el olivo“como gallardo enlallanura”; la escalera de Jacob “Y tuvo un sueno; sono
conunaescaleraapoyadaen latierray cuyacimatocabaloscielos, y he aquique
los &ngeles de Dios sabian y bajaban por ella”; la palmera, etc. (Fig. 6). Debiendo
destacar la presencia del trono vacio, en espera de la segunda venida de Cristo
o Etimasia, simbolo este, a su vez, del triunfo sobre la muerte.

En relacion a la estructura del ventanal que nos ocupa, se ha de senalar
la importancia de sus dos hojas, realizadas en madera en cuyos casetones,
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Figurab. llustracion 4 Diseno geomeétrico de A. Gottschaldt, de Chemnitz. Localizado en el libro
de ornamentacion de Meyer.

rectangulares, quedan testigos pictoricos de diversas escenas de paisaje, cuya
mala conservacion han hecho imposible identificar, mas alla de su vinculacion
alrococo6 frances.

Por otro lado, el disefo de la puerta de entrada, dividido en cabujones oc-
togonales, muy similar al disefio que propone Meyer (1994, p. 24) en el dibujo
11delaldminadoce, entonosrojizos y dorados, ornamentados conrocalla en
su interior.

Retomando la estructura del camarin, el sequndo cuerpo, haciendo presen-
te una mayor complejidad compositiva, se sefiala por la presencia de cuatro
lunetos con pechinas, entre los que se abren ventanas; dos de ellas reales y
las otras dos, fingidas, en cuya construccién se ha entremezclado el uso de
la madera sobredorada, junto a la pintura, presentando una sencilla cenefa
vegetal similar alas del resto que se dispersan por el camariny unos cortinajes
abiertos sostenidos por angeles, muy similares en su composicion a los que
propusiera Alonso Cano en sus dibujos, pudiendo poner como ejemplo dos

19



El sistema de las artes: representacion, podery cultura visual en la época moderna

120

Figura 6. Detalle de pintura
mural, con el motivo del ‘pozo
de aguas vivas', ubicado en el
camarin de Nuestra Senora del
Carmen. Fotografia de la autora.

sencillos dibujos en papel amarillento y verjurado, realizado a plumay con
tinta marron. Asi, como en el angel ubicado en la parte inferior, en un boceto
realizado por el mismo autor.

El tercer cuerpo esta compuesto por cuatro lunetos y sus pechinas, bor-
deadas por madera sobredorada y ornamentadas en su interior con diversas
decoraciones florales de estilo rococé. Sobre este descansa la cUpula sobre
cuatro ménsulas aveneradas en las que se destacan dos escudos: el del mar-
quesadoy otro, cuya identificacion ha sido imposible de realizary consideramos
merecedor de un estudio independiente. No obstante, se ha querido especular
su posible alusion a las familias que, mediante sus donaciones, sufragaron las
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obras del camarin. En el tambor de la cupula se sefalan diversos remates, uni-
dosalos nervios diversos roleos conformados por cintas de rocallay conchas.
Por ultimo, laya mencionada cupula se halla dividida en ocho panos, mediante
unas fajas, ornamentadas a base de cabujones marmoreos rojos, blancosy
negros, con divisiones y subdivisiones sencillas del triangulo equilatero, que
resguardan no solo laimagen de los evangelistas, sino también del papa, junto
a otras divisiones en compartimentos que confluyen en una roseta de ocho
puntas, con hojas de acanto sobredoradas.

s.2. CAMARIN OCULTO/RETABLO CAMARIN

Este seqgundo tipo, contando con un mayor numero de ejemplares por toda
la geografia sevillana, responde a un diseno mas sencillo en su estructura,
caracterizado por sudesconexionrespecto al interior del templo. Para Kiibler
(1957)es apenas“unincidente trascendental, sin apenas tratamiento externo”
(p. 286). Aligual que el anterior, quizas por depender enteramente del retablo
como fachada, se identifica por contener complicados pasajes y escaleras
tras el mismo, quedando de forma mas o menos usual, al igual que en el caso
anterior, unido o, en su defecto, a escasos metros, del sagrario.

Retablo camarin de la capilla de San José de Sevilla

Frente alaamplia coleccion de camarines ocultos que pueblan lasiglesias de
la capital hispalense, es imperativo centrarse en uno, cuya factura ha pasado,
ciertamente, inadvertida, ante lamagnitud del conjunto en el que se inserta, el
retablo- camarin de la capilla de San José. Uno de los espacios mas hermososy
sorprendentes que se hallan en Sevillay la Ultima gran empresa arquitectonica
del siglo XVIll realizada en la ciudad. Culmen, no solo en la factura del cama-
rin si no, también, en su relacién con el espacio que lo rodea, de las proezas
artisticas que fueron gestadas durante unos de los periodos mas fructiferos
del arte sevillano, el Barroco (Hernandez Nunez, 2018, p. 67)(Fig. 7).

No obstante, el apartado que nos interesa en lalarga historia constructiva
de esta capilla comienza a partir de 1746 cuando, una vez terminada la misma
y atendiendo al enorme revulsivo que tuvo la devocion a San José, se estimé
necesario ampliarla ante la inmensa cantidad de fieles que, en apenas unos
pocos anos, habia acogido esta piedad. Tal fue el calibre de esta obra de am-
pliacion, apoyada por el cabildo al afirmar que querian una obra que no tuviera
parangdn en Sevilla que la conclusion total de lamisma, incluyendo su fastuoso
ornato, no tuvo lugar hasta 1786. A esta extensa ampliacidn, disefada por los

propios carpinteros que eran hermanos de la cofradia, responde “el cruceroy -
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Figura 7. Camarin de la capilla de San
José, Sevilla. Fotografia de la autora

el presbitero, el tramo del coro, la decoracién de estos espacios y la portada
principal’(Hernandez NUfez, 2018, p. 68). Lo interesante de mencionar lalabor
de disefo de estos carpinteros, radica en la propia concepcién del espacio,
configuradaatravés de un concepto unitarioy recogido, por cuyas cualidades,
bien podriamos asimilar con un camarin.

Habiendo terminado con el muy resumido arco cronolégico de la capilla de
San José y debiendo centrarnos en su camarin y su relacién con el resto de
la capilla, se ha de incidir primeramente en su planta, una sencilla estructura
de cruz latina y nave unica, sin capillas laterales y con un coro y transeptos
bastante cortos, todo ello con el fin de dar cabida al camarin y, mas concre-
tamente, con laintencién de convertirlo en el punto focal de un espacio, por
cuyas medidas, genera una falsa sensacion de profundidad(CruzIsidoro, 2015,
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pp. 93-95). Todo ello con la intencién de crear en el espectador la sensacion
de hallarse dentro de unrelicario, dentro del cual, lareliquia en cuestién es el
camarinylaimagen en cuyo interior se expone. Asi mismo, al analizar la capilla
de San José, como macro- camarin, se ha de comenzar haciendo alusion a
los valores perceptivos inalienables al propio espacio religioso, entre ellos
el acto performativo de abrir una nueva dimension, en el plano de lo profano,
para acceder a la experiencia de lo numinoso (Scharfenort, 2001, p. 98). En
consecuencia, ejerciendo el propio templo como puerta y puente entre am-
bos mundos, dos ambitos distintos de la realidad. Una vez cruzado el umbral
hacia lo sagrado, la propia capilla habria de concentrar en su construccion,
apoyandose en el profuso aparato ornamental en él recogido, “una realidad-
la divina- diferente de las realidades naturales™, haciendo uso del lenguaje
visual de la experiencia cotidiana para atisbar analégicamente la otreidad
del misterium tremendum, propio de la experiencia religiosa™, en este caso
y a diferencia del camarin, haciendo accesible un pequeno trozo de la gloria
celeste a los sentidos, desbordados y perceptivos, de los fieles extasiados
ante la hierofania que resultaba en si el acto de la liturgia. El desdoblamiento
gue se pretende en la experiencia de la capilla de San José, respecto al mun-
danal exterior, radica, no so6lo en su profuso ornamento, sino en sus sombras
arrojadas y artificiosas en las que el alma piadosa halla cierto refugio. Una
clara oposicion sensual y dramatica entre la luz divina, constante y natural,
frente ala sombra que no nos es dada, sino impuesta desde la artificiosidad,
acentuando el poder de suantagonicaacompanante. Expresion esta primera,
igualmente, de dos espacios aparentemente opuestos como son el del cieloy
latierra, pero que enlaarquitecturade dicha capilla no s6lo se unen sino que
trabajan en comunién para centrar sus esfuerzos en el realce del retablo mayor
y méas concretamente del sencillo, pero no menos interesante, camarin oculto®.

Pese a la miriada de elementos vegetales, rocallas, figuras ondulantes y
sinuosos angelotes, todo se reduce a meros caprichos destinados aacrecentar
visualmente la importancia destinada a la hornacina central del retablo que
es, a suvez el camarin de San José. Una espléndida pieza, cuya embocadura,
en forma de arco trilobulado, se puede describir como una suerte de rompi-
miento de gloria formado por nubes y cabezas de querubines, bajo disefo de
Pedro Roldan. La estructura arquitecténica del camarin, respecto a las for-
mas abigarradas y excesivas del retablo, acusa una enorme sencillez, apenas
una franca estancia cubierta por una boveda de media naranja, gallonada,

1. https://encyclopaedia.herdereditorial.com/wiki/Lo_sagrado_y_lo_profano (03/03/2026)
12. Scharfenort 2001, 98.
13. Garcia- Garciay Montero- Fernandez 2020, 159- 179
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proyectada a través de una mayor profundidad en el retablo, hecho compro-
bable al revisar la trasera del mismo en su acceso. De hecho, asimple vista, las
formas concavas del camarin, confluyen respecto a la convexidad del propio
retablo y la estructura ornamental de toda la capilla. Respecto al ornamento
que dinamiza la estructura de dicha estancia, la variedad es practicamente
nula, centrdndose esencialmente en medios relieves en madera sobredorada,
cuyos disefos se centran esencialmente en la influencia francesa y concre-
tamente, en el tratado del maestro Juste- Aurele Meissonier, fundamental
en la difusion y la popularizacion de la rocalla y el gusto por la asimetria que
vendria a marcar cierta carta de naturaleza en los retablos y fachadas de la
segunda mitad del siglo XVIIl. Rasgos estos, ademas, claramente perceptibles
en el retablo camarin que se esta analizando y en otros tantos camarines que
han sido objeto de analisis en este catalogo, dato interesante si tomamos en
consideracion la pobre repercusion que tuvo larocalla sobre el arte peninsular
de dicha centuria pese alas politicas aperturistas llevadas a cabo por Felipe Vy
sus evidentes esfuerzos en materiaartistica, al propiciar una mayor influencia
delofrancésyloitaliano, desde la corte madrilefa hastalos talleresy centros
locales, hecho que hace sencillo establecer conexiones respecto al uso de
estampasy lalocalizacién en la afectacién de dichas influencias.

De vuelta al camarin de San José, en Sevilla y su sencillo ornamento, se
hace apropiado comenzar por los relieves de la boveda de cuarto de esfera,
divididaasuvezen siete panos, cuya simeétricay tectonica estructura, adjetivos
antagonicos de los principios rectores del rococo, no son impedimento para
atisbar su esenciaenlaartificiosidad y naturalista plasticidad de sus disenos.
Taly como presenta la cartela o cartuche, en forma de rocalla, con sinuosos
motivos vegetales, siguiendo la clasica hoja de alcachofa, famosa en los dise-
nos de Meissonier, variando en formay tamano en cada pano, adaptandose a
las necesidades del espacio mediante el desbordamiento de dichos rebordes
vegetales, conformando una curiosa trama de ondulantes hojarascas(Fig. 8).

Descendiendo por el camarin, hallamos un entablamento corrido y moldu-
rado, ornamentado por varias pilastras acanaladas en cuyo capitel, pseudo
dédrico, se apreciaunaltorelieve floral, probablemente unjacinto, sitomamos
en consideracion laimportancia de estaflor enlaiconografiajosefina, sequido
de unaguirnalda de ces cuya asimilacion con el mundo vegetal podrian asimi-
larlas alarocalla. Llegando al tercer cuerpo en altura del camarin, encontramos
tres paneles de madera sobredorados cuya talla sigue el patron de rocallas
que se percibe en la béveda, diversos cartouches de mayor tamano a los ya
mencionados anteriormente, teniendo su nicleo en un 6valo a cuyo alrededor
se va conformando la rocalla, un conjunto de hojas a medio camino entre lo
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Figura 8. Detalle ornamental de
cartouche y rocalla, paramento
ubicado en el camarin de la Capilla de
San Joseé. Fotografia de la autora.

organico y lo vegetal, en forma de ces. Abrupto corte de rocallas y simetria
en este camarin, se destaca la puerta de acceso a él, una sencilla estructura
marcada inicialmente por un sencillo enmarque en forma de cartelarecortada,
mixtilinea, en cuyo interior, dividido en tres partes por una cena que, tratando
de emular un trapecio simétrico, alude a la cruz cristifera, mostrando en su
interior, como principal repertorio ornamental, aun simétrico- quizas que-
dando todavia anclado en el clasico palladianismo europeo-y ligero aunque
carente del movimiento exuberante, aunque pesado, presente en el resto del
retablo e incluso en toda la capilla. Basado este en dos cintas en forma de “C”
terminados en volutas y aderezados con toda una serie de hojas rizadas, tan
propias delimaginario artistico asociado ala obra de Meissonnier (Fernandez

Martin, 1999, p. 301). 125
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De este modo, al concluir el analisis de la sencilla pieza que se guarda en
la Capilla de San José, se puede aseverar gue nos hallamos ante uno de los
mas desapercibidos ejemplos de camarin oculto, también es el que, a juicio
del autor, con mayor genio e inventiva supo reinterpretar los valores psicol6-
gicos y religiosos asociados a este espacio, aprovechando el entorno que le
vino impuesto, para realzar el objeto de su devocién. En consecuencia, sibien
la propia estructuray las aplicaciones decorativas del camarin propiamente
dicho, podrian resultar y son, por si solas, un motivo bastante banal, han de
entenderse estas como nexos de union con el programa ornamental del re-
tablo. Y este, a suvez, como transicion con la propia estructuray la sucesion
de retablos, lienzos y pinturas murales que ocupan la capilla, conformando
asi un conjunto unitario y organico, cuya funcién mas que la de un edificio
podria considerarse lade un enormerelicario tecténico. Y este, a suvez, como
transicién conlapropiaestructuraylasucesion de retablos, lienzosy pinturas
murales que ocupan la capilla, conformando asi un conjunto unitario y organico,
cuya funcion, mas que la de un edificio, podria considerarse la de un enorme
relicario tectonico. El verdadero centro de la hierofania. A cuyo corazon, dirige
alfiel, eneltransito de la entrada a la nave central, quedando transformados los
espectadores, en elementos contemplativos de lo numinoso, cuya presencia
yano soloacontece conlavisionde laimagen, sino enlaimpresion del retablo
y el abrazo del camarin hornacina a la figura de San Joseé.

Camarin De La Virgen Del Rosario De La Iglesia De Santo Domingo, Ecija

La capilla de Ntra. Sefnora del Rosario, contenedora de su fastuoso camarin
y ubicada en el convento de San Pablo y Santo Domingo en Ecija, ha sido
considerada y se encumbra a dia de hoy como una de las grandes joyas del
barroco ecijano y andaluz. El homologo en la tipologia de camarin oculto del
camarin- torre de la Victoria, en Malaga.

Aprovechando el momento de esplendor econémico del que disfruté Ecija
en el siglo XVIll'y la prolifica vida artistica que en ella se desarrolld, la fabrica
del convento de San Pablo y Santo Domingo recibié multitud de reformasy
mejoras, destacando entre ellas, la Capilla de Nuestra Sefora del Rosario, ubi-
cada alos pies de la nave del Evangelio y separado del resto del conjunto por
una suntuosa reja, coronandose con un suntuoso retablo junto a su camarin.
Estableciendo claras vinculaciones con los camarines estepenos, la capilla
se halla ornamentada por un zécalo de marmoles rojo y negro con motivos
romboidales, geométricos, dinamizados por algunos pinjantes, en cuya labor
participo6 el maestro cantero Juan Antonio Blanco. De nuevo y aunque amenor
escala, se aprecialaideade doble camarin, entendiendo la propia capillacomo
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un elemento de separacion simbolica entre el espacio terrenal y el divino, a
falta de la clasica escalera que, en casos mas suntuosos, encargandose esta
deltransito espacial entre ambos ambitos. Las obras de la capilla se finalizaron
entornoa1761.

Elactualretablo que corona el conjunto de la capilla de la Virgen del Rosario
esunade las grandes obras de laretablisticarococ6. Datandose su ereccién en
tornoa1776, si se tomaen consideracion lafechade obras de la clipula que corona
dicho espacio. Un retablo- camarin, diadfano, en cuya estructura se fusionan
dos estancias diferencias, conformando una Unica maquina, en perspectiva:
el camarin y la capilla. En el caso de este retablo se pierde completamente
cualquier sentido estructural, dando lugar a un lujoso encaje lignario en el que
la rocalla, sustituyendo al estipite, devora las tres dimensiones del conjunto,
proyectandose las mismas hacia la embocadura del camarin, concibiéndolo
como un historiado rompimiento de gloriay conectandose ambas estructuras
de formainterna por las dos puertas de acceso que, hallandose en el banco del
retablo, continuan con los motivos de incipiente rocalla. EI camarin se eleva
como una sencilla estructura pentagonal, cuyos paramentos se hallan dina-
mizados por sencillas pilastras con capiteles pseudo- doricosy coronada por
una cupula de casquete dividida en ocho panos. Sencillez arquitectonica que
halla su contrapunto en el encaje ornamental que lo ahoga y lo somete a sus
caprichos, transformando la estanciay su percepcion mediante el movimiento
sugerido por las yeserias, pinturasy el estratégico uso de la luz.

Respecto al mensaje iconografico desarrollado a través de su ornamento,
serialogico retomar el papel salvifico de Mariay su labor como intercesora de
lahumanidad ante Dios, asi como la batalla espiritual del Rosario, cuya leyenda
se halla estrechamente vinculada al fervor de su devocion y la ereccién del
propio camarin.

El pavimento es una estructura sencilla claramente vinculada a la estela
estepena mediante el uso conjunto, en la conformacion de un sencillo damero,
deljaspe rojo y negro, probablemente traido desde las canteras malacitanas,
continuacion del pavimento que acompana a la capillay muestra de la muy
posible mano de Juan Antonio Blanco enla ereccién de dicho camarin (Fig. 9).
Siguiendo el modelo compositivo del Carmen de Estepa, continla en ascen-
dente conunsencillo zdcalo que recorre perimetralmente la nave del camarin
y que dotan de una mayor suntuosidad el conjunto. El zécalo se conforma por
placas marmoreas con motivos geomeétricosy rematados por unos pinaculos
de forma sinuosa.

El segundo cuerpo unifica en sucomposicién pintura, yeseria, esculturay
otros pequenos caprichos. Sobre un fondo verde se perciben pequenas pinturas
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Figura 9. Detalle pavimento,
ubicado en el camarin de
Nuestra sefora del Rosario,
en el convento de Santo
Domingo de Ecija. Fotografia
de la autora.

que nos muestran las letanias lauretanas y sencillas guirnaldas de flores bas-
tante estereotipicas. Acusan dichas piezas cierta afectacion de las pinturas
que hoy dia se conservan en las hojas de las ventanas del camarin estepeno
de Nuestra Senora del Carmen. Sobre esta base pictorica se desarrolla una
auténtica amalgama de rocaille en la que la inhibicion de los ejemplos ante-
riores queda olvidada, libres de los constrenimientos del soporte, haciendo
asi predominar un sentido de desmoronamiento que enlaza con la arquitec-
tura del retablo que hace las veces de fachada. Siendo la gran protagonista
la rocalla, la composicion sigue un eje radical, teniendo su nucleo en torno a
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Figura 10. Diserio de
Cartouche Nouveau de
Pierre Edmé Babel

la ventana principal, enmarcada por una cartela excesiva y dominada por la
rocalla, motivos florales y cabezas aladas de angelotes, cuya referencia mas
proxima la encontramos en el Cartouche Nouveau de Pierre Edmé Babel (Fig.
10y Fig. 11). Modelo exagerado en el ejemplo ecijano por la propia sensibilidad
estéticay piadosa de la geografia que hizo suya dicha afectacién electiva, por
medio de diversas cintas a medio camino entre el ornamento auricular y la
rocalla que sirven de nexo entre la ventanay el z6calo inferior.
Desplegandose sobre el paramento y buscando acentuar los juegos con-
sequidos mediante luz natural y artificial encontramos pequenos espejos de

plata que, al reflejar la luz de las velas o la del sol, dotan al conjunto de unos 199
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Figura 11. Detalle espejo y rocallas,
ubicado en el camarin de Nuestra
sefora del Rosario, en el convento
de Santo Domingo de Ecija.
Fotografia de la autora.

claroscuros pictéricos, hecho que debia ensalzar el misticismo de la mario-
fania impresa en el conjunto. La referencia para el cartouche que embellece
dichos espejos, elemento que debia remitir, igualmente, al caracter femenino
y regio de la estancia, se halla en la portada del Livre de legumes inventées et
dessinees de Juste Aurele Meissonnier. Asicomo otros, también del artistica,
como el disefio de marco para unaobrade Apolo sobre su carro solar, producto
de una serie de siete planchas.

Introduciendo la escultura al conjunto ornamental del camarin, se ha de
hacer alusion al complejo ornamental ubicado en las pilastras. Una enredada
cintade ces auriculares y rocallas enredadas que descienden hasta el zocalo
y tienen su origen a los pies de un angelote tenante, los ocho que se localizan
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en el camarin, en diferentes y esforzadas poses, generando un magnifico
estudio de la anatomia infantil y cuya labor no es otra mas que la de sostener
el capitel que soporta el tambor de la cupula, acentuando asi la sensacion de
desmoronamiento ya comentada con anterioridad. El ornamento ubicado en el
estrecho espacio entre las pilastras encontramos pequenos roleos enrollados
de hojas de acanto.

Ascendiendo en altura, llegamos al entablamento, estriado y escalonado en
dos alturas, conformando una pieza compleja de dos anillos, cuyo retranquea-
miento, acentuado este por el propio volumen de los capiteles que coronan las
pilastras, hace mas dinamica su estructura. Esta se orna con varias cabezas
de angeles ubicados en diferentes cartelas, cuyas referencias se hallan en
diferentes obras de Meissonier, como la portada del Libro de Ornamentos,
asicomo diversos cartouches del disenador aleméan Franz Xaver Habermann.
Junto a diversas pinturas, de nuevo, con motivo de las laudas lauretanas. En
el segundo anillo en ascensioén, las pilastras tienen su continuacién mediante
varios abscesos que constituyen pedestales, caprichos a base de rocallas y
elementos vegetales mas que una estructura arquitecténica como tal, sobre
los cuales se ubican diversos angeles tenantes, cada uno en diferentesy es-
corzadas posturas, simulando sostener la clpula, obra muy probablemente
de Marcelino Roldan Serallonga.

El conjunto se culmina conla cipula que coronatodala estanciay la digni-
fica. De nuevoy estableciendo cierto nexo de unién compositivo, se mantiene
el fondo verde claro con pequenos caprichos pictéricos, con variados motivos
floralesy encintados que, por estereotipicos, no se ha considerado relevante
buscar la fuente de su disefo. La cupula puede dividirse en dos niveles, divi-
didos por un cinturén perimetral realizado en madera sobredorada. En este
primer nivel, de mayor envergadura, se mantiene la division de la estructura
en ocho panos divididos por costillas que se enlazan a las pilastras que rodean
la estructura del camarin. Dichas costillas contienen dos pequenas cintas
verticales con motivos florales que enmarcan su motivo central, una suntuosa
cinta en yeso con motivo de rocallas y motivos auriculares que descienden
hasta el tambor de la cupula.

Enloquerefiere alos panos, sobre unabase geométrica a base de motivos
lobulados, recortando la silueta del mismo y alterando su percepcion visual.
La clasica geometria que nos muestran estas finas lineas realizadas en yeso
sobredorado se complejiza al introducir en su interior pequefios detalles de
hojarascatrenzada, conteniendo en suinterior, al igual que en el nivel inferior
del camarin, una ventana central a cuyo alrededor se desarrolla el entramado

ornamental del pafio, acompanado de dos pequenos espejos de menor tamano -
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Figura 12. Diseno de Cartouche
de Nicolas Pineau. Panneau orné
de motifs rocailles et chinois,
vers 1735. Fuente: https://www.
proantic.com/magazine/rococo-
co-de-nicolas-pineau-a-cindy-
sherman/

que imitany reutilizan los modelos anteriormente mencionados. Culminados
estos por diferentes remates que oscilan entre diversas fantasias marinas
aveneradas, coronas florales y de hojarasca, etc., todas ellas con el comun
denominador de tender a cierto desfallecimiento, aumentando asila sensacion
de derrumbamiento que prima en todo el conjunto. Este nivel se conecta con
el Ultimo mediante dos pequenos motivos alternados simétricamente, hojas
de acantoy cintas enrolladas cuya funcion no es otra mas que la de establecer
un nexo entre ambos cuerpos. Las costillas que dividen los panos, en este
caso son mas cortasy prescinden del ornamento pictorico, continuando con
los motivos de yeseria. En su interior, de nuevo ocupando el espacio varios
espejos, se vitalizan mediante diversos cartouches cuyo disefio oscila entre
elmovimientoy lafantasia vegetal de Meissonier, asi como el desbordamiento
en ascendente de los disenos de Jean Mondon, mas cuyo ejemplo mas claro
lo encontramos en los cartouches de Nicolas Pineau (Fig. 12).
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Al centro, culminando el camarin, se hallauna curiosaroseta de ocho puntas
enlacual, enlugar de encontrar pétalos, se ven diversos ejercicios de rocalla
que caen hacia abajo.

Se nos muestraasiun excelso ejemplo de lalabor ornamental desarrollada,
no solo como elemento dinamizador del conjunto, sino como eje directorenla
percepcion espacial del mismo. En este caso el ornamento trata de dar cierta
sensacion de derrumbamientoy densidad, como sirealmente estuviera hecho
derios de oro que caen, fundentes, sobre el pavimento del camarin, acentuando
asila percepcion del fiel de hallarse frente a un rompimiento de gloria.

6. Conclusiones

Amodo de consideraciones finales, se concluye con el presente trabajo como
el camarin constituye una de las manifestaciones mas complejas del barroco
andaluzal erigirse entre sus pares, aquellas arquitecturas secundarias insertas
en el organismo del templo, como nucleo simbdlico, escenograficoy teoldgico
del mismo. El valor del camarin residia, en el contexto de la cultura contrarre-
formista, en su sintesis de la teatralizacion del espacio sagradoy sus valores,
alhacerlas veces de rompimiento de gloria, un pequeno fragmento de Paraiso
capaz de facilitar la experiencia hierofanica al fiel entregado al misticismo de
lo numinoso. Su configuracion, por otra parte, - yafueraatravés del camarin-
torre o del retablo camarin- responde a un programa persuasivo, integrado a
través de la configuracién de una obra de arte total, destinado a intensificar
lacontemplacién devocional. Porlo cual, el ornamento, lejos de seraccesorio,
adquirié unvalor teolégico y sensorial fundamental, al hacerse la via de acceso
mas directa, por medio de lo bello, alo trascendente. En definitiva, el camarin
se revela ante los ojos de quienes lo estudian como un relicario tectonico a
través de cuyos valores, amedio camino entre el espacio liminal para el espi-
rituy el efectismo de un rompimiento de gloria escultorico, se apreciala mas
excelente culminacién del lenguaje barroco, convirtiendo al fiel en espectador
y participe contemplativo de las manifestaciones de lo divino.
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Resumen

Alolargo del siglo XVII, y especialmente durante el reinado de Felipe IV, la plata
civil adquiere una gran significacién en el escenario doméstico como signo
de lujo y ostentacion. El desarrollo de la investigacion de la plata de uso civil
se asocia al auge de los estudios sobre la cultura material y social. A través
de fuentes documentales y de las piezas conservadas se analizan distintos
objetos de plata de uso profano agrupando las tipologias por su funcion do-
mésticay cotidiana.

Palabras clave
Plata civil, Felipe IV, 1625, Annus Mirabilis, siglo XVII.

