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RESUMEN

Damos a conocer en esta contribucion las aportaciones de obras artisticas de naturaleza o ins-
piracion flamenca e italiana que se han conservado en los conventos de religiosas contemplativas
dominicas de Madre de Dios de Baena y Jesus Crucificado de Cérdoba. Fundamentamos con docu-
mentacién inédita el contexto por el que estas piezas han tenido entrada en estos cenobios, ademas
de facilitarnos la atribucion de autorfa a determinadas obras que hasta el momento se han mantenido
en el anonimato. Asi, encontramos en ellas las paternidades de los pintores Cornelis | Schut (1597-
1655), Jan | Brueghel (1568-1625), Paul Bril (1553-1626) y Domenico Fiasella (1589-1669), y de los
broncistas Sebastiano Torrigiani (11596) y Ludovico del Duca (+1603), como también del escultor
Francesco Terillus (t1635).
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ABSTRACT

This article traces the Flemish and Italian nature or inspiration of the artworks held in the convents
of the Dominican Contemplative Sisters of the Mother of God of Baena and Jesus Crucificado of
Coérdoba. Unpublished documentation supports evidence of the context in which these pieces entered
these monasteries. We also provide information regarding the authorship of certain works that have
remained anonymous to date, and thus reveal pieces by the painters Cornelis Schut (1597-1655),
Jan Brueghel the Elder (1568-1625), Paul Bril (1553-1626), and Domenico Fiasella (1589-1669), the
bronzists Sebastiano Torrigiani (t1596) and Ludovico del Duca (11603), and the sculptor Francesco
Terillus (t1635).
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La relacion e influencia que los territorios  nocer, trazar e idear su particular interpretacion

europeos ejercieron sobre el arte espafiol esta
suficientemente acreditada tanto de visu como
por la literatura especializada. Aun hoy, la critica
histérico-artistica se esfuerza por evidenciar los
ideales estéticos con los que se concibieron deter-
minadas estructuras o se crearon objetos artisticos
de toda indole. No en vano, Espafia tuvo en Italia
y Flandes el mejor observatorio desde donde co-

del arte. Una realidad innegable a la que se une
el gran peso politico y militar que temporalmente
ejercio la monarguia espafola en estos territorios
a través de representantes procedentes del estra-
to alto-nobiliario'.

Los conventos cordobeses de la Segunda Or-
den de Santo Domingo fueron especialmente per-
meables a esta realidad, pues, como nos delata la
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Fig. 1. Capilla mayor del convento Madre de Dios de Baena.
Foto: autor

documentacién manejada en los distintos fondos
y archivos consultados, los de Madre de Dios en
Baena y Jesus Crucificado en la capital, fueron
los mas favorecidos del entramado de dominicas
contemplativas. Ambos se trataban de fundacio-
nes y patronatos de destacados linajes cordobe-
ses que desde antiguo venfan desarrollando en
Italia y Flandes distintos empleos del mas alto
nivel al servicio de la monarquia hispanica. Sin
duda, ello jugd en beneficio de estos cenobios
por estar constituidas sus comunidades en buena
parte por féminas pertenecientes a estas familias,
facilitando a través de una variada casuistica el
atesoramiento de numerosas piezas artisticas rea-
lizadas en estos territorios.

Amén de la via de patronato, el fenomeno
de atesoramiento artistico conventual tuvo otros
cauces necesarios de resefar. Es preciso atender
al fenomeno bienhechor, con el que los conven-
tos estudiados se constituyen en receptores de
donaciones de piezas artisticas o reliquias de
sefaladas cualidades taumaturgicas y claro afan
de evidenciar la sacra dimensién del espacio con-
ventual. Otra via de atesoramiento de obras ex-
tranjeras fue el floreciente mercado artistico que
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constituyé Sevilla como puerto de embarque al
Nuevo Mundo. La demostrada presencia de artis-
tas flamencos e italianos en la capital hispalense,
quienes a la par ejercian su arte y mercadeaban
con obras ajenas, nos permite contextualizar el
origen de determinada obra regalada a las reli-
giosas a titulo privativo.

1. Italia y Flandes en el convento Madre
de Dios de Baena

Este convento fue fundado en 1510 por el
lll conde de Cabra con la clara intencién de dar
solucion a buena parte de las féminas de su nu-
merosa prole mediante la toma de estado religio-
s0. Su hijo Luis, por haber contraido matrimonio
con la heredera del Gran Capitan, aport6 varios
estados italianos a su ya dilatada lista de sefio-
rios castellanos, lo que a la postre propicié que
el ducado de Sessa se convirtiera en el vinculo
primordial con Madre de Dios. Asi, el V duque de
Sessa, bisnieto del conde fundador, mientras ejer-
cia el cargo de embajador cerca de la Santa Sede
(1590-1604), promovi6 la compra-apropiacion
del patronato de la capilla mayor de la iglesia
conventual para que sirviera de lugar de enterra-
miento al matrimonio ducal y su descendenciaz,
por lo que desde Roma fue enviando obras de
arte y reliquias para su adecuacions. Asi pues,
en un contexto de servicio a la monarquia, los
dugues de Sessa proveyeron a este convento de
numerosas obras artisticas que fueron compradas
durante su legaciéon romana, y como nos sefala la
documentacién manejada, con la clara intencion
de favorecer el establecimiento del patronato pri-
vativo de la capilla mayor.

El duque don Antonio «pidié la capilla y entierro
de esta casa para que lo fuese propia y perpetua
para si con intento de adornarla, autorizarla y
engrandecerla como lo comenzd a hacer desde
Roma enviando el edificio y retablo que esta puesto
de piedra en el altar con el rico y lucido sagrario de
bronce y la imagen de Nuestra Sefiora que le dond
Clemente VIl puesta en el tabernaculo’.

