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6. SAN JUAN NEPOMUCENO, TALLA EN MADERA DEL S. XVIII,
CON EL FONDO DE UN LIENZO DE LA VIRGEN DE LA MERCED
DEL S. XVI-XVII. COLECCION PARTICULAR DE
Josté M.* RODRIGUEZ-BUZON. FOTO: LUIS PORCUNA.

termina en medio punto. El programa iconografico y devo-
cional del retablo del santo checo se completa con las image-
nes de San Antonio Abad'y San Francisco de Borja.

COLECCIONISMO PRIVADO

Esculturas de san Juan Nepomuceno también estan presen-
tes en algunas colecciones privadas de Sevilla, cuyas proce-
dencias pueden que no estan vinculadas a artistas andaluces
por la caracteristica intrinseca de este fenomeno cultural,
pero que reflejan la importancia que tuvo el santo en el arte.
Entre ellas, destacamos una imagen de madera policromada
que se conserva en la coleccion de José Maria Rodriguez-Bu-
z6n, director de estos Cuadernos.

La iconografia de san Juan Nepomuceno (11), pp. 89-97

ITALIA EN OSUNA
Por
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a significativa presencia del arte foraneo en Osuna y
los distintos cauces por los que se materializ6 durante
el Barroco ha sido uno de los capitulos mas relevan-
tes, a la par que desconocidos hasta la fecha, en el horizonte
cultural de la villa ducal andaluza. En su justificacion cabria
ponderar la dimensién que en el decurso de aquellos siglos
los Girones dieron por Europa a la localidad que ostentaba
la cabecera de sus estados en Andalucia. Factor este que sin
duda debi6 redundar en prestigio para la villa titular del duca-
do y un sefiuelo para que acudieran artistas extranjeros para
abastecer la demanda local y la del entorno. De hecho, esta
documentado que varios de ellos trabajaron y se avecinaron
en Osuna durante el siglo xvir: el ensamblador y escultor
genovés Francisco Maria de Seba; el escultor romano Jacinto
Ducheznay; el escultor siciliano Manuel de la Natividad; el
escultor Juan Bautista Finacet, cuyo origen se duda entre ita-
liano o francés; o José Soret, escultor de cera italiano natural
de Roma.

Paralelamente, habria que hacer referencia al fenomeno de
importacion de obras de arte, tanto por rutas terrestres como
maritimas, que, con el desarrollo de una nueva cultura por-
tatil surgida a partir de la Edad Moderna, tom¢é un cariz in-
usitado. El creciente interés por adquirir creaciones foraneas
contribuy6 a la comercializacién y difusion como objetos de
lujo de una serie de modelos exitosos que paulatinamente
fueron irrumpiendo en los mercados locales, especialmente
en ciudades con notable actividad mercantil y artistica, y se
convirtieron en expresion de un gusto refinado tanto en espa-
cios civiles como religiosos. En Osuna se constata la casuis-
tica con obras de pequeflo y mediano formato procedentes de
distintos lugares del orbe como Centroeuropa, las Indias o
Filipinas. Enorme estimacion tuvieron las que venian desde
los territorios italianos, que gozaban de una distincién y ca-
lidad supuestamente inherentes a su ascendencia, vinculada
a una cultura que se consideraba refinada y sobresaliente, y
que en ocasiones se asociaba con afamados artistas, talleres y
centros de produccion. Pese a tratarse de obras de diversa in-
dole y desigual calidad, en su mayoria fueron manifestacio-
nes técnicamente destacables, en las que resulta ponderable
la interpretacion clasicista de composiciones y disefios. El
magisterio de sus autores se detecta en el detenido empleo de
una serie de recursos que dieron lugar a un lenguaje formal
propio, caracteristico de los diversos talleres que trabajaron
en distintas regiones de Italia. Una vez llegadas a Espafia,
donde tuvieron una alta consideracion, se convirtieron en re-
ferentes para los artistas e influyeron en el gusto de patronos
y promotores.

En la villa ducal la huella italiana es sin duda la mas pro-
funda, especialmente la de aquellos territorios bajo soberania
hispanica en las regiones del sur de la peninsula y de Roma,
con obras de plateria, pintura sobre tabla, lienzo y cobre,
grabados y principalmente escultura, en alabastro, madera y
cera, procedente de talleres napolitanos, romanos y sicilianos,
con especial relevancia de los trapaneses. En su mayoria fue-
ron donadas por los duques y, en menor medida, por otras
familias de la nobleza, religiosos y devotos. En este sentido,
cabe destacar la fuerte vinculacion que tuvieron los Girones
con Italia, donde participaron en la gobernacion de Napoles,
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JosE DE RIBERA, EXPIRACION DE CRIsTO (EL CALVARIO), 1617-1618.
COLEGIATA DE NUESTRA SENORA DE LA ASUNCION.
(Foto: INSTITUTO ANDALUZ DE PATRIMONIO HISTORICO).