Abstract

Throughout the 17th century, and especially during the reign of Philip IV, ci-
vil silver acquired great significance in the domestic setting as a symbol of
luxury and ostentation. The development of research into silver civil use is
associated with the rise of studies on material and social culture. Using do-
cumentary sources and preserved pieces, various silver objects for profane
use are analyzed, grouping the different types according to their domestic
and everyday function.
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I. Introduccién

Los estudios sobre la orfebreria doméstica estan actualmente en alzatras una
etapaenlaque predominabalainvestigacién sobre la plateria de usoreligioso.
Comoresultado del desarrollo de los estudios sobre cultura material y social se
haincrementado una fructifera linea de investigacion que se centraenla plata
de uso civil tanto desde el punto de vista artistico como de la historia social. Las
investigaciones meramente formalistas, de catalogaciény de documentacion
sobre orfebreria profana resultan un tanto arduas, fundamentalmente por la
dificultad de acceder a las piezas. En muchos casos se encuentran en manos
de colecciones privadas, alo que se suma la escasez de objetos conservados
como resultado de las nuevas propuestas estilisticas y de las necesidades
economicas que provocaban que muchos terminaran en el crisol para su
reutilizacion. Este tipo de piezas se adaptaban a las fluctuaciones de valor y
ala creacién de otras nuevas. A esto hay que unir el desgaste por elusoy las
transferencias producidas a lo largo del tiempo.

Las pocas de piezas conservadas condicionan el estudio de la plata civil
espanolade los siglos XVIly XVII. Existen varias fuentes de informacién para su
estudio(Lépez-Yarto Elizalde, 2001), pero la esencial es la fuente documental,
almargen de la propia pieza fisica conservada. El analisis de los inventarios de
bienes tanto post mortem como los derivados de la entrega de dotes, ademas
de otros documentos notariales tales como codicilos, tasaciones o adjudica-
ciones a herederos, permiten realizar un estudio elocuente de las diferentes
tipologias asociadas a los distintos @mbitos de la vida privada, asi como de-
terminar las funciones de las piezas y precisar sus distintas denominaciones.
Estos documentos también permiten abordar otros aspectosrelacionados con
la historia socialy economica. Revelan quiénes eran sus propietarios, qué nivel
patrimonial poseian en funcion de su estatusy suactividad profesional, ademas
de aportar referencias cuantitativas sobre el valor y precio de los objetos.

Una muestra de la informacién que proporciona la documentacion de ar-
chivo se puede apreciar en larelacion de objetos de plata labrada con los que
viajaba Juan Alonso Pimentely Herrera(1576-1621), V duque de Benavente desde
1576, tras la muerte de su hermano Luis Pimentel, VIl conde de Benavente,
VIll conde de Mayorga y Il conde de Villalén, uno de los representantes mas
destacados de la alta nobleza castellana de los reinados de Felipe Il y Felipe
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[ll. Fue virrey de Valencia entre 1598 y 1602, y de Napoles desde 1602 a 1610.
Viaj6 a Flandes en 1606 con un espléndido ajuar de plata profana, destacando
las piezas de vajilla entre las que figuraban veinte platos medianos, seis can-
deleros,dos cantimploras, dos fuentes con dos jarras, dos garrafas labradas,
varios bernegales (uno, en forma de barco con asas vueltas, otro, redondo
acanalado con dos asas, entre otros), un plato con sus tijeras despabiladeras
de larga cadena, un salero, azucarero y pimentero dorados, dos aceiteras
doradas, tres tazas lisas y doradas con pie alto, un azafate grande cubierto
de animales por dentro, ademas de varias piezas para el aseo como una bacia
con su aguamanil y una caja con tapa para el jabon'. En esta relacion, fechada
en Napoles el 6 de marzo de 1606, también se registran los pesos de las piezas
y el valor de las hechuras, lo que hace que el documento sea una fuente muy
reveladora para analizar aspectos economicos.

Ademas, es muy significativo que en la mayoria de los inventarios el nimero
de piezas de plata labraday joyas suponen un tanto por ciento muy elevado de
la totalidad de los bienes. Sirva de ejemplo el inventario post mortem de don
Enrique de Guzman, Il Conde de Olivares, que se llevo a cabo en Madrid entre
marzo de 1607y enero de 1608. La tasacién de todos los bienes ascendid a més
de 200.000 reales, registrandose distintas partidas entre las que destacaban
los tapices, los objetos de plataylaropablanca. Ellote de la plata labrada fue
el segundo mas valorado (46.800 reales), y estaba compuesto de mas de 350
piezas de plata civil (Ortega Jiménez, 2024).

Lapinturase convierte en unafuente secundaria fundamental para conocer
la plata labrada de uso civil. EI género del bodegdn es el que mas informacién
aporta, pero también las obras de tematica religiosa que recrean escenas
de pasajes biblicos de diferentes bodas y banquetes, asi como de la Ultima
Cena, se hacen eco del uso de vajillas de plata, ademas de las representa-
ciones profanas de celebraciones civiles relacionadas con los monarcas y
la nobleza. Célebres son los bodegones de Francisco Barrera (+ 1658), Juan
Bautista de Espinosa, documentado en Madrid y Toledo entre 1621y 1641, y
Antonio de Pereda(1611-1678), que reproducen un variado repertorio de jarros,
fuentes, bandejas, salvillas y bernegales que corresponden a modelos de la
primera mitad del siglo XVII (Puerta Rosell, 1999). Asi mismo, son muchos los
ejemplos de representaciones coetaneas de banquetes, bodas o festines de
caracter religioso que se escenifican como mansiones palaciegas en las que
las vajillas de plata se disponen en suntuosos aparadores de gradillas que
servian para mostrar a las visitas los ostentosos conjuntos de plata labrada

1. Archivo Histérico de la Nobleza (AHN). Osuna, C 429, D196, f. 2-4 .y v.
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Fig. 1. Francisco de Gutiérrez, Banquete de Esther, h. 1666, Museo de Bellas Artes de Asturias.
Imagen: www.museobbaa.com

que se utilizaban como servicio de mesa(fuentes, jarras, bernegales, bandejas,
salvillas, saleros, etc.). Se pueden destacar algunos ejemplos como la pintura
del Festin de Herodes, obra de Juan Carreno de Miranda, realizada hacia 1644
(The Bowes Museum, Barnard Castle) en la que en una de las paredes cubre
conunsuntuoso aparador de gradillas para emular los que decoraban lasricas
mansiones de la época. Igualmente, en la obra que Bartolomé Roman dedica
a La pardbola del banquete de bodas (Monasterio de la Encarnacion, Madrid)
se puede apreciar, tras los comensales, este tipo de aparador en el que pla-
tos, fuentesy jarras se disponen en gradas. Hacia el afno 1666, Francisco de
Gutiérrezrecreaen el Banquete de Esther(Museo de Bellas Artes de Asturias),
de forma muy teatral entre imponentes arquitecturas, dos ricos aparadores
dispuestos bajo doseles repletos de variadas y suntuosas piezas (Fig. 1), que
aluden alas barrocas celebraciones de la Corte de Felipe IV (Heredia Moreno,
2007). La version que Matias de Arteaga realiza de La pardabola del banquete
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de bodas (Hermandad Sacramental del Sagrario, Sevilla), aunque fechada a
finales del siglo XVII, también muestra el tipico expositor en gradillas, ala vez
que se detiene en detallar las piezas de vajillas que aparecen en la mesa, toda
una exhibicion de riqueza.

Otras fuentes que aportan informacion son los libros de viajeros que des-
criben los ricos ajuares de las casas barrocas espanolas, poniéndolas en re-
lacion conla posicidn socialy el estatus de sus duenos. La literatura espanola
del Siglo de Oro también aporta gran cantidad de ideasy reflexiones sobre la
valoracion de la plata labrada, y sobre los distintos matices que surgen de la
interpretacion de su uso(Portus Pérez, 2007). Por otra parte, las relaciones de
viajesylascronicas de las fiestas publicas asociadas ala Coronayalanobleza,
aunque con ciertos alardes retoricos, exponen laasombrosa riqueza de plata
de las grandes casas espanolas del siglo XVII. Entre los relatos de viajeros
extranjeros que visitan Espana en el Seiscientos destaca el diario de viaje del
cardenal Francisco Barberini, sobrino y legado del Papa, que en 1626 visito la
Corte de Madrid y participé en la vida de palacio. Este viaje fue narrado en un
Diario de Viaje escrito por su secretario, el erudito italiano, mecenasy colec-
cionista Cassiano dal Pozzo (+1657). En este Diario se describe la ostentacion
de las mansiones nobiliarias. De hecho, el autor resefa con asombro la plata
del Duque de Pastranay los magnificos candelabros de plata de los Principes
de Esquilache (Anselmi, 2004).

2. Dela vida doméstica.
Luyjo, ostentacidn y austeridad

Alolargo del siglo XVIl los objetos de plata labrada adquieren una gran signi-
ficacién en el escenario doméstico. Se encuentran asociados al gusto por la
suntuosidad enladecoracion de interiores que comparten tanto los miembros
delaCorte comolanoblezay elalto clero. Este consumo de objetos suntuarios
serdasumido por los grupos sociales emergentes(financieros, comerciantes,
oficiales reales, entre otros) que querian “vivir noblemente”, y amedida que el
espiritu del Barroco va dominando la Corte de Felipe IV el lujoy la ostentacion
se generalizan entre las clases econémicamente mas fuertes. La adquisicién
de piezas de platalabrada se convertiria en una de las acciones mas elocuentes
para expresar el triunfo social y econdémico.

Durante el reinado de Felipe IV (1621-1665) se fomentd la cultura de la osten-
tacion, laaparienciayla suntuosidad. Se produjeron distintos y variados acon-
tecimientos que mostraron la opulencia enla que se desarrollaba el ceremonial
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domeéstico de la Corte y de las grandes familias nobles. Se pueden destacar,
entre otros muchos episodios, la visita que en 1623 el principe de Gales realizé a
Madrid que conllevo una serie de celebraciones organizadas tanto por la Corona
como por lanobleza. Uno de los agasajos mas destacados fue el banquete que
le ofrecio en su palacio el Conde de Monterrey. Para tal ocasion se montaron
tresaparadores donde se expusieron distintasy variadas piezas de plata dorada
conlas que el Conde manifesto suriquezay asombrd alos comensales(Simaén
Diaz, 1982). Un afio mas tarde, en 1624, el rey viaja a Andalucia acompanado
de Gaspar de Guzman, conde-duque de Olivares, donde pudo comprobar la
hospitalidad de la nobleza andaluza. Los nobles lo recibieron con suntuosos
banquetesy festines honorificos donde las piezas de plata labrada tuvieron un
especial protagonismo. Independientemente de los diferentes agasajos que
le ofrecieron distintas autoridades civiles y eclesiasticas destacan los que le
organizaron el duque de Arcos en el castillo de Monclovay el duque de Medina
Sidonia. A pesar de las indicaciones de mesura que Felipe IV solicitaba, el VIII
duque de Medina Sidonia, Manuel Alonso Pérez de Guzman, lo atendid, junto a
todo su séquito, durante 5 dias en el coto de Donana en su palacio EI Bosque,
hoy de Las Marismillas (Arbeteta Mira, 2016). Asi mismo, para reafirmar aun
mas su riquezay poder entregé varios regalos tanto al rey como a su hermano
al infante Carlos de Austria que lo acompanaba en el viaje, y al Conde-Duque
de Olivares. Los més significativos son los objetos de plata que les ofrecié.
El rey recibio con una caja de plata grande con las armas reales grabadas, el
infante Carlos de Austria dos azafates grandes calados y el Conde-Buque una
salvilla de oro grande con las armas grabadas de los Guzman.
Losimportantes eventos que en 1625 se producen en el reinado de Felipe IV
hacen que sea considerado como un Annus Mirabilis. No envano es el afo en el
que desde un punto geoestratégico se consiguieron excepcionales resultados
(larecuperacién de Salvador de Bahia en Brasil y de San Juan de Puerto Rico,
la defensa de Cadiz contralos ingleses, la defensay recuperacién de Génova,
y la rendicion de Breda). Pero dos anos después a este Ao de Maravillas se
acentuaron las dificultades economicas, produciéndose una bancarrota de
la Hacienda Real (1627), la primera de varias (1647, 1652, 1662) del reinado de
Felipe IV, lo que conllevd una crisis interna que se intentd mitigar con distin-
tas reformas administrativas. Aun asi, la mentalidad suntuariade laCorteyla
nobleza continué manifestandose tanto enlos fastuosos festejosy enlamoda
coneluso dericas prendas de vestiry joyas, como enlaricadecoracion de los
ambitos domésticosy la presencia de platalabrada enlas casas nobles. Estas
piezas de plata de uso civil realizadas para complementar los ajuares de las
casas fueron consideradas como productos de inversion contra las épocas
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de crisis economicas a la vez que se constituian en simbolos de prestigio y
de reafirmacion social.

Un modelo que sirve de referencia para comprender hasta dénde llegaba
la obsesién de los nobles por el lujo lo encontramos en el ajuar de plata del
V conde-duque de Benavente, Juan Alonso Pimentel y Herreray Enriquez de
Velasco. Tras su muerte acaecida en 1621, se depositaron sus bienes, entre
los cuales algunos fueron subastados en abril de 1625, segin documentos
notariales localizados en el Archivo Historico de la Nobleza. Entre los objetos
de plata que se subastaron se resefa un “orinal de plata con su caxa verde y
es dorado que pesso siete ongas y seis ochavas tasado en lo que pessa que
pomtan sessetay tresreales”y una“paletilla de plata que es del brasero grande
con mascarones. Estos objetos de uso cotidianoy doméstico que no estaban
destinados ala contemplacién de los invitados ni formaban parte del ajuar de
mesa, sino al uso mas privado de su duefo también se elaboraron en plata.
En el caso concreto del orinal del citado conde-duque de Benavente, pieza
considerada de uso plenamente intimo, fue elaborada en plata dorada. Por lo
que se refiere a la pala para remover las ascuas del brasero también estaba
realizada en plata, y al igual que el brasero era una pieza bastante artificiosa
con aplicaciones ornamentales a base de mascarones.

Las manifestaciones de esta mentalidad suntuaria generaron una con-
troversia con debates criticos de caracter ético y econémico que llevaron
a Felipe IV a promulgar una serie de leyes contra el lujo. La creacion de una
Junta de Reformacidn fue la encargada promulgar un conjunto de normas que
guiadas por principios de austeridad pretendian mejorar la administracion
publicay controlar el gasto, asi como reflexionar sobre la necesidad de la
simulacion que se habia instalado en la sociedad como una auténtica carrera
de apariencias (Portus Pérez, 2015). Muchas de estas disposiciones estaban
dirigidas a limitar la riqueza de la indumentaria y de los ajuares. Estas leyes
tienen sus antecedentes en otras promulgadas por Carlos V(9 de marzo de
1534) que limitaban la utilizacion de hilos de oro y de plata en los bordados.
Como este tipo de normas no se obedecian, Felipe Il tuvo en dictar varias
pragmaticas (1563, 1564, 1565,1573, 1593, entre otras) en las que perseveraba,
fundamentalmente, en el control del lujo de la vestimenta, insistiendo en la
restriccién del uso de costosos tejidos, joyas y otros articulos suntuarios (De
La Puerta Escribano, 2000, 2015). En la Pragmatica de 19 de mayo de 1593 se
hace alusion alos objetos domésticos. Se prohibia que ningun platero pudiera
realizar, vender o comprar ningun tipo de mobiliario de plata como mesas,

2. Archivo Historico de la Nobleza (AHN). Osuna, C 432, D 14-15, folio 27 v.
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bufetes, arquillas, contenedores, braseros o rejuelas, y otras obras guarnecidas
de plata(Sampere y Guarinos, 1778/2000). También su hijo, Felipe Ill, elaboro
varias pragmaticas (1600, 1611) insistiendo en una prudente manifestacion
del lujo. Pero estas leyes no siempre fueron efectivas y hubo resistencia por
parte de aquellos que deseaban mantener su estatus a través de la exposicién
publica de objetos suntuarios.

A pesar de que durante el reinado de Felipe |V se dictaron una serie de
normas radicales para contener el lujo (1623, 1636, 1639, 1657), tampoco se
logro lo pretendido porque éstas no se aplicaban con rigurosidad. Ademas,
la clase social que acumulaba y usaba estos bienes suntuarios no asumia las
sanciones y penas que conllevaban su incumplimiento. En la pragmatica de
1623 no solo se perseqguia delimitar el uso de ciertos tejidos y trajes, sino que
también se intent6 moderar las dotes matrimoniales y con ello el exceso de
objetos suntuarios en los ajuares domeésticos. Aun asi, a lo largo del reinado
de Felipe IV la acumulacion de estos objetos fue creciendo en los ajuares
domeésticos, especialmente se produjo un acopio de piezas de plata labrada
de uso civil. Sirve de testimonio grafico una obra de Francisco Barrera (c.
1595-1658), especializado en pintura de bodegones, titulada Bodegdn con
objetos de plata, que debid realizar entre 1632 y 1650, anos de su maxima
produccion, que como buena parte de su obra se conserva en una coleccion
privada (Fig. 2). En ella aparecen varios modelos de jarras, una gran fuente,
bernegales y un espectacular taller, piezas esenciales en los ajuares domés-
ticos de todaslas nobles casas barrocas de la Monarquia Hispanica. También
las fuentes documentales de este periodo dejan constancia de la suntuosidad
del mobiliario, constatandose un gran nimero muebles de plata entre los que
destacan, fundamentalmente, mesas, escritorios, bufetes y bufetillos. Su
realizacion fue prohibida a través de diferentes pragmaticas reales como la
de Felipe Il de mayo de 1593, a la que sucedieron otras promulgadas por sus
sucesores, todas con limitado éxito. Las referencias de estos muebles de
plata son abundantes en la documentacion de la sequnda mitad del siglo XVI
y primer tercio del siglo XVII, disminuyendo los registros en los inventarios
de la sequnda mitad del Seiscientos. En el inventario y tasacion de bienes de
Leonor Neli de Espinosa, realizado tras su fallecimiento en 1637, se registran
tres bufetillos de plata; dos de ellos fueron tasados en 10.200 maravedis y el
otro en 5.100 maravedis®. Esta mencion refleja la riqueza y el valor suntuario
del ajuar domeéstico de esta mujer, esposa de Cristobal de Benavides, | conde
de Fontanar, ilustre diplomatico del reinado de Felipe IV, e hija de Fabio Nelli de

3. A.H.N.Osuna, C.77, D. 8-9, f. 49v.



La plata labrada entorno al annus mirabilis de Felipe IV | Maria Jesus Mejias

Fig.2. Francisco Barrera, Bodegdn con objetos de plata, h. 1635, coleccidén particular. Imagen:
https://jaimeequiguren.com/artworks/9501

Espinosa, unimportanteyrico banquero de origenitaliano que le proporciono
una dote de 40.000 ducados.

Enlosvirreinatos americanos el lujo de los ambitos domésticos era similar
al de la Peninsula(Arbeteta Mira, 2009), pero en los inventarios de bienes, por
ejemplo, novohispanos, se aprecian una mayor relacion de objetos de proce-
dencia asiatica y materiales ex6ticos como pueden ser piezas de porcelana,
de maque de China, o de marfil que junto a las piezas de plata contribuian ala
opulenciay complejidad de los ajuares. Uno de los inventarios mas completo
para entender la cultura material y el estilo de vida de la élite novohispana del
siglo XVII es el realizado en 1695 tras la muerte de Teresa Francisca Retes,
marquesa de San Jorge (Curiel, 2000), donde se manifiesta claramente como
los objetos de plata atendian a la necesidad social de ostentacion.
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3. Ajuares de plata profana de la primera mitad
del siglo XVII. Las piezas de vajillas:
tipologias y funciones

Las fuentes documentales de archivoy las piezas conservadas permiten que se
pueda elaborar unarelacion de los objetos de plata de uso profano agrupando
las distintas tipologias por su funcion domeéstica y cotidiana. Las piezas que
seregistran corresponden, en sumayoria, alas denominadas piezas de vajilla,
algunas de tocadory, en menor cuantia, a las relacionadas con el estrado. En
la documentacion notarial las descripciones formales son sucintas e incom-
pletas, pero los inventarios judiciales aportan mas informacion respecto al
valor, pesoy precio de las piezas tasadas.

Las llamadas piezas de vajilla son las destinadas a cubrir el servicio de la
mesa en el transcurso de la comida. La documentacién resena varios tipos
de platos y bandejas, jarros, aguamaniles, cucharas, cuchillos, vinagreras,
aceiteras, salvillas, azucareros, saleros, talleres, bernegales, tembladeras,
entre otras tipologias, que se colocaban sobre la mesa, entre otros objetos
como los candeleros que tenian como funcion principal iluminar, aunque los
mas suntuosos también servian para decorar la mesa. De hecho, en algunos
documentos notariales como la carta dotal, inventario y tasacién de bienes de
Leonor Rodriguez de Fonsecay Toledo, esposa del | marqués de Campotéjar,
fallecida en 1651, se resenan, junto a las muchas piezas de vajilla, varios can-
deleros de pie y de mesa (Garcia Lujan, 2019), aunque las referencias no son
explicitas enlos aspectos formales.Enlineas generales, en el primer tercio del
siglo XVIl, los objetos de plata de uso doméstico destinados alailuminacién mas
citados enladocumentacion notarial sonlos candelerosy los velones, junto con
las palmatorias. Ademas de iluminar las estancias eran piezas fundamentales
en el ceremonial gastronémico, en las practicas y costumbres asociadas con
lacomiday la bebida, pues la presentacién iluminada de los alimentos era un
factor decisivoy determinante. Los candeleros que siempre estan presentes en
los inventarios de bienes se resenan, normalmente, sin determinar de cuantas
mechas, o luces, disponen, siendo los mas sencillos y habituales los candeleros
de una solaluz de bujia. En el inventario de bienes realizado tras la muerte de
Alonso de Ulloa, regidor de Toro(Zamora)fechado el 6 de septiembre de 1619,
se citan "ytem dos candeleros y dos bujias de plata™, inventario realizado a
instancias de Esteban Ordonez Portocarrero, esposo de Isabel de Ulloa, hija del

4. AHN, Luque, C.54,D.28,f. 6.
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difunto. Estas piezas de iluminacion son las mas resenadas enlos inventarios
de bienes del siglo XVII, junto con las palmatorias de uso mas cotidiano. Los
candeleros para una solaluz de bujia son los mas simples, y los habia pequefos
y grandes, de diferentes alturas. Aunque son sucintas las descripciones de
estas piezas, los ejemplares conservados de la primera mitad del Seiscientos
destacan por presentar un ancho pie, circular o cuadrangular, que les permitia
gran estabilidad. La mayoria de las piezas conservadas no ofrecen codigos
especiales, formales o decorativos, que permitan determinar su cronologia
dentro del siglo XVII, salvo que presenten marcas como los conservados en
el convento de San José de las Carmelitas Descalzas de Antequera (Méalaga),
realizados en Cérdoba, entre 1615y 1630, atribuidos al platero Pedro Sdnchez de
Luque(Sanchez-Lafuente, 2007). Ademas, estas piezas presentan el escudo de
Jeronimo Matias de Rojas, regidor perpetuo de Antequera, y de su mujer Maria
de Rojas y Padilla, familia que fund6 en 1632 el citado convento. Este mismo
modelo, con sus variantes, estuvo de moda durante los reinados de Felipe llly
Felipe IV como se puede comprobar en los documentos de la época. Su éxito
queda registrado en el Primer Libro de dibujos para examenes de los plateros
de Sevilla(1699) pues aparecen tres dibujos de esta tipologia en tres variantes,
resefiados con los nimeros 10, 14y 21(Sanz Serrano, 1986). Dos presentan una
sola luz de bujia, mientras que la tercera variante, dibujo 21, muestra cuatro
luces sobre vastago unificado de cierta altura y base circular muy plana.

La base de las vajillas de plata lo constituian los platos, destacando va-
rios modelos como los trincheros y las flamenquillas, los que habitualmente
aparecen con mas frecuenciaregistrados, aunque en ocasiones se aparecen
los llamados platos reales. Cada uno tenia su funcion en el ceremonial con el
que se servia la mesa. Los trincheros que podian ser circulares, ovalados o
rectangulares, eran los mas abundantes y servian para depositar y cortar los
alimentos, normalmente para uso individual. El llamado plato real tenia una
funcionimprecisa, pero debio de ser un plato de gran tamano destinado a pre-
sentarlos alimentos enlamesay enladocumentacion se registran con mayor
asiduidad en los inventarios de la segunda mitad del siglo XVII. Los llamados
platos flamenquillos o flamenquillas solian ser de tamano medio, algunas veces
podian presentar asas, y se utilizaban para presentar las carnes(Puerta Rosell,
2005). En el citado inventario y tasacion de bienes (1640) de Leonor Neli de
Espinosa, mujer de Cristébal de Benavente, se registran seis platos grandes,
“seis flamenquillos balen treintay nueve maravedis, yten treintay seis platillos
trincheros balen ciento y quarenta y seis maravedis™. Estos platos no solian

5. AHN. Osuna, C. 77, D. 8-9, f.49v.
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presentar decoracion, aunque en alguna ocasion se describe la presencia del
escudo de armas de la familia o las iniciales del propietario. Un buen ejemplo
se encuentra en el traslado del inventario de bienes, fechado el 30 de abril de
1625, que dejo el difunto Miguel de Mendoza, caballero de la Orden de Santiago,
y estudiante de la Universidad de Salamanca en el que se registran“Ytem doce
platos grandes con sus escudos de armas de Mendogca, ytem otros ocho platos
menores, ytem veinte y cuatro platos con escudos de armas todos™. Junto a
los platos, también se registran piezas denominadas salvas o salvillas, piezas
de cuerpo superior plano apoyado sobre un pie, que servian como soporte
para ofrecer unvaso o unataza.Segun las fuentes documentales todas estas
piezas eran muy habituales en los ajuares domésticos, pero hasta el momento
practicamente casino se hanlocalizado piezas que correspondan ala primera
mitad del siglo XVII, las que se han conservado son de la segunda mitad del
Seiscientos y, fundamentalmente, del siglo XVIII".

Otras piezas que servian para presentar los alimentos eran las fuentes de
gran tamano, o bandejas, de forma circular, que solian presentar decoracién
en el borde exterior a base de 6valos alternados con espejos rectangulares
entrelazados con ces vegetales. Aunque de uso profano se han conservado
algunas piezas del primer cuarto del siglo XVIl en ajuares parroquiales como
el plato circular de la iglesia parroquial de Santa Maria Magdalena de Arahal
(Sevilla)y el de laiglesia parroquial del Divino Salvador de Cortegana(Huelva).
En ocasiones se han conservado algunas fuentes que presentan un asiento
central circular para encajar unjarro que le acompanaba originariamente, por
lo que su funcién difiere de las primeras, pues formaba parte de un juego de
aguamanil. Sirva de ejemplo la fuente circular conservada en la Fundacién
Lazaro Galdiano de Madrid (n? inv. 2.496), datada en el primer tercio del siglo
XVII, y atribuida a un obrador andaluz(Cruz Valdovinos, 2000), con asiento cir-
cularen el centro en el que debia acoplarse el jarro con el que formaba juego.

Junto a las grandes fuentes, los juegos de aguamaniles constituian unas
de las obras suntuarias mas apreciadas entre las clases adineradas. Estas
piezas de plata podian servir parausosreligiosos o civiles. Enlosreligiosos se
utilizaban para el lavatorio de las manos enla celebracion de la misay formaban
parte del ajuar de pontifical. En su uso profano servian como complemento
del servicio de mesa, o como elemento de adorno colocandose en el aparador

8. AHN. Osuna, C.293, D. 53, f. 9v.

7. Sirvan de ejemplos tanto el plato trinchero de procedencia madrilena, realizado hacia 1750,
de la Coleccion Hernandez-Mora Zapata, que presenta en el centro del anverso tres letras
grabadas, fundidas(JSB)que pudieran aludir al propietario, y el plato flamenquilla, obra Diego
de Castro, platero de origen cordobés, realizada en Madrid hacia 1765 que pertenece a Patri-
monio Nacional (n2inv. 00682155) procedente del Colegio de Doncellas Nobles de Toledo.
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para su exhibicién, sin olvidar que también se empleaban como piezas para
el aseo personal en un &mbito mas intimo. Aunque este tipo de juegos eran
muy frecuentes en los anos finales del siglo XVl y en la primera mitad del
siglo XVIl se conservan pocos juegos completos que se puedan fechar como
obras elaboradas durante el reinado de Felipe IV. Un ejemplo excepcional es
el juego realizado en plata dorada con adornos de esmaltes que pertenece
al ajuar de la iglesia prioral de Santa Maria de Carmona (Sevilla). La bandeja,
o fuente, es circular y lisa, con orilla levemente moldurada, con zona central
de triple moldura que forma una cavidad en la que encaja perfectamente la
base del jarro. Especial interés tiene el jarro, innovador en su disefo, sobre
todo en lo referente a su estilizacion y a la presencia de tapa, no habitual en
este tipo de piezas. El cuerpo esbelto presenta costillas en la mitad inferior
y 6valos esmaltados, y pico adosado plano, tapador abombado con remate
floral y asa sinuosa con perlado en el perfil (Mejias Alvarez, 2000). Se aparta
del tipico modelo de jarro sevillano de principios del siglo XVII por su esbeltez,
por la presencia de tapa, por carecer de friso decorativo en la parte superior
del cuerpoy del mascaroén barbado de boca abierta que adornan el pico.