Finalmente, el patronato perpetuo de la capilla
lo consiguid su esposa en 1634, al haber estable-
cido en su testamento buena parte de la dotacion
ornamental de la que hoy sigue haciendo gala
este cenobio:
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A la senora dona Beatriz de Cardona® un cuadro
grande de Florencia y un escritorio de ébano y marfil
[...] Todos los demés cuadros grandes y pequerios,
de cualquier manera que sean, y todas las reliquias,
y la espina de Cristo y el Eccehomo de plata doradbo,
y todos los ornamentos y plata de mi capilla se
llevard a Madre de Dios de Baena, para adorno de
la capilla del duque mi sefor y mias.

Estas informaciones y otras referencias docu-
mentales y bibliograficas, nos permitiran contex-
tualizar y ubicar las piezas artisticas de origen o
inspiracion italiana y flamenca que hoy atesora
este convento de Baena.

1.1. ... edificio y retablo que esta puesto de
piedra en el altar

A poco de iniciar el V duque de Sessa su em-
bajada en la Santa Sede, se documenta el deseo
de convertir la capilla mayor conventual en pa-
tronato ducal, comenzando a enviar desde Roma
las distintas piezas pétreas necesarias para erigir
el altar mayor de la misma. A él iban destinadas
las columnas que adquirid don Antonio duran-
te su legacion, pues asi se constata mediante la
anotacion realizada en Roma por Cesare Velli,
suo secretario: “a 22 de dicembre [de 1592], 200
moneta pagati con ordine de S.E. a mr. Steffano
Longo disse per prezzo de due colonne da esso
compre”?. Este apunte contable se refiere a los
fustes de travertino amarillo con que cuenta el
retablo marmoéreo de la capilla mayor conventual;
no obstante, del resto de sus elementos arquitec-
ténicos aun no hemos localizado el cargo y data,
apoyandonos para su adscripcion italiana Unica-
mente en la documentacion archivistica transcrita
maés arriba (fig. 1).

Pese a todo, la ereccién del retablo debié que-
dar en suspenso hasta no concertarse el patro-
nazgo privativo de la capilla mayor conventual, lo
gue ocurrié en 1638 gracias a la clausula testa-
mentaria de la duquesa dofia Juana. A su hijo Luis
le cupo ostentar el patronazgo de dicha capilla
mayor como cabeza del linaje, pero este tenia en
mente otros proyectos mas magnificentess; pues,
como nos informa una estafeta enviada al de Ses-
sa por su maestro mayor de obras:

(sic) ... quiero adbertir a Vx® que a muchos afos que
bi de unas piedras que se trajeron de Roma y estan
en Baena que a mi parecer pueden serbir todas

para estos entierros porque son dos portadas de
Jjaspe con sus arquitrabes frisos y cornisas y janbas
de suerte que [...] me manda Vx? ir a vivir a Baena
estando alli de asiento lo dispondre de suerte que
sirba todo y se gaste muy poco y sea muy lucido®.

Esta referencia demuestra que en el momento
de formalizar dofia Juana su testamento el re-
tablo pétreo aln no estaba montado, como no
podia ser de otro modo hasta comprometerse
formal y econémicamente el patronazgo; a lo que
se une gue la maquina arquitecténica debid dar
el ajustado enmarque al cuadro de la Alegoria de
la Encarnacion que lo preside.

No deja de resultar paraddjica la importacion
a Baena de piedras italianas, cuando en los mis-
mos estados ducales y en localidades cercanas se
estan explotando canteras de marmoles y jaspes
con gran proyeccion nacional®. Ello nos habla del
vehiculo de significacion y distincion que supone
para la familia comitente el traer este tipo de pie-
zas del centro mismo del Catolicismo.

1.2.  El cuadro alegérico de la Encarnacion

Barrio Moya nos informa del inventario de
bienes realizado tras la muerte de la V duquesa
de Sessa, en los primeros dias de 1638, asi como
de la tasacion de la coleccion bibliografica y ar-
tistica que poseia. De su legado testamentario el
convento Madre de Dios de Baena salié muy bien
parado, pues a él se destinaron todos los cuadros,
reliquias, ornamentos y plata de su capilla parti-
cular madrilena, de donde se entresacan distintas
piezas de origen italiano y que indudablemente
tuvieron como destino este cenobio, pero ningu-
na alusién al cuadro que preside su capilla mayor
conventual’, lo que nos lleva a suponer que el
lienzo ya era objeto de culto antes del fallecimien-
to de la duquesa dofa Juana.

Desafortunadamente, y pese a sus dimensio-
nes (280x165 cm)®, el lienzo queda semioculto
tras la enorme maquina arquitecténica del sagra-
rio-manifestador que preside el altar mayor, no
posibilitando obtener una imagen completa del
mismo. No obstante, disponemos de un docu-
mento gréafico de calidad suficiente y que permite
considerar por entero la composicion y podamos
realizar un detenido analisis, ademas de sefalar-
nos lo maltrecho de su estado tras la contienda
civil espanola (fig. 2).
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Fig. 2. Cornelis | Schut, Alegoria de la Encarnacién con Santo
Domingo de Guzman y Santa Catalina de Siena, ca. 1628-
1635. Oleo sobre lienzo, 280x165 cm. Convento Madre de
Dios de Baena, retablo mayor. Foto: Archivo Diputacién Provin-
cial de Cérdoba. Catalogo Histdrico Artistico Provincial, Baena,
ref. A-124-029

La pintura se resuelve compositivamente en
tres planos. Uno central, donde con todo detalle
se copia la pintura venerada en la florentina ba-
silica della Santissima Annunziata. Otro superior,
mas desenvuelto, expresivo y colorista, ocupado
por la imagen de un Nifio Jesus Salvator Mundi
entre una corte angelical que dispone guirnaldas
de flores en torno al virtuoso cuadro de la Anun-
ciacion. En la inferior, se representan arrodillados
e inequivocamente sefialados por sus atributos a
Santo Domingo de Guzman y Santa Catalina de
Siena en una actitud de contemplacién divina.
Sin lugar a duda el lienzo posee una categoria
excepcional, original composicién y una tema-
tica idonea para este emplazamiento, dado que
concilia perfectamente tanto la advocacion del
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convento —la encarnacién gloriosa de Jesus, Sal-
vador de todo el orbe— como la filiacién con la
representacion de sus santos primordiales.