Sicilia y Milan: Pedro Téllez-Girén, I duque de Osuna, fue
virrey de Napoles (1582-1586); Pedro Téllez-Girdn, III du-
que de Osuna, fue virrey de Sicilia (1611-1616) y de Napoles
(1616-1620); Juan Téllez-Girén, IV duque de Osuna, fue vi-
rrey de Sicilia (1655-1656); y Gaspar Téllez-Giron, V duque
de Osuna, fue gobernador de Milan (1670-1674). Desde los
primeros tiempos en los que ostentaron cargos en los territo-
rios de la monarquia espafiola en la peninsula apenina, algu-
nos miembros de la familia se hicieron con suntuosas piezas
que con el tiempo fueron donadas a instituciones religiosas.
Este es el caso de Maria Giron, hija Pedro T¢éllez-Giron, el 1
duque de Osuna, y su primera esposa, Leonor Ana de Guzman
y Aragon, que habia casado con Juan Fernandez de Velasco, V
duque de Frias. Entre 1582 y 1586 Maria vivio en Napoles con
su marido durante el virreinato de su padre y de 1592 a 1600
en Milan, donde el duque de Frias ejercié como gobernador.
Una vez en Espaiia, en 1608 don¢ al convento de Santa Clara
de Medina de Pomar (Burgos) dos bustos-relicarios napoli-
tanos de san Blas y san Cataldo, a los que luego se sumaron
otros seis de virgenes con idéntica procedencia. Su madrastra,
Isabel de 1a Cueva, la que fuera segunda esposa del I duque de
Osuna desde 1575, tuvo un gesto de generosidad parecido, en
esta ocasion con la Colegiata de su villa ducal. En 1612 envid
desde Madrid un conjunto de piezas compuesto por una cruz,
unos candelabros, unas vinajeras y un portapaz, realizados en
marmol rojo y bronce dorado. Aunque se ajustan a la tipologia
espafiola del momento, por el uso del marmol se puede pensar
en una ascendencia italiana. Probablemente, fueron adquiri-
das durante el virreinato de su esposo o en los talleres madri-
lefios que formaban Jacinto de Trezzo y los Leoni.

Pero fue durante el Seiscientos cuando los virreyes es-
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pafioles favorecieron el flujo continuo de tesoros artisticos.
Las primeras beneficiadas del trasiego de obras fueron las
colecciones de la Corona. Con ello cumplian con el deseo de
los monarcas, segun las 6rdenes llegadas desde Madrid, pero
también actuaban por el «arte de regalar» fabulosos presen-
tes con los que se pretendia robustecer el favor real. Modelo
ejemplar en tal proceder fue el tercer titular de la casa, Pedro
Giron, el «Gran Duque de Osuna» que, siendo consciente
del valor del gesto diplomatico en el panorama politico de
la época, hizo prodigos regalos al rey, al principe heredero
y a sus ministros. Cuando ostentaba el virreinato de Sicilia
envio al padre Aliaga, confesor de Felipe III, un riquisimo
relicario cuajado de diamantes, entre otros preciosos obje-
tos, para intentar favorecer su nombramiento como virrey de
Napoles. Una vez en la capital partenopea fueron constantes
los envios, en muchos casos procedentes de la captura de na-
ves en el Adriatico. Ademas de enormes entregas de dinero,
desde el virreinato de la ciudad del Vesubio hizo llegar a la
corte madrilefa tejidos suntuosos, piezas de joyeria, piedras
preciosas, objetos de vidrio o «esclavillos». Destacable en
este sentido fue el obsequio de una custodia realizada por
Bartolommeo Bertaglia «Il Viscontini». En algun caso las
colecciones reales se vieron aumentadas como consecuen-
cia de procedimientos draconianos y violentos. Asi sucedio
con el soberbio tabernaculo de bronce dorado y piedras duras
del Palacio Real de Madrid, obra de Domenico Montini que
Pedro Girén, haciendo abuso de su autoridad, se llevd del
altar mayor de la Annunziata de Napoles y, a su regreso a Es-
pana, se lo trajo para entregarselo al rey. Paralelamente, con
idéntico sentido remitio presentes también a otras regiones
de Italia y Europa.

Los propios virreyes, cultivando la magnificencia inheren-
te al oficio de quienes eran los representantes del soberano
e imagen de la majestad, siguieron las pautas del mecenaz-
go real poniendo a los artistas mas pujantes al servicio de la
corte, pero también de sus palacios y fundaciones religiosas
en Espafia. En la mayoria de las veces el paso por los te-
rritorios virreinales italianos supuso un profundo cambio en
la trayectoria de sus colecciones artisticas, lo que afectaria
a sus residencias y patronatos, e incluso a sus devociones
personales. En Italia tuvieron ocasion de aumentarlas con la
adquisicion de una serie de obras de arte que por entonces
tenian especial impacto en una clientela noble y acaudalada
que, como simbolo de distincidn y prestigio, fueron comunes
en entornos ricos y cortesanos, que las demandaban para un
culto privado o para donaciones. Con ello llegaron a atesorar
un legado artistico que pone de manifiesto las profundas re-
laciones comerciales y culturales que se establecieron entre
las dos peninsulas durante la Edad Moderna. Precisamente,
en la contabilidad del III duque Osuna se documentan un
buen nimero de asientos sobre comisiones a distintos artistas
y artesanos durante su estancia en Italia (joyeros, plateros,
bordadores o tejedores). Por distintos cauces también se han
relacionado con el virrey a los pintores Guido Reni, Jos¢ de
Ribera, Fabrizio Santafede, Giuseppe Cesari, apodado el
«Cavaliere d’Arpinoy», Giovanni Bernardino Azzolini, laco-
mo Hercome, Francesco Tanga o al escultor Fidelio Romano,
que se relaciona con Tommaso Fedele Romano.