En los inventarios de bienes, cartas de dotes y testamentos es muy fre-
cuente que aparezcan anotaciones que registran piezas denominadas azafates,
o0 azafatillos, seqgun el tamano. En el Diccionario de Autoridades de la lengua
espafola, tomo [(1726), se define azafate como “un género de canastillo llano
texido de mimbres, levantados enla circunferencia en forma de enrejado qua-
tro dedo de la misma labor. También se hacen de paja, oro, platay charol en
formay hechura referida”. Por lo que respecta a su funcion hay que asociarla
al servicio domeéstico. Cuando se trataba de una pieza grande, esta servia para
que las doncellas presentaras las ropas a los senores, pero las de pequeno
tamano, muy frecuente enlos ajuares del Seiscientos, se destinaban al servicio
de mesa para presentar dulces, pequenas golosinas y frutas confitadas, no
guardando ninguna relacion con los grandes azafates de la sequnda mitad del
siglo XVIII, que son auténticas fuentes o bandejas, aunque persista el término.
Sirvan de ejemplo el registro de esta pieza en dos inventarios de bienes de
la primera mitad del siglo XVII. Uno, el perteneciente a los bienes que dejo6 el
difunto Miguel de Mendoza, caballero de la orden de Santiago, en 1625, en el
que se anota “ltem un acafate de plata™, y, otro, propio del inventarioy tasacién
de bienes de Leonor Neli de Espinosa, fechado en 1637, en el que se apuntan
dos piezas con su valor, “un acafate bale trece mil y seiscientos maravedis,
otro acafate bale diez mil y doscientos maravedis”®.

8. AHN. Osuna, C.293, D.63, f. 10r.
9. AHN. Osuna, C.77, D.8-9, f. 50r-v.
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El denominado jarro de pico es, quizas, la tipologia méas representativadela
plateriadoméstica de los territorios hispanos. El formato generalizado consiste
en un vaso de cuerpo cilindrico con pico adosado, pie circular poco elevadoy
asa, mas o menos, elevada sobre la boca, adquiriendo distintas formas. Esta
tipologia se desarrollara con algunas variantes sequn los centros plateros
y las fechas de produccidn. Las variaciones se centran fundamentalmente
en la configuracion del asa que pueden adquirir forma de C, de 7, de 3, o de
5 invertido. En todos los casos el pico se decora con un mascaroén de rostro
masculino con facciones grotescas o con una mascara velada femenina que
van desapareciendo en torno al reinado de Felipe Il en favor de una serie de
molduras verticales. Alolargo del reinado de Felipe IV estos jarros sufren una
evolucion formaly decorativa que afecta al recipiente presentando nervios en
su parte inferior, perdiendo paulatinamente los adornos geométricos propios
delreinado anterior, asicomo los mascarones del pico; por otra parte, las asas
adoptan formas de cartelas en C y de 3 en distintas variantes.

El éxito de esta tipologia de uso doméstico que se utilizaba para servir
agua en la mesa a lo largo de los siglos XVI y XVIl queda constatado tanto en
la documentacion de archivo porque son piezas cuantiosamente resefnadas
en los testamentos e inventarios de bienes de la época, como en la pinturay
enlos dibujos de los libros de examenes de los gremios de plateros. Ademas,
es especialmente significativo el gran numero de piezas fisicas conservadas
endistintas instituciones civilesy religiosas, tanto de caracter publico como
privado, entre las que destaca la coleccion del Instituto de Valencia de Don
Juan de Madrid (Montalvo Martin, 2000)y las piezas de la Fundacion Lazaro
Galdiano (Cruz Valdovinos, 2000). Del primer cuarto del siglo XVII, ajustados
a la variante del modelo que se ha denominado modelo cortesano, son dos
piezas, marcadas entre 1606 y 1617 por Garcia Sahagun, que se hallan, una,
en el Palacio Real de Madrid y, otra, en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid
(Martinez Shaw; Alfonso Mola, 1999) Este tipo que se caracteriza por suprimir
el mascaron del pico, y presentar costillas en la parte inferior del vaso, con
cartones planos, veneras o ces de picado de lustre, se produce en todos los
territorios hispanos.Se conservan gran cantidad de las piezas realizadas en
los obradores del &mbito andaluz, fundamentalmente, sevillanosy cordobeses,
asicomo obrasrealizadas en talleres castellanos y navarros. Muchas de estas
piezas forman parte de ajuares parroquiales o conventuales pues a pesar de
que estetipo de jarro es una pieza civil, generalmente, entra en los templos por
viade donacion. El gran niumero de piezas conservadas ha permitido elaborar
un estudio evolutivo, formal y decorativo, pues lainformacién que nos aporta
la documentacion de archivos es muy precaria en los aspectos formales,
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aunque su constante presencia en los inventarios de bienes del Seiscientos
confirma su importancia en los ajuares domésticos y su significacion social.

Muy comunes entre las piezas que forman parte del servicio de mesa durante
la primera mitad del siglo XVIl eranlos llamados bernegalesy tembladeras como
demuestran las reiteradas menciones enlos inventarios y su presenciaen las
pinturas de la época. Se utilizan para beber y tienen en comun sus anchas 'y
amplias bocas, con pequenas asas laterales, pero formalmente presentan
algunas diferencias en el cuerpo del recipiente. De hecho, el bernegal presenta
una base sobre el que descansa el vaso de perfil lobulado con numero variable
de gallones, mientras la tembladera carece de asiento o pie individualizado.
También poseen diferencias minimas en el diseno de las asas compuestas
generalmente poruna formaen S con la curva superior ligeramente enrollada,
presentando diferentes tamanos y complejidad decorativa. Una variante de
estos vasos presentarecipiente en forma alargada semejando el casco de una
barca plana con popa semicircular, y asas laterales en forma de ces enroscadas,
de los que se conservan escasas piezas' pero en los inventarios de la primera
mitad del siglo XVII son resenadas con frecuencia como vasos “barquillo de
plata™, o explicitamente como en la relacion de objetos de plata labrada con
las que viajo en 1606 a Flandes Juan Alfonso Pimentel de Herrera, V conde de
Benavente, donde se expresa “bernegal amanera de barco amelonado con
dos asas bueltas adentro con su pie algo alto"?, en la que también se anotan
varios bernegales redondos con dos asasy pie, asicomo un “bernegal grande
de bocados con dos asas, todo labrado, con su pie pesa unalibra, ocho ongas
y media, de la hechura desta pieza vale trece ducados™.

El bernegal de boca ancha ovalada o circular, con cuerpo formado por
varios gallones, asas enroscadas y pie de poca altura suele denominarse en
la documentacion de la época como vaso o copa de bocados o avenerada
(Fig. 3). También son frecuentemente las presentaciones de bernegales 'y
tembladeras en los libros de examenes de los gremios de plateros. Se tratan
de dibujos de la sequnda mitad del Setecientos lo que demuestra el éxito de
estas tipologias en todas sus variantes a lo largo del siglo. De los Libros de
Passanties del gremio de plateros de Barcelona se conoce un dibujo de tem-
bladera de 1678, realizado como examen por el platero Juan Remendo, y en

10. Unatembladera con forma de barca plana(vaso abarquillado)se conserva en laiglesia parro-
quial de Santa Maria de la Asuncion de Alcala del Rio, provincia de Sevilla.
1. AHN. Osuna, C. 293, D. 63, f.9r. Traslado del inventario de bienes que dejo el difunto Miguel
de Mendoza, caballero de la orden de Santiago, estudiante de la Universidad de Salamanca,
fechado en Salamanca a 30 de abril de 1625.
12. AHN. Osuna, C. 429, D. 196, f. 2v.
13. AHN. Osuna, C. 429, D. 196, f. 3r. 151
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Fig. 3. Bernegal de plata, con marca del platero Simén Silvestre (Toledo), h. 1640, altura=6,50
cm; anchura =12,70 cm., Museo Lazaro Galdiano (Inv. 03910). Imagen: https://ceres.mcu.es/
pages/Viewer?accion=4&AMuseo=MLGM&Ninv=03910

el primer libro de dibujos de plata del gremio sevillano aparecen dos dibujos,
un modelo de tembladera, quizas anterior a 1688, y un diseno de bernegal de
cuerpo agallonado y decorado con veneras superpuestas en sentido creciente
(Sanz Serrano 1986). El interés de este dibujo se encuentra en el excepcional
tratamiento decorativo del cuerpo de la pieza, pues la mayoria de los objetos
de vajillas del siglo XVII presentaban superficies lisas y muy pulidas.

En lineas generales, las tembladeras y bernegales conservados, tanto en
la Peninsulacomo enla América hispana, presentan gran simplicidad y pureza
de lineas, asi como superficies lisas, estando en algunos casos sobredora-
das. Aunque las piezas que han llegado hasta hoy suelen presentarse como
ejemplares unicosy sueltos, se realizaban en juegos de hasta doce unidades,
formando un conjunto de vasos destinados a beber agua, vino o chocolate.
Los bernegales mas complejos solian acompanarse de una salvilla o bandeja
con pie para servir la bebida como el que se conserva en la iglesia parro-
quial de San Dionisio de Jerez de la Frontera(Céadiz), que aunque no presenta
marcas puede adscribirse a un taller andaluz del primer cuarto del siglo XVII


https://ceres.mcu.es/pages/Viewer?accion=4&AMuseo=MLGM&Ninv=03910
https://ceres.mcu.es/pages/Viewer?accion=4&AMuseo=MLGM&Ninv=03910
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(Sanchez-Lafuente, 2007), al igual que los cuatro ejemplares de tembladeras
que, excepcionalmente, se encuentran formando parte del ajuar de la iglesia
prioral de Santa Maria de Carmona en la provincia de Sevilla (Mejias Alvarez,
2000). Piezas de indiscutible uso profano que fueron donadas a iglesiasy a
conventos donde se reconvirtieron en piezas parala purificacién de los dedos
del sacerdote o como tazas para binar.

Los saleros, especieros y azucareros eran colocados en el centro de las
mesas mas acomodadas y ricas como expresion de lujo, con un valor doble,
tanto por el material con el que estaban realizados, fundamentalmente plata,
como por su contenido, sal, azucar y exo6ticas especias. Su uso estaba desti-
nado a completar la condimentacién de los alimentos. Los inventarios de la
epocaaportan someras descripciones formales, aun asi, se puede establecer,
atendiendo también alas piezas conservadas, dos tipos de salerosy especie-
ros. Los mas sencillos son los de planta cuadrada (en ocasiones puede ser
rectangular) apoyada sobre cuatro patas, sobre las que se levanta un cuerpo
cubico en el que se inserta un cuenco semiesférico rodeado de una moldura
poco elevada. De este tipo al que se le ha denominado modelo cuadrado, se
han conservado pocas piezas de la época del reinado de Felipe |V, a pesar
de que se encuentra bastante bien representado en la pintura hispanica de
bodegon. Una pieza fisica realizada en Zaragoza en el primer tercio del siglo
XVIl se encuentra formando parte de la coleccién del Instituto Valencia de
Don Juan(Millan Rabosa, 2022), y otra semejante, pero de planta rectangular
sobre cuatro patas de garra de bola, se conserva en el Museo Arqueoldgico
Nacional de Madrid (n2 de inventario 2002/71/1, https://ceres.mcu.es). Pieza
considerada como obra espanolarealizada hacia 1630 que tiene la particularidad
de presentar, en sus cuatro caras, diversas escenas de la caceria del ciervo.

Los saleros, o especieros™, denominados de torrecilla se encuentran re-
senados en la documentacion desde finales del siglo XVl y a lo largo de todo
el siglo XVII (Fig. 4). En los inventarios de la época se les denomina saleros
seguidos o de torrecilla, pues estan constituidos por la superposicién de va-
riosrecipientes de cuerpo cilindrico, encajados unos con otros, normalmente
tres, uno paralasal, otro paraelazlcary untercero parala pimienta. El tltimo
cuerpo suele estar cubierto con una media esfera con tamiz abierto (peque-
fios agujeros) para poder espolvorear su contenido, generalmente pimienta,
mientras que el de los otros recipientes, normalmente sal, se tomaba con
una paletilla o con la punta de un cuchillo.Se trata de un modelo tipicamente
hispano que se generalizd especialmente en losreinados de Felipe lll y Felipe

14. Enladocumentacion de la época no se mencionan como especieros sino que se alude a esta
tipologia como saleros. 153
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Fig. 4. Especiero de torrecilla. Primer
cuarto del siglo XVII, coleccion
Fundacion Mascort. Imagen: https://
www.fundaciomascort.com/

IV, decayendo su popularidad a finales del siglo XVII, llegando a desaparecer
de los registros documentales a mediados del siglo XVIII, pues con la llegada
de los Borbones se impone el gusto francés de la plateria profana. Pero en
los virreinatos americanos, especialmente en el novohispano, se siguieron
realizando hasta finales del Setecientos.

El éxito de este modelo queda avalado por la constante presencia de esta
tipologia en los libros dibujos de examenes de plateros entre los que pode-
mos citar, como uno de los mas tempranos, el dibujo de examen de Francsh
Vidal realizado en 1595 como prueba de pasantia en Barcelona®. También se

15. Llibres de Passanties, vol. lI, f. 321, Museo de Historia de la Ciudad, Barcelona.
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conservan bastantes piezas de la primera mitad del siglo XVII. Una excelente
coleccion posee el Instituto Valencia de Don Juan (Montalvo Martin, 2009).
Aunque escasas son las que piezas se encuentran marcadas, existe constancia
de que se realizaron en todos los centros plateros de la Peninsula (Valladolid,
Zaragoza, Sevilla, Toledo, Madrid, entre otros). Asi, entre las conservadas en
la Coleccion Varez Fisa de Madrid hay un especiero de torecilla con la marca
del platero toledano Cristobal Navarro, obra que se puede fechar enla primera
década del siglo XVII (Esteras Martin 2014). De singular relevancia es el es-
pléndido ejemplar de la coleccion Alorda Derksen, Londres, quizas de origen
castellano (Esteras Martin, 2005), pues se ajusta a una variante del modelo
tipico, fechado en el primer cuarto del Seiscientos. Se trata de una versién
en la que los distintos cuerpos que lo componen se separan con molduras
paralelas a la base, siendo el cuerpo inferior levemente mas grande. A este
tipo se le denomina saleros verdugados, o averdugados, término que deriva de
la vestimenta que las mujeres del siglo XVIl utilizaban debajo de las basquinas
para ensancharlas.

En el servicio de mesa destacan, siguiendo la terminologia de la primera
mitad del siglo XVII, los denominados talleres(Cruz Valdovinos, 1979). En realidad,
se trata de un conjunto variable de piezas que tenian una funcion doble en la
mesa, de servicio y de aderezo. Los mas comunes y sencillos se componian
de salero y pimentero sobre una salvilla, pero los mas completos constaban
de pimentero, salero, azucarero, aceitera y vinagrera. Se colocaban en el
centro de las opulentas mesas como signo de distincion del ceremonial de
los banquetes. Los talleres mas sencillos aparecen, desde los primeros anos
del siglo XVII, resenados con frecuencia en la documentacion relativa tanto
ala nobleza como al clero, pero también se registran otros mas completos.
Sirvade ejemplo el citado en el inventario y tasacion de bienes de Leonor Nelli
de Espinosa, mujer de Cristobal de Benavides, | conde de Fontanar, ilustre
diplomatico del reinado de Felipe IV, e hija de Fabio Nelli de Espinosa. Esta
riqueza queda reflejada en la tasacién que hizo en Madrid en febrero de 1640
el maestro platero Francisco Tomas de diversas piezas de plata resenadas
en su testamento. Entre ellas se cita “un taller dorado de seis piegas bale mil
ochogientas y diez maravedies™, que, aunque parcamente descrito, refleja
la importancia del conjunto. Semejante a éste se conserva en una coleccién
particular un taller excepcional, realizado en plata dorada, fechado a mediados
del siglo XVII, que, aunque no presenta marcas, se considera obra de un taller
andaluz(Martin 2007), en funcién de la interpretacion que se hace del escudo

16. A.H.N. Osuna, C.77, D. 8-9, f. 60. 165



El sistema de las artes: representacion, podery cultura visual en la época moderna

|

156

Fig. 5. Matias de Arteaga, La parabola del banquete de bodas, (detalle), h. 1665, Hermandad
Sacramental del Sagrario de Sevilla. Imagen: https://www.rafaes.com/exposicion-pinturas-

sacramentales.htm

que posee ya que estarelacionado con la familia de los Lopez-Luna, oriundos
de Jaén. Una coleccion particular de Pamplona posee otro ejemplar de taller,
compuesto de cinco piezas sobre tabla plana que sirve de soporte del salero
central y de cuatro recipientes en las esquinas, dos jarros y dos espolvorea-
dores, de procedencia de madrilefia, labrado hacia 1660 (De Orbe y Sivate,
2002).También la pintura refleja la singularidad de estas aparatosas piezas,
asi sobre la mesa que representa Matias de Arteaga en su obra La parabola
del banquete de bodas realizada hacia 1665 para la Hermandad Sacramental
del Sagrario de Sevilla, se exhibe unrico conjunto de objetos de plata profana
entre las que se incluye un suntuoso taller (Fig. 5).

Los azucareros, vinagreras y aceiteras son tipologias que complementan
el servicio de mesa. El deterioro producido por su uso conlleva que sean mas
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proclives aun cambio mas dinamico de disefo. Sin duda, como sucede enlas
piezas de vajilla de esta época, estas tipologias debian asumir las caracteristicas
propias de las piezas civiles como la pureza geométricay el tratamiento liso de
las superficies, sin perturbaciones decorativas, salvo algin motivo heraldico.
Aunque nadatienen que ver las vinagreras y aceiteras con las vinajeras, pues
las primeras tienen caracter profano y un uso civil y doméstico, las sequndas
sondeusoy caracterreligioso lo que ha conllevado que se conserve un mayor
numero de estos ejemplares. Se puede, en cierta medida, asociar el modelo
formal de estas tipologias, tratdndose de recipientes de cuerpo cilindrico o
bulboso, con cuello alargado y tapas, que suelen apoyar sobre un pie circular
y plano. Las menciones en las cartas de dotesy, en general, enlosinventarios
de bienes del siglo XVIl son muy abundantes y prolijas, aunque son raras las
piezas conservadas. Estas piezas eran frecuentes en los ajuares domésticos
tanto de la alta nobleza como de los hijosdalgos y regidores que disponian
de medios, conformando auténticos aderezos de mesa o simplemente como
piezas sueltas tal como seregistra en elinventario de bienes, fechado en 1619,
de Alonso de Ulloa, vecino y regidor de la ciudad de Toro(Zamora), anotandose
“un azucarero de plata sobredorada, una azeytera y vinagrera de plata™ sin
que se especifique que forman parte de un taller.

A lo largo del Seiscientos se produce una lenta incorporacion de la cu-
berteria en el ceremonial de los banquetes, pues en la vida cotidiana no era
habitual salvo para servir. A pesar de que enlos tratados de urbanidad y buenas
costumbres no se refieren a los cubiertos hasta el siglo XVIII®, lo cierto es
que su presencia en las suntuosas mesas del siglo XVIl era frecuente, sobre
todo cuando las piezas estaban realizadas en plata. De hecho, cumplian una
funcion suntuaria y determinaban un estatus social, ademas tenian un valor
patrimonial que excedia a su utilidad primaria. Como menaje domeéstico los
cubiertos estan frecuentemente resefados en los inventarios de bienesy en
los testamentos. Se registran cucharas, cuchillos y tenedores, pero la docu-
mentacion no es clara ni explicita en la descripcion de estas piezas, sirva de
ejemplolo manifestado en el inventario de bienes de Pedro Villaseca, muerto
en Arcicollar (Toledo) el 20 de julio de 1621. En dicho inventario realizado en
octubre de ese mismo ano a peticion de suhermano, Alonso Villaseca se anotan

17. AHN. Luque, C.54, D.28, f. 6r.

18. Enlaobrade Erasmo de Rotterdam, De la urbanidad en las maneras de los nifios (1530), consi-
derado el primer tratado sobre cortesia y modales, no se presta atencion especificaa como
los comensales deben utilizar los cubiertos en la mesa. Sera el francés Juan Bautista de La
Salle en su obra Reglas de cortesia y urbanidad cristianas, de 1703, quien especificara algunos
consejos para la buena educacion en la mesa en la vida cotidiana, y alude a los cubiertos,
indicando como hay que utilizar el tenedor, y el cuchillo para cortar el pan.
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“ltem seis tenedoresy cuatro cucharas de plata que pesan cientoy trece reales
gue balen tres mil y ochocientos y quarenta y dos maravedis™®. Las citadas
cucharas debian de ser cucharas de "hechura ordinaria”, compuestas de pala
y cabo, pero sin especificar si el cabo era alargado, chato o redondo, pues es
en él donde se centran los rasgos caracteristicos de cada tipo de cuchara en
funcién de su uso. Por ejemplo, las cucharas para huevos y chocolate eran
cucharillas de pequeno tamano, con cabo redondo y alargado, mientras que la
llamada cuchara pastoril era grande, de buen tamano, y la llamada de hechura
flamenca solia ser de cabo chato (Puerta Rosell, 2005). En lineas generales, en
los testamentos del siglo XVl las piezas mas resenadas son las cucharas de
plata, sequidos de los tenedores y los cuchillos. Por su singularidad hay que
destacar laanotacion que aparece en un testamento procedente del Archivo
Historico Provincial de Huelva(Fondo de Protocolos) que pertenece a Florentina
Ramirez, fechado en agosto de 1628, donde se anota un cuchillo inglés sobre-
dorado en su caja(De Lara Rddenas, 2023). También es interesante el apunte
de una cuchara de nacar con mango de plata que se hace en el inventario de
bienes de Leonor Rodriguez de Fonseca y Toledo, marquesa de Campotéjar,
fechado en 1651(Garcia Lujan, 2019). Este tipo de cucharas solian ser de pe-
quenas dimensiones, presentando cuenco poco profundo, cuya funcién era
servir reducidas dosis de alimentos confitados, especias o sal, por lo que se
asocian a saleros, azucareros o confiteras. Aunque muy documentadas, no
se han conservado piezas de esta época.

Las piezas de cuberterias del siglo XVII que se conservan son escasas al
tratarse de piezas de gran desgaste por el uso y poco valor artistico. Por la
cotizacion de la plata con la que estan realizadas son piezas que suelen aca-
bar en el crisol para hacer con su plata otras a la moda. El Museo Nacional de
Artes Decorativas posee una cuchara de plata realizada hacia 1660, labrada
en Barcelona (N2 Inv. 28485) que presenta una pala, o mango, circulary cabo
alargado de buen tamano que se ajusta al modelo de las cucharas ordinarias
de laépoca(Alonso Benito, 2018). También el Hospital de la Caridad de Sevilla
conserva un tenedor de cuatro puas y una cuchara de plata con cuenco poco
profundo de forma ovalada y mango cilindrico. Las piezas son muy sencillas,
ysuinterésradicatanto en suantigiedad como a que pertenecieron a Miguel
de Manara, venerable sevillano que pertenecié a la Hermandad de la Santa
Caridad, de la que fue hermano mayor desde 1663 hasta su muerte en 1679.
De hecho, en el arranque de las puas del tenedor aparece inscrito su nombre
(MIG. MANARA). Formalmente se ajustan alos modelos del Seiscientos, tanto

19. AHN. Villagonzalo, C. 64, D. 11-14, f. 8r.
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los descritos documentalmente como a los representados enlas pinturas. Sus
palas, 0 mangos, circulares son tipicos de este siglo, pues las palas aplanadas
de las piezas de cuberterias se divulgan a lo largo del siglo XVIII, convertidas
en espacios propicios para la decoracion.

4. Conclusiones

El tenor de este trabajo se circunscribe en el desarrollo que en los ultimos
anos esta adquiriendo la linea de investigacion de los estudios de la plata
labrada de uso civil tanto desde el punto de vista artistico como de la historia
social y econdmica, conectando con el crecimiento de los estudios sobre
cultura material y social. Se analiza laimportancia de laimagen simbolica de
la plata profanaalolargo del siglo XVII, en una sociedad que posee unavisién
suntuaria del poder, que muestray hace ostentacion publica de sus riquezas.
Los primeros trabajos de este tipo se centraron en la realeza y sus grandes
solemnidades, pero hoy el analisis de la utilizacion de los objetos de platacomo
imagen de podery estatus social se ha extendido a todas las clases sociales.
Para ello es necesario manejar diversas fuentes que aporten informacién,
desde la documental a través de los numerosos inventarios de bienes en to-
das sus variantes, a los libros de viajes y relaciones de festejos, asi como las
fuentes graficas ya sea la pintura o los dibujos de examenes de gremios de
plateros. Pero, sin duda, las piezas fisicas conservadas son la fuente primaria
y fundamental para su estudio, aunque éstas son escasas debido tanto al
desgaste por el uso lo que provocaba su paso por el crisol parala creacion de
otras nuevas mas ala moda, como las fluctuaciones del valor de la platay las
transferencias producidas alo largo del tiempo.

Atraves de estas fuentes se ha estudiado la plata civil del siglo XVII, espe-
cialmente de la primera mitad del siglo, teniendo como ano de referencia 1625,
el Annus Mirabilis de Felipe IV. El trabajo se ha centrado en las denominadas
piezas de vajilla por ser las que mas se registran en la documentacion y las
gue mas se han conservado. Se han tratado las tipologias destinadas a cubrir
el servicio de la mesa en el transcurso de la comida: fuentes, platos en sus
variantes, azafates, jarros, aguamaniles, vinagreras, aceiteras, azucareros,
saleros, talleres, bernegales, tembladeras, cuchillos, cucharas y tenedores,
asi como alguna pieza de iluminacion, los llamados candeleros de mesa. No
estantodas lastipologias adscritas ala plata profana de uso civil y doméstico,
pero silas masresenadas en ladocumentacién, por lo que este trabajo dejala
posibilidad de desarrollar otros posteriores en los que se estudien las piezas
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relacionadas con la higiene, las llamadas piezas de tocador, y las asociadas al
estrado como son los braserillos y las arquetas, o arquillas, pequenas cajas
contenedoras muy resefadas en los inventarios, de las que se han conservado
bastantes ejemplares en el ambito religioso al que han llegado, sin duda, a
través de algun proceso de donacion, cambiando su primitiva funcién profana
aotra de caracter religioso.
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Resumen

Se presentan distintas obras conservadas en diversas localidades de la pro-
vincia de Cadiz que fueron realizadas durante el siglo XVIll y que se pueden
atribuir a los escultores malaguenos Antonio Asensio de la Cerda, Fernando
Ortizy Salvador Gutiérrez de Leon y al antequerano Diego Marquez.
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Abstract

Presented are various works preserved in different locations in the province
of Cadiz that were made during the 18th century and that can be attributed to
the Malaga sculptors Antonio Asensio de la Cerda, Fernando Ortiz and Salvador
Gutiérrez de Ledn and the Antequera sculptor Diego Marquez.

Keywords
Province of Cadiz, Sculpture, Baroque, 18th century, Malaga.

163


https://orcid.org/0000-0002-6087-6130

Elsistema de las artes: representacion, poder y cultura visual en la época moderna

1. Introduccién

Poco a poco vamos conociendo mejor la realidad que vive el arte de la escul-
turaen madera policromada en la actual provincia de Cadizalo largo del siglo
XVIIIl. Un escenario de clara bonanza econémica para el que desarrollan su
labor talleres tanto locales como foraneos. Esta dualidad fue una constante,
aunque tiene importantes matices en funcion de cada contexto concreto,
cronolégico y geografico, dentro de este territorio diverso. Por ejemplo, el
encargo de piezas a maestros hispalenses tuvo una relevancia dispar depen-
diendo del momento y el lugar, pese a pertenecer la zona norte a la antigua
Archidiécesis y sequir siendo Sevilla el gran centro artistico productor de la
Andalucia occidental. Un caso paradigmatico es el de Jerez de la Frontera,
que en el Setecientos no aposté mayoritariamente por los obradores de la
capital del arzobispado (Moreno Arana, 2023). Con todo, el florecimiento de
los talleres locales de escultura en el &rea que estudiamos se va a producir
de una manera especial en la primera mitad del siglo. En las décadas finales
se producira un cierto retroceso, si bien quedaran todavia activos algunos
maestros, como los genoveses Francisco Maria Mayo (Sanchez Pefia, 2008,
pp. 152-161; Puya Lucena, 2025, pp. 162-166), Domingo Giscardi(Sanchez Pefia,
20086, pp. 125-146) o Jacome Vacaro, el mas conocido y de mayor proyeccion
de los tres(Moreno Arana, 2014). A ellos habria que unir, dentro ya del acade-
micismo, los profesores de la nueva Escuela de Nobles Artes de la ciudad de
Cadiz, Cosme Velazquez(Ferreira Fernandez, 2015)y José Fernandez Guerrero
(Maura Alarcén, 2023), cuya actividad, no limitada solo a laimagineria religiosa,
se prolongara a los primeros decenios del siglo XIX.