Pese a que desconocemos si el matrimonio
ducal visito la capital de la Toscana durante su
estancia italiana, anima a contemplar tal posibi-
lidad la trama de relaciones privadas en el con-
texto politico del eje Florencia-Roma-Madrid,
asi como también determinadas informaciones
tangenciales que para nuestro proposito resultan
esenciales; pues, la duquesa dofa Juana poseia
entre sus bienes dos copias de la venerada pintu-
ra florentina, o cuanto menos, era conocedora
de sus favores prodigiosos, por lo que desearia
tenerla representada en una composicion mas
complicada. Esto anima a pensar que, indepen-
dientemente de que los Sessa hubiesen visitado o
no la ciudad del Arno, la obra en cuestion resulta
un encargo realizado exprofeso para el convento
de Baena.

Sin duda, el lienzo baenense obedece a la
orbita contrarreformista imperante como una
Alegoria de la Encarnacién con Santo Domingo
de Guzman y Santa Catalina de Siena, en la que
se hace uso la arraigada tradicién de la Santissi-
ma Annunziata como curiosa justificacién de un
cuadro dentro de otro y clave de su metaférica
explicacion. Ademas, participa del interés que se
venia desarrollando desde mediados del siglo XVI
por la Boténica, implantando en la composicion
un testimonio artistico de exaltacién mariana con
unas simbdlicas guirnaldas multiflorales, que mas
alla del alarde decorativo muestran una retérica
codificada y emblema de tenor espiritual y moral
(fig. 3)=.

La falta de testimonio documental sobre su
origen nos obliga a acudir al método de filiacion
estilistica para acercarnos a su autor. Debid ser
un pintor capaz de realizar una fiel copia de una
pintura superada en estética y técnica, mostrar el
realismo piadoso y la serena actitud patética de
los santos de la orden, y cerrar la composicion
con el vaporoso rompimiento de gloria del Nifio
JesUs entre angeles. Todo esto, contextualizado
adecuadamente, nos sefiala la personalidad del
pintor flamenco Cornelis | Schut (1597-1655)
como autor de la Alegoria de la Encarnacion de
Baena conforme a los argumentos que iremos
exponiendo.
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Fig. 3. Alegoria de la Encarnacién con Santo Domingo de Guzman y Santa Catalina, detalle. Convento Madre de Dios de Baena,

retablo mayor. Foto: autor

A Schut el Vigjo se le documenta entre 1624
y 1627 establecido en Roma, y al afio siguiente
en Florencia trabajando para la familia Medici,
donde debié asumir la tradicién de epifanias
florales que acompanan a la figura y hechos de
la Virgen. Aun asi, es necesario sefialar un nexo
de uniodn entre el pintor de Amberes y la capilla
conventual baenense: bien el comercio de arte
entre Espana y los Paises Bajos's, o bien la figura
de don Gonzalo Fernandez de Cérdoba (1585-
1635), hijo de los V duques de Sessa, mas conoci-
do como Principe de Maratea o el Sequndo Gran
Capitan. Este, en 1632 se encuentra en los Paises
Bajos, soltero, sin descendencia legitima, cercano
a la cincuentena de edad, por lo que es l6gico
pensar que colabore regalando a su madre una
obra pictérica donde se representa una escena
tan devota para ella, y le sirva para la decoracién
de la capilla que desde hace tiempo se pretende
como panteon familiar’. En esos momentos el de
Maratea y Schut debieron coincidir en Amberes,
cuando el pintor llevaba apenas un ano regresa-
do de ltalia asumiendo los preceptos artisticos
impuestos por la maestria de Rubens y las nuevas
tendencias temdticas:

Particularly noticeable is an increasing complexity
in iconography in which two or more themes were

often combined into one, or unusual motives were
inserted into traditional subjects often resulting in
a crowding of the picture space. In addition, new
emphasis was placed on certain specific themes.
Religious subjects that had gained popularity after
the Council of Trent, often as a reaction to Protestant
criticism, such as the Virgin and the Holy Family,
the Passion, and the Sacraments continued their
appeal. Certain themes, popular in earlier times,
were revived. The so-called Sacra Conversazione
reappeared, often in combination with a previously
separate subject. Images of the Virgin and Child
based on older models had been adopted by
Rubens as early as the 1620’s and remained popular,
reflecting a renewed interest incertain medieval
mystical movements such as the Devotio Moderna’e.

Llama la atencién la perfecta adecuacién de
esta alegorica representacion con el trabajo ele-
gante y refinado que realizaba Schut en sus pri-
meras obras tras su estancia italiana, donde no
dudo en incorporar los arquetipos de devocion
popular romana y florentina a los requerimientos
de la cada vez mas cambiante estructura social
flamenca y el nuevo énfasis dado al pensamiento
religioso™. Por tanto, son asumibles en la Ale-
goria de la Encarnacion baenense las referencias
iconograficas, compositivas y estilisticas del jo-
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Fig. 4. Correspondencia entre Nifio Jests como Salvator Mundi de Cornelis | Schut, conservado en Rijksmuseum de Amsterdam
y su homdénimo representado en la Alegoria de la Encarnacion. Fotos: <http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.173770>
y del autor respectivamente

ven Schut; sobre todo en la observancia de la
simetria y la manera de resolver los angeles, de
idéntica factura que su Virgen en la Gloria entre
angeles, del Museo Maagdenhuis de Amberes, o
la Virgen y el Nifo con Santa Isabel, San Juanito
y angeles®. Ayuda a esta adscripcion la peculiar
forma de ocultar la desnudez de los angeles con
vaporosas telas, del mismo modo que resulta una
invariante sus ensortijadas y airosas cabelleras,
como también lo es la estrecha relacion fisiog-
némica de la Santa Catalina de Baena con los
tipos representados en la Sagrada Familia adora-
da por Santas y angeles de una coleccién priva-
da alemanaz. Ademas de la correspondencia en
las dimensiones de estas obras con el lienzo que
aguf nos ocupa, otro elemento identificativo que
delata la participacion directa de Schut son las
abigarradas guirnaldas florales de su época de
juventud; una participacion en estos motivos que
paulatinamente se iria desentendiendo al permitir
la colaboracién de otros artistas mas virtuosos en
la ejecucién de estos elementosz. Estas fieles rela-
ciones con las primeras obras de Schut realizadas
tras su regreso de Italia, permiten datar el lienzo
cordobés en la orbita de 1628-1635.