Paralelamente, junto a los grandes baluartes de la proge-
nie Girén que ostentaron la titularidad de la casa, en una so-
ciedad absolutamente patriarcal donde el hombre acaparaba
las méaximas cotas de poder y privilegios socioeconomicos,
debemos destacar la figura de dos mujeres, en torno a las
que se vertebran las exposiciones que presentamos en esta
ocasion: Catalina Enriquez de Ribera e Isabel de Sandoval,
III y IV duquesas de Osuna respectivamente. El protago-
nismo que tuvieron en este sentido nos permite ahondar en
el complejo y escasamente conocido papel que las mujeres
desarrollaron en el ambito del coleccionismo, el patronazgo
y el mecenazgo artistico durante la Edad Moderna. Pese a
su condicion subordinada, estamos ante mujeres que actua-
ron como promotoras artisticas y tuvieron cierta autonomia,
capacidad de actuacion y decision, lo que permitié que sus
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gustos y particulares devociones se hicieran presentes en los
distintos encargos que se realizaron. Su conducta para con
la villa ducal resulta doblemente ponderable si tenemos en
cuenta un fenémeno sentido en los titulares del ducado que
se constata desde mediados del siglo xv1. Para ello hay que
retrotraerse varias décadas atras, cuando el linaje de los Gi-
rones asentd su sefiorio en las tierras del sur de la peninsula
ibérica y convirtieron a Osuna en cabecera de sus estados en
Andalucia. A partir de entonces los nuevos seflores pusieron
su empefio en dotarla de todo lo necesario para conferirle una
imagen de capitalidad que pusiera en evidencia el incipiente
poder y prestigio de la familia. Un objetivo para el que se
implicaron en una amplia tarea de renovacion urbanistica y
una politica de grandes obras que contemplaba la construc-
cion de una serie de servicios publicos: nuevas puertas para
la ciudad, la casa del cabildo municipal, la cilla, el posito,
la alhondiga, la audiencia, etc. Junto a la instalacion de los
servicios administrativos y judiciales se puso especial ahinco
en la fundacion de instituciones que simbolizaran la unidad
del poder politico y el religioso. Mientras todo aquello suce-
dia, Pedro Téllez-Girén, que en 1558 ascendio a la titulari-
dad de la casa en calidad de V conde de Ureiia, al albur de
un fendmeno constatado en la nobleza periférica, territorial
y provinciana, que paulatinamente se estaba transformando
en cortesana, se establecid en el Palacio Real coincidiendo
con el traslado de la corte de Toledo a Madrid. A partir de
entonces, el que llegara a ser notario mayor de Castilla, gran
virrey y capitan general de Napoles y del Consejo de Estado,
y embajador en Portugal, pasé largas temporadas en la corte.
A la postre la estrategia tuvo su perfecta culminacion cuan-
do en 1562 Felipe II le concedi¢ el titulo del ducado, cuya
denominacion se tomo de la villa cabecera de sus estados en
Andalucia. Una vez obrado el provecho, el prestigio obtenido
con la aquiescencia real fue proporcional a la cada vez mayor
indiferencia que sintieron hacia sus patronatos y fundaciones
en la villa ducal, al punto de convertirse en una carga para
su hacienda. El objetivo estaba cumplido y los periodos de
ausencia de sus estados en Andalucia fueron cada vez mas
prolongados, iniciando un modelo de conducta que se repro-
duciria ampliamente en sus sucesores, que vivieron en Ma-
drid y, conforme fueron ocupando los empleos delegados, en
las ciudades donde ostentaron los distintos virreinatos. Con
ello se acentud el generalizado absentismo en la adminis-
tracion de sus estados, lo que derivaria en muchos casos en
una cierta indolencia hacia las villas de sus sefiorios y sus
fundaciones. Salvo contadas ocasiones ya no hubo ni gran-
des dotaciones ni donaciones, y las visitas a Osuna fueron
cada vez mas esporadicas. En esta inercia general apenas se
dieron algunas excepciones, la mayoria femeninas, como las
de Isabel de la Cueva, o nuestras dos protagonistas, Catalina
Enriquez de Ribera e Isabel de Sandoval y Padilla.