En este panorama, la relacion con otros focos escultéricos, al margen del
sevillano, merece también ser valorada, siendo precisamente aqui donde debe
sacarse arelucir los contactos con artistas de la vecina zona malaguena du-
rante el periodo barrocoy, en concreto, en lasegunda mitad del siglo XVIII. Un
fendmeno cada vez mas evidente gracias a distintas aportaciones recientes
(Pomar Rodil, 2003; Patron Sandoval y Espinosa de los Monteros Sanchez, 2006;
Martinez Amores, 2020, pp. 26-28; Moreno Arana, 2021; Flores Matute, 2022;
Flores Matute, 2023; Sanchez Lopez y Ramirez Gonzalez, 2023, pp. 95-108,
197-204,208-216, 230, 239, 241-242, 244-245; Sdnchez Lopezy Ramirez Gonzélez,
2025, pp. 188-192 y 194-196; Flores Matute, 2025, pp. 131-138, 157, 161-162, 177,
179-182,187-189, 197, 204)y en el que ahora pretendemos sequir profundizando
através de conocidos nombres, como Antonio Asensio de la Cerda, Fernando
Ortiz, Salvador Gutiérrez de Leony el antequerano Diego Marquez.
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2. Dos posibles obras de Antonio Asencio
de la Cerda en Jerez

La figura de Antonio Asensio de la Cerda nos puede servir de puente entre
ambas areas geograficas andaluzas. Aunque nacido enla ciudad de Malaga en
1731y formado alli en el seno del taller de su padre Pedro y junto a su hermano
menor Vicente, decide pronto, tras completar su educacién artisticaala edad
de unos veinte anos, dejar la capital del obispado malacitano y trasladarse a
viviralos confines de la didcesis, concretamente a Ubrique, hoy perteneciente
a la provincia de Cadiz. De este modo, en 1752 contrae matrimonio con una
joven natural de la localidad y crea en ella un obrador, activo hasta al menos
la década de los setenta del Setecientos(Sanchez Lépez y Ramirez Gonzalez,
2023, pp. 95-108)y que hay que presumir que tuvo cierto éxito en todo su en-
torno, como demuestran las referencias documentales, las obras firmadas y
aquellas otras atribuibles localizadas en los actuales municipios gaditanos de
Zahara de la Sierra, Olvera, Benaocaz, Algodonales o Alcala del Valle, ademas
de la vecina Ronda.

Fuera de ese ambito de la Sierra de Cadiz sus trabajos serian mucho menos
frecuentes pero todo parece indicar que fue reclamado desde otras comarcas
mas occidentales. En este sentido, aunque se han planteado enlos Ultimos anos
diversas atribuciones(Sanchez Lopezy Ramirez Gonzalez, 2023, pp. 197-204,
208-216, 230, 239, 241-242, 244-245; Sdnchez Lopezy Ramirez Gonzalez, 2025,
pp. 188-192 y 194-196), consideramos el caso mas evidente el de laimagen de
Jesus Nazareno conservado en el Santuario de Nuestra Sefiora de Regla de
Chipiona pero procedente del convento de San Francisco de Jerez de la Fron-
tera(Moreno Arana, 2021, pp. 272-274). Esta obra posee una cabeza que esta
ligada intimamente en el aspecto formal al llamado “Enclavac” de Benaocaz,
piezafirmaday, por tanto, clave para establecer nuevas propuestas de autoria
sobre otras tallas. Otros ejemplos que nos parecen seguros son un conjunto
deimagenes que perduran en Zahara de la Sierray que manifiestan estrechos
vinculos estéticos conlas dos esculturas que acabamos de citar. Se trata, sobre
todo, de lade Jesus Nazareno, de la parroquia de Santa Maria de la Meza, y del
Cristo de la Veracruz, de la capilla de San Juan de Letran, asi como de las de
Cristo Yacente, la Virgen de los Dolores y San Juan, ubicadas en este ultimo
templo. Todo parece indicar que coincidiendo aproximadamente con la acti-
vidad documentada del escultor en la parroquia en 1777 (Moreno Arana, 2019,
p. 58) se decide renovar la imagineria pasionista procesional de este pueblo.
Enconcreto, laDolorosay el apostol comparten caracteres fisionémicos con
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Fig. 1. Antonio Asensio
de la Cerda(atribucion),
Dolorosa (detalle),
Convento de Santa
Maria de Gracia de
Jerez(Céadiz). Foto:
Autor.

alguna de las representaciones marianas que se le han venido asignando en
los ultimos afnos, caso de la Virgen de los Reyes de Granada, obra, al parecer,
de procedencia malaguefa(Sanchez Lopez y Ramirez Gonzalez, 2023, p. 224).
Aella podriamos sumar otra Dolorosa, muy préxima a la de Zahara, que se con-
servaenlaclausura del convento de Santa Maria de Gracia de Jerez formando
un Calvario conun San Juan, también en la linea de Asensio, y un crucificado,
de distinta autoria, todas de pequeno formato.

La imagen mariana, de candelero, conecta con la referida Virgen de los
Dolores en el marcado y sinuoso dibujo de las cejas, que expresa gesto de
dolor, o los distintos rasgos faciales, como la barbilla dotada de hoyuelo(Fig. 1).
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Fig. 2. Antonio Asensio de la
Cerda(atribucion), San Juan
apostol (detalle), Convento
de Santa Maria de Gracia de
Jerez(Cadiz). Foto: Autor.

El San Juan también es de vestir, presentando tallados so6lo cabeza y manos.
Frente alas esculturas de estaiconografia con funcion procesional que tallaria
Antonio Asencio, como el citado de Zahara u otro existente en Benaocaz(San-
chez Lépez y Ramirez Gonzalez, 2023, p. 203), este de Jerez muestra mayor
cercania a sus modelos fisicos de Cristo. Salvando las acusadas diferencias de
tamano, que hace que en el santo se opte por un acabado mas sintético, puede
ponerse mencionarse el Cristo de la Veracruz de Zahara, donde asimismo el
tratamiento lateral del cabello a base de una sucesion de mechones curvilineos
superpuestos sobre las orejas resultan coincidentes (Fig. 2).
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3. Fernando Ortiz y el San Francisco
de Villamartin

Fernando Ortiz(1717-1771) fue el mas reputado de los escultores malaguefios del
siglo XVIII, cuya fama qued6 acreditada por su intervencién en la decoracién
del Palacio Real de Madrid y por sunombramiento como académico de mérito
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Romero Torres, 2017).
Dentro del catalogo de sus obras, existe un significativo conjunto de piezas
conservadas en la actual provincia de Cadiz. Ademas de los trabajos para Ta-
rifa(Patron Sandoval y Espinosa de los Monteros Sanchez, 2006)y Jerez de la
Frontera(Pomar Rodil, 2003), en fechas recientes se halocalizado un San José
enla parroquia de Santo Domingo de Bornos(Flores Matute, 2023). Enlaloca-
lidad vecina de Villamartin, en la misma comarca de la Sierra de Cadiz, damos
a conocer ahora una talla de San Francisco de Asis conservada en la iglesia
de San Francisco. De tamano algo menor al natural, tiene la particularidad de
poseer cabeza, manos, antebrazosy pies tallados en madera, mientras que el
resto del cuerpo lo constituye una estructuraa manera de candelero cubierto
por un habito modelado con telas encoladas, pormenor técnico, este ultimo,
peculiar dentro de la produccién del malaguefo'. La pieza muestra al santo de
pie portando en las manos un crucifijo y una banderola. La cabeza se orienta
hacia su izquierda con gesto dolorido, debiendo de dirigir la mirada en origen
al crucifijo, si bien hoy los mencionados atributos aparecen intercambiados
de posicion. Adelanta el pie derecho, que incluso sobresale de la peana de
base poligonal sobre la que se yergue la figura(Fig. 3).

Aunque muy diferente a otras representaciones del mismo santo por parte
del escultor, como son el firmado del Museo Nacional de Escultura de Valladolid
(1738)y el atribuido de la Catedral de Malaga, nuestra escultura manifiesta rasgos
formales presentes en distintas obras adjudicadas al artista. Asi, vemos un
modelo fisico cercano a ciertas imagenes pasionistas, como el Cristo Orando
en el Huerto de Mélaga (1756-1757), con una muy semejante y caracteristica
talla de la barba, de dibujo ondulante bajo las mejillas (Fig. 4). Otros detalles,
como las arrugas que surcan el rostro en torno a la frente y los ojos, remiten
ala cabeza de San Juan de Diosy al San Antonio Abad que se conservan en el
Museo Provincial de Malaga. Con el primero de ellos es comparable tambiénen

1. Lascaracteristicas técnicas de laobranoslas ha confirmado D2 Nuria Hurtado Bafnos, autora
de la Unicaintervencion conocida sobre la misma, producida hace unos diez anos y que con-
sistio en una limpieza general, reintegracion de fragmentos perdidos del estofado y dorado
de la peana. Agradecemos a la Sra. Hurtado Banos la informacion facilitada sobre la pieza 'y
su actuacion sobre ella.
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Fig. 3. Fernando Ortiz
(atribucion), San Francisco
de Asis, iglesia de San
Francisco, Villamartin
(Cadiz). Foto: Oscar
Franco Cotan.
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Fig. 4. Fernando Ortiz
(atribucion), San Francisco
de Asis (detalle), iglesia de
San Francisco, Villamartin
(Cadiz). Foto: Oscar
Franco Cotan.

la descripcidn detallada del cabello, mientras que con el sequndo comparte el
estudio esmerado de la anatomia de las manos o la efectista solucién del pie
derecho sobresaliendo del borde la peana, algo que del mismo modo emplea
en el Cautivo de Osuna.

Cabe preguntarse si estamos ante una talla en origen de vestir a la que
poco después se le anadieron telas encoladas, probablemente por manos
diferentes al propio Ortiz. Y es que, frente al tratamiento de las partes anato6-
micas aludidas, donde es palpable su estilo, en el ropaje parece observarse
una sensibilidad y una calidad distintas, muy distantes del refinamiento de
otras creaciones de su etapa mas madura tras su experiencia en la Corte,
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periodo en el que consideramos que deberia ubicarse este San Francisco.
Las labores de estofado con gran presencia de temas florales y de rocallas y
cenefas cinceladas, aunque no ajenas alo visto en otras realizaciones de esos
anos, alcanzan, de igual manera, cotas menores.

4. Laaportacidn tardia de Salvador
Gutiérrez de Ledn

Avanzando en el tiempo, a finales del siglo XVIlIl comienza su andadura el taller
de Salvador Gutiérrez de Ledn(1777-1838), otro relevante escultor malaguefo
(Flores Matute, 2025, pp. 82-86, 131-205)°. Desde sus inicios establece con-
tactos con distintas comarcas gaditanas, como han puesto de manifiesto las
investigaciones de Flores Matute, quien ha senalado la presencia de obras
suyas en el cercano Campo de Gibraltar (Tarifa, San Roque y La Linea de la
Concepcion)pero también enun drea mas distante de las tierras malaguefas,
como la zona noroeste, en concreto en Jerez de la Frontera y Sanlucar de
Barrameda (Flores Matute, 2022).

En esta ultima ciudad hemos localizado una pequena imagen del Nifo
Jesus en laiconografia del Sagrado Corazén, conservado en el convento de
las Hermanas de la Cruz. Se muestra sedente sobre una base rocosay vestido
conunatunicaque descubre alaaltura del pecho para manifestar su Corazon.
Congesto desenfadadoy alegre, mira de frente al espectador con grandes ojos
de cristal, abriendo la boca con una amplia sonrisa que deja ver la dentadura
superior. El rostro, mofletudo, queda orlado por un cabello de voluminosos
rizos. Enla policromia cabe destacar el dorado de la tunica con orlas pintadas
a punta de pincel de roleos vegetales en color oscuro (Fig. 5).

Desde un punto de vista compositivo, recuerda al Divino Pastor de la pa-
rroquia de la Encarnacién de Vélez-Malaga, desaparecido pero del que queda
una fotografia que permite equiparar ambas representaciones, dentro de los
matices de edad e iconograficos, repitiéndose la figura sentada, el detalle
del pecho descubierto y analogo tratamiento de los pliegues de la tunica,
marcando la anatomia de las piernas.

2. Eltrabajocitadoincluye lamas actualizada vision sobre este artista. Fue publicado durante la
redaccion de este articulo. Como el propio autor reconoce en el texto, colaboramos aportando
fotografias y la noticia de la existencia de las piezas de las que a continuacion hablaremos,
que fueron incluidas de manera somera en el catalogo del libro, si bien ahora es cuando se
analizan por primera vez.
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Fig. 5. Salvador Gutiérrez
de Ledn (atribucion), Nifio
Jesus, Convento de las
Hermanas de la Cruz,
Sanlucar de Barrameda
(Cadiz). Foto: Oscar
Franco Cotan.

En cuanto a los rasqos fisicos, sigue los modelos infantiles plasmados en
esculturas documentadasy atribuidas, pudiéndose citar entre las sequras los
querubines que se integran en la Inmaculada Concepcion de Cabray el grupo
de San Juan de Sahagun del trascoro de la Catedral de Malaga.

No menos caracteristico es el estofado, ya que incorpora enlos galones de la
tunicaun motivo “a base de roleos de acantos con hojas de punta redondeada”
querepite de manera casi literal, aunque con distintas técnicas, en otras de sus
creaciones, como la Inmaculada egabrense, la Virgen de la Paz del Convento
de Capuchinos de Granada, la Virgen de la Amargura de Tarifa o lalInmaculada
de la parroquia de los Santos Martires de Malaga (Flores Matute, 2022, p. 111).

La segunda obra atribuible a Gutiérrez de Leén nos vuelve allevar ala Sie-
rra. Se trata de un crucifijo que hemos tenido la oportunidad de estudiarenla
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Fig. 6. Salvador Gutiérrez de Ledn
(atribucion), Crucifijo, Convento
del Corpus Christi, Arcos de la
Frontera(Cadiz). Foto: Oscar
Franco Cotan.

clausuradel convento del Corpus Christi, de mercedarias descalzas, de Arcos
de la Frontera. De nuevo de pequenas dimensiones, Cristo aparece muerto,
fijado con tres clavos a la cruz, que es arbdrea con llagas doradas y parte de
un monticulo con una calaveray dos huesos cruzados en alusion al Gélgotay a
laredencién humana(Fig. 8). La cabeza, con corona de espinas superpuesta,
cae a su derecha, acentuando el dramatismo la boca abierta y los ojos, de
cristal, entreabiertos. Como contrapunto, el sudario posee menos recuerdos
barrocos, con un extremo lateral largo y de plegado reposado.

Laencarnaduraes de untono palido que contrasta conlos discretos regue-
ros de sangrey los tonos violaceos de los hematomasy heridas de los azotes,
siendo muy pronunciado el moratén del pomulo izquierdo.
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Su relacion con otros crucificados asignados al artista puede calificarse
de estrecha, reiterandose en él el tipo fisonémico, la talla del pelo, el estudio
anatomico, la tipologia del pafno de purezay la policromia. Los ejemplos méas
claros serian el Cristo de la Expiracion de la parroquia de la Asuncién de Priego
de Cordobay, sobre todo, el Cristo de la Sangre de la parroquia de la Asuncién
de Cabra. El referido pormenor del pémulo se encuentra también en distintas
imagenes pasionistas atribuidas al malaguefno, como el Cristo de la Humildad
y Paciencia de San Roque (Flores Matute, 2021, pp. 171-175).

5. Un nuevo San José del antequerano
Diego Midrquez

Silas sucesivasinvestigaciones parecen confirmar que los contactos de cier-
tas poblaciones de la provincia gaditana con artistas y talleres de la ciudad
de Malaga durante el Setecientos alcanzaron una cierta entidad, la existencia
de obras del foco antequerano en esta zona de Andalucia resulta mucho mas
rara. Una excepcion seria el caso de Diego Marquez y Vega (1726-1791)(Hena-
res Millan, 2023), artista que firmo en 1790 el San José del retablo mayor de
la parroquia de Santa Maria la Coronada de la localidad campogibraltarena
de San Roque. En este sentido, desconocemos como y cuando pudo llegar a
JerezdelaFronterala ultimade las esculturas que se incluye en este estudio.
Hablamos de un San José que, procedente de una coleccion privadalocal, ha
sido donada recientemente al convento de las Hermanas de la Cruz. Posee
una altura de 60 centimetros, sin contar la peana. Representado portando en
los brazos al Nifo, el santo dirige la mirada hacia su izquierda, lado donde se
ubica Jesus, que hace ademan de llevar en las manos un elemento perdido,
suponemos que una cruz como presagio de su futura Pasion. Lo mas llamativo
de la composicion son los ampulosos pliegues del manto de San José, que
aportan dinamismo al conjunto (Fig. 7).

Los tipos fisicos y distintos pormenores nos hablan precisamente de su
cercania al escultor antequerano Diego Marquez(Fig. 8). Las cabezas mascu-
linas de sus obras documentadas o firmadas nos permiten comprobar estas
afinidades. Pueden citarse, por dar algunos ejemplos, el Cristo de la Humildad
y Paciencia de la iglesia de los Remedios de Estepa(1772), en el que, ademas

3. Elcrucificado de Priego ha sido identificado como obra documentada del granadino Agustin de
Vera(Peldez del Rosal, y Marin Molina, 2000). En cualquier caso, esta identificacién podemos
juzgarla como erronea, como defiende Flores Matute.
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Fig. 7. Diego Marquez (atribucion),
San José, Convento de las
Hermanas de la Cruz, Jerez de la
Frontera(Céadiz). Foto: Autor.

Fig. 8. Diego Marquez (atribucion),
San José (detalle), Convento de las
Hermanas de la Cruz, Jerez de la
Frontera(Céadiz). Foto: Autor.
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de los rasgos faciales, se observa una analoga técnica en la talla del pelo,
sobre todo, de la barba. Entre las atribuciones, lo mismo podriamos decir en
comparacion con la cabeza del San Juan Nepomuceno de la iglesia del Car-
men de Estepa. Por su parte, el modelo infantil resulta genuino de su taller,
pudiéndose establecer conexiones con trabajos seqguros, como el Nifo Jesus
de la Virgen del Carmen de Alora o las figuras de angeles y del Divino Infante
incluidas en el conjunto escultorico documentado del camarin de laiglesia de
los Remedios de Estepa (1776-1778) (Ramirez Gonzalez y Jordan Fernandez,
2025, pp. 267-277).

En general, podria remitirse al San José que forma parte de este camarin,
pieza algo mas reposada en el movimiento de los panos y en la que el santo
porta la habitual vara florida pero en la que aparecen llamativos pormeno-
res, como en el Nino, que repite la misma peculiar postura de las manos que
hemos comentado en relacion a la escultura jerezana. La policromia, que se
comprometio asimismo a dar hecha el propio Marquez, exhibe procedimien-
tos y motivos muy afines a los vistos en el San José de Jerez, en especial en
los mantos, con vueltas pintadas con corladuras verdes y anversos con un
predominio del oro tratado mediante un uso extenso del picado de lustre,
apareciendo repartidas por la superficie flores pintadas a punta de pincel de
tonos verdosos y rosaceos. Dentro del aludido conjunto de Estepa, la Santa
Ana participa de un analogo acabado en sus estofados.

De igual modo, a nivel compositivo, los voluminosos y sinuosos pliegues
laterales del manto del santo pueden rastrearse en diferentes ejemplares de
su catalogo, como el San Juany la Magdalena del retablo de la Soledad de la
iglesia del Carmen o las virgenes del Rosario del convento de Santa Catalina
y del museo del convento de las Descalzas, todos atribuidos y en Antequera®.

Lo anterior nos permite suponer una cronologia no muy distante para nues-
tra escultura, en torno a los anos setenta del siglo XVIIl, década en la que se
constata que se ejecutan algunas de las esculturas referidas lineas atras.

4. Esinnegable el parentesco de las cabezas infantiles en el San José de Jerezy la Virgen del
Rosario de las Descalzas de Antequera. Pese a que en fechas recientes la imagen mariana
haya sido relacionada con un seguidor de Diego Marquez, Francisco Maestre, no nos parece
descabellado mantener la atribucion al primero(Henares Millan, y Manzano, 2025, pp. 167-170).
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Resumen

En 1623 Gaspar de Guzman es nombrado patrén perpetuo del Colegio Mayor
de Santa Maria de Santa Maria de Jesus de Sevilla, también conocido como
de Maese Rodrigo. La vinculacién con esta institucion se integradentro de la
importante politica de patronazgo que Ill conde de Olivares llevo a cabo desde
sullegada al poder con el objetivo de legitimar y consolidar suimagen ante sus
semejantes. Con este estudio queremos poner enrelieve el papel del valido de
Felipe IV como protector de instituciones culturales y religiosas.

Palabras clave
Conde-duque de Qlivares, Sevilla, Colegio de Santa Maria de Jesus, patronaz-
go, siglo XVII.

Abstract

In 1623, Gaspar de Guzman was designated as perpetual patron of the Colegio
Mayor de Santa Maria de Jesus in Seville, also known as Colegio de Maese Ro-
drigo. His association with this institution forms part of the policy of patronage
pursued by the third Count of Olivares. This patronage aimed at legitimizing and
consolidating his public image among his contemporaries. This study seeks
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tounderscore the role of Philip IV's royal favorite as a protector of cultural and
religious institutions.

Keywords
Count-Duke of Olivares, Seville, Colegio de Santa Maria de Jesus, patronage,
17t century.

I. Una breve introduccidn

El16 de mayo de 1623, tan solo dos anos después de la llegada al trono de Fe-
lipe IV, el que fuera su valido, Gaspar de Guzman, se haria con el patronazgo
del Colegio Mayor de Santa Maria de Jesus, sede originaria de la Universidad
de Sevilla. Mas de un siglo después de su fundacion, lainstitucion hispalense
contaba con un importante valor y prestigio, hecho fundamental que motivé
al conde de Olivares a convertirse en su protector (Sanz, 2005, p. 92).

Esta decision le posibilitaba mantener el contacto con Sevilla luego de
tener que trasladarse a la corte en 1615 para comenzar su carrera cortesana.
Debemostener en cuenta que esta ciudad tenia fuertes vinculos con su linaje
desde mediados del siglo XVI cuando Carlos | concedio el titulo de conde de
Olivares a suabuelo Pedro de Guzman en 1535, estableciendo en la villahomo-
nima del Aljarafe sevillano la cabeza de sumayorazgo (Herrera Garcia, 1990, p.
47). Alo anteriormente dicho se debe sumar que, durante su vida, Gaspar de
Guzman sintio una especial predileccion por proteger centros de ensefanza,
motivacién que le pudo surgir durante su estancia en la Universidad de Sa-
lamanca como estudiante y, luego, como rector de la misma (Gonzalez de la
Calle, 1931, pp. 11-12).

Para ilustrar lo anteriormente dicho podemos mencionar su papel como
patron del Colegio de San Jorge o su participacion activa en lacreacién de los
Estudios Reales del Colegio Imperial, ambas instituciones en Madrid (Herrera
Garcia, 1990, p. 155; Carrasco Martinez, 2009, p. 110). Con este tipo de patro-
nazgos, las fundaciones se veian favorecidas al asociarse con el nombre de
un importante noble. A cambio, Gaspar de Guzman se aseguraba el control
endecisiones estructuralesy ciertaintervencion en los estudios impartidos.

En el caso concreto del Colegio Mayor de Santa Maria de Jesus, también
conocido como de Maese Rodrigo en honor a su fundador (Sanz, 2005, p. 92),
observamos que Gaspar de Guzman fue consciente de que figurar como pro-
tector de tan honorable universidad reforzaba el prestigio de su personay de
su linaje ante otros miembros de la nobleza. Del mismo modo, le posicionaba
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en una lugar destacado dentro de la sociedad hispalense. Continuaba, asi,
una politica de patronazgos que se extendera a otros edificios religiosos de
la provincia hispalense a lo largo de las siguientes décadas, apuntalando su
imagen como valido todopoderoso del rey (Atienza Lopez, 2008, p. 202).

Ese mensaje de legitimacion de sus politicas se antojaba indispensable
en los primeros anos de su valimiento en los que muchos miembros de la
nobleza le acusaban de abuso de poder (Elliott, 2010, p. 163). Un momento
adecuado para ello fue, sin duda, el viaje que Felipe IV realiz6 a Andalucia y,
mas concretamente, su visita a Sevilla. Durante estos dias, Felipe IV pernoc-
taria en los Reales Alcazares, lugar del que, desde el siglo XVI, los condes de
Olivares ostentaban el cargo de Alcaide. Durante estos dias, Gaspar de Guzman
se presentaria como el perfecto anfitrion, planificando cada movimiento del
monarca. Por deseo del valido, se prepararia el besamanos que las autorida-
des del Colegio Mayor hicieron al rey, acto que consolido definitivamente su
carrera politicay le alzé como una figura clave en la sociedad sevillana de las
primeras décadas del siglo XVII.

2. FEl patronazgo del Colegio de Santa Maria
de Jesus de Sevilla

En 1615 Gaspar de Guzman fue nombrado gentilhombre del principe Felipe,
trasladando su residencia de forma permanente a la corte. Durante los si-
guientes afnos afianzo su posicion en el complicado organigrama palaciegoy
logro convertirse enlasombra del principe de Asturias, hecho que conllevé la
desconfianza de los nobles mas cercanos al sector del duque de Lerma. Tras
la llegada al trono de Felipe IV en 1621y el fallecimiento de su tio Baltasar de
Zuniga en 1622, el conde de Olivares se convierte en el favorito del joven rey
(Colas Latorre, 2009, pp. 487-488; Portus Pérez, 2015, pp. 246-250).

Hacia casi una década que Gaspar de Guzman no visitaba Sevilla, aunque
siempre mantuvo una estrecha conexion con la capital andaluza por situarse
préxima a las tierras de su mayorazgo. A su cargo como Alcaide de los Reales
Alcazares, se sumaba la posesion de un elevado numero de casas en distintas
collaciones de la ciudad del Guadalquivir, muchas de las cuales tenia arrendadas
(Ortega Jiménez, 2025, pp. 55-72).

Del mismo modo, seria en la provincia hispalense donde iniciaria, junto a
su esposa, unaintensalabor de proteccién de instituciones religiosas(Blanco

1. Biblioteca Nacional de Espafa(BNE), mss. 2355, f. 429v. 181
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Mozo, 2007, pp. 279-281). Al patronazgo heredado de la iglesia de Santa Maria
de las Nieves enla villa de Olivares, los condes anadieron, en 1610, el del tem-
plo de Nuestra Sefiora de Loreto de Espartinas (Amores Martinez, 2001, p. 12;
Ortega, 1917, pp. 258-265), ademas de realizar numerosos pagos al desapare-
cido convento de Santo Domingo de Portaceli (Ortega Jiménez, 2022, p. 80).

Eltraslado de los condes a Madrid conllevd un cese momentaneo de su papel
como protectores, pues Gaspar de Guzman enfocé sus intereses en comenzar
una carrera cortesana al lado del futuro rey(Marafnon, 1980, pp. 32-35). Una vez
consequido este objetivoy, ya siendo ministro, retomd su politica de patronazgo
con laadquisicion del Colegio Mayor de Maese Rodrigo el 16 de mayo de 1623.
La escritura, localizada en el Archivo Provincial de Madrid, se ejecutt ante el
escribano sevillano Juan Luis de Santa Maria. Sin embargo, el documento que
analizamos es una copia que “concuerda con el original”, y que se realiz6 el 29
de mayo con la fe de autenticidad del escribano Juan de Santillana?.

Elnombramiento se llevo a cabo con el beneplacito de los principales repre-
sentantes del claustro, pues consideraban que la proteccion de lainstitucién
por parte de una persona de tanta importancia traeria beneficios “como la
esperiencia lo [h]a demostrado En algunos otros collegios de otras Uniber-
sidades”, pues el valido representaba “autoridad y conbeniencia”, asi como
como “grandeca”. Sin embargo, esta eleccion pudo estar condicionada por
el vinculo que tuvieron los anteriores condes de Olivares con la universidad,
pues se senala que aportaron “grandes beneficios”.

Por el momento desconocemos el grado de relacién de estos ultimos,
aunque esta frase nos permite confirmar el peso que tenia el linaje en Sevilla.
Beneficios, probablemente econémicos, que pudieron ayudar a la manuten-
cion de los colegiales o a distintas reparaciones en el colegio durante las
primeras décadas del siglo XVI. Unas ayudas que continuaron aportando los
condes-duques durante los anos en los que residieron en la ciudad hispalen-
se. Esta actitud, sin duda, fortalecio la imagen que tenia como mecenas de
las artes, tal y como puede comprobarse en la dedicatoria que se le hizo al
ministro, en 1619, en los Versos de Fernando de Herrera(Fig. 1).