QUINTANA N°18 2019.ISSN 1579-7414. pp. 147-166

Compositivamente, el lienzo muestra distin-
tas inclinaciones en cada uno de sus tres planos,
atendiendo en el central a una fiel copia de la
pintura florentina, en el inferior a la adecuacion
de los requerimientos del disefio, visibles en los
plegados de las tunicas y la gestualidad de las ma-
nos, de la que tan buena muestra nos dejé Schut
en su catalogo pictérico. Mientras que la exal-
tacion colorista y luminica se hace presente en
el rompimiento glorioso con el Nifio Jesus como
Salvator Mundi, del que encontramos la falsilla de
donde se inspira en un dibujo propio conservado
en el Rijksmuseum, lo que viene a confirmar mas
aun nuestra atribucion (fig. 4).

1.3. ... el rico y lucido sagrario de bronce

De entre la documentacién conventual mane-
jada, es el manifestadorz una de las piezas que
mas referencias hemos encontrado, pues estuvo
a la venta en numerosas ocasiones para con ello
sobrevenir las calamitosas dificultades que atra-
vesé el convento desde finales del siglo XIX. En
todas ellas se dejaba constancia expresa de la
procedencia italiana, su magnifica factura y la
compleja estructura arquitectoénica, insistiendo



Huella y presencia Flamenca e Ifaliana en los conventos Cordobeses de Madres Dominicas

en la variedad de materiales que lo conforman.
De nuevo hemos de acudir a la bibliografia y fo-
tografia histérica para comprobar como debid ser
en origen, pues las vicisitudes acaecidas por el
convento durante el siglo XX han mutilado en
parte su original fisonomia:

Uno de los objetos mas notables del catalogo de
la provincia de Cérdoba es el templete tabernaculo
del retablo mayor de esta iglesia, labrado en
bronce, marmoles y lapislazuli. Sobre una gran
escalinata de bronce se levanta el templete con
tres fachadas corintias, cada una de dos columnas
y frontdn. Encima de estas fachadas corre un atico
y mas alto una cupula con linterna. Estd adornado
con estatuitas preciosas de los evangelistas, dos
en los intercolumnios y otras dos en los vanos de
las portadas laterales. Sobre los frontones de las
portadas, virtudes recostadas y en el delantero,
ademads, un pelicano, y en los otros escudos de
armas. Remata en una cruz. Sobre la graderia, en los
cuatro dngulos, cuatro pedestales con las estatuas
de San Andrés, Santiago, San Pedro y San Pablo
en bronce fundido. Los lisos de los entablamentos
son placas de lapislazuli y las columnas de marmol.

Se halla colocado este templete sobre un repisén de
marmol y estuco y en éste hay una bella portada de
bronce y lapisldzuli que sirve de depdsito al Sagrario.
Las hojas, o mejor dicho, la hoja de puerta es una
chapa de lapislézuli y en ella se ven clavados dos
angeles de chapa dorada recortada, de modo que
se dibujan sobre el fondo azul de la piedra. Estan
de pie, en reposo, las alas en alto, las vestiduras
cayendo naturalmente y cada uno levanta un brazo
para sostener un caliz con hostia. Son un prodigio
de burilado y de buen gusto y finura®. (fig. 5)

A la vista de estas informaciones, constatamos
gue no se conservan nilas figuras femeninas que
representan las virtudes recostadas sobre los tres
frontones del ediculo, ni los escudos de armas
en los frontones laterales ni la balaustrada con
jarrones que coronaria el atico, también faltan
los cuatro apdstoles alojados sobre la cornisa del
orden de columnas corintias y que completarian
el colegio apostdlico.

La calidad de la pieza, el esmero en el acabado
de todos sus elementos, asi como las dimensio-
nes del templete tabernaculo (167x112x62 cm),
hicieron sugerir a Ramirez de Arellano pudieran
haber surgido de manos “del famoso Jacome

Fig. 5. Sebastiano Torrigiani y Ludovico del Duca, Taberndculo
Eucaristico y Puerta de Sagrario, ca. 1590. Bronce, marmoles y
lapislazuli, manifestador: 167x112x62 cm. Convento Madre
de Dios de Baena, retablo mayor. Foto superior izquierda en
Biblioteca Nacional de Espana, Fondo Fotografico Guerra Civil
Espanola. Cérdoba. Baena, Caja 79, foto 18r; resto fotos del
autor

Trezzo"z. Una atribucién que la critica ha secun-
dado sin contrastar, con la clara intencion de pa-
rangonar esta microarquitectura con el taberna-
culo del altar mayor escurialense, pero olvidando
gue el artista lombardo habia fijado su residencia
en Madrid desde 1579 hasta su muerte en 1589.
Si confiamos en las fuentes que manejamos, la
adquisicion de la pieza se produjo en Roma du-
rante la embajada en la Santa Sede del V duque
de Sessa?, por lo que hemos de atender a la acti-
vidad religiosa y artistica que vivia la Ciudad Eter-
na en estos momentos. De un lado, Trento propi-
Cio la atencion al dogma de la transubstanciacion
dando lugar a una variedad de configuraciones
gue estimularon la evolucion tipolégica del altar,
promoviendo la construcciéon de arquitecturas
de marmol, jaspes y metales preciosos para los
altares de las iglesias, llegando incluso a la escala
monumental con la clara intencién de guardar y
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Fig. 6. Correspondencia entre los Tabernaculos Eucaristicos del convento Madre de Dios y de la Capilla del Santisimo Sacramento

o Sixtina en la iglesia de Santa Maria Mayor de Roma. Foto: autor

exhibir con dignidad el Corpus Christiz. De otro
lado, debio de servir de referencia el tabernaculo
ideado por Domenico Fontana y realizado por los
orfebres Sebastiano Torrigiani (t1596) y el sicilia-
no Lodovico del Duca (t1603) para la capilla del
Santisimo Sacramento —o Sixtina— en Santa Maria
Maggiore de Roma». Todo un alarde de creacién
artistica propio de un enterramiento papal, y que,
salvando las distancias, el de Sessa debio tomar
como elemento referencial para magnificar su
pretendido panteén familiar en Baena (fig. 6).