Pero no todas las obras foraneas llegaron a Osuna de la
mano de los sefiores de la villa. Algunas se relacionan con
los viajes que se realizaban a Italia para tratar con los virre-
yes asuntos concernientes a sus patronatos o a la gestion de
sus estados. Paradigmatico en este sentido resultan las par-
tidas esporadicas que, rumbo a la corte virreinal, emprendia
el abad de la Asuncion, impelido por algiin asunto concer-
niente a la fundacion colegial. Un papel fundamental, como
verdadera correa de transmision entre las dos peninsulas en
el traslado de obras, en este caso romanas, tuvieron también
los miembros del clero que se trasladaron a la Ciudad Eterna
para cumplir con algun oficio. Una vez prestados los servi-
cios se regresaban al lugar de origen trayendo consigo piezas
adquiridas durante su estancia en la urbe. No obstante, aun-
que algunas tenian una considerable valia artistica, especial-
mente pinturas y esculturas de pequefio formato y plateria
para el ajuar litargico, en su mayoria eran objetos religiosos
de las mas diversas tipologias, cuyo valor esencial era funda-
mentalmente devocional y simboélico, como relicarios, me-
dallas, rosarios, agnusdéis, y otra serie de objetos bendecidos
por el pontifice o tocados con originales de fama milagrosa.

A la postre, todo este elenco de obras en su mayoria se con-
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GIOVANNI BERNARDINO AZZOLINO, ORACION EN EL HUERTO.
COLEGIATA DE NUESTRA SENORA DE LA ASUNCION.
(Foto: OscAR GONZALEZ MOLERO).

centraron en la Colegiata y en el monasterio mercedario de la
Encarnacion y Nuestra Sefiora de Trapana, dos fundaciones
cuyo patronato ejercian los duques de Osuna. Entre las ex-
cepciones, a modo testimonial entre otros, cabria destacar la
escultura de pequefio formato de santa Teresa de Jests, talla
realizada en madera y marfil policromado fechable en la se-
gunda mitad del siglo xvI1, que se conserva en el monasterio
de San Pedro. Otro caso lo tenemos en el pequeiio altar de las
reliquias de los jesuitas, procedente del Colegio de San Car-
los, que tras la expulsion de la Compaiiia fue recompuesto en
1785 en el trascoro de la Colegiata, donde permanecid hasta
que fue traslado al Museo de Arte Sacro cuando se desmonto
el coro en 1975. Todo el conjunto jesuita debidé componerse
hacia mediados del siglo xvi, fecha de la mayoria de las
«auténticas» de las reliquias. Inspiracion italiana rezuma el
relicario central que preside la composicion, més concreta-
mente romana, con las cabezas de querubines en las cornisas,
y otros cuatro, con la caracteristica forma troncopiramidal,
realizados en madera y decoracidn aplicada en metal platea-
do. En la portezuela del sagrario encontramos una pintura
en 6leo sobre cobre de la Virgen de las flores que, segln se
desprende de la muy perdida inscripcion que tiene en la parte
trasera, se trata de una copia firmada en 1764 de la Madonna
dei Fiori que el pintor Agostino Masucci habia realizado para
la casa de la Compaiiia de Jesus de San Andrés del Quirinal
de Roma. En su origen todo el conjunto se completaba en
la parte superior con una pintura de pequefio formato que
representa a la Virgen con el Nifio, que ahora en encuentra
en una de las estancias de la capilla del Santo Sepulcro, pan-
teon familiar de los Girones. Esta obra tradicionalmente se
ha considerado una copia de Giovanni Battista Salvi, conoci-
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OBRADOR SICILIANO O DEL SUR DE ITALIA,
CRUCIFICADO EXPIRANTE, FINALES DEL S. XVII / PRINCIPIOS DEL S. XVIII.
MONASTERIO DE LA ENCARNACION Y NUESTRA SENORA DE TRAPANA-
(Foto: OscAR GONZALEZ MOLERO).

do como «Il Sassoferrato», aunque podria vincularse con la
produccién del artista francés, de amplia formacion italiana,
Simon Vouet, que fallecié en 1649. Ambas composiciones
pictoricas son una muestra mas del interés que despertd la
pintura italiana en Andalucia, donde se hizo presente no solo
a través de obras de los grandes maestros, sino también de
sus seguidores y de gran cantidad de copias, réplicas y ver-
siones mas o menos fieles de determinados modelos iconicos
originales que gozaban de gran fortuna y fueron profusamen-
te demandados.

NAPOLES EN OSUNA

José de Ribera en el legado artistico de
los duques de Osuna (1618-2018)

Cuando los virreyes abandonaron de sus cargos en las
cortes territoriales desviaron hacia sus lugares de origen
una parte considerable de sus colecciones para decorar sus
residencias y patronatos en Espafia. Tal fue lo aconteci-
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OBRADOR TRAPANES, CUSTODIA, HACIA 1660.
MONASTERIO DE LA ENCARNACION Y NUESTRA SENORA DE TRAPANA.
(Foto: OscAR GONZALEZ MOLERO).

do con la duquesa Catalina Enriquez de Ribera, que tras
abandonar la capital partenopea, donde habia permaneci-
do tras la prisién de su marido en 1620, desde Barcelona
en junio del afio siguiente remitié una misiva al concejo de
Osuna, en la que daba instrucciones para que con urgencia
se aprestasen carros y acémilas, en la mayor cantidad que
fuese posible, y se pusieran a disposicion de un criado suyo
que debia ir a Malaga, donde ya se habia desembarcado su
ropa y hacienda.