Como escomun en este tipo de escrituras, se establecian algunas clausulas
que regulaban la actuacion de los patronosy de la institucion. Asi, Gaspar de
Guzman se comprometio a entregar 500 ducados de renta anual para, entre
otras cosas, la dotacién “de las d[ic Jhas dos becas” que debian ser asignadas
por “nombramiento y elec[cJion de su ex[ celencilay sus sucesores”.

Eraobligatorio que en cada ocasion en la que Gaspar de Guzman “biniere al

2. Archivo Histérico Provincial de Madrid (AHPM), prot. 1718, ff. 398r-405r. Este documento fue
dado a conocer por Herrera Garcia, 1990: 128.
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Fig. 1. Versos de Fernando
de Herrera, 1619. Biblioteca
Nacional de Espana

(BNE), R-7730

dlic]lho Collegio el Portero abra todas las puertas de medio que solo se hage
quando entra o sale el Re[c]tor y todo El collegio salvo El Re[c]tor [h]a de
salir[h]astala dicha Puerta de en medio aregivirlo”. Como curiosidad, si bien
las mujeres no podian entrar por esa misma puerta, se hace una excepcion
con Inés de Zuniga, pues senala que los colegiales la acompanaran de forma
solemne durante la visita.

Enelcasode que el conde-duque quisiera asistiraalgin acto institucional,
como la celebracién del grado de doctor o de maestro, se reservaba el asiento
contiguo al del rector, emplazamiento que debia ocupar, del mismo modo, si
deseaba oir misa con la comunidad. En cambio, en el caso de optar por no

acompanar a los colegiales en el culto, se debia colocar una silla en la capilla .
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privada con una “alfonbra y una almo[ h]Jada para los pies”. Tras la muerte de
QOlivares, lainstitucion no solo se comprometia a estar presente enlas honras
funerarias mediante la representacion de dos colegiales que velarian el cuerpo
del conde, sino que mantendrian la memoria del patrén con la celebracion de
misas anuales en su honor.

Algunos meses después, el 19 de noviembre de 1623, se expide una nueva
escritura que amplia el numero de disposiciones®. Llama la atencién que el
conde-duque aumento la renta anual de 500 a 800 ducados, hecho que se
debe a su nombramiento como “fundador y Patrono perpetuo E ynsolidum
del d[ic]ho colegio”. A partir de este momento, y como sefala Ollero Pina,
la institucion sevillana pasaba a formar parte de la selecta liga de colegios
mayores de Espana, a pesar de ladesconfianza que muchos colegiales tenian
enelcumplimiento de las promesas del valido(Qllero Pina, 2005, p. 154; Ollero
Pina, 2012, p. 23).

Las cldusulas de este nuevo documento atendian a otros aspectos igual
de importantes. En primer lugar, y en caso de asi establecerlo, Olivares y sus
descendientes podrian ser enterrados “En el cuerpo de lalglessia o Enla capilla
dentro de la barandilla donde su ex[ celenci]a lo hordenare y pueda hacerlo En
la formay hordeny con la suntuosidad que fuere servido en la pared o En el
suelo”. El espacio al que se esta haciendo referencia es la capilla del colegio
(Fig. 2), tnico vestigio que queda de la fundacion primitiva tras la desaparicion
del colegio a comienzos del siglo XX (VV.AA., 2001, p. 27).

En el caso de que finalmente el conde-duque eligiera este lugar como el
pantedn de sulinaje, los restos mortales de Maese Rodrigo, que descansaban
en la capilla, serian trasladados a otro emplazamiento, el cual no se senalaen
la escritura. Mediante una cuidada ceremonia, el cuerpo de Gaspar de Guz-
man seria trasladado a hombros por los colegiales, los cuales debian vestir
con “becas a un lado crucadas con un nudo sobre el honbro izquierdo como
se[hla pra[clticado y pra[cltica”. Dicha comitiva estaria encabezada por el
rector quien portaria, ademas, un “sombrero grande con cordones sobre el
bonete”. Con ello, podemos percibir la importancia que tenia para el colegio
estar protegido por el valido, asi como la asentada presenciay participacién
de este Ultimo en la sociedad hispalense.

Desconocemos el grado de implicacion de Olivares en las posibles inter-
venciones efectuadas en el edificio tras sunombramiento como protectory si,
finalmente, se llegaron a ejecutar. Las escrituras sefnalan que tenia potestad
pararealizar reformas en sus aposentos, que daba al jardin, y en el refectorio

3. AHPM, prot 1718, ff. 263r-269v. Este documento se transcribe en el apéndice documental.
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Fig. 2. Capilla del Colegio de
Santa Maria de Jesus, Sevilla.
(Fotografia del autor)

con el fin de que “pueda El dia 0 noche g[ue] gustare recojerse a dormiry En
tales diasy En otros quales quiera pueda comer”. Ademas, si el conde-duque
asilo decidiese, podia mandar que se construyera un pasadizo desde el colegio
hasta la tribuna de la iglesia. Aunque con ciertas diferencias, se continuaba
unatradicién enla que las élites solian unir su palacio con un templo cercano,
normalmente vinculado a su poder y patronazgo (Falcon Marquez, 2000, p.
280). En el caso de haberse llevado a cabo, pudo ser similar a la tribuna que,
en la actualidad, con numerosas intervenciones posteriores, se conserva
en la iglesia del convento dominico de Loeches (Madrid), el patronazgo maés
importante de los condes-duques (Fig. 3).

En lo relativo a la decoracion, el valido tenia libertad para colocar “El es-
cudo de sus Armas y su retrato quantos por bien tubiere con titulo y nombre

185
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Fig. 3. Iglesia del Convento dominico, Loeches(Madrid). (Fotografia del autor)

de Verdadero y perpetuo protectory Patrono y qualquier letreros y epitafios
que le pareciere”. No se permitia poner otros escudos ni retratos, salvo del
fundador, pues se debia conservar el “retrato que esta en el dicho colegio”y que
puede que haga referencia a la tabla central del retablo de la capilla, obra de
Alejo Fernandez en donde se representa a Maese Rodrigo con la maqueta del
colegio(VV.AA., 2001, p. 28). Asimismo, podia entregar todos los ornamentos
y objetos liturgicos que considerara necesarios como asi hizo en otras fun-
daciones. Teniendo en cuenta que Felipe IV pudo visitar el colegio durante su
estancia en Sevilla en 1624, no seriaimprobable que Olivares hubiese dotado al
colegio con bienes de su patrimonio personal con el fin de legitimar suimagen,
aunque no hemos encontrado referencias documentales a ello.

El patronato delainstituciénva a pasar aformar parte de los bienes del mayo-
razgo de Olivares desde 1624y, por tanto, se vincula al linaje de forma perpetua.
Es por ello por lo que, tras la muerte de Gaspar de Guzman, el heredero de la
casa, Luis de Haro, sera nombrado nuevo patrén de lainstitucion. Con el nuevo
protector comienza unanueva etapade la historia del Colegio de Santa Maria.
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Apéndice documental

1623-X1-19 Sequnda escritura de patronazgo del Colegio de Santa Maria de
Jesus en Sevilla. Archivo Histaérico Provincial de Madrid (AHPM), prot. 1718,
ff. 263r-269v.

[Fol. 263r]

“En El Nombre de Dios todopoderoso y a honrra y gloria suya sea notorio
y manifiesto a los que bieren La presente escritura Como nos EI Dotor Diego
Bermudez de Molina Rector del collegio mayor de santa Maria de jesus que
bulgarmente llaman de Masse rodrigo estudio general y unibersidad de la ciudad
de sevillay licenciado Don Juan de Alvarez serrano Collegial que fue del d[ic]
ho collegio y catedratico de Prima de Canones En su Unibersidad oydor en la
real audi[enc]lia de Canarias y El licen[ cia]ldo Don Lorenco Horturio de Berrio
collegial del d[ic]ho collegio estantes En esta corte nos los d[ic Jnos Do[ c Jtor
Di[eg]o berMudez de Molinay Licen[ ciad Jo Don lorenco Hortuno de Berrio como
tales Rectory collegial del d[ic]ho collegio e yo El d[ic]ho Licenciado Don Juan
de Alvarez serrano y todos tres En nombre y boz del biceRector y Collegiales
del d[ic]ho Collegio mayor de Maese rodrigo y En virtud del poder que dellos
tenemos especial para lo que adelante sera contenido signado de Juan Luis
de Santa Maria escrivano pu[ bli]co de sevilla su fecha En ellaa ocho dias deste
presente mesy ano segun que adelante yraynserto y del usando Degimos que
por quanto Eld[ic]ho collegio es fundagion y dotacion de la buena memoria del
maestro Don Rodrigo fernandez de santaella mere apostolica y ecclesiastica
sin que persona alguna tenga derecho de patronazgo alguno nuebo ni antiguo
librey esento de lajurisdigion R[ea]l asi por la d[ic ]ha fundaciony constitugio-
nes della Como por bulas que tiene de los sumos pontifices y por ser esto asi
este d[ic]ho collegio e yo El d[ic]ho Don Juan Alvarez serrano En su nombre
y En birtud del poder especial que El d[ic]ho Collegio me dio y otorgo En diez
y seis de mayo deste presente afio por ante El d[ic]ho Jua[n] luis de santa
maria escrivano publico de sevilla di y concedi al ex[ celentisi]mo s[efio]r Don
Gaspar de Guzman Conde de olivares Sumiller de Corpsy cavallerico mayor de
suMag[ estaldy de sus consejos de estado y Guerra gran cangiller de las Yndias
alc[alyde perpetuo de los Reales alcacares de la d[ic Jha Ciudad Comendador
de Vivoras de lahorden de calatrava la proteccion del d[ic]ho Collegio congier-
tos prerrogativas y obligagiones de [h]onores y su [ Fol. 263v] fragios y otras

cosas contenidas En la escritura que En racon dello se higo y otorgo Entre su
Ex[elencilay yo El d[ic]ho Don Juan En beinte y nueve del dlic]ho mes y afio
ante El presente escrivano y despues [h]abiendo precedido La sole[m]nidad 187
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de tratados fue ratificada y aprobada por El d[ic]ho collegio En diez y nueve
dejunio de este d[ic]ho ano ante el d[ic]ho Juan luis de santa maria escrivano
publico de sevillasegun g[ue ] Por ella parege que su tenor de la qual y del d[ic]
ho poder que tenemos del d[ic]ho collegio es este que se sigue

Aqui la escrituray Poder

El gluellell dlic]ho traslado de juro ynserto concuerda con los originales de
que yo El presente escriv[an]o doy fe

Y esansique enlos pocos dias que Eld[ic]ho collegio[h]a gocado de la pro-
teciondel d[ic]ho senor conde de olibares[h]aregivido singulares y excesivos
favores en generaly en particular con que [h]Jaaumentado su lustre y autoridad
particularmente con lahonrra que a suinstangiase[hJa servido de hageral d[ic]
ho Collegio EI Rey n[uest]ro sefior que dios guarde y Ensalge de que los tres
abstos positibos que conforme La nueba ley promulgada En onge de Henero
deste dicho afo an de hacer cosa juzgada En las cosas que ser e quiere obren
este efecto siendo del d[ic]ho collegio Con lo qual [h]a quedado y qual a Los
quatros mayores es de salamancay a los dos de Vall[adol]id y Alcala a quien
solo se[h]avia concedido En el qual d[ic Jho previlegio se puede decirque[h]a
fundado su ex[ celencila del d[icJno sefior Conde de nuebo El d[ic]ho Collegio
y dado le mas ser que su primero fundador El tiempo no [h]abian podido darle
tanta autoridad esplendor y grandeca por lo qual es justo dar y conceder a su
ex[ celenci]a reconozimiento de fundadory Patrono perpetuo E ynsolidum del
dlic]ho collegio pues Escede La honrra que le [h]a echo y El estado en que le
a puesto a la primera dotagion y se pueden esperar de su grandega mayor es
aumentos tanto mas siendo como es libre el d[ic]ho Collegio de otro derecho de
patronazgo y no [h]abiendo disposicion del primer fundador ni de otro alguno
queloimpidaantes boluntad declarada En algunas partes de las constituciones
[hlechas por El d[ic]ho fundador de que se admitiesen memorias y dotagio-

nes porgue solo deseo lo que [Fol. 264r] fuese de acrecentamiento al d[ic]ho

collegio y de mayor beneficio a la republica y quando lo [h]ubiera pro[ h]ibido
que no higo con las calidades que de press[en]te concurren para dar El d[ic]
ho patronazgo al d[icJho sefior Conde en ofuera esto contrabenir su boluntad
antes obsernar la pues si Las pudiera prevenir es gierto que lo admitiera Como
medio con que no solo no se escurege su memoria sino que antes se ylustra
y perpetuay con el se consiguen Con mucha sequridad Los fines que tubo y
demas del reconozimiento del d[ic Jno patronazgo prerrogativas obligaciones
y sufragios Contenidos Enla d[ic ]ha escritura de proteccion de suso ynsertay
quedando todas ellas En su fuercay Vigor para que El d[icJho sefior conde de
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olivares y los sucesores en su casa y mayorazgo usen dellas de nuebo El d[ic]
ho collegio y nos otros en su nombre le queremos dar La que adelante seran
declaradas= Por tanto otorgamosy conozemos por esta cartaglue]Eneld[ic]
ho nombre y por birtud del d[ic Jno poder de suso ynserto y del usando damos
Eld[ic]nho patronazgo con las dichas prerrogativas obligagionesy sufragios En
la formay manera siguiente

Primeramente admitimos regivimos y reconozemos desde Luego en nombre
del d[ic]ho collegio y le obligamos que admitira recivira y reconozera perpe-
tuamente al d[ic]ho s[efio]r Conde de Olivares y a los sucesores En su casa
y mayorazgo y a cada uno En su tiempo por berdaderos unicos y perpetuos
patrones del d[ic]ho Collegio Conlas preeminengias callidades y prerrogativas
Titulosy derechos[hJonorificos contenidosy declarados en esta escrituay en
ladelad[ic]ha proteccion de suso ynsertay con todas las demas que confor-
me a derecho se deven y pertenecen a los originarios y berdaderos patrones
fundadores y dotadores de semejantes obras pias y collegios buen asi como
si aqui se espresasen y declarasen por estensso y como si El d[ic]ho s[efio]r
Conde de olivares [h]ubiera fundado y dotado desde su primera piedra y fun-
dagion e ynstitugion El d[ic]ho Collegio sin que ahora ni En tiempo alguno ni
por causa ni consideracion de otra dotagion mas opulenta y ma[g]nificay de
mayor benefigiencia por grande e yncomparable que sea pueda El d[ic]ho co-
llegio recivir ni admitir ni reconozer admita regiva ni reconozca por patron del
dlic]ho a otra qualquier persona de qualquier calidad preeminencia o dignidad
que sea aunque sea Pontifical o R[ea]l sino que todabiay en todo tiempo para
siempre jamas como el d[ic]ho es tendra y reconozera y desde luego tiene y
reconoze al d[ic Jho sefior Conde y alos sucesores En su casay mayorazgo por

unicos propietarios[ Fol. 264v]y berdaderos patrones pribatibe solo E ynsolidun

Con lo qual desde Luego rebocamos y damos por ninguno y de ningun balory
efe[c]to El capitulo de la d[ic]ha escritura e proteccion de suso ynserto En
que se pro[hlibe perpetuamente al d[ic Jho Collegio dar y conceder El d[ic]ho
patronazgo a persona alguna de ningun estado y calidad que sea y caso que
para alguna causa no [h]ubiese lugar esta pro[ hlibicion y se hubiese de dary
congeder El d[ic]ho patronazgo se dariay concederia al d[ic]ho sefior Conde
o al sucesor de su casa queriendolo su ex[ celencila para lo qual se le hubiese
derequeriry eligiendo de hage[ pJtarle o hubiese de hageral d[ic Jho colegio La
correspondengcia y gratificagion que entre Las d[ic]has partes se asentase y
concertase Entodoy portodo como En el d[ic]ho Capitulo se contiene como sino
se hubierapuestoenlad[ic]haescrituray contentamos y satisfacemosal d[ic]
ho colegio por estipendioy junta correspondencia remuneraciony recompensa
deld[ic]ho derecho de patronazgo conlagraciay m[e]r{ ce Jd que su Mag[ estald
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ainstangiade suex[celencilaa[hJ]echoald[ic]ho collegio del dicho previlegio
demas y aliende de los quinientos ducados de renta de pension E de justicia
que Eld[ic]ho sefor Conde ofrecio de suplicar a su santidad concediese a este
dlic]ho colegioy aunque no aya efe[ cJto lad[ic Jha concesion ni su ex[ celenci]a
de otraalgunamasal d[ic Jho Collegio todabia El d[ic Jno collegio a de mantener
y observar perpetuamente El d[ic Jno reconogimiento de Patronazgo y en caso
que se congeda o no La d[ic]ha pension con ella o sin ella El dicho collegio [h]
a de observar El dicho reconozimiento

Que demas de todo lo suso d[ic]ho El d[ic]ho Collegio [h]aya de dar y nos
En su nombre damos al d[ic]ho s[efo]r conde de olivares para su ex[ celenci]
ay los ssucesores en su la d[ic Jha casa y mayorazgo y para sus decendientes
por ambas lineas entierro en el d[icJho collegio En el cuerpo de la Iglessia o En
la capilla dentro de la barandilla donde su ex[ celenci]a lo hordenare y pueda
hacerlo Enlaformayhordeny con la suntuosidad que fuere servido enla pared o
Enelsuelo conadvertengia que por quanto El fundador por[h]aberlo dispuesto
asi en su testamento esta sepultado en el suelo con una lossa en medio En la
capilla cercade las gradas del altar si su Ex[ celenci]a dispusiere su entierro de
suerte que[e]stoinpiday seanel cels[arilo mudary trasladar | a sepoltura del

dlic]ho fundador se [Fol. 265r] impetre facultad para ello aparte y por si o se

esprese juntamente en la confirmagion que del d[ic Jho patronazgo hiciere su
santidas y asim[ism]o su Ex[ celencila pueda fundary dotar al d[ic]ho colegio
las capellaniasy memorias que fuere servido con la horden tiempo solenidades
y requisitos que gustare y Enlos Entierros de cuerpo presente tenga El colegio
oblig[acilonyren forma procolegio alas casas de los sefiores Condes de olivares
y traer En honbros El cuerpo asta la iglesia de este colegio y si algun Cuerpo o
guesos a quien tengan La obligacion desta escritura trajeren de afueraaladfic]
ha ciu[d]ad a de salir El d[ic]nho Colegio En forma a recivirlo [h]asta la puerta
dellayallilellevaran Los colegiales En honbros alas casas de los dichos condes
o al collegio como se hordenare y que En estos casos demas de los colegiales
que llevaren El cuerpo El resto del colegio y El Rector cancelario del bayan
consecutiba e ynmediatamente al cuerpo y todos Rectory colegiales guarden
la formay ceremonia de sus entierros llevando El d[ic]ho rector sombrero
grande con cordones sobre El bonetey Ely todos Los Collegiales lasbecasaun
lado crucadas con un nudo sobre El honbro yzquierdo como se [h]a praticado
y praticay qlue]los dlic]hos Entierros de Cuerpos presentesy en obsequiasy
anibersarios de sus Ex[ celencilasy descendientes tenga El colegio obligacion
de asistir En formaalos ofigios dentro de la Capilla En lugar apartado y de porsi

Que Enlas oragiones y[nJagimientos de gracias que El d[ic]ho collegio dige
unas becges pro anima fundatoris, y otras presta que sumo omnipotens Deus
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Ut animas famulatui Roderios fundatoris huig Collegis parentum [ilegible] De-
mas de ser sus Ex[ celencilas participantes de todos los sufragios del colegio
como patrones y dotadores del conforme a Las constitucio[n]es se afiadan a
las dichas oragionesy gracias Los d[ic Jhos sefores Patrones a su tiempo que
rogamos a Dios no llegue En muchos afos dando su divina Magestad Largay
dichosa bida a su ex[ celencila

Olue]Eld[ic]hos[eno]rConde Enlaiglesiay Ensu entierroy en las demas
partesy lugares del colegio que fuere servido sin egetar ningunay En quales-

quier ornamento y piegas de por si pueda poner El escudo de sus Armas y su

retrato [Fol. 265v] quantos por bien tubiere con titulo y nombre de Verdadero
y perpetuo protectory Patronoy qualquier letrerosy epitafios que le pareciere
sin que se puedan poner esculpir ni pintar aunque sea en tabla mobible ni que
se pueda colgar ni descolgar con facilidad en ninguna parte del dicho Collegio
otros escudos de Armas epitafios ni Letrerosy side[hJecho se higiere Eld[ic]ho
senor Conde ylos sucesores En su casay mayorazgo por su propiaautoridad Los
puedan quitary esta pro[ hJibicion no se entienda con El fundador En perjui[ ci]
o de la conserbacion de su retrato que esta En el dicho colegio

Que En los actos publicos de Collegio o Unibersidad dentro de la d[ic]ha
ciu[da]d o fueradellaEn que se acostumbre hager recordacion del fundador se
haga asimismo del d[ic]ho s[efio]r conde de olivares hordenando que quando se
hage lad[ic]harecordacion diciendo quos utinam cedat infelicem recordationes
[ilegible ]= derici con todos los titulos de Dignidades que tube fundatoris huius
Collegis maioris Studi generalis se afada quod sub patrocinio ex[ celentisim]i
mi D[ omin]ni D[ on]Gasparis de Guzman Comitis de oli=vares erusdem Collegis
Unici veri et perpetui patroni tutissi= num et Illustrissimun existit et floret y
que sin embargo de que los Collegiales con justissimo reconogimientoy con el
obsequioy cortesia que deven dicen quando nombran a su ex[ celencila El Conde
mi s[eno]r esten obligados a degirlo asi por precisa obligacion y ceremonia

Olue] Eld[ic]ho s[efo]r Conde de Olivares pueda disponer acomodary
reparar o edificar de nuebo, quarto o aposento alto y bajo correspondiente al
jardin o Enla parte o lugar del collegio que a su Ex[ celencila parecier[ e]donde
como berdades y propio patrono pueda El dia 0 noche g[ue] gustare recojerse
adormiry En tales dias y En otros quales quiera pueda comer en el refitorio o
En su aposento o En la camara retoral con El retor y que En los dias y noches
gue se quedare En el colegio respeto de que extero alguno no puede quedar
en el acuda a su servi[ci]o En oras de clausura un familiar del d[ic]ho Colegio
como se hace y guarda solam[ enIte Con el rector

[Fol. 266r]
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Que Eld[ic]ho sefior Conde y los sucesores en su casa y mayorazgo siendo
como al presente es su ex| celenci]a alcayde propietario de los dichos Alcagares
reales de sivillay no de otra manera si quisieren puedan hacer pasadico para
pasar al d[ic]ho colegio por la parte y lugar que a su ex[ celencila le pareciere
y abrir y tener tribuna en la parte de la iglesia del d[ic]ho Collegio El qual este
obligado a su observancia quanto es en favor del dicho sefior Conde y de sus
sucesores que fueren tales alcaydes de los d[ic]hos alcacares reales

Que Para mayor firmeza cobroboracion de la concesion admision recono-
cimiento de Patron del d[ic]ho colegio en favor del d[ic]ho sefior conde y sus
sucesores con las preheminencias y prerrogativas condicionesy obligagiones
de misas memoriasy sufragios Contenidas Enlad[ic]haescritura de proteccion
yenestayqueenellase Estiendenyalargan se[hJa de obtenery traer Especial
y particular confirmacion e yndulto de su santidad y la santa sede app[ ostoli]ca
enlaformay man[e]ra glue]se contiene En un capitulo de la d[ic Jna escritura
de proteccion de suso ynserto gl ue] sobre esto dispone que abemos aqui otra
bez por rrepetido

Olue] Asim[ism]o Para mayor firmeca se a de obtener y sacar confirma-
cion de su Mag[ estald de la d[ic]ha escritura de proteccion de suso ynsertay
desta por El consejo de justicia o camara o ambos Juntos mandando glue] se
guardeny cumplan como en ellas se g[ue]y asi e seguny como se dispone por
El capitulo que de esto trata+*

Todo lo qual que d[ic]ho es obligamos al d[ic Jho Collegio estudio y unibersidad
de Cumplir guardar y observar E segun y como En esta Escritura y Capitulos
della se Contiene y declaray queremos que dello y de todos los demas conte-
nidos En la d[ic]ha escritura de proteccion de suso ynserta El d[ic]ho s[efio]
r Conde y sus sucesores puedan usar y usen y tener y tenga y goge de todas

Las prerrogativas y derechos onorificos misas y sufragios y preheminencias

contenidas en[Fol. 266v]ambas escrituras a titulo y nombre de tales patronos

perpetuos solos E ynsolidum del d[ic]ho Collegio bien asiy tan cumplidamente
como si desde su principio La d[ic]ha Concesion de Protector La[h]Jubiera[h]
echo E hiciera El d[ic]ho Collegio de tal patrony para El d[ic Jho Cumplimiento
y observancia hacemos obligagion En forma de los Vienes propios y renta del
dlic]ho colegio estudio y unibersidad Espirituales y temporales derechos y
acgiones avidos y por [h]aber y damos poder a las justicias que de sus causas

En el margen derecho se escribe “glue] el dlic]ho colegio estudio y unibersidad a de estar
obligadoy le obligamos a que dentro de dos meses primeros siguientes ratificaray renobara
esta escritura contratados solemes y por ante escrivlan]o pul[blilcoy en forfmJay gluel se
retifiqgue o no como en efe[ cJto se[hla de ratificar todabia esta escritura sea firme como fue

se ratificada o no se[h]ubiese echo mengion de la d[ic]ha ratificacion=".
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puedany devan Conozer a quien lo metemos al d[ic]ho colegio y estudio y Uni-
bersidad con renungiagion que hacemos de su fuero jurisdicion y domigilio y
Laleysit convenerit de jurisdizione omnium Judicum y Las demas de su favor
Enespecial Las[ilegible] e renungiagiony lo regivimos por sentencia difinitiba
de juez competente Con tal El d[ic]ho Collegio dada y pasada En autoridad de
cosajuzg[alday para mayor firmeca de esta escritura por ser pErpetua El d[ic]
ho Colegio Unibersidad a quien En alguna manera podria conpeter beneficio de
restitucion la qual Cesa con la fuerga y Vinculo del juramento Certificador de
su efe[c]to En el d[ic]ho nonbre y por el d[ic]ho colegio estudio y unibersidad
y sus sucesores juramos por Dios n[uest]JroSefor sobre una senal de Cruz tal

como esta+y Ennombre de los que son clerigos En berbo sacerdotes de g[ue]
yo El presente[Fol. 267r]Escribano doy fe que Cumpliran esta escrituray todos
Los capitulos dellay que ellos ni alguno dellos no yran Contra ello ni Contra las
Bullas breves y Confirmagiones que de esta escritura se despacharen En todo
ni En parte directa ni yndirectamente En tiempo alguno ni por alguna manera
alegando ser collegio y unibersidad y que no se convirtio En su utilidad y prohecho
obrregiony subrregion falta de solenidad ni por menoridad ni alegando n[uest]
ro aver sido lesos ni Engafiados Enorme ni Enormissimamente nique eneld[ic]
ho Poder ni En esta escritura hubo fuerca Violencia dolor fraude ni colusion
exproposito Rey psania legaran otra egecion ni defension g[ue] contradiga El
Cumplimiento y observancia desta escritura aunque El derecho a ello Les de
lugary lo permitay sobre benga a nuebas Causas para lo poder hacer porg[ue]
en Los d[ic]hos nonbres confessamos y declaramos y juramos Como Jurado
tenemos glue]Eld[e]rle]cho podery estaescritura que en birtud del hacemos
y otorgamos procede de la propia libre y espontanea bolunt[a]d de las d[ic ]has
nuestras partes y nuestra porque [Fol. 267v] Ellos y no otros sabemos y nos

consta que notablemente es util el d[ic]ho collegio estudio y unibersidad y si
higcieremoslo Contrario que demas que no nos a de baler ni sobre Ello nos nilos
dliclhos nuestras partes seamos[hJoy dos niadmitidos En juigio inCurramos E
yncurran En caso de menos balery En las otras penas En que caen E yncurren
los que quebrantan semejantes juramentosy otro si juramosy prometemos que
contraEldliclho podery estaescriturayjuram[en]to Entodo ni En parte nos ni
los d[ic Jhos nuestros partes ni ninguno de nos ni de ellos no tenemos ni tienen
n[uest]ro echa protestagion ni reclamacion ni otra escritura ni juramento En
publico ni En secreto nila[hlaremos niarany qualquiera g[ue] Pareciere aber
echo o adelante higieremos o higieren larebocamosy damos por ninguna otrosi
juramos que deste juramento los d[ic]Jhos nuetros partes ni nos ni algunos de
nos ni Ellos no pediremos ni pediran absolucion ni relaxacion a n[uest Jro muy
Santo padre e ni a otro ningun [Fol. 268r] Juez ni perlado que para nos La dar
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y conceder poder y facultad tenga y aunque de su propio motu o para se de-
fender El dicho Collegio sea dada y congedida no usaremos ni usara della ante
tantas quantas Veces este Juramento nos fuere concedido y relaxado tantos
juramentos hagemosy uno mas por manera que siempre aya un juramento mas
querelaxagionyalafuercay conclusion del dic]ho juramento dijeron si juramos
yamen=E yo El dicho Conde de olivares gl ue] estoy presente [hJaviendo Visto
oydo y Entendido esta ejecutoria otorgo y Conozco g[ue]la aceto Como En
Ella se contiene y regivo En miy En Los sicesores En mi cassa y mayorazgo El
derecho g[ue]Por ella se nos adquiere =y prometo que suplicare a su santidad
que demas de los quinientos ducados En cada un afo de pension contenidos
Enladichaescritura de proteccion de susaynserta que se an de anejar al dicho
Collegio sealadicharentayanejion de otros tregientos ducados de renta mas.
que todos son ochogientos ducados La qual promesa su excelencia hage con
la califdald y En la misma formay sequn que Cerca de los d[ic ]Jhos quinientos
ducados se Contiene En El capitulo de la d[ic Jha escritura de proteccion y asi
lo otorgamos ambas partes ante El escrivano publico y testigos y uso escritos

[Fol. 269r] que fue fecha y otorgada esta Carta En la Villa de madrid estando
En ella La Corte y Conssejos de su Mag[ estald a diez y nueve dias del mes de
noviembre de milly seisgientosy veinte y tres anos testigos que fueron presentes
aloquedicho esElsenorlicen[cialdo Garci perez de aragiel del conssejo de su
Mag[ estald y Don juan Vicentelo conde de Cantillanay Don francisco fernandez
Bertran Capellan de su ex[ celencila Estantes En esta Corte y El d[ic Jho sefor
conde de olivares y demas otorgantes a quien yo El escrivano doy fe conozco
Lo firmaron= ba testado y asi lo otorgamos ambas partes ante El escrivano
publico y testigos y usi escutos que fue fechay otorgada esta Carta Enla Villa
de madrid estando En ella la Corte y Conssejos de su magestad a dias del mes
de ano del sefior de mill y seisgientos y Veinte y tres afos testigos que fueron
presentes alo que dicho es estantes En esta Corte y El dicho sefior Conde de
olivares y demas otorgantesa quien yo El escribano doy ffe[ Fol. 269v] Conozco

Lo firmarony mas ba testadoy de Do[ c ltor /c/tre/ En mi/ ba Enmendado, Bermu-
dez, Bermudez, y Enlamarjen Un capitulo: que tiene Catorce renglongillos que
Comienca/ glue] El dicho Collegio estudio y unibersidad a de estar obligado/y
acava/ o no se obiese echo mencion de la d[ic]ha ratificagion=

[Rubricado]
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Resumen

El presente trabajo examina uno de los prototipos mas difundidos en el arte
andaluz decimononico: la “ociosa elegante”. Se trata de una mujer pertene-
ciente ala clase media-alta supuestamente de caracter desganado, vanidosay
desconsiderada que puede incluso resultar un peligro para el entorno familiar
y parala sociedad en general. Sin embargo, seran estas mujeres frivolizadas
socialmente las que, afinales de siglo, empiecen a buscar su autonomia a través
de diversos cauces, todo ello en el contexto misogino propio del siglo XIX. Para
ello se analizan una serie de obras en las que se reproducen estas escenas
prototipicas, centrandose principalmente en la moda del momento, al ser un
elemento contundente a la hora de reflejar el estatus econémico femenino.