No en vano, el ediculo romano guarda en lo
estructural, material e iconogréfico bastantes
elementos coincidentes con el baenense. Asi,
mientras que la disposicion centrada en la ca-
pilla papal permite configurar un tabernaculo
de planta octogonal y un limpio juego de ele-
mentos arquitecténicos en bronce, en Baena la
frontalidad de su disposicion obliga a achaflanar
sus esquinas para —ayudado del atico y la clpu-
la— dotarlo de cierta centralidad, compensando
su menor tamafo con una mayor profusién de
detalles en sus estructuras de bronce. Tanto en
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uno como en otro se aprovechan sus lados meno-
res para ubicar hornacinas con las figuras de los
evangelistas y sobre pedestales al resto de apos-
tolado». Materialmente, la labor de taracea en
piedra dura del monumento papal no se emplea
en el de nuestro convento, solventdndose aqui
con la utilizacion de placas de lapislazuli y jaspes
de diversos colores. Ya hemos comentado que en
Madre de Dios se han perdido las figuras ubica-
das sobre el atico, lo que sin duda podria ayudar
a certificar la utilizaciéon de idéntico molde para
la realizacion del apostolado. De igual modo, en-
contramos en ambas obras un mismo y original
recurso iconografico que decora tanto la puerta
del sagrario conventual como la fachada principal
del tabernaculo romano; se trata del relieve en
bronce de dos angeles que soportan un caliz del
que sobresale la Sagrada Forma. Todo esto, unido
al bagaje y maestria que Torrigiani y Duca tenfan
en el empleo tanto del bronce como de la piedra
dura, hace posible adscribir a su érbita la autoria
del tabernaculo de Madre de Dios.
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Fig. 7. Taller de los Bassano, Adoracion de los Magos y Adora-
cion de los Pastores, finales siglo XVI. Ambos 6leo sobre lien-
20, 145%195 cm. Convento Madre de Dios de Baena, capilla
mayor. Foto: autor

2. ... todos los demas cuadros grandes y
pequeiios, de cualquier manera que sean

Como venimos diciendo, la decoracién picto-
rica de la cabecera de la iglesia conventual se
originé a partir de que los V duques de Sessa la
adquirieran como patronos perpetuos y privativos
para establecer alli su sepultura y la de su des-
cendencia. La duquesa dofa Juana la embellecié
con todas las piezas de valor que disponia en su
capilla privada, méas aquellas que desde Roma ha-
bian enviado hasta establecerse definitivamente
el patronato. Se constituyd por tanto un conjunto
heterogéneo de pinturas de distinta procedencia,
tamanfo, técnica y estilo, sin percibirse programa
iconogréfico alguno, respondiendo su decoracion
Unicamente a los criterios de simetria, magnifi-
cencia y calidad de buena parte de las obras alli
reunidas, entre las que destacan aquellas de in-
dudable origen e inspiracion italiana.

Fig. 8. Scipione Pulzone el Gaetano, Sagrada Familia con Santa
Isabel y San Juanito, ca. 1588-1590. Obra firmada y datada:
«Scipio Gayetano, faciebat 15...». Oleo sobre lienzo, 136x104
c¢m. Coleccion particular cordobesa. Foto: Gratia Plena, 2004

Cuenta esta capilla con dos lienzos proceden-
tes del taller de los Bassano que representan la
Adoracion de los Pastores y la Adoracion de los
Magos (fig. 7). Asi lo atestigua Ruiz Manero*' y la
sintonfa de calidad con otras copias y versiones
de la misma composicién que se encuentran en
distintos museos y colecciones®. Este mismo au-
tor sefialé ademas en Madre de Dios una copia
de la Sagrada Familia de la Galeria Borghese de
Roma, obra de Scipione Pulzone#, y que hoy se
encuentra en una coleccién privada cordobesa*,
(fig. 8) la misma que Burke y Cherry confirman
gue tuvo en Baena su origen a partir del inven-
tario testamentario de la duguesa de Sessa en
1638%.

Ademas, el convento posee una serie de die-
ciséis planchas de cobre pintadas al 6leo que re-
presentan distintos pasajes de la Vida de la Virgen
y la Infancia de Jesus (fig. 9), dispuestas sin un
programa aparente, lo que unido a la desigual
calidad de las mismas sefialan fueron ejecutadas
por distintas manos. No obstante, en algunas
escenas, la rigueza de matices y el tratamiento
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Fig. 9. Dieciséis escenas de la Vida de la Virgen y la Infancia de Cristo. Anénimas, finales s. XVI. Oleos sobre lamina de cobre,
470%x360 mm. Convento Madre de Dios de Baena, capilla mayor. Fotos: Archivo Diputacion Provincial de Cérdoba. Catalogo
Histérico Artistico Provincial, Baena, refs. A-364-258 a A-364-270; y autor
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Fig. 10. Bautismo de Cristo. Anénimo, finales s. XVI. Oleo so-
bre ldmina de cobre, 225x155 mm. Convento Madre de Dios
de Baena, capilla mayor. Foto: autor

minucioso del dibujo, ejecutada cual miniatura,
nos permite sefalar que fueron realizadas coope-
rativamente por distintos miembros de un taller
en un contexto de produccién casi industrial, a
tenor de la evidente utilizacién de las falsillas gra-
badas de los Sadeler y Wierix. Motivos suficientes
gue en el marco de las obras adquiridas durante
la estancia romana de los duques de Sessa, pu-
dieron haber sido escogidas entre las ofrecidas de
un repertorio®. Del mismo modo, otro 6leo sobre
cobre que representa el Bautismo de Cristo (fig.
10), de tamafo mas reducido que los anteriores
(281x219 mm), nos induce a pensar que se com-
pré cuando ellos, méas por su calidad técnica y su
originalidad compositiva que por la adecuacion a
un pretendido discurso iconogréfico. De ellas no
tenemos constancia documental de su compra,
pero se deduce que pudieron ser adquiridas para
compensar el fuerte caracter masculino que im-
primfan aquellas otras de las que si disponemos
referencias de su adquisicién, y que nos anuncian
la temprana intencion de considerar este cenobio
femenino como pantedn ducal.