Entre las valijas y pertenencias que arribaron en el puerto
malacitano debian ir una decena de lienzos de procedencia
italiana que, en su mayoria, habian sido adquiridos durante
la estadia en el virreinato de Napoles. Varios de ellos habian
salido de los pinceles de algunos de los pintores que forma-
ban parte del ambiente artistico mas pujante que por enton-
ces abastecia a la rica clientela de la ciudad del Vesubio. En
aquel acopio se encontraban obras de considerable dimen-
sion, como la copia antigua de la Madonna dell’ Impannata,
de Rafael Sanzio; una Inmaculada Concepcion de Giuseppe
Cesari; la Aparicion de la Virgen con el Nifio a San Jenaro,
de Fabrizio Santafede; o la Oracion en el huerto, que la pro-

CUADERNOS DE LOS AMIGOS DE LOS MUSEOS DE OsUNA, N.° 20| ISSN 1697-1019 ||2018



PEDRO JAIME MORENO DE SOTO

fesora Viviana Farina ha relacionado con Giovanni Bernardi-
no Azzolini, suegro de Ribera. Por su enorme dimension, en
aquella coleccion descollaban sobremanera los cinco lienzos
realizados por José de Ribera: El martirio de San Sebastian,
San Jeronimo penitente, Las lagrimas de San Pedro, El mar-
tirio de San Bartolomé y la Expiracion de Cristo.

La referencia en la que se acota la fecha del envio de la du-
quesa resulta de interés entre otras cosas ya que durante afios
se habia conjeturado sobre la posibilidad de que Diego Velaz-
quez, con anterioridad a su primer viaje a la corte madrilefia
en 1622, hubiera conocido los lienzos de José de Ribera que
se encuentran en Osuna, que han sido considerados una de
las primeras vias de introduccién del pleno Barroco pictérico
en la metrdpolis sevillana. Una cita de Antonio Palomino re-
sulta evocadora de aquel ambiente al describir como se traian
de Italia a Sevilla algunas pinturas «de aquellos artifices que
en aquella edad florecian; un Pomerancio, Caballero Ballio-
ni, el Lanfranco, Ribera, Guido, y otros», que daban «grande
aliento &4 Velazquez 4 intentar no menores empresas con su
ingenio». Tiempo después otras obras contribuyeron también
a que los efectos del tenebrismo se dejara sentir pronto en
Andalucia, donde cautivaron a los comitentes que veian en
ellas los principios de la obra de Caravaggio. Precisamente,
en el lote de obras adquiridas en la ciudad del Vesubio por el
duque de Alcala, uno de los grandes coleccionistas espafioles
del siglo xvi1, que fuera virrey de Napoles entre 1620y 1631,
se encontraban lienzos que se han relacionado con Azzolini,
Caracciolo y Ribera.

A esta interesante contribucion documental posteriormente
se han sumado nuevos datos aportados por el profesor Fer-
nando Bouza, que han permitido arrojar cierta luz sobre los
cinco lienzo del pintor de Jativa, en aspectos, algunos po-
1émicos, como la fecha de ejecucion; la relacion que con la
corte virreinal mantuvo el valenciano, que aparece en la do-
cumentacion contable ducal como «pintor de su Excelencia»
cuando no habia transcurrido todavia un afio de la entrada
triunfal de Osuna en Népoles; o el gran protagonismo que
en los encargos tuvo la duquesa, que desde un principio pa-
rece que estuvo detras en las comisiones al artista. Para ella
precisamente el pintor habria comenzado a pintar alrededor
de abril de 1617 la «imagen de un Christo» (Expiracion de
Cristo), en el que todavia trabajaba en marzo del afio siguien-
te. Segun se ha planteado, la obra debio estar acabada para
Semana Santa de 1618.

Afortunadamente, de un tiempo a esta parte la figura de la
duquesa esta siendo rescatada del olvido por una serie de es-
tudios donde se pondera como una de las mujeres mas sobre-
salientes en la historia de la casa de los Osuna. A lo largo de
su vida demostré una enorme capacidad para asumir respon-
sabilidades y unas incuestionables dotes para la gobernacion.
En numerosas ocasiones se erigié en la gran matriarca de la
casa y asumid con mano firme y brillantez su gestion. Incluso
se ha reconocido que, ante los ojos de sus vasallos, se eri-
gi6 en mater familias de una forma mucho mas perfilada de
lo que pudiera hacerlo, en su correlato masculino, el propio
duque. Sera constante siempre su compromiso con el linaje
y la defensa de su casa lo que, entre otras muchas acciones,
se ejemplifica de manera magistral con el famoso memorial
que en diciembre de 1623, cuando Pedro Girdn llevaba mas
de dos afios en prision, envid a Felipe I'V. Alli se contiene el
reproche directo y personal mas soberbio que nadie le hizo
al rey y probablemente a ningiin otro monarca espafiol de
los Austria. Paralelamente, fue una mujer sensible que sintié
un especial afecto por la villa y sus patronatos, para los que
tuvo numerosos gestos de generosidad . Contamos con abun-
dantes testimonios que denotan el favor que dispensoé a las
instituciones ducales en Osuna.