Palabras clave
Mujer burguesa, siglo XIX, Andalucia, arte, feminismo, prototipos culturales.

Abstract

Thisarticle examinesone of the most widespread prototypesinnineteenth-century
Andalusian art: the “elegantidler.” This depicts an upper-middle-class woman,
supposedly lazy, vain, and inconsiderate, who can even pose a danger to her
family and society at large. However, it was these socially trivialized women who,
at the end of the century, began to seek autonomy through various channels,
all within the misogynistic context of the nineteenth century. To this end, we
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analyze a series of pieces that reproduce these prototypical scenes, focusing
primarily on current fashions, as they were a powerful element in reflecting
women’s economic status.

Keywords
Bourgeois woman, 19th century, Andalusia, art, feminism, cultural prototypes.

1. Introduccién

Enelsiglo XIX, lanueva aristocracia ociosa encarnada en la mujer elegante se
convirtié en larepresentante directa del estatus econémico de sumarido. Los
lujososy excéntricos vestidos, las faldas estrechas, los sofisticados guantes,
los impresionantes zapatos de tacén, los grandes sombreros y sobre todo el
afamado corsé, daban testimonio de que su portadora podia permitirse lo
superficial einnecesarioy, ademas, se mostrabaincapaz de realizar cualquier
actividad o labor productiva(Lopez Fernandez, 2008, pp. 24-25). Este hecho
se reflejaba también a través de la moda, que favorecia la esclavitud de las
damas aristécratasy burguesas, cuya salud se vio perjudicada principalmente
por el uso reiterado del corsé, que constrefialos 6rganosinternosy reduciala
capacidad pulmonary la correcta circulacién de la sangre, entre muchos otros
problemas. Sin embargo, los sociélogos decimondnicos defendian el uso de
esta prenda al considerarla un distintivo de mujer refinada. La consecuencia
del uso generalizado de esta prenda, fue el aumento de enfermedades y con
ello, a esa fama de fragilidad e invalidez que se le atribuia a toda mujer.

Por otra parte, también fue determinante en el siglo XIX la gran proliferacién
de publicaciones dedicadas ala moda de lamujer: las revistas femeninas que
se consolidarian con la clararelacion entre moda, mujery prensa, fomentada
por laindustrializaciony el cambio social (Velasco Molpeceres, 2019, pp. 28-29).
Dichas revistas estaban claramente orientadas a la mujer burguesa, excluyendo
alresto delas clases sociales. Laimagen que se daba de las mujeres desde sus
paginas estaba completamente idealizada, siendo frecuente lainclusionen el
ejemplar de un figurin, como es el caso de Magasin des Demoiselles, en la cual
colaboraba Adele Anais Toudouze —de soltera Colin—, una de lasilustradoras de
moda mas importantes de su épocay cuya obratuvo enorme difusién por toda
Europa, ya que en este periodo la moda de Paris se impone en el resto de los
paises vecinos. La publicacion era de caracter mensual, y estaba claramente
dirigida a senoritas con articulos sobre moral, artes, historia, economia do-
méstica, modasy patrones, es decir, toda la educacion “de adorno” inherente
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ala época. La aparicion de estas revistas y sus figurines supuso el fin de los
estilos de vestir locales y la estandarizacion de una moda internacional.

En Espana, aunque en 1764 hubo una publicacion dedicada especificamente
a las mujeres, la primera revista femenina de moda fue el efimero Periddico
de las Damas (1822), sequido por el Correo de las Damas (1833-1835), La Moda
(1842-1927), El Defensor del Bello Sexo(1845), y Ellas(1851), revistas que, debido a
lainfluenciafrancesa, no dudaron en copiar los figurines galos de L'observateur
des Modes, Petit courrier des dames,Modes de Parisy Le moniteur des modes.
No todas las mujeres podian permitirse ir a Paris para ver con sus propios
ojos las Ultimas tendencias, por lo que los figurines suponian un apoyo visual
a aquellas cronicas de moda que, junto con el boca a boca, les permitieron
renovar su vestuario con cierta frecuencia. Este tipo de prensa demostraba
la concepcidn que se tenia de la mujer y de sus aptitudes, teniendo que ser
educada desde la infancia en valores morales y religiosos, ademas de ense-
Aarles cdémo ser buena esposa y madre'.

En definitiva, la sociedad esperaba de ella que fuese elegante, afectuosa,
virtuosay sumisa para el hombre y todo suambito familiar. La mujer acaudalada
eraun fiel reflejo de la posicion social de sumarido, y por ello debia teneruna
aparienciaimpecable, siguiendo fielmente los dictados de la moda imperante.
Cuando enviudaba, frecuentemente volvia a casarse (Fernandez de Alarcon,
2015, p. 193), buscando esa posicion que habia perdido al fallecer su esposo.
Los figurines daban testimonio de lo que estaba de moda en la sociedad del
momento, en el que las mujeres eran testigos y sujetos activos (Alvarez Moro
y Ledesma Cid, 2008, pp. 24-25).

La moda fue el gran instrumento para demostrar la exquisitez de las mu-
jeres, pero al mismo tiempo, las esclavizaba y condenaba a continuar siendo
la dulce y fragil mufequita de su esposo. El carcter de transitoriedad de la
moda obligaba alas damas adineradas a renovar sus vestuarios continuamente,
parano perder ni un toque de distincién ni exclusividad. La mujer tenia que ser
distinguiday alavez“chic”, luciendo prendas ala moda con una armonia entre
lo que se esy lo que se tiene (Arriaga Florez, 2006, p. 222). En este aspecto,
encontramos declaraciones miséginas de los médicos del momento, como es
el caso de Moebius, atreviéndose a afirmar que este gusto insaciable hacia la
moda era fruto de la debilidad del sistema nervioso femenino, traduciéndose
enuna frivolidad y versatilidad hacia los gustos e ideas(Lopez Fernandez, 20086,
p. 49). Sin embargo, ya a mediados de siglo, la ociosidad reflejadaa través de la
indumentariay de sus modos de vida, encontraria también como parte positiva

1. Posteriormente, larevista La Violeta, nacida en 1862, fue declaradalibro de texto, utilizandose
para formar en las escuelas femeninas a las jovencitas. 199
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el desligarse cada vez mas de la figura masculina y buscar nuevas sendas de
emancipacion en espacios publicos, como los bailes, la 6peray la practica del
deporte. Todo ello se traslado a la literatura y quedo reflejado en la pinturay
lailustracién andaluzas, creandose imagenes estereotipadas sobre la“ociosa
elegante” que se repetiran incansablemente alo largo de toda la centuria.

2. La frdgil, aburrida y elegante burguesa

Enla pintura decimononica se represento6 frecuentemente a las mujeres en-
fermizas y palidas, considerandose atributos indispensables para ser una
perfecta mujer elegante y femenina. Esta cuestion conllevaba a reafirmar la
incapacidad para el aberrante (Ramos, 2012, p. 125) trabajo productivo de la
mujer elegante, llevandola a unavida apacible y reservada, siempre encerrada
ensu casa(Rocamora, 1993, p. 19). La buscada feminidad de las prendas tenia
que consistir en demostrar que sus portadoras no podian realizar ninguna
actividad util: toda su apariencia mostraba la elegancia esperada, pero en el
fondo erauna cortapisa para que las damas realizaran cualquier tipo de trabajo,
puesto que casi no podian moverse por el caracter aparatosoy poco practico
de sus prendas (La Siesta, Julio Romero de Torres, 1900, éleo sobre lienzo,
coleccion particular). El tedio que reinaba en la vida de la ociosa elegante
cobraba presencia en La Regentay en Anna Karenina, de Tolstoi. También en
folletines como La Arana Negra de Blasco Ibanezy en la prensa de la época,
que constantemente difundia la imagen de la mujer elegante que se postra
aburrida en el sofa. Paralelamente alailustracidn grafica, este estereotipo de
mujer postrada aparecio en la pintura decimononica, al tratarse de unaimagen
muy literaria que encerraba un hondo simbolismo sobre la naturaleza sexual
femenina. Una mujer elegante y desganada, que se postraba en su divan como
consecuenciade su tediosa viday cuyo ejemplo lo encontramos en el Retrato
de DoAa Maria Roy (Fig. 1).

Conviene senalar también lainvencién de lamaquina de coser, la cual fue el
mayor impacto en el vestir durante la sequnda mitad del siglo (Rowland-Warne,
1994, p. 40)y, junto aello, laaparicion de los patrones de papel que permitieron
alas mujeres de clase media de la segunda mitad de siglo confeccionar trajes“a
laultima”, tal y como se ilustra en el anuncio de lacompania americana Singer
(Mdaquina de coser, Espana, Sevilla, 1892, litografia, coleccion particular). La
moda encontro6 en la mujer burguesa una nueva clienta que, progresivamen-
te, fue adoptando las ultimas tendencias para llegar a ser una dama refinada
(Alvarez Moro y Ledesma Cid, 2008, pp. 19-20).
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Fig. 1. Gonzalo Bilbao, Retrato de Dofa Maria Roy, 1890, 6leo sobre lienzo,
Sevilla, Museo de Bellas Artes.

Lamayoria de las elegantes hacian de sus vidas una ostentacion constante.
Sus vestidos demostraban la improductividad que les provocaba portarlos,
pero también debian dar cuenta de la ociosidad en sumundo privado. El tiempo
empleado enla toilette, una educacion exquisita o entender de arte u ocuparse
de cuestionesrelacionados conlos criados de la casa, manifestaban emplear
el tiempo en tareas poco practicas dentro de la intimidad familiar, sin poner
enriesgolariqueza, pues como sabemos, elhombre de negocios requeria dos
cosas de su esposa: que fuese un modelo de virtudes domésticas y que no
hiciese nada en absoluto. De hecho, se mitifica laimagen de la mujer seria, la
que no molesta, la Unica que no teme envejecer porque ha dedicado su vida
a la familia cuidando de sus hijos y guardando la honra de su esposo (Diego,
1987, p. 115). La moda daba buena cuenta de ello, sirva como ejemplo la gran
cantidad de enaguas que llevaban las damas en este periodo y que sirvio como
excusa para que no realizaran actividades productivas (Layer, 2017, p. 152).
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Las mujeres elegantes decimonénicas fueron retratadas masivamente por
los artistas. Aunque a finales de siglo hubo una transformacion enlapinturayla
literatura gracias alallegada del naturalismoy el afan por plasmar la psicologia
oculta, lo cierto es que aun estos retratos femeninos pretendian demostrar el
estatus social de las mujeres antes que su personalidad.

Este afan de las clases adineradas por querer transmitir su supuesto cos-
mopolitismo a través de los retratos estuvo muy influenciado por laaristocracia
parisina de la Belle Epoque y su artificioso estilo de vida. Un ejemplo de ello,
son los numerosos retratos de Lucia Monti? realizados por el pintor José Vi-
llegas, conservados Museo de Bellas Artes de Sevilla, que nos muestran estas
aspiraciones por reflejar el poder de la adinerada aristocracia(Fig. 2). Por ello,
el pintorrepresenta ala que fuera su esposa, Lucia Monti, siempre conun re-
marcado porte real, delante de grandes cortinones, como simbolos de poder
y acompanada de perros de moda, referenciando el caracter privilegiado de
la retratada. También es representativo de este gusto burgués el retrato de
Emma Delile (Antonio del Canto Torralbo, s.f., acuarela en 6valo sobre papel,
Album de Antonia Diaz), en el que la joven aparece como una delicada dama
parisina, tanto en su delicada pose como en su vestimenta.

Debemos detenernos en este punto para senalar la simbiosis que se difun-
di¢ desde principios del siglo XIX entre la mujer y el animal, que denotaria los
instintos mas primarios. Una novedosa relacion afectiva entre las elegantesy
los animales que supuso que todas ellas debian poseer mascotas, preferible-
mente perros. Estos animales eran apreciados por representar un simbolo mas
de eleganciay lujo, especialmente los galgos, por lo que, paulatinamente las
senoras fueronaumentando su afecto haciaellos. Las artes plasticas reflejaron
estainteresante relacién en numerosos retratos. Sin embargo, las revistas no
tardarian en atacar con comentarios recelosos acerca de los hombres de la
época ante larelacién de sus mujeres y las mascotas (Joaquin Martinez de la
Vega, El guardidn de Carmen, h. 1890, Museo de Arte de Almeria). Ademas, los
propios intelectuales de 1900 tenian el pensamiento de que el carino de las
mujeres hacia sus animales era consecuencia de unaincapacidad propia del
género femenino para adaptarse al mundo civilizado. La obra En salvo (José
Jiménez Aranda, h. 1900, Madrid, coleccidén particular), muestra a la joven
protagonista burguesa sosteniendo en su regazo a un gatito mientras mira
con dulzura al perro situado a su lado, es buena muestra de ello.

2. LuciaMontitambiéneraartista. Pintora de origen italiano, hermana del escultor Ercole Monti
y esposa del pintor sevillano José Villegas Cordero. Estuvo activa en Sevillaa finales del siglo
XIXydurante la primera década del siglo XX. Entre sus obras encontramos: Puente de Triana, y
Unavista de Alcald de Guadaira(Exposicion del Ateneo de Sevilla, 1904), asi como dos Floreros
(Exposicion del Ateneo de Sevilla, 1905).
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Fig. 2. Jose Villegas Cordero,
Retrato de Lucia Monti, h.
1890, Sevilla, Museo de Bellas
Artes, donacion de Lucia
Monti en 1921.

En otras ocasiones, las damas de elevado estatus se retrataban con ani-
males exoticos, como en Retrato de dama con loro (Joaquin de la Rosa, 1839,
6leo sobre lienzo, Granada, Museo Casa de los Tiros), la cual demuestra la
aficion de la clase burguesa por adornar sus salones con retratos de familia
como signo de distincidn. Se representa una dama, de tres cuartos, vestida
con un traje azul’con estampado floral y sobre los hombros una esclavina de

3. Enestaépocaestabade modael colorazul paralos vestidos femeninos de las clases burguesas
y aristocraticas. Véase también: Retrato de sefora vestida de azul (Antonio Maria Esquivel,
1833-1866, 6leo sobre lienzo, Sevilla, Museo de Bellas Artes).
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encaje. En su brazo derecho se apoya un pajaro tropical. Aparece firmado en
la parte posterior del lienzo.

Siguiendo a la linea de retratar a la distinguida aristocracia encontramos
el Retrato de Angeles Sanjudn y Garvey, hermana de la Duquesa de T'Serclaes
(José Jiménez Aranda, 1878, ¢leo sobre lienzo, Madrid, coleccion Luis Pérez
de Guzman, Marqués de Lede), realizado en Sevillay enmarcado dentro del
ambiente cultural de la ciudad, asi como del contexto de la Sociedad de Bi-
bliofilos, del entorno de los eruditos T'Serclaes. Reviste una discreta y digna
eleganciade tonorealista, que habla de unintenso posado de la modelo, de la
que el artista ha extraido acentos realistas de calidad plastica. La retratada,
con mantilla negra sobre un fondo de celaje, presenta una postura austeray
sobria —algo propio de su condicion social— sin gesticulaciones ni retoricas.
Unretrato de elocuente sencillez, realista al mismo tiempo que aristocratico,
digno ejemplar que opta a ser uno de los mejores retratos realistas de ese
periodo concreto de la pintura sevillana(Fernandez Lacomba, 2005, pp. 58-59).

Muy diferente es el Retrato de sefiorarealizado por Francisco Cabral y Aguado
Bejarano (18586, dibujo sobre papel, Sevilla, Museo de Bellas Artes), en el que
una senora aparece de medio cuerpo mirando fijamente al espectador con
gesto severo. Lleva el pelo recogido y un vestido con un gran cuello bordado
de color claro y mangas anchas. Sin embargo, resulta un retrato con cierto
grado de realismo, al no omitirse ciertos detalles como la verruga de la cara
o lasincipientes arrugas del entrecejo.

No hay que olvidar que la elegancia se consideraba sindnimo de exclusividad,
una forma adecuada de comportarse por parte de las damas privilegiadas,
pero ciertamente dificil de definir. En este sentido, la prensaincluso publicaba
articulos que incitaban a esta mujer elegante a no reirse ni demostrar ningun
tipo de expresiones emocionales en publico. Sin embargo, no estamos ante
unademocratizacion de la elegancia, sino todo lo contrario, pues ante la aris-
tocracia econémica que podia representar Lucia Monti, a principios del siglo
siguiente apareceria una novedosa “aristocracia de espiritu”(Lépez Fernandez,
2006, p. 49). Como sabemos, era habitual que las esposas de los pintores fueran
retratadas de manera elegante, asi también lo hizo Julio Romero de Torres
(Francisca Pellicer, 1900, oleo sobre lienzo, Cordoba, Museo de Bellas Artes),
en Cuyo caso su esposa aparece también rodeada de flores, complementos
recurrentes enlos retratos de mujeres como signo de delicadezay feminidad.

Los ejemplos de las esposas de José Villegas y de Julio Romero de Torres
encuentran su correlativo en el resto de Espana a través de los magnificos
retratos de Ramdén Casas dedicados a suhermanay a suamante, o de Joaquin
Sorolla, en los cuales representan de manera impecable a su amada esposa
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Clotilde en numerosas ocasiones. Llama la atencidn el lenguaje visual de las
mujeres representadas, pues en el caso de tratarse de sus esposas, las damas
miran desafiantemente al espectador, con cierta altivez, como correspondia
aunadama burguesa del momento. En cambio, si se retrataba a unaamante,
su actitud era mucho mas sensual y desenfadada.

Mencién aparte merece la tristeza patente en las retratadas mas jovenes,
convirtiendose era el sentimiento gestual mas difundido entre ellas. Asiapa-
recen en numerosas obras, aungue a veces si se permitian una leve sonrisa o
inclinacién de cabeza. Sirva como ejemplo el Retrato de muchacha (Joaquin
Martinez de la Vega Cisneros, 1801-1900, 6leo sobre lienzo, Museo de Mélaga),
cuyabelleza serena del rostroy de pensamientos ausentes va en consonancia
con una evidente melancolia. El cuello blanco de encaje, el elegante vestido
oscuroy los pendientes de oro que lleva lajoven la sitian dentro de una aco-
modada familia.

En Andalucia, todo el pensamiento referente a la mujer improductiva se
volvié enfatico sobre los topicos de la region, representando en las artes
plasticas una supuesta desgana, ganduleria y apatia también de la mujer de
clase media. Especial mencién merece la obra de Romero de Torres titulada
La siesta (1900, oleo sobre lienzo, coleccion particular), representando una
alegre y colorida escena en la que una elegante mujer esta adormilada en
el patio interior de su casa. Su vestido blanco de encajes*y la sombrilla que
aparece a su lado volcada, la delatan como una dama burguesa que no tiene
mucho mas que hacer que pasar el tedio de sus dias de esta ociosa manera,
aligual que ocurre en su otra obra del mismo afio: Pereza andaluza(éleo sobre
tabla, Cérdoba, Museo de Bellas Artes)en cuyo caso se diferencia de la anterior
en que la mujer si muestra un rostro con signos de inequivoco aburrimiento.

En la obra Sefiora con vestido blanco (Fig. 3), se representa también un
momento de tedio. Se trata de un retrato a contraluz de unajoven conunele-
gante vestido blanco, que mira a través de los visillos por la ventana, como si
esperase ver aalguien o algun acontecimiento que la aleje de suvida monétona.

Del mismo autor es el dibujo titulado SeAora tumbada (h. 1876, Sevilla, Mu-
seo de Bellas Artes), en el que una mujer burguesa, vestida con un ampuloso
vestido, medias clarasy zapatos de tacén, aparece recostada sobre un divan,
mirando al espectador con gesto de absoluta desgana.

4. Este tipo de vestidos blancos con encajes y entallados se pusieron muy de moda entre las
mujeres burguesas andaluzas a partir de mediados de siglo. La obra Retrato de senora con
flores en la mano (José Maria Romero, 1850-1880, ¢leo sobre lienzo, Sevilla, Museo de Artesy
Costumbres Populares) es una en las que se mejor puede apreciar el detallismo de lalujosay
elaborada vestimenta que lucian estas mujeres, especialmente las casadas.
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Fig. 3. José Garcia Ramos, Sefiora
con vestido blanco, h. 1900, ¢leo
sobre lienzo, Sevilla, Museo de
Bellas Artes.

Similar intencion posee la obra que se realizaria posteriormente titulada
Los patos(José Jiménez Aranda, 1901, 6leo sobre lienzo, Barcelona, coleccion
JMSO0C), que muestra como incluso a principios del siglo siguiente se sequiria
representando esta supuesta inactividad femenina en Andalucia, mostrando
aunajoven con semblante desidioso en un famoso lugar pintoresco del sevi-
llano parque de Maria Luisa, observando a los patos en un momento de ocio.

En otras ocasiones, se hacia hincapié en la andaluza chismosa que apro-
vechaba su tiempo de trabajo para curiosear sobre las vidas ajenas, como
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Fig. 4. José Jiménez Aranda, Conversacion en un patio sevillano, 1881, 6leo sobre lienzo,

coleccién particular.

ocurre en Rumores, de José Gallegos y Arnosa (1893, Malaga, Museo Carmen
Thyssen), en Conversacién en un patio sevillano (Fig. 4), en Chismes en un
pozo (John Phillip, 1861, litografia, coleccion particular), y en Patio neodrabe
en el entorno de Santa Catalina, Sevilla (Manuel Garcia Rodriguez, 1895, oleo
sobre lienzo, propiedad particular). Obras donde aparecen el estereotipo de
asociar el chisme y la divulgacién de secretos como si fuera algo propio de la
condicién femenina.

3. La “inconsciente” derrochadora

Las damas acaudaladas se encontraban con la constante presion de lasociedad
de ser exclusivas vistiéndose siempre a la Ultima moda, provocandose roces
y envidias entre ellas. Se trataba de demostrar abiertamente su altura social
frente a las otras mujeres como dama de buen tono en una sociedad de lujo
(Quiles Faz y Sauret Guerrero, 2002, p. 31). Esto fue muy frecuente entre las
parisinas, que tantainfluenciatuvieronluego en toda Espana. Cuando la mayoria
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de las mujeres poseia tan solo un par de vestidos —uno para vestir a diario y
otroreservado paralos domingos, que era el de novia tenido y reformado—las
elegantes debian tener siete u ocho toilettes diarias, asi demostraban que sus
maridos podian permitirse lo banal, divertido, escandaloso o frivolo. Para la mujer
elegante era necesario derrochar, demostrar esa pretenciosidad ostentosa
(Diezy Casado Alcalde, 1992, p. 144). La prensa supo popularizarlo de manera
extrema en reiteradas ocasiones a través de burlasy chistes dirigidos a estas
mujeres que a sus 0jos malgastaban sin piedad la fortuna de sus resignados
esposos, considerandolas interesadas, egoistas y avariciosas(Llanos y Alca-
raz, 1876, p. 129). En efecto, una mujer podia manejar los gastos del cuidado
de la casa, pero el “dinero serio” era una divisa del marido (Zelizer, 2015, p.
144). En general, las mujeres de clases medias-altas recibian una aportacion
irreqular para los gastos del hogar, incluyendo los productos domésticosy la
ropa(Sanchez Capdequi, 2004, p. 150).

Ya desde ladécada de los anos veinte del siglo, se difundieron caricaturas
de lamujer derrochadora, como puede observarse en La carga de un marido.
Tomado de los mil y un modelos del dia (Fig. 5), en la que se representa un
hombre vestido ala moda de la década de los veinte del siglo XIX con chaleco,
frac, pantalony chistera que va cargando a su esposa en sus espaldas, la cual
aparece elegantemente vestida con traje adornado con volantesy puntillas, asi
como un vistoso tocado de plumas. Bajo su brazo porta una serie de papeles
de facturas, entre las que figuran las de zapatero, modista, tapicero, palco de
la épera, perfumistay cochero. Elhombre se muestra extenuado, con carade
resignacion, apoyandose en su baston, mientras exclama: “i0! quan pesada
es una muger ligera.” Se trata de una de las muchas imagenes satiricas de la
esposa derrochadora que causa deliberadamente la desgracia al maridoy, en
consecuencia, la ruina econémica de su hogar.

Mas alla del ambito conyugal, la mujer fue considerada por las criticas
como una consumidora vicaria, siendo desdibujada también por los escritores
como avida de comprar y venderse, si llega el caso, para sequir comprando,
de forma que el consumo femeninoy la caida moral o el adulterio aparecieron
frecuentemente ligados enla literatura donde la aficién de la mujer ala moda
se interpreta conforme a las metaforas de tentacion, pecadoy peligro parala
economia familiar (Diaz Marcos, 2006, pp. 204-205).

En linea con esta vision de dilapidacion, el escritor Richard Ford, alojado
con su familia en Sevilla desde 1830, destacé en una carta dirigida al consul
britéanico en Madrid, Lord Addington, en noviembre de ese mismo ano, que
los habitos de las mujeres “son graciosos y poco practicos. Nada lo explica
mejor que sus visitas en traje de etiqueta, guantes blancos y collarde 12 a 2
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Fig. 5. Anonimo, La
carga de un marido.
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de latarde.” Una costumbre, la de visitarse en tertulias improvisadas que el 1
de enero de 1831 volveria a contar con su amigo, cuando las sevillanas:

Llaman sobre las 2 de la tarde, vestidas como para un baile, con abani-
cos, y con todo su guardarropa encima; visita interminable. Alguna trae
al sefior Fernando White como su dragoman, quien resulta bastante
gracioso, con suinglésinfinitamente menos inteligible que su espanol.
Después devolvemos las visitas, mi esposa en mantilla y con guantes

blancos, de acuerdo con la etiqueta (Plaza Orellana, 2009, pp. 110-111). 209
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Paralas damas de elevada posicion, ademas de los guantes para tapar los brazos,
los amplios escotesy la parte superior del cuerpo requerian abrigarse (Antonio
Maria Esquivel, Retrato de Amalia Nunez de Castro, marquesa de Penaflorida,
1854, Sevilla, Museo de Bellas Artes). Tras la desaparicién de los trompeurs
dieciochescos, aun conservados en Espanaa principios de siglo, aparecieron
otros elementos destacados, como los chales, que alcanzaron gran éxito. Una
prenda calida, ligera, elegante, distinguiday de coste elevado. Se impusieron
casi paralelamente en Parisy Londres, considerandose auténticos productos
de lujo, también en Espana. La expresion “esa dama va bien envuelta”, erauno
de los piropos mejores que se podia decir de un chal.