3. La serie Solitudo sive Vitae Patrum Ere-
micolarum

Del original retablo pictérico que decora la ca-
becera de la iglesia conventual de Madre de Dios
la historiografia ha pasado de puntillas sobre los
dos cuadros que visten sendos lados del absides.
Cada uno de ellos contiene quince imagenes rea-
lizadas sobre ldmina de cobre de 180x230 mm
con la técnica del 6leo y guarnecidas de ébano.
Las treinta obras constituyen la representacion
pictérica completa de la serie grabada Solitudo
sive Vitae Patrum Eremicolarum, compuesta de
otras tantas planchas abiertas por los buriles de
los hermanos Raphael y Johan Sadeler, siguiendo
las composiciones de Marten de Vos (fig. 11).

Hasta el momento no conocemos en Espafia
coleccién alguna que contenga completa la ver-
sion pictérica de la Solitudo, de ahi la evidente
fascinacion que nos produce dar a conocer la
treintena de cobres de esta serie iconografica.
Unicamente la literatura cientifica nos da noticia
excepcional de los trece lienzos del monasterio de
las Descalzas Reales de Madrid que representan
otros tantos ermitafnos de la Solitudo®, y las siete
telas de esta misma serie que conserva el monas-
terio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo,
en todas ellas sefalandonos su origen italiano en
la 6rbita de los pintores Paul Bril (1553-1626) o
Jan | Brueghel (1568-1625).

Una reciente restauracién de las pinturas de
ermitafos de Baena ha posibilitado que luzcan
cercanos a su esplendor original®, destacandose
de todo el conjunto la fiel adecuacion a la falsilla
de Marten de Vos en la que se inspiran. Ahora
son mas perceptibles tanto el detallismo de su
técnica, los matices atmosféricos, las veladuras
como la sutil utilizacion de los reflejos luminicos
en la inmensidad de hojarasca boscosa. Cada
pintura lleva rotulado con purpurina el nombre
del ermitafio seguido del ordinal que ocupa su
estampa en la serie de los Sadeler, lo que llama
la atencion pues la disposiciéon de los cobres en
cada cuadro aparentemente no guarda ningin
orden logico (fig. 12).

Como en los grabados, el ermitaio siempre
ocupa el primer plano, habitando una monumen-
tal naturaleza que nos habla de individualidad,
del rigor del ascetismo, de escasez, de busqueda
de la soledad, de peligro y, sobre todo, de reco-
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Fig. 11. Grabados de Jan Sadeler correspondientes a Espiridién, Apeles y Evagrio de Solitudo sive Vitae Patrum Eremicolarum'y su
correspondencia en la serie de cobres pintados de Madre de Dios. Fotos: autor

gimiento en la lectura, la meditacién y la oracién,
en definitiva, del ideal de esa particular opcion
de vida. Los paisajes en perspectiva atmosférica
rivalizan en protagonismo con la escena religio-
sa que desarrolla el anacoreta, los horizontes se
delimitan por prominentes cordilleras, surcados
por rios entre los valles y la vegetacion. Es aqui
donde la naturaleza se humaniza con caminos,
prados, lejanas estructuras edilicias o simples rui-
nas, donde se hace visible el hombre que habita
en comunidad o, en algunos casos, la presencia
de otros companeros en el desierto eremita. El
cielo rara vez se representa de tonalidad celeste,
siempre densamente vaporoso o nublado, casi
confundido con el limite terrestre, lo que propi-
cia un acusado contraste con la ubicacién de la
escena eremitica.

En honor a la verdad, los cobres de Baena
muestran sutiles divergencias respecto de su re-
ferente grabado. Asi, a todos los ermitafios se
les ha representado aureola de santidad, y en
practicamente todas las pinturas se enriquece el
escenario incorporando una mayor presencia de
faunay flora. La intencionalidad en ello es eviden-
te por ser manifiesto su simbolismo. Verbigracia,
la lechuza incorporada sobre la mesa donde escri-
be San Antonio Abad, alude a su sabidurfa en el
argumentario para luchar contra el arrianismo de
Alejandria, mas que a la negacion a las tentacio-
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nes, que ya se vale con el crucifijo y la campanilla.
Los lirios blancos dispuestos en primer término
nos sefialan la defensa mariana, las cigliefias que
sobrevuelan el desierto eremitico nos hablan de la
constante lucha contra Satén, o las tértolas como
ofrecimiento de su ascética vida a Dios. Por tanto,
las golondrinas, dnades, lagartijas o las ranas que
complementan las escenas sefialan una adecua-
cion a los criterios intelectuales imperantes en el
momento de su realizacién.