Uno de ellos lo materializé el 13 de abril de 1627 cuando,
siendo ya viuda, dond a la Colegiata de Osuna aquel extraor-
dinario lote de pinturas traidas de Italia. La iniciativa tuvo a
bien llevarla a efecto al contemplar que en el «altar mayor es-
tava sin retablo y muy indecente con unas pinturas blancas y
negras de suerte que en el altar no pudiesen estar». Asi pues,
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«mandé» quitarlas para que en su lugar se pusieran «diez
cuadros de excelente pintura que truxo de italiay. Alli de-
bieron permanecer, en una disposicion que ignoramos, hasta
que los cuatro lienzos de los santos ejecutados por Ribera
fueron integrados en el retablo mayor, en cuya ejecucion,
que se alargd durante gran parte del siglo xvi, intervinie-
ron Pedro Garcia de Acufia (1704-1713), Francisco Maria
de Seba (1704-1723), Antonio Palomo (disefio del atico) y
Juan Guerra (1761-1770). Debieron incorporarse a la inmen-
sa obra lignaria al ejecutarse en segundo cuerpo, del que se
encargo el genovés Francisco Maria de Seba. Afios més tarde
se contemplo la posibilidad de incorporar la Expiracion de
Cristo pero, segun el dictamen del ensamblador Juan Gue-
rra, para ello habia que recortar el lienzo. Afortunadamente,
en el cabildo celebrado el 16 de julio de 1762 se desestimo
la propuesta de mutilacion, por ser «una hechura de infinito
valor, y aver causado mucha devocion a todo el Pueblo luego
que lo ha visto de mas cerca». De manera que, para que todos
tuvieran «el consuelo de ver mas inmediatamente a su Mag.4
Crucificado» se pensoé reubicarlo en la capilla del Santisimo,
bajo la ventana, aunque finalmente se decidi¢ situarlo en el
altar de santa Ana, en la capilla de la cofradia de las Animas
Benditas del Purgatorio. Para ocupar el hueco dejado en el
retablo, se propuso hacer un crucificado de talla, pero a la
postre un andénimo artista ecijano lo hizo en pintura. El resto
fueron realojados en distintas capillas del templo. En concre-
to, la Aparicion de la Virgen con el Nifio a San Jenaro y la
Oracion en el huerto fueron instaladas en el trascoro.
Aquella reubicacion no se alterd hasta finales del siglo
xx cuando, a instancias de Manuel Rodriguez-Buzén Calle,
el complejo colegial sufrié una profunda restauracion, que
fue realizada por el arquitecto Rafael Manzano Martos, ca-
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tedratico de la Escuela Superior de Arquitectura. El templo
fue abierto de nuevo al culto en 1976. Tras la finalizacion
de las obras se desmontaron los cuatro lienzos del retablo
para instalarlos en el Museo de Arte Sacro y fue entonces
cuando pudieron ser examinados de cerca y advertirse su
calidad excepcional pero también su lamentable estado de
conservacion. De inmediato, entre aquel afio y 1978 las cinco
obras de Ribera fueron sometidas a un profundo proceso de
restauracion en el Museo del Prado. Aquella ingente y costo-
sa empresa fue acometida por intervencion de Alfonso Pérez
Sanchez, a la sazén subdirector del Museo. Una vez restaura-
das la Expiracion del Cristo y EIl martirio de San Sebastian
estuvieron presentes en la exposicion «El siglo de oro de la
pintura espafiola», que se celebrd en Londres y Paris. Gracias
a ello se salvaron de la destruccion y a partir de entonces
empezaron a estudiarse de-
bidamente como piezas fun-
damentales para el conoci-
miento de la obra inicial del
artista. Por fin se disipaban
las dudas y aquella leyenda
negra que, a excepcion de la
Expiracion de Cristo, arras-
traban los lienzos desde
finales del siglo xvii, que
los desvinculaba del pintor
de Jativa y despectivamente
rebajaba su valor artistico.
Uno de los artifices de ella
fue Antonio Ponz que, en
su Viaje por Esparia publi-
cado en 1794, manifestaba
haberse llevado un chasco
al ver los cuatro lienzos que
se encontraban en el retablo
por considerar que no eran
mas que «unas copias me-
dianas» del artista. En 1845
el viajero inglés romantico
Richard Ford llegaria a ca-
lificarlas como obras «som-
brias» de Ribera, aunque
destacaba la «bella Cruci-
fixién». Pascual Madoz, en
su Diccionario Geogrdfico
de 1849, los describia como
«cinco grandes lienzos de la
escuela de Ribera pintados
por Lucas Jordany». Fueron
algunos de los testimonios
que contribuyeron a la ges-
tacion de una vision negati-
va que se mantuvo durante
gran parte del siglo xx.