Al mismo tiempo, la austeridad del color como un rasgo distintivo de la
vestimenta femenina de principios del XIX, al igual que los escotes bajos, las
mangas cortesy el talle alto fueron despareciendo. A medida que transcurria
el siglo empezaron a proliferar distintos tipos de cuellos, gorgueras e incluso
corbatas, dejando finalmente los escotes bajos para los trajes de baile.

La forma de peinarse también sufrié variaciones en las mujeres de clase
alta. Los sombreros se popularizaron cada vez mas, llegando a ser satirizados
enlaprensa. Lostocadosy peinados se complicaron, con enrevesados juegos
de rizos sobre la frente y mofos en la parte de atras. En general, se llevaban
los mechones pegados ala cabeza, recogidos en trenzas, redecillas o peque-
Nos rizos sueltos sobre la frente que se impusieron al comienzo de siglo. Las
peinas, peinecillos y coronas se utilizaban para acomodar los tirabuzones
y rizos. Llegado de Paris, también se impuso desde 1812 un tipo de peinado
consistente en enmarcar el rostro con dos bandas partidas por la mitad de
la frente, dejando caer el cabello rizado hacia los lados, mientras por detras
caia en forma de espiral, llamado “a la Titus”". Se hizo uso de la peineta, pero,
gracias al orientalismo, también se impusieron otros complementos como
las plumas y los turbantes.

Los sombreros tardaron algo mas en asentarse en la sociedad andaluza,
pero se convirtieron enlos complementos indispensables para cualquier dama
elegante (Cruz Valenciano, 2014, p. 232). Lo mas frecuente era encontrarlos
adornados con las senaladas plumas o las flores. Sin embargo, para los ves-
tidos de fiesta, se preferian las flores naturales entre 1814 y 1820. A pesar de
la sencillez de la indumentaria general, en los complementos de joyas si se
permitia mayor exceso: los camafeos con piedras clasicas se hicieron popula-
res, muy de moda por la emperatriz Josefina. Los collares, brazaletes y anillos
también fueron frecuentemente utilizados por las damas adineradas. En el
Museo de Artes y Costumbres Populares de Sevilla, se encuentra expuesta
en una vitrina una coleccién de joyas como pendientes, pulseras, horquillas
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y diademas, realizadas en oro, plata, coral y azabache, siendo practicamente
la totalidad de las obras del siglo XIX. En dicha coleccién, destaca un broche
con cuatro colgantes realizados en plata, de estilo neorrococo, de hacia 1870
(Morales, 2004, pp. 317-318).

Como complementos, los limosneros pasaron a llamarse reticulos o ridiculos
en todo el pais. Los abanicos también proliferaron de manera notable junto
conlosbolsos, los frascos de salesy los ligueros de seda. Durante las fiestasy
bailes nocturnos, las damas llevaban en ocasiones un pequeno ramo de flores,
con una funcién meramente decorativa. También durante todo el siglo XIX,
se pusieron de moda entre las seforas llevar flores olorosas en ramilleteros
de adorno prendidos en la ropa, los cuales servian para disimular los olores
repelentes que las rodeaban; ramilleteros que a veces eran tan complicados
como obras maestras de joyeriay que se componian de un anillo para colgar el
dedo menique y un mango con diferentes formas. Por otra parte, los antiguos
quitasoles que se pusieron de moda por el Paris de Maria Antonieta siguieron
utilizandose.

Asi, frente al bullicio y alegria del dia en las calles sevillanas, los visitantes
observaban con curiosidad el ambiente nocturno misterioso de la ciudad,
reflejando las modas del momento:

Por una parte hacian juego los hombres de buena sociedad, con sus
amplias capas de vueltas de terciopeloy borlas flotantes y sus sombre-
ros de fieltro, llamados en Espafia chambergos, cuando no vestidos con
el paltd francés y el sombrero negro de alta copa bautizado en Madrid
con el apodo ultrajante de hongo; mientras que las damas elegantes
arrastraban sus ampulosos trajes de luciente seda, exagerados de por
si, sin perjuicio de la crinolina, esa peste de todas las concurrencias, y
ostentaban sus graciosos peinadosy lujosas cabelleras, sin mas adorno
que unaflornatural, é cubiertas con una cofia de lana calada de colores,
6 el panuelo de seda en barbiquejo (Samper, 1862, p. 359).

Indudablemente, el armatoste que suponia la crinolina dificultabala vida cotidia-
nade las mujeres. Los abrazos, besosy susurros se convirtieron en auténticos
malabarismosy el viento en el peor de los enemigos. Para una caida en escena
eraincluso mas arriesgado, pues si se producia en un lugar no conveniente,
la crinolina se levantaba independientemente dejando a la actriz rigida y al
descubierto como el badajo de una campana. Como consecuencia, las cari-
caturas parisinas sobre el uso de las crinolinas en dias Illuviosos no tardaron
enaparecer e influyeron en Espana. La escritora Madame Carette, damadela

n
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emperatriz Maria Eugenia de Montijo, escribia en sus Memorias las dificultades
de esta prenda, que en 1860 alcanz6 su maximo apogeo y a su vez comenzo
alo largo de la década un proceso evolutivo que lo anularia. Mientras tanto,
en toda Espana, los polleros también anidaban en las ciudades principales,
alcanzando su esplendor en 1857.

ElPorvenir de Sevilla contaba entre las cosas insufribles del invierno a:

Las mujeres que habiendo pasado su tiempo se empefan en hacerlo
volver. Los pollos atrevidos (que por desgracia hay muchisimos). La
exageracion de los polleros; prenda que tan usual se ha hechoy sin dejar
por eso algunas senoras de poner diez 6 doce enaguas encima de él, y
su correspondiente privilegio (Plaza Orellana, 2009, p. 214).

Al igual que sucedia en Paris, el aumento de la crinolina en toda Espana en
esta segunda mitad del siglo coincidié con la proliferacion del volante como
el aliado perfecto, adornado con todo tipo de elementos. En Sevilla, en esta
época de pleno apogeo de los Montpensier, las faldas con volantes de ma-
dronos se hicieron muy popularesy el corsé seqguia realizando esa labor para
crear las cinturas de avispay el cuello descendi6 con su escote, a diferencia
de la década anterior.

En definitiva, todos estos vestidos y complementos, suponian un elevado
coste del que se quejaban muchos de los maridos de las elegantes damas,
suponiéndolos como gastos superfluos. Hecho que contrastaba con el deseo
de los hombres de que sus esposas aparecieran vestidas a la ultima moda y
demostraran un elevado estatus economico, taly como aparecen frecuente-
mente retratadas.

4. Los nuevos caminos hacia la liberacidn:
la emancipada

A pesar de todo lo anterior, en el Ultimo tercio de siglo, este ocio reprochado
a la mujer result6 ser un componente de libertad para las damas elegantes,
suponiendo un paso mas hacia la emancipacién. Aunque las mujeres sequian
mas o menos confinadas en casay vigiladas por sus padres, hermanosy esposos
(AA.VV, 1998, pp. 173-174) la sociedad del momento curiosamente permitio la
union en publico de ambos sexos, la mezcla de distintas clases sociales®y la

5. Laaristocracia finisecular parecia recibir positivamente la presencia de las demi-mondaines
en la nueva sociedad del ocio.
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Fig. 6. José Jiménez Aranda, La leccion de baile, 1888, ¢leo sobre lienzo, coleccion particular.

liberacién del cuerpo femenino con una moda mas concordante alas novedosas
practicas deportivas que aparecieron. Los hombres asistian "horrorizados” a
este nuevo cambio que suponia un cambio para esa mujer angelical, dulce y
delicada que obedecia a su esposo (Amossy y Herschberg Pierrot, 2020, p.
83). Ahora, el ocio aristocratico resultaba un gran aliciente para una mayor
autonomia de las mujeres, las cuales ganaron cada vez mas protagonismo
en el espacio publico y el discurso visual quiso ser participe de ello (Baixauli
Romero, 2025, p. 139). Enlas artes plasticas se reflejé esta tendencia a través
de obras como La leccién de baile (Fig. 8), mostrando a una joven acomodada
bailando junto a su pareja ante la mirada de sus amigas que los contemplan
alegremente, alejdndose del concepto global de mujer insipida (Sanchez Me-
dina, 2003, p. 372) nacido a principios de siglo. Por otra parte, este mismo
esnobismo comenzo6 a dirigir a las mujeres hacia la realizacién de practicas
poco comunes hasta el momento que permitieran cierta liberacion, como es
el caso delllamado sport femenino, tan presente en las reuniones sociales de
las mujeres acomodadas e indispensable para considerarse chicy adoptar una
moda un tanto excéntrica.

También relevante en este sentido son otros dos 6leos de Aranda: Partida
de tresillo (h. 1892, coleccion particular), y La buena vida (h. 1895, coleccion
particular). Composiciones en las que se acerca a la crénica moderna, apro-

ximandose también a las ilustraciones con ambientes acomodados de tono -
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burgués de las grandes capitales, particularmente del ocio nocturno, en las
que posarian algunas de sus numerosas hijas (Fernandez Lacomba, 2005, p.
102). Otro factor importante fue la introduccion de la mujer en el ambito de
la cultura, concretamente en los circulos literarios de la época, dentro de los
cualesinclusollegaron a presidir grandes cargos a pesar de sequir imperando
la desigualdad juridica(Gémez-Ferrer, 2002, p. 295). Sin embargo, el deporte y
laformaciénintelectual fueronlos dos emblemas visibles de laemancipacion
femenina que empezaba a producirse a finales de siglo. Paraddjicamente,
la medicina tuvo nuevamente mucha influencia en este asunto, propagan-
do peligros sobre la inactividad femenina, que conllevarian en sus ultimas
consecuencias a problemas ninfémanos. En este foco de atencion sobre la
sexualidad de lamujer fue crucial lainfluencia de libros como Satan in Society,
de Francis Cooke, que se tradujeron en Espanay que provoco que laimagen
de la mujer elegante se ligara a una exagerada sexualidad que conllevaba
incluso al adulterio, por lo que el papel de cuidadora de hogar o de munequita
inocente empezaba a resquebrajarse a finales de siglo para dejar paso al de
la temida femme fatale. La idea de mujer peligrosa que atrae alos hombresy
los maneja a su antojo, se vio reforzada por otras obras como Afrodita(1896),
novela escrita por Pierre Louys que le otorgd precisamente al autor fama de
escritor licencioso (Reyes y Cruz, 2006, p. 152).

El contenido erdtico pondria de manifiesto la misoginia latente de la es-
cena artistica andaluza finisecular donde el erotismo autosuficiente era muy
atrayente paralos caballeros de la época. Por su parte, las damas solo debian
de preocuparse en demostrar esa ostentacion y derroche que poseian en el
teatro, el hipddromo o los bailes de noche, influenciados por la famosa Opera
Garnier que fue todo unreferente paralaaristocraciay laincipiente burguesia.
En este contexto, cobro especial relevancia el Palco y también las vacacio-
nes de verano, durante las cuales las seforas acudian a las playas de moda®,
mientras sus maridos se encontraban trabajando. Los descansos y las vaca-
ciones, que introducian una pausa en los trabajos y los dias para el desarrollo
personaly familiar provocaron el acercamiento de las mujeres burguesas ala
naturalezayalacultura, estimuldndose el interés por la geografia, la etnologia
ylas ciencias. Todo ello favorecié lainsercion de estos campos de saber en los
programas de formacion de las nifas de la pequena burguesia y de las clases
pudientes (Escolano, 2004, p. 38).

En otras ocasiones, estas damas dejaban constancia de las nuevas mo-
das femeninas, como la sustitucion del clasico robe de bal, y otros vestidos

8. Afinales de siglo, era habitual desear pasar la estacion estival en San Sebastian, Biarritz, La
Granja, Santander o San Juan de la Luz.
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excesivosy opulentos, por el petit costume, un traje de color claro, vaporosoy
ligero que permitia mas libertad al moverse. Por lo que, una moda mas practica
y agil comenzaba a ponerse en boga. Aunque el mar y las mujeres “ociosas”
en la playa se convierte en un tema muy representado en la pintura espanola,
reflejando una sociedad modernay cosmopolita, no encontramos esta difusion
en Andalucia. Sin embargo, hubo otras practicas de liberacion para la mujer
supondrian un primer paso hacia la emancipacion, tales como el deporte y el
estudio que situvieron su eco enlaregién.

De hecho, el velocipedo y la bicicleta fueron un simbolo de libertad para
las mujeres andaluzas durante la segunda mitad del siglo. También fue muy
importante en este aspecto la actividad de montar a caballo, que contaba
con la oposicién de los postulados pseudocientificos y de la mayor parte de
la sociedad masculina. Parala difusion de esta actividad en Andalucia, al igual
que ocurrioé con la reina Victoria, fueron muy importantes las influencias de
las damas aristocratas, en especial de la emperatriz Eugenia de Montijo —
gran icono de la moda—, la cual pasaba grandes temporadas en el Palacio de
Duenas de Sevillay practicaba la equitaciéon con mucha frecuencia. Existen
fotografias, pinturasy grabados desde mediados de siglo en los que la esposa
de Napoleon |l aparece vestida de amazona, con elegantes vestidos (Charles
Edouard Boutibonne, La emperatriz Eugenia a caballo, 1856, 6leo sobre lienzo,
Royal Collection, Londres)y en muchas ocasiones a lomos de su caballo vestida
de maja(Fig. 7), indumentaria tipica estereotipada del imaginario andaluz ro-
mantico (AA.VV., 2001, p. 206) que se convertiria en un auténtico mito del siglo.

Al fendmeno de las practicas deportivas por parte de la mujer se le sumo
otro elemento controvertido: el maquillaje. En la década de 1890 se comenzé
a utilizar masivamente, dado que antes tenia mala reputacién y usarlo se
asociaba con las cortesanas. Ahora, muchas mujeres comprometidas con
la emancipacién se atrevian a utilizarlo, desligandose de la idea de que sus
cuerpos solo existian para atraer a los hombres. Paulatinamente, los polvos
empezaron a utilizarse con discrecion, dejando el rouge o lapiz de labios para
las actrices con propoésitos escénicos (Sennett, 2023, p. 8). Ya a finales de
siglo, la mujer de Andalucia, al igual que la del resto de Espana, se sentia mas
liberada y consciente de su autonomia, preparando las simientes de lo que
ocurriria durante la siguiente centuria.
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Fig. 7.
Eduardo-Alejandro
Odier Eugenia de
Guzmdn, emperatriz
de los franceses,
h.1860, ¢leo sobre
lienzo, Palacio de
Duenas, Sevilla.

5. Conclusiones

Através de la pinturadecimonénicay de lailustracion se crearon verdaderas
escenas de “la ociosa elegante”. En primer lugar, la mujer postrada en su di-
van, melancolica y chismosa, encerrada en su casa y sin “poder” hacer nada
productivo debido a los condicionantes de géneroy ala moda impuesta para
ella en las revistas femeninas. En segundo lugar, la derrochadora irreflexiva
que, con su despilfarro en vestidos y complementos, supone una cargay una
ruina para su marido; incluso un peligro social. Una visién que colisionaba
con el afan de demostrar la riqueza a través de su indumentaria y que toda
dama distinguida se sentia en la obligacion moral de llevar a cabo. Esta idea
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de derrochadora fue calando en la sociedad y plasmada en las artes gracias
a la prensa satirica y a viajeros ingleses y americanos como Richard Ford y
José Maria Samper. Sin embargo, ya en el Ultimo tercio de siglo, se produciria
el nuevo estereotipo de lamujer emancipada, reflejandose también en el arte.
Unincipiente tipo de mujer surgido gracias a la nueva formacion intelectual, la
asistencia de las damas en espacios publicos —como los teatros y las 6peras—,
originales formas de vestir y practicas como la equitacion y la bicicleta, que
escandalizaron a la sociedad principalmente masculina y que, sin embargo,
supusieron un verdadero avance para las mujeres.
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Resumen

El Museo de Bellas Artes de Sevilla conserva un nutrido y valioso conjunto
de pintura flamenca del siglo XVI, reunido a partir de los procesos desamor-
tizadores de 1835 y 1869 y por posteriores adquisiciones y donaciones. La
coleccion manifiesta el gusto e interés por esta escuela cuya presenciaen la
ciudad se produjo gracias alaimportacion de pinturas de estos maestros por
parte deinstitucionesreligiosasy de particulares. En sumayoria son obras de
autor andnimo, que por sus caracteristicas de estilo se adscriben a talleres o
circulos de artistas como Adriaen Isenbrandt, Vincent Sellaer, Pieter Coecke
o Gerad David, entre otros. Entre las firmadas aparecen los nombres de Mar-
cellus Coffermans, Frans Francken |, Marten de Vosy Lucas Cranach el Vigjo.

Palabras clave
Sevilla, Museo de Bellas Artes, pintura flamenca, siglo XVI

Abstract

The Museum of Fine Arts of Seville houses a substantial and valuable collection
of 16th-century Flemish paintings, assembled following the confiscations of
church property in 1835 and 1869 and through subsequent acquisitions and
donations. The collection reflects the appreciation and interest in this school,
whose presence in the city was facilitated by the importation of paintings by
these masters by religious institutions and private individuals. The majority of
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the works are by anonymous artists, but their stylistic characteristics suggest
they belong to the workshops or circles of artists such as Adriaen Isenbrandt,
Vincent Sellaer, Pieter Coecke, and Gerard David, among others. Signed works
include those by Marcellus Coffermans, Frans Francken |, Marten de Vos, and
Lucas Cranach the Elder.

Keywords
Seville, Museum of Fine Arts, Flemish paintings, 16th- century

I. Algunas consideraciones previas

Las pinturas pertenecientes a maestros flamencos del siglo XVI constituyen
una valiosa seccion del Museo de Bellas Artes de Sevilla. Son éleos sobre
tabla que fueron catalogados como obras pertenecientes a esta escuelay
dicha centuria (Gestoso y Pérez, 1912; Hernandez Diaz, 1967; Izquierdo y Mu-
fioz, 1990, Valdivieso, 1991), y aunque en su mayoria son de autor anénimo y
artistas secundarios conforman no obstante, un notable conjunto donde no
faltan pinturas de gran calidad. La incorporacion a la pinacoteca de ellas se
produjo tras los procesos desamortizadores de 1835 y 1869, que significo el
paso de manos eclesiasticas al poder del Estado de un ingente nimero de
piezas artisticas. Con posterioridad la coleccién se ha acrecentado gracias a
adquisiciones y donaciones.

Eltérmino flamenco se utiliza en la historiografia espanola para designar a
los territorios historicos formados por los Paises Bajos, que incluia el condado
de Flandes del que toma el nombre y que fue parte de los dominios hispanos;
actualmente se identifican con Bélgica, Luxemburgo y Paises Bajos. Desde
fechas tempranas las obras artisticas alli producidas y sus maestros fueron
muy estimados en Espafa tanto por lamonarquia como por las clases acomo-
dadas civiles y religiosas. Recordemos el interés de la reina Isabel la Catodlica
por las pinturas de esta procedencia, interés que se mantuvo a lo largo del
tiempo en nuestro pais.

Lapinturaflamenca ha escrito una de las paginas mas brillantes de la historia
delarte, con obras maravillosas y maestros de primer nivel. Ha tenido un papel
fundamental en el desarrollo pictérico europeo al introducir avances técnicos
como la generalizacion del uso del 6leo de tanricas posibilidades cromaticas
y luminicas, o la perspectiva empirica. También por la capacidad creativa de
sus artistas con novedosas compaosiciones, realistas y minuciosas, cuyaam-
plitud de miras les llevd aimplementar intensamente los géneros del paisaje,
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el retrato, el bodegén y las escenas de la vida cotidiana o pintura de género.
Por otro lado, el tradicional sistema de encargo dio paso ala produccién libre
para una virtual clientela que demandaba obras segun sus gustos personales
y dio lugar a distintas escuelas -Brujas, Gante, Bruselas, Amberes- donde sus
maestros crearon modelos que debido a su gran demanda fueron repetidos
en el taller o por otros artistas que los replicaban y copiaban.

En Sevillala pintura flamencaalcanzé una gran popularidad en el siglo XVI,
una centuria en la que la ciudad vivia un periodo de esplendor econémico y
social gracias al monopolio comercial con las Indias. Era lugar de transito
de mercancias y personas, entre ellas artistas que recalaban en busca de
oportunidades profesionales -como los pintores Hernando de Esturmioy
Pedro de Campana- o con la intencién de embarcar hacia el Nuevo Mundo'.
También la llegada de pinturas de esta nacionalidad hubo de ser abundante,
tanto para el mercado local como para su envio a América. En este sentido
sirva de ejemplo el caso del comerciante italiano Lancelotto Robiano quien
enfebrero de 1553 embarco, en las naves que partian de Amberes con destino
a Andalucia, cuatro grandes cajas y cinco cofres llenos de cuadros y otros
objetos (Campbell, 2004, pp. 13-23).

Las circunstancias expuestas explican la presencia de pinturas proceden-
tes de los Paises Bajos en Sevilla, muchas de las cuales lamentablemente no
han llegado a nuestros dias a causa de los expolios y las ventas fraudulentas
acontecidas durante el siglo XIX. No obstante, la pinacoteca sevillana atesora
un conjunto de obras de los focos de Brujas, Gante y Bruselas sobre todo, ensu
mayoria de pequeno formato que delata su caracter devocional privado, pero
también procedente de retablos desmembrados en los aciagos anos decimo-
nénicos. El estudio detallado de las obras anénimas ha permitido la adscripcion
aalgunos maestros activos del periodo enlos territorios flamencos. En cuanto
alatematica es todareligiosa, de pasajes evangeélicos y hagiograficos.

2. Pinturas y pintores

Comenzamos el estudio con Lucas Cranach el Viejo (Kronach 1472 - Weimar
1553), del que el Museo posee una excelente tabla de la Crucifixién (85 x 56
cm), firmada con anagrama y fechada en 1538 (Fig. 1). En puridad Cranach no
fue de origen flamenco sino aleman, con una reputada carrera como pintory
grabador en los principados germanicos en donde trabajo6 para varios electores.

1. Un estudio pionero sobre la pintura flamenca en Sevilla en Gestoso y Pérez. (1912). Sobre los
flamencos en Sevilla, Badia Flores(2010).
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Fig. 1. Lucas Cranach. Crucifixién.1538
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Padre de Lucas Cranach el Joven, desplegd una intensa actividad pictorica
realizando numerosos retratos, escenas mitolégicas, de caza y banquete, y
episodios religiosos en el gran taller que llego a tener donde reproducia nu-
merosas versiones y copias de sus obras mas exitosas; fue considerado por
sus contemporaneos el mas importante pintor después de Durero.

La Crucifixion posee una gran fuerza visual, cuya rigurosa simetria y minu-
cioso tratamiento remite alos primitivos maestros flamencos. Representa el
momento de la expiracién de Cristo en la cruz, situado de frente en el centro
y flanqueado por los ladrones Dimas y Gestas, dispuestos en diagonal, todos
de expresivos rostrosy buen dibujo anatémico. A los piesy montado sobre un
corcel blanco en corveta esta un caballero en el papel del centurién Longino,
sin lanza, ataviado a la moda germanica con armadura acanaladay gorra con
plumas blancas; junto a sus rostro aparece la frase en aleméan antiguo “Warlich
diser menschist gotes sun gewest”("Verdaderamente este hombre es el hijo de
Dios"; Marcos 15: 39). Su aspecto remite al retrato de algun importante personaje,
poseyendo un parecido con el elector Federico de Sajonia quien precisamente
otorg6 a Cranach en 1508 un blaséon en forma de pequena serpiente alada con
anillo en la boca, anagrama con el que el artista firmaba sus obras como la
que nos ocupa, en donde aparece en la piedra del angulo inferior izquierdo.

Las figuras destacan fuertemente iluminadas en un pedregoso Gélgota,
recortadas sobre el oscuro celaje en el que se despliega ondulante el pafio de
pureza de Jesus; hacia la linea de horizonte se aclara el paisaje en el que se
vislumbrala ciudad de Jerusalény un alto roquedo, con unos efectos de luces
contrastadas que otorgan misterio a este fragmento de naturaleza enlalinea
de los paisajes de fantasia de Albrecht Altdofer. Arriba, al lado de la cruz se
lee lafrase también enalemanantiguoy escrita con letras capitales romanas
“vater in dein hendt befil ich mein gaist” (“Padre en tus manos encomiendo
mi espiritu”; Lucas 23: 486), versiculo éste, asi como el del centurion, que no
aparece en otras versiones de la pintura. Ademas de por su calidad técnica
la obra posee un gran interés iconografico en el contexto histérico vivido por
Cranach, como fue la Reforma luterana a la que estuvo vinculado. Y en este
sentido su titulo debia ser Crucifixién con centuridn converso en razéon de su
contenido ideoldgico de salvacion por la fe propugnado por el protestantismo
y simbolizado por Longinos (Comez Ramos, 1995).

De Marcellus Coffermans(Amberes 1520 - 1581) el Museo posee tres obras,
la Visita de la Virgen a santa Isabel, la Anunciacién, hoy juntas formando un dip-
tico, yla Virgen con el Nino, pinturas recibidas por donaciony de procedencia
desconocida, cuya ejecucién se ha establecido en 1560 y 1570.
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Coffermans pertenece a la escuela de Amberes, donde consta registrado
en la guilda de san Lucas desde 1549. Su estilo tiene un marcado perfil arcai-
zante debido a suimitacion de latécnicay modelos de los primitivos maestros
flamencos asi como al uso de grabados de Durero y Martin Schongauer. Este
servilismo ala copiamimética-de Roger van der Weyden, Hugo van der Goes,
Memling, o Van Orley, entre otros- ha determinado su consideracion de artista
de menor nivel. Del concurrido taller de Coffermans y sus prestos ayudantes
salieron abundantes obras, sobre todo de tematica religiosa, en un alto por-
centaje para la exportacion. En Espana se registra un buen numero de ellas,
lo que manifiesta su notable aceptacién y muestra del gusto espanol por la
pintura nordica de caracter devoto, como las realizadas por este maestro.
Sus estereotipadas figuras, dispuesta de forma equilibrada, de colorido vivo
y esmaltado, y ejecutadas con minuciosidad, desprenden sin duda un pro-
fundo intimismo.

Estarepresentacion de la Virgen con el Nifio (180 x 102,7 cm)(Fig. 2) posee
graninterés por manifestar claramente las caracteristicas técnicas expuestas
y su por el fervor religioso que transmite. Maria posee una gran volumetria
corporal, situada en el centro y frontal al espectador, con rostro suave y con-
centrado de mirada baja, enmarcado por una larga cabellera rubia ondulada
y un fino velo apenas perceptible. Esta ataviada con tunica azul y larga capa
roja de amplios pliegues y ribeteada de delicados bordados dorados, que la
envuelve y cae sobre lamedialuna dispuestaasus pies. Se halla sentada con el
Nifo en suregazo que hojea el libro que sostiene lamadre, mientras que enla
parte superior se disponen simétricamente dos angeles mancebos sosteniendo
una corona sobre la cabeza de Maria. El colorido esintenso y esmaltado a base
derojos, verdesy azules enlos ropajesy suave en las encarnaduras, mientras
que el fondo nuboso se degrada del blanco al gris. En el tercio inferior dere-
cho aparece un papel, anadido con posterioridad, con la inscripcién “Doctor
Antonii Larraz Clavijo almae Ecclesiae hispalensis canonicus Paenitiarius
devotionis ergo 1624".

La adscripcion a Coffermans del Diptico de la Visitacién y la Anunciacion,
que debieron formar parte de las alas laterales de un retablo o un triptico, fue
formulada por Bermejo (1985, pp. 17-33) por la semejanza con versiones idén-
ticas en colecciones particulares y museos (Museo Willengton de Londres,
coleccion conde de Harrah en Viena, Museo de Dijon, Galeria Robert Finck de
Bruselas). Las escenas quedan constrefidas en el estrecho formato vertical
de las tablas, con las figuras de cuerpo entero que recrean prototipos con-
sagrados por pintores de generaciones anteriores; en concreto la Visitacion
dela Virgen a santaIsabel copia la de Van der Weyden en las actitudes fisicas,
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Fig. 2 Marcellus Coffermans. Virgen con el Nifio. Hacia 1560
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vestuario y fondo de paisaje arquitectonico. La Anunciacion se desarrolla en
un interior doméstico con el angel suspendido en la parte superior izquierda
y la Virgen en actitud recogida sentada en la inferior con la paloma del Espi-
ritu Santo sobre su cabeza, y en el suelo embaldosado el simbdlico jarron de
azucenas alusivas a la pureza de Maria.