Afortunadamente, de los cobres pintados de
Baena tenemos referencia explicita de su compra
en Roma a finales de 1592, segun la anotacion
en el libro de gasto del V duque de Sessa: “135
moneta pagati di suo ordine a Bartolome Piselli
pittore disse per prezzo di 30 quadretti delli Santi
Padri dipinti in rame”+. Este apunte trata sin duda
de los treinta santos padres pintados sobre cobre
gue don Antonio adquirié y que se encontraban
en la madrilefia capilla particular de su esposa en
el momento de su fallecimiento®. Respecto del
anonimo pintor Bartolome Piselli, todo apunta
a gue se trata de un marchante y que su ori-
ginal apellido responde a un apodo, como era
costumbre emplear entre los artistas establecidos
en la Ciudad Eterna, de la misma manera que los
Bentvueghels acostumbrarian a denominarse en
las décadas siguientes. La calidad que demues-
tran las pinturas de Baena obliga a pensar que
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Fig. 12. Jan | Brueghel y Paul Bril, Serie pictérica completa de Solitudo sive Vitae Patrum Eremicolarum, ca. 1592. Treinta 6leos
sobre laminas de cobre, ~ 180x230 mm cada uno. Convento Madre de Dios de Baena, capilla mayor. Fotos: autor

su autoria no debié pasar desapercibida por la
elitista clientela romana, y aln menos que este
personaje no aparezca en ningun diccionario bio-
gréafico de artistas italianos.

No en vano, en los afos siguientes a la publi-
cacion de la Solitudo (1585-1586), en Roma se
estaba gestando una corriente intelectual aban-
derada por cuatro jovenes cardenales: Egidio
Colonna, Benedetto Giustiniani, Francesco Ma-
ria del Monte y Federico Borromeo, todos ellos
avidos coleccionistas de arte relacionado con las
Ciencias Naturales en diverso grado, pero sobre
todo, en una estética naturalista. Concretamen-
te, durante la estancia de Borromeo en Roma
(1587-1595) fue éste quien mas favorecié con la
actividad artistica el acercamiento a esa belleza
del mundo natural creado por Dios, pues consi-
deraba que en el paisaje animado con escenas
sagradas es donde la bondad divina expresa me-
jor su significado y se plasman a la perfeccion las
inquietudes ascéticas de su ideario®. La estrecha
relacion y predileccion de Borromeo por Paul Bril
y Jan | Brueghel* debi6 servir de catalizador para

que estos proyectaran enormemente su activi-
dad en la selecta sociedad romana y, sobre todo,
en la ambicién artistica de la nobleza hispanica
establecida en la ciudad papal, dado que uno
y otro fueron enormemente prédigos en este
género, surtiendo de pinturas a “sus insignes y
cultisimos clientes, especialmente de la serie Soli-
tudo”, al tratarse de un corpus iconografico muy
recurrente para ser llevado al color en el contexto
contrarreformistas.

Ayuda a nuestro ejercicio atributivo saber que
Jan Brueghel en su juventud comenzé su carrera
principalmente realizando abundantes trabajos a
pequena escala en soporte de cobre para poder
sostener su taller y que, en 15924, con escasos
veintitrés afos, se establecié en Roma donde co-
nocié a Paul Bril*”. Precisamente para estas fechas
se documentan distintas obras realizadas con la
misma técnica y de dimensiones similares a las
de Madre de Dios. Es el caso del Paisaje con San
Jerénimo de Londres, de incontestable similitud
con su homoénimo de Baena, salvo que el lirio
introducido en la composicion inglesa se susti-
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Fig. 13. Domenico Fiasella, Rebeca y Eliezer en el pozo, me-
diados siglo XVII. Oleo sobre lienzo, 108x147 cm. Monasterio
Santa Maria de Gracia de Cérdoba. Foto: autor

tuye en la cordobesa por un saurio. De idéntica
calidad en el tratamiento del paisaje y los celajes
que el San Malco de Madre de Dios es el Paisaje
rocoso con San Wendelin, de mano de Brueghel
en una coleccién privada alemana, aunque en
esta version se hayan suprimido los numerosos
escorpiones que tanto en el grabado como en
Baena amenazan al ermitafio, pero coincidiendo
ambos en completar la representacion introdu-
ciendo el simil de una solitaria ave rapaz. Unas
sutiles variaciones respecto del original grabado
gue se argumentan como recursos invariantes
del artista, como deja evidenciar en su estampa
Descanso en la Huida a Egipto, compuesta por
Brueghel y sacada a buril por Aegidius Sadeler
en 1596, donde emplea la personal firma brue-
gheliana de las ciglefas surcando el cielo. Por
tanto, todo lo anterior no hace sino permitirnos
adscribir al catdlogo artistico de Jan Brueghel el
Viejo los treinta 6leos sobre cobre que represen-
tan la Solitudo sive Vitae Patrum Eremicolarum
del convento de Baena.

Empero, la figura de Paul Bril queda un tanto
diluida en esta atribucion, aunque si atendemos
a datos tangenciales que nos ofrece la historio-
grafia artistica podemos intuir cierto grado de
colaboraciéon entre ambos pintores flamencos
para esta obra. Asi, el profesor Bosch Ballbona
nos contextualiza y detalla formidablemente la
relacién contractual que obliga en 1601 a Paul
Bril, junto a Cobergher, Frankaert | y van Nieu-
landt, a realizar el formidable encargo de noventa
cuadros de ermitafios y cuatrocientos retratos de
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Fig. 14. Francesco Terilli, Crucificado de marfil de la priora, pri-
mer tercio siglo XVII. Marfil sobre cruz y peana de ébano, di-
mensiones maximas. Figura de Cristo: 265x268x45 mm (torso
58, brazo izquierdo 116, derecho 120). Cruz: patibulum 370 x
stipes 526 mm. Peana: 158x250x148 mm. Monasterio Santa
Maria de Gracia de Cérdoba. Fotos: autor

huomini illustri antichi para don Pedro de Toledo,
V marqués de Villafranca. La escritura de obliga-
cion se realiza en la residencia del duque de Ses-
sa de la via del Corso*, ante el notario Rabassa,
cuya vinculaciéon con el embajador se documen-
ta desde su llegada a Roma®. Por tanto, no es
descabellado pensar que Sessa ya tenia referen-
cias de la calidad pictérica de Bril en su serie de
Baena -observables en la sintonia de matices del
Paisaje con Muzio de la Pinacoteca Ambrosianas
con su homoénimo de Madre de Dios-, y fuese el
duque quien sugiriera a Villafranca la maestria del
pintor flamenco para los cuadros que hoy con-
serva la Anunciada del Bierzo. De este modo se
contestaria la calidad de los ascetas baenenses,
resultando facil adivinar el trabajo colaborativo
de Bril y Brueghel en la infinitud de los paisajes y
en los vaporosos celajes, en la monumentalidad
frondosa de los desiertos anacoretas, el esmero
en los planos intermedios, asi como en lo minu-
cioso de las naturalezas muertas y su relacién con
los personajes.
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4, Italia en el convento Jesus Crucificado