A la postre, todo aquel es-
fuerzo ha tenido su refrendo tanto a nivel documental como
por el reconocimiento unanime de la critica especializada en
numerosos estudios y en los catilogos de las exposiciones
donde han estado presentes las obras del pintor valenciano.
Lo que ha permitido avanzar en el conocimiento de su ori-
gen, su vinculacion con los duques, concretar su cronologia,
hasta escasas fechas bastante discutida, y valorar mejor la
enorme significacion del conjunto en la produccion temprana
del pintor. En este sentido debemos recordar como Ribera al
llegar a Néapoles se encontrd con otro tipo de clientela y unas
formas de relacion con la pintura diferente a la que habia
vivido en Roma. En la mayor parte de las obras que hizo
durante sus primeros afios en la ciudad partenopea se cons-
tata un acusado énfasis devocional y una implicacion afecti-
va mayor. En ese contexto toma especial interés el encargo
de los cinco cuadros para los virreyes de Osuna. En ellos
se enfrento a la necesidad de investigar en diferentes facetas
de la experiencia devota y para ello ensay6 nuevas formulas
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compositivas que desarrollaria profundamente en las déca-
das siguientes. El reconocimiento de un aliento devocional
diferente entre las obras realizadas por Ribera en Roma a las
ejecutadas en Napoles vienen a redundar en la extraordinaria
importancia del conjunto de Osuna como punto de arranque
de una trayectoria que haria del artista uno de los principales
pintores religiosos de su tiempo.

En la exposicion esta seccion se ha denominado «teatro de
emociones», con lo que se ha querido poner en evidencia el
acusado interés que mostro el artista por controlar las expre-
siones de los afectos y poner de manifiesto los distintos perfi-
les de la condicion humana y sus mas diversos y cambiantes
estados de animo. Un interés por tratar los asuntos sagrados,
en lo que tienen de auténticos dramas humanos, para rebasar
las estandarizadas reelaboraciones que la tradicién icono-
grafica proponia, en las que
se habia perdido frescura,
espontaneidad y emocion.
Soluciones que enlazan sin
duda con las inclinaciones
mas puramente genuinas del
caravaggismo y su empefio
por crear sistemas emotivos
nuevos. El dolor, el llanto, la
culpa, la zozobra, el arrepen-
timiento, la humildad, la su-
mision, la conmiseracion, el
sacrificio, la resignacion o la
abnegacion son algunos de
los registros emotivos que se
encuentran en el melancoli-
co mundo de sentimientos
depresivos propios barro-
co y que podemos adivinar
en esta magistral galeria de
expresiones animicas y sen-
timientos que subyacen en
los semblantes de los per-
sonajes de los cinco lienzos.
Unas creaciones repletas de
gestos inequivocos, graves y
solemnes, sumamente medi-
dos, de pasiones ocultas que
marcan los movimientos del
alma, que se disponen de
manera equilibrada en com-
plejas composiciones para
crear un climax narrativo
hondo y emotivo que invita-
ra a la contemplacion y reco-
gimiento.

Por ello, en este afio que
se cumplen 400 afios de la
ejecucion de la obra mas
emblematica de Ribera con-
servada en la localidad andaluza, el Patronato de Arte ha or-
ganizado la exposicion «Napoles en Osuna: José de Ribera
en el legado artistico de los duques de Osuna (1618-2018)»,
que se celebra en la Colegiata de Nuestra Sefiora de la Asun-
cion. La muestra no solo tiene por objeto reflexionar sobre
la obra de un artista esencial en la pintura barroca europea,
también presenta el interés de mostrarla por primera vez en el
contexto traido desde Italia, que se expone ahora por prime-
ra vez en un espacio expositivo tinico que permite apreciar
la dimension del conjunto en su totalidad, a excepcion de
la décima obra no identificada. Se ofrece ademas como una
ocasion para confrontar el estilo de una serie de artistas coe-
taneos, entre los que se aprecia un amplio espectro artistico,
desde los que se mantuvieron aferrados a determinados pos-
tulados retardatarios hasta los que se dejaron impregnar por
las nuevas corrientes surgidas en la Italia de momento y, de
manera particular, en la capital partenopea.

Debe contribuir finalmente esta exposicion al reconoci-
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miento de la figura enorme de Manuel Rodriguez-Buzoén
Calle, el gran valedor de los cinco lienzos de Osuna pertene-
cientes a Ribera, que tanto lucho por su restauracion y la con-
firmacion de la autoria. En ello trabajé largo tiempo y, como
manifestd en cierta ocasion, con ello sofié durante afios.

Obras del Barroco italiano en
el monasterio de Nuestra Sefiora de Trapana

En paralelo al caso excepcional protagonizado por la du-
quesa y su enorme legado, la muestra mas contundente del
fenémeno de importaciéon en Osuna podemos contemplarla
en la exposicion «Obras del Barroco italiano en el monaste-
rio de Nuestra Sefora de Trapanay», que simultineamente a
la anterior se celebra en el cenobio de mercedarias descalzas
de la Encarnacion. En su fundacion de nuevo tomo especial
relevancia el enorme vinculo de los duques con Italia, y mas
concretamente con Sicilia, lo que propicié que una de las
devociones de mayor repercusion de la region, la de la Ma-
donna di Trapani, a la que hicieron donaciones Pedro Girén
y su esposa Catalina Enriquez de Ribera durante su primer
virreinato, se dejara notar en la villa andaluza.