Magnifico es el Triptico del Juicio Final, firmado en 1570 por Marten de Vos,
que ingreso en el Museo en 1840 tras la Desamortizacién de 1835 procedente
del convento masculino de San Agustin de Sevilla. Aqui presidia la capilla
funeraria situada en el lado del evangelio de la iglesia, perteneciente a Juan
de Toledo y su esposa Catalina Aleman y posteriormente a los herederos de
Alonso de Flandes (Fernandez Rojas, 2008, pp. 286, 308-309).

Marten de Vos(Amberes hacia 1532 - 1604) fue un destacado pintory dibu-
jante de la segunda mitad del siglo XVI, que practicé una pintura que fusionaba
armoniosamente la tradicion flamenca aprendida en Flandes y la veneciana
y romana adquirida en su estancia en Italia. Su facilidad para componer co-
loristas escenas y crear figuras de gran riqueza expresiva, le llevo a alcanzar
unagranreputaciony sus obras fueran muy demandadas asi como difundidas
en grabados. En Espana fue bien conocido por la recepcion de sus pinturas
adquiridas por los gobernantes hispanos en los Paises Bajos, lo que explica
el notable numero de ellas existente en nuestro pais.

El Triptico(Fig. 3)se compone de la gran tabla central del Juicio final (263 x
262 cm, remate en medio punto), en donde aparece la firma en el angulo inferior
izquierdo, MERTEHN DE VO0S. 1570 y dos laterales con San Francisco y San
Agustin (132 x 83 cm cada una), éstas dos fueron consideradas obra de taller
de Vos por Angulo (1957, pp. 4-14), adscripcion condicionada por el mal estado
en que se encontraban las dos tablas y por desconocerse aun la procedencia
y relacion con el Juicio Final. San Francisco se halla representado de cuerpo
entero en un paraje natural, con los estigmas en sus manos y acompanado
delhermano Ledn que aparece en segundo plano. San Agustin, también enun
entorno de paisaje, esta de pie, revestido de obispo conricos ropajes, baculo
y tiara, y sosteniendo el corazon flameante que le simboliza.

La movida y abigarrada composicion del Juicio Final se resuelve en dos
ambitos donde se disponen numerosas figuras de excelente tratamiento
corporal y variados gestos y actitudes, que incluye abundantes desnudos.
En el inferior, a la izquierda, se hallan los bienaventurados que con feliz ex-
presién son conducidos por angeles al cielo, y a la derecha unos convulsos
condenados arrastrados por los demonios al infierno. En el registro superior
se describe lagloria celestial entre vaporosas nubes con angeles, con Cristo en
el centro flanqueado porlaVirgeny san Juan, y acompanados por una nutrida



Pintura flamenca del siglo XVI en el Museo de Bellas Artes de Sevilla | Matilde Fernandez Rojas

Fig. 3 Marten de Vos. Triptico del Juicio Final. 1570

corte de santos agrupados a los lados. Una cuidada ambientacion luminica y
un colorido vibrante redundan en la gran calidad pictérica de la escena, de
meticulosa ejecucion.

El Museo conserva un conjunto flamenco considerado uno de los mas
relevantes de los existentes en Espana por su calidad técnicay singularidad
pictorica. Se trata del Triptico del Calvario(Fig. 4), realizado por Frans Francken |,
queingreso6 en 1840 tras la Desamortizacion de 1835 procedente del Hospital de
San Cosmey San Damian, vulgo de las Bubas, de Sevilla. La autoriaa Francken
| fue fijada acertadamente por Bruyn (1962-1963, pp. 62-73) una vez aclarada
la errénea adscripcion al inexistente Francisco Frutet (Cean Bermudez, 1800,
I, pp.142-143; Rojas-Marcos Gonzalez, 2010, pp. 167-179). Su ejecucién se ha
establecido entre 1581y 1585, y hubo de llegar a Sevilla como obra de impor-
tacion que, como hemos expuesto, se intensifico en el siglo XVI; recordemos
que Amberes se incorporé alacorona hispana en 1585(Echeverria, 1998, p. 91).

Frans Francken | (Herenthal 1542 - Amberes 1616) perteneci6 a una larga
dinastia de pintores de laescuela de Amberes, ciudad en la que obtuvo su titulo
en 1567y donde desarrollé su profesion hasta su fallecimiento. Se formdé con
Frans Floris de quien asimil6 estilo y prototipos. El Triptico representa en la
tabla central el Calvario(285x 282 cm)y en las laterales, aizquierday derecha,

el Camino del Calvario y el Descendimiento (303 x 138 cm cada una); en sus -
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Fig. 4 Frans Francken |. Triptico del Calvario. Entre 1581-1685

anversos la Virgen con el Ninoy San Bernardo, respectivamente. Las pinturas
siguen composiciones tipicas de obras flamencas del momento con los matices
italianizantes practicados en Amberesy la utilizacién de fuentes grabadas. Las
figuras son de tamano superior al natural, dinamicasy expresivas, y distribuidas
en planos ordenados y equilibrados de cuidada ambientacion atmosférica.
Enlatabla central del Calvario aparece Cristo crucificado en el centro, de
limpiaanatomiay serena expresion, flanqueado por los ladrones Dimas y Gestas
de cuerpos musculosos. A los pies se halla la Virgen con las santas mujeres,
san Juany Maria Magdalena abrazada a la cruz. En segundo plano se agrupan
soldados, unos a caballo y otros jugandose a los dados la tunica de Jesus;
tras ellos se abre un profundo paisaje en varios planos de profundidad con el
perfil de la ciudad de Jerusalén, un valle entre montes y un nuboso cielo gris.
La composicion de la escena de Cristo camino del calvario se relaciona
con la obra de Rafael grabada por AgostinoVeneziano. En la parte inferior en
primer término se agrupan de forma abigarrada Jesus en tierra, coronado
de espinas y con el madero a cuestas y ayudado por el Cirineo; a su lado dos
mujeres, unade ellas con un encantador nino de lamano. Detras se escalonan
hacia la izquierda soldados con picas y fariseos a caballo, y a la derecha en
la distancia un monticulo con tres cruces, culminando la dolorosa escena un
amplio celaje. Enlarepresentacion del Descendimiento de la otra tabla lateral
se advierte que el pintor se hainspirado en el grabado del mismo tema de Frans



Pintura flamenca del siglo XVI en el Museo de Bellas Artes de Sevilla | Matilde Fernandez Rojas

Crabbe van Espleghem. Cristo es bajado de la cruz por un personaje visto de
espaldasy subido a una escalera, mientras que otro se ayuda con una sabana
para sostener el cuerpo inerte. Debajo aparece un miembro del sanedrin con
los clavos en la mano, san Juan de pie y de espaldas, y la Virgen desmayada
asistida por Maria Magdalena y las santas mujeres.

En elreverso de las puertas laterales se representa a la Virgen con el Nifio
enuninterior de porte arquitecténico con cortinaje, de cuerpo entero, sentada
y con Jesus desnudo sobre sus rodillas mirando al espectador, al que ofrece
el pecho. Completala escenalos simbolicos elementos del jarron de azucenas
y un plato con manzanasy uvas situados en el suelo en primer término. Por su
parte San Bernardo esta efigiado de rodillas en actitud orante, revestido con
el habito cisterciense de su orden, en el interior de una iglesia de profunda
perspectiva con columnas clasicas y abside semicircular en la cabecera.

Las pinturas de maestros anonimos en el Museo resultan de gran interés
y en su mayoria poseen una notable calidad aunque no sean portadoras de
cambios formales novedosos, lo que por otra parte definen el caracter y en-
tramado pictorico vigente en el gusto de la Sevilladel momento. El estudio de
estas obras ha permitido atribuir algunas de ellas a determinados maestros
o circulos artisticos.

APierter Coecke van Aeslt se atribuye la tabla del Calvario (108 x 72 cm), de
hacia 1526, catalogada genéricamente como anénima flamenca del siglo XVI
hasta que por analogias estilisticas se ha adjudicado a este maestro(Bermejo,
1981, pp. 113-141). Coecke (Aelst 1502 - Bruselas 1550) se formo en Bruselas e
Italiay ademas de pintor fue dibujante, grabadory editor, llegando a ser pintor
enlaCorte de Carlos V. Lacomposicion, de remate curvilineo, esta centrada por
la figura de Cristo crucificado flanqueado porlaVirgeny sanJuan, y alos pies
laMagdalena que abrazala cruz, figuras que manifiestan unaintensavibracion
fisica y espiritual. Detras se describe un amplio paisaje con celaje donde se
disponen dos personajes a caballo que se dirigen a la ciudad de Jerusalén
que aparece al fondo, mientras que en el cielo dos dngeles recogen la sangre
que cae de las manos de Cristo. La ejecucion técnica es detallista a base de
lineas sinuosas tanto en la ordenada descripcion de las figuras como en los
elementos de arquitecturay naturaleza. Gran importancia se ha dado al paisaje
que se distribuye en varios planos de profundidad y otorga a la composicién
un gran sentido escenografico.

Al circulo de Adriaen Isenbrant se atribuye otro Calvario (56,5 x 40,7 cm), de
hacia 1540, que como el anterior entro6 al Museo por donacién y sin indicacién
de su procedencia(donacién Gonzalez Abreu, 26 de marzo de 1928; Hernandez
Perera, 1960, pp. 213-222). De Isenbrant (Brujas 1480 - 1551) se afirma que envid
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pinturas a Espana(Diaz Padrony Garrido Pérez 1979, pp. 329-338; Padron Mérida,
1990, pp. 347-358). Las dimensiones de la tablay su formato delatan que hubo de
formar parte de un pequeno retablo de oratorio o capilla particular. La escena
presenta la tradicional iconografia, con Cristo muerto en la cruz en el centro
flanqueado porlaVirgenalaizquierday sanJuanaladerecha, ambos de pie en
actitud doliente, ademéas de un rompimiento de gloria con un Dios Padre de ca-
ballosy ropaje agitados por el viento. Se ha prestado especial atencién al paisaje
con una detallada descripcion arquitecténica urbana alusiva a Jerusalén, asi
como alaambientacion exterior del sinuoso camino con pequefas figuras entre
lavegetaciony montanas azules en ultimo término que se funden con el celaje.

Con el denominado Maestro de las medias figuras se vincula una Piedad
o Llanto sobre cristo muerto (71x 69 cm), de hacia 1550. Este andnimo artista
menor se relaciona con el maestro de Brujas Hans Vereycke aunque esta
propuesta no ha sido unanimemente aceptada, y también con Lucas de Heer
y con el francés Jean Clouet, aunque la verdadera identidad sigue siendo
desconocida. Laluminosa escena esta centrada con unagran cruz, en primer
término se hallalaVirgen sosteniendo el cuerpo inerte de Cristo, alaizquierda
unade las Mariasy la Magdalena que en el suelo le unge los pies, y aladerecha
otra santa mujer y san Juan evangelista quien sostiene la cabeza de Jesus.
Detras se despliega un amplioy detallista paisaje donde se describe aun lado
la preparacion del sepulcro por Nicodemo y José de Arimatea y altos roque-
dos, y aladerechalaciudad de Jerusalény lejanas montanas y amplio celaje.

Obra muy proxima al modo de hacer de Lambert Lombard o su circulo mas
cercano es la tabla de la Adoracion de los pastores (109 x 69 cm), (Fig. 5), de
hacia 1540, que ingresé en el Museo procedente del convento de la Concepcidn
de San Juan de la Palma, de Sevilla. Lombard (Lieja 150 - 1566) pertenece a
la escuela de Amberesy completd su formacion flamenca con la estancia en
Italia en 1537 en donde asimil6 el espiritu de la pintura renacentista.

Esta Adoracion de los pastores copia el grabado a burilanénimo de mismo
tema sobre dibujo de Rafael. La Sagrada Familia se halla en el interior de un
pobre portal intensamente iluminado a donde han acudido los pastores con
sus presentes, uno de ellos aparece tocando una gaita. A laizquierda se dis-
pone una fila de monumentales columnas corintias y a la derecha un paisaje
con otro pastor y un angel, mientras que en el dorado rompimiento de gloria
con angeles mancebos de la parte superior se sitla Dios Padre con los brazos
abiertos. Laambientacion nocturna de la escena, con fuerte contraste luminico,
intensificala percepcion de los variados aspectos de las figuras descritas con
detallismoy ajustado colorido. Existe enlaiglesia de Santa Eulalia de Paredes
de Navas (Palencia) otra tabla semejante.
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Fig. 5 Atribuida Lambert
Lombard. Adoracién de los
pastores. Hacia 1540

Muy cercano al estilo de Vincent Sellaer esta el Santo Entierro(114,5 x 147,5
cm), de hacia 1560. De Sellaer (Malinas 1500 - 1589), también conocido como
Vicent Geldersman, se tienen pocos datos vitales; pertenecio a una familia de
artistas enla que constan pintores con el mismo nombre en varias generaciones.
Sus obras firmadas han permitido definir su estilo, en el que se encuadra la
tabla del museo sevillano. Sabemos que viajo a Italia donde adquirié influen-
cias de los pintores manieristasy de Leonardo. Vuelto a Flandes se instala en
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Fig. 6 Atribuida a Vincent Sellaer. Entierro de Cristo. Hacia 1560

Malinas dedicado a la pintura de tematica religiosa y mitoldgica. Sumodo de
hacer se caracteriza por composiciones clasicas y ordenadas, con personajes
monumentales, de medio cuerpo que ocupan el primer plano de la escena,
como se manifiesta en este Santo entierro de Cristo (Fig. 6).

La composicién muestra el momento de la colocacion en el sepulcro por
José de Arimatea y Nicodemus del cuerpo inerte de Cristo, fuertemente ilu-
minado. Detréas se distribuyen las figuras de medio cuerpo de la Virgen, san
Juan, la Magdalena, Maria Salomé y Maria Cleofas, cuyos tipos fisicos evocan
los de Hans Menling y Roger van der Weynden, de serenay comedida expresi-
vidad en sus gestosy actitudes. Al fondo a la izquierda se abre un fragmento
de luminoso paisaje que contrasta con la oscuridad de la pared del sepulcro
sobre la que se recortan las figuras. Esta obra pudiera ser la citada por Cean
Bermudez en el convento de Santa Maria de Gracia de Sevilla, aunque atribuida
erroneamente al inexistente pintor Francisco Frute (Cean Bermudez,1800, I,
p. 141; Gestoso y Pérez, 1912, n? 219).
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Al circulo de Pieter Porbous el Viejo se adscribe el Bautismo de Cristo
(173 x 118 cm), que pudo ser realizado en torno a 1570 y que ingresé en el Mu-
seo en 1869 procedente de la parroquia de Santiago de Sevilla. Porbous(Gouda
1523 - Brujas 1584) trabajo durante mas de cuarenta afos en Brujas realizando
retratosy pintura religiosa con un estilo basado en maestros anteriores a su
generacion, como se manifiesta enla obrade la pinacoteca sevillanaque sele
atribuye. La composicion se resuelve con Cristo de pie en el rio Jordan, cubierto
con pano de pureza, recibiendo el agua que san Juan Bautista, dispuesto ala
derechale vierte sobre la cabeza, mientras que alaizquierda un &ngel sostiene
las vestiduras de Jesus. En segundo término y a menor escala se describen
episodios de lavida del Bautista, cerrando la composicion un fondo de paisaje
con montanasy arquitecturas y un rompimiento de gloria con Dios Padre.

Obra también an6nima que por su estilo se relaciona con la escuela de
Amberes es la Coronacion de la Virgen (130 x 96 cm), en concreto con Pieter
Aertsen (Diaz Padrén y Garrido Pérez, 1979, pp. 329-338). Fue adquirida en el
comercio de arte en 1960, posee una gran calidad y su ejecucion se ha esta-
blecido entre 1555 y 1560. Pieter Aertsen (Amsterdam 1508 - 1575) desarrollé
su actividad en Amberes, especializandose fundamentalmente en escenas
de cocina con grandes bodegones y también practicé la pintura religiosa. Su
técnica es netamente flamenca pero tamizada por el manierismo florentinoy
romanista, con figuras alargadasy estaticas que se dinamizan con los movidos
ropajes de ampliosy quebrados pliegues, y laaplicacion de un colorido vibrante.

La Coronacion de la Virgen del Museo(Fig. 7)atina en su iconografia la subida
aloscielos de Mariay su coronacion por la Trinidad, temas que habitualmente
son representados por separado pero que en el norte europeo fue corriente
fusionar a partir de la xilografia realizada por Duero en 1510 para la serie de la
Vida dela Virgen. En el centro de lamonumental y cuidada composicion se situa
la Virgen, de cuerpo entero, de pie, ingravida y estatica entre nubes, vestida
con tunica azuly en actitud recogida con las manos juntas al pecho; el rostro
de suaves facciones y mirada baja estd enmarcado por una larga y ondulada
melena. Esta rodeada de angeles simétricamente dispuestos, vestidos con
movidos ropajes, que aportan el contrapunto dinamico, y con las denomina-
das alas de mariposas que aparecen habitualmente en las obras religiosas de
Aertsen. Enla parte superior en el centro se hallala paloma del Espiritu Santoy
aloslados Cristoy Dios Padre que sostienenla coronaque vanacolocarleala
Virgen. Completala escenaen la parte inferior un azulado y minucioso paisaje
-cuyo colorido contrasta con los vibrantes tonos de la superior- en el que se
han colocado elementos simbdlicos inmaculadistas a base de ruinas clasicas.
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Fig.7 Atribuida a Pieter Aertsen. Coronacién de la Virgen. Entre 1555-1560

De un retablo desmembrado debe proceder la tabla del Martirio de santa
Ursula (188 x 142 cm, remate de medio punto), que ingreso en el Museo tras la
Desamortizacion con procedencia original desconocida. Es copia andnima
de un original flamenco y su fecha de ejecucion se considera de hacia 1540.
Representa la leyenda medieval del martirio de Ursula y sus compafieras que
tras hacer voto de virginidad perpetua ante el papa en Roma fueron martirizadas



Pintura flamenca del siglo XVI en el Museo de Bellas Artes de Sevilla | Matilde Fernandez Rojas

alregresarasutierra por Atilay los Hunos. La escena se produce a orillas del
mar repleto de barcos, con la santa en el centro arrodillada con una flecha en
el pecho mientras que un sayon se dispone a degollarla. Alrededor se apinan
soldados, un pontifice de rodillas y muchas figuras femeninas agredidas y
decapitadas. En el rompimiento de gloria que remata la escena aparece Je-
sucristo flanqueado por la Virgeny san Juan, y una nutrida corte angélica con
coronasy palmas martiriales.

De otro retablo desmembrado debe proceder latabla que representaa San
Francisco (89 x 44 cm), que tiene a su vez en el reverso la figura de un Profeta
en grisalla; se considera obra de hacia 1530 y no se ha podido establecer una
posible filiacién con algin maestro flamenco del momento. Asimismo, se
cataloga también como obraandnima flamenca de esa fecha el San Jerénimo
penitente (55 x 42 cm), donada a la pinacoteca sevillana en 1960 y de la que se
desconoce su procedencia original, como en el caso de la anterior.

ElMuseo hallegado areuniruna deliciosa coleccién de Virgenes con el Nifio,
iconografia que constituye otro ejemplo de obras devocionales de pequefo
formato importadas desde Flandes que ofrecian una solucion asequible a la
necesidad de imagenes de culto privado enlaintimidad de los hogares, donde
eran colocadas en las alcobas o en los pequefos oratorios.En primer lugar
citaremos un arcaica Virgen con el Nifio (57 x 42 cm) sedente, de tres cuartos,
de suaves facciones y con el Nino sobre panales en sus brazos, que mira a
la madre; se hallan respaldados por un tenue fondo de paisaje. La tabla, que
ingreso por donacién en 1928, fue catalogada en 1967 como anénima hispano
flamenca del siglo XVI, en 1990 como obra andnima de escuela sevillana con
interrogante a Cristébal de Mayorga; Valdivieso la considerd de maestro ant-
nimo flamenco, datable hacia 1530.

La pequena tabla de la Virgen con el Nifio (46,2 x 33,3 cm) recoge la icono-
grafia de Virgen de la leche por estar amamantando a Jesus. Esta intimista
obraingreso igualmente por donacion en 1981, catalogandose como obra de
Isenbrandt; Valdivieso la adscribe al circulo del denominado Maestro de las
medias figuras y fecha su ejecucion hacia 1550.

También al Maestro de las medias figuras se atribuye otra Virgen con el Nifo
o Virgen de las uvas(68 x 53 cm)(Fig. 8), que en el catalogo de 1990 se adscribe
con dudas a Marcellus Coffermans. Se trata de otraintimista escenaenlaque
los personajes se disponen intensamente iluminados en primer plano sobre
fondo oscuro. La Virgen sentada mira al Nino desnudo sobre panales, que con
gesto espontaneo le acaricia el rostro. A laizquierda en un antepecho pétreo
se disponen una manzana, varias cerezas y un gran racimo de uvas negras,
de clara alusion pasionista.
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Fig. 8 Atribuida al circulo
del Maestro de las Medias
figuras o a Marcelo
Coffermans. Virgen de las
uvas. Hacia 1550

Otrabella Virgen con el Nifio (92 x 76 cm) fue donada al museo en 1981. Madre
e hijo ocupan todo el espacio pictérico, respaldados por un fondo oscuro, la
Virgen de tres cuartos, sentada, cubierta con una capa roja de textura ater-
ciopelada, larga melena ondulada rubia y suave rostro que en gesto amoroso
se une al del Nifo que esta de pie sobre sus rodillas. Gran sutileza presentan
la descripcion de los adornos del manto recogido con broche y ribeteado en
bordes y bocamangas con sutiles bordados dorados, y la casi imperceptible
tunica transparente de Jesus. Se considera realizada hacia 1550 y ha sido
adjudicada con dudas a Adriaen Isembrandt y también a Guillaume Benson
quien debido al éxito de este prototipo de maternidad -que tiene como punto
de partida los modelos de Roger van der Weyden- realizé varias versiones
como la existente en el Museo de Bellas Artes de Zaragoza.
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Fig. 9 Atribuida al
circulo de Gerard David.
Virgen de la sopa de
leche. Hacia 1515

Graninterés posee la bellarepresentacion denominada Virgen de la sopa de
leche(34,5x 28,5 cm)(Fig. 9), atribuida al taller de Gerard David (Oudewater, hacia
1460 - Brujas 1523) 0 a su circulo, filiacion que se argumenta por el parangén
con las distintas réplicas y copias del original de este pintor, en concreto con
la del Palazzo Bianco de Génova(un estudio sobre ellas en Comez Ramos, 2013,
pp. 97-115). La tabla fue adquirida en 1971 procedente del convento de clarisas
de la Purisima Concepcién de Marchena (Sevilla) y tiene al dorso la siguiente
inscripcién: “Estaimagen la tenia en su oratorio mi/ madre la Excma. Senora
D2 Maria de Guadalupe San...y Cardenas, duquesa / de Aveiros arcos y...”. Su
ejecucion se ha establecido alrededor de 1515.

Este prototipo de Virgen con el Nifo resulta una novedad iconograficares-
pecto alahabitual representacién de la Virgen dando el pecho al Nifio; la escena
se convierte ahoraenun episodio domeéstico materno filial “carente de sentido
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teoldgico”, casi una escena de género al humanizar las figuras sagradas, im-
pregnadas de intimismoy sencillez. Se desarrolla en el interior de una estancia,
conlaVirgende tres cuartos, vestida con tunicaazul y larga cabellera cubierta
conunsutilvelo traslicido que le enmarca el rostro. Jesus se halla sentado en
susrodillas cubierto con camisola blancay sosteniendo una pequena cuchara
consumano derecha, alavez que miraal cuenco dispuesto enlamesa del que
Maria toma la sopa con otra cuchara para alimentarle. En la mesa se hallan
ademas un plato, un panecillo, una manzanay un cuchillo; detras alaizquierda
sobre un mueble hay un jarron con flores, una jarra de peltre y unafruta, y ala
derechaotramesaconunabolsa, unlibroyun cesto de mimbre, tres grupos de
objetos de lavida cotidiana que conforman pequenos bodegones. La detallista
composicion se completa con lavision a través de la ventana del fondo de un
fragmento de paisaje tipico flamenco con casas de frentes escalonados, un
riachuelo, pequenas figurillas, frondosa vegetacion y celaje azul.

Tambiéen de caracter devocional es la pequena tabla conlarepresentacion
de Santa Ana, la Virgen y el Nifio (23,5 x 20,2 cm) donada al Museo en 1981y
catalogada en 1990 como obra de Joos van Cleve de hacia 1520; Valdivieso la
clasifico como anénimo flamenco de hacia 1540. La escena se describe al aire
libre enun frondoso paisaje conlaVirgeny santa Ana sentadasy el Nifio entre
ambas de pie que recoge la simbolica manzana que le da su madre.

Otradeliciosa escena eslaque representaala Sagrada familia(62,5x 84 cm)
(Fig. 10), de hacia 1550, que ingreso en el Museo por adquisicion del Estado en
1983 como obraatribuida a Van Orley; también se haindicado un estilo cercano
a Pieter Coecke. Por su parte Valdivieso la adscribi¢ al denominado Maestro
del papagayo, uninnominado pintor flamenco al que se adjudica un grupo de
obras de estilo homogéneo y por incluir en algunas de sus composiciones de
Virgenes con el Nifo un loro o papagayo, del que toma el nombre.

Enlatabla del Museo las tres figuras aparecen en un interior de suntuosa
arquitectura pétrea con decoracién renacentista, situadas en primer térmi-
no tras una mesa donde se dispone un jarron ceramico con azucenas, una
manzana, una peray un racimo de uvas. La Virgen esta ataviada con tunica
azul, velorecogido con diadema de perlas; cabello rubio ondulado le enmarca
el nacarado rostro de nariz afilada. Esta mirando al Niflos que ha dejado de
tomar el pecho de la madre para girar la cabeza y comer la uva que le ofrece
el anciano san José situado a su lado. En angulo superior izquierdo se abre
un vano cuadrangular que permite ver un fondo de paisaje con ramajesy un
cielo azul surcado por pajaros.

Gestoso anot6 en el Catdlogo de pinturay esculturas del Museo Provincial de
Sevilla(1912, p. 92, n2222), como obra anonima, una tabla al 6leo de la Sagrada
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Fig. 10 Atribuida al
Maestro del Papagayo.
Sagrada Familia.
Hacia 1550

Familia(101x 122 cm) que describe asi: “El Niflo Jesus, hincada larodillaenla
falda de su Santa Madre, extiende su brazo diestro para coger un papagayo
que, con unas frutas se halla sobre un pedestal colocado en tercio inferior de
la derecha. En el opuesto lado un nino coronado de flores, y otro en primer
término, que parece el Bautista, el cual se acerca en actitud adorante”. Diaz
Padron (1981, pp. 368-369)anoto la obray la puso enrelacién con el Maestro del
papagayo incluyendo ademas una fotografia en blanco y senalando que estaba
enun“lamentable estado de conservacion”. No aparece ninguna referencia a
ella en catalogos posteriores.

A modo de conclusion y una vez realizado el estudio actualizado de este
sugestivo conjunto de pinturas, podemos establecer algunas consideraciones
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que expliquen su existencia en Sevilla antes de su ingreso en el Museo de
Bellas Artes.

En primer lugar hay que sefalar que son obras de importacion que desde
los talleres pictoricos de Flandes llegaron a la ciudad para abastecer a una
clientela religiosa y privada, cuyo gusto enlazaba plenamente con el estilo y
el sentido espiritual que ellas manifestaban. En algunos casos son maestros
secundarios y andénimos que sin aportar cambios formales novedosos fueron
considerados los adecuados para la devocion privada o para ser integradas
en conjuntos retablisticos, hoy desembrados, como son algunos de los que
atesora el museo sevillano.

La pintura flamenca formo parte de la cultura visual de la Sevilla del siglo
XVI, resulté un vehiculo espiritual de primer orden que por otro lado nos habla
del caracter y entramado pictorico vigente en la ciudad. Manifiestan el gusto
de una determinada clase social, que apenas evoluciona durante la centuria,
y que adquiria obras importadas desde Flandes. Sus artifices, dedicados en
sus talleres a la recreacion de sus modelos mas demandados, inundaron el
panorama hispano con sus obrasy por ende Sevillaen donde ladocumentacién
maneja revela la existencia de numerosas pinturas de esa procedencia, en su
mayoria perdidas, constituyendo las que atesora la pinacoteca sevillana una
valiosa muestra.
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