Jesus Crucificado fue fundado en 1506 como
un hospital de mendicidad por los sefiores de El
Carpio, y al poco se le permiti¢ ser refundado
como convento de contemplativas dominicass'.
Los altos cargos ostentados al servicio de la mo-
narquia hispanica por los Haro-Sotomayor, unido
a su continuada autoridad en el concejo de la
ciudad, propiciaron que Jesus Crucificado fuese
un convento altamente aristocratico, donde gran
parte del patrimonio artistico de esta comunidad
se logra a través de los bienes privativos de las
religiosas. Pero las vicisitudes atravesadas desde
la invasion napolednica hasta su exclaustracion
por la Gloriosa diezmaron el patrimonio de Jesus
Crucificado, y el que se conservd, fue disperso
acompafando a las religiosas reunidas en otros
claustros=. De entre ellos, destacamos dos piezas
de indudable origen italiano y calidad artistica.

4.1. Rebeca y Eliezer en el pozo

El refectorio del monasterio cordobés de Ma-
dres Dominicas de Santa Maria de Gracia lo pre-
side el lienzo que representa la escena narrada
en Génesis, 24 del encuentro de Rebeca y Eliezer
en el pozo (108x147 cm) (fig. 13). Una versiéon
de este mismo asunto en la catedral hispalense,
de similares dimensiones, incontestable parecido
compositivo e idéntica resolucién en el color y la
iluminacion, la hacen obra probable del pintor
Domenico Fiasella, il Sarzana (1589-1669), lo que
nos animo a sequir esta referencia en la atribu-
cion de la tela cordobesa.

De este pintor de la escuela genovesa del siglo
XVII, Pérez Sanchez y Donati nos informan de la
abundante obra suya enviada a Espafna desde el
puerto de Génova y de su estilo afincado aun
en el manierismo pese a percibirse sugerencias
flamencas y caravaggiescass:. También resaltan
del cuadro sevillano “la fina calidad pictérica de
la mujer del centro de la composicion”s¢, cuya
fisiognomia coincide con el mismo personaje
representado en el lienzo cordobés y de quien
encontramos los mismos rasgos coincidentes en
otras obras seguras de il Sarzana. Ayudan a esta
atribucion los retratos de perfil de los persona-
jes, utilizados casi abusivamente por Fiasella, y la
composicion de escenas del Antiguo Testamento
a partir de medias figuras dispuestas todas ellas
en un primer plano y dotadas de profundidad

en un habil juego luminico. Por su sintonia en la
gestualidad y parecido fisico, en estos personajes
casi en penumbra es donde mas se demuestra
la autoria de este pintor. Pese a conservar ple-
namente la apariencia decorativa y las caracte-
risticas inherentes a Fiasella, la obra cordobesa
parece demostrar el cansancio propio de una ré-
plica tardia en una composiciéon muy demandada
por el mercado extranjero, pudiéndola datar en
el promedio de siglo=.

No debemos subestimar la sugerencia dada
por Burke y Cherry=, y aplaudida por Boccardo’,
sobre el pago de legados comprometidos con
anterioridad a través de los bienes artisticos so-
metidos a almoneda del VIl marqués de El Carpio.
No obstante, nosotros somos del parecer que el
lienzo debié tener entrada en Jesus Crucificado
como regalo de profesion de los marqueses de
Escalonias a su hija sor Catalina de Jesus Maria,
guien tomé velo negro en julio de 1697, predi-
candole sermén el afamado orador fray Francisco
de Posadas (1644-1713, beatificado en 1818),
quien con intencién de instruirla comparé a la
profesa con la matriarca biblicas. Una ocasién
perfecta para dejar en el convento perpetua me-
moria de religiosa tan significada.

4.2.  Crucificado de la priora de marfil

A tenor de la informacion archivistica, la pre-
sencia de crucificados de marfil en los conventos
de dominicas cordobesas fue cuanto menos no-
table, aunque esta realidad no se constata en
la actualidad. No obstante, en el monasterio de
Santa Maria de Gracia se conserva una pieza que
tradicionalmente ha permanecido en el despacho
prioral, y que dada su calidad nos permite sefia-
larla como obra italiana, de estilo semejante a las
realizadas por Francesco Terilli (t1635), o Terillus
como refiere Margarita Estellas. Esta autora nos
da las claves para poder considerar la pieza ebur-
nea como de mano de este autor y datarla en el
momento cumbre de su produccion.

El crucificado de la priora (fig. 14) representa
la figura de Cristo expirante, en el Gltimo estertor
de su agonia, mide 265x268x45 mm, va cubierto
con pafio de pureza y estd unido a la cruz con tres
clavos. Tiene pérdidas en los dedos de su mano
derecha y parte de la soga que sujeta el pafo
de pureza, sugiriendo estaba anudada con una
media lazada. No va coronado de espinas, aun-
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que los testigos sobre su testa indican pudo ser
exenta o de otro noble material. La cruz es plana,
de ébano, con cantoneras y cartela también de
marfil, faltdndole el calvario en la parte baja del
stipes. La figura de Cristo es estilizada, anatomi-
camente bien proporcionada y de musculatura
nada exagerada. La habilidad de Terilli en el uso
del trépano le permite realizar minuciosamente
cabeza, manos, pies y pafio de pureza, asi como
marcar lo suficiente los vasos sanguineos del cue-
llo y los tendones de los brazos. En la cabeza es
donde se desarrolla con mas brio técnico y com-
positivo este artista