En la potenciacion de la devocion siciliana resultd funda-
mental Isabel de Sandoval y Padilla, esposa de Juan Téllez
Girén Enriquez de Ribera (1597-1656), IV duque de Osuna,
que reanudo la colaboracion con la Corona y en 1655, a los
30 afios de la muerte de su padre, alcanzo por fin la rehabili-
tacion de los Osuna y fue nombrado virrey de Sicilia, dicho
cargo lo ocup6 menos de un afio ya que murié en Palermo
en 1656. En 1626 la duquesa fundo en el antiguo hospital de
la Encarnacion de la localidad andaluza un monasterio de
monjas mercedarias descalzas, que por expreso deseo puso
bajo la advocacion de Nuestra Seflora de Trapana. Ademas
hizo donacion de una serie de obras de gran valia, que debi6
adquirir en Italia, entre ellas una espléndida escultura de la
Madonna di Trapani, a las que posteriormente se unieron
otras creaciones de la misma procedencia, con las que se
compuso un elenco de piezas destacables que convirtieron
a la fundacion en un particular foco cultural. Esculturas en
madera y alabastro del sur de Italia, una magnifica custodia
de coral de Trapana, un cruz-relicario romana, o un relica-
rio y una cruz-relicario identificados por el profesor Antonio
Joaquin Santos Marquez como piezas salidas de los obrado-
res trapaneses, son algunas de las obras que se muestran en
esta exposicion.

Con todo ello se viene a dar continuidad a la linea inau-
gurada hace cuatro afios con la exposicion «A imagen y
Semejanza. Escultura de pequefio formato en el patrimonio
artistico de Osunay (finales de 2014 a principios de 2015), y
dos afios mas tarde con «Fernando Ortiz en el III centenario
de su nacimiento» y «Barros con alma. Alfareria andaluza en
la coleccion Luis Porcuna Jurado, siglos xvi-xx» (finales de
2016 a principios de 2017), que fueron un éxito de critica y
publico y alcanzaron una considerable resonancia y dimen-
sion en medios escritos y televisivos tanto a nivel autondmi-
co como nacional.
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LAS VIEJAS RAICES DEL BARROCO.
A PROPOSITO DE LA SANTIDAD EN
EL AMBITO LOCAL

Por

FERNANDO QUILES
Universidad Pablo de Olavide

#@?’ e trata de un capitulo en la historia del arte espaiiol
w4 fascinante, que no ha suscitado todo el interés que
Mi & merece, y menos en su aporte a la historia del Barro-
co sevillano. Tras afios estudiando la santidad barroca nacida
con el Concilio de Trento, a expensas de la Iglesia romana
y bajo el cuidado de la Sacra Congregacion de Ritos, pongo
mi atencién en la hagiografia nutrida por el santoral primi-
tivo, muy presente en el ambito local. Este localismo tiene
matices, puesto que no es igual un enclave de la dimension
de Cordoba, que otro como Paradas, en el reino de Sevilla.
A mayor abundamiento, la riqueza del arte derivado de los
santos locales es tan grande como numerosas las poblaciones
en que surgieron estos referentes cultuales. La interpretacion
de las imagenes, la lectura de los documentos y la contextua-
lizacion de estos procesos regenerativos, requiere una mirada
amplia, desde lo antropolédgico a lo artistico, pero también
mucho mas espacio del que ahora disponemos para desarro-
llar este ensayo.

Lo LOCAL COMO SOPORTE DE
LA CREACION ARTISTICA

Hace afios tuve la oportunidad de centrarme en estudio de
las relaciones de centro y periferia en el reino de Sevilla. No
era nada nuevo este contraste entre la centralidad y su area de
dependencia a nivel artistico. Luego de una investigacion lar-
ga y después de abundantes lecturas, pude confirmar que la
metropoli sevillana ejercié como centro artistico de un vasto
territorio, su Reino, al que proveyd con su produccion, en tan-
to los resortes de poder lo sostuvieron. Hasta bien avanzado
el xvii los talleres artisticos sevillanos atendieron la demanda
proveniente de todo este territorio de dependencia adminis-
trativa. Sin embargo, a la conclusion del siglo y sobre todo
entrado el siguiente, emergieron nuevos centros artisticos, en
un proceso que se podria calificar de «comarcalizacion». En
ello incidié un cimulo de circunstancias, ante todo se dio en-
tre localidades que reunian las condiciones adecuadas como
para erigirse en espacios de creacion artistica e incluso de
transferencias hacia otros lugares dependientes'. Valga la re-
ferencia a Utrera, Carmona, Ecija, Estepa y Osuna, por citar
algunas de las mejor estudiadas.

En el caso de Utrera, bien conocido, se constata la riqueza
de sus dos parroquias, tanto como la dimension del grupo
nobiliar alli asentado, y asimismo la presencia de una no-
table representacion de ordenes religiosas, ademas de otros
condicionantes fisicos y econdmicos, como la riqueza de su
tierra o la relativa cercania con la metropoli, lo que con otros
resortes de centralizacion dio lugar al mencionado cambio en
la organizacion territorial.

En este punto destacaria la pugna que se produjo entre am-
bas parroquias por la primacia de la Iglesia local, a proposito
de la antigiiedad. No voy a entrar en un debate tan interesante

! FERNANDO QUILES. Utrera. Un enclave artistico en la Sevilla de 1650 a
1750. Sevilla, Padilla Libros, 1999.

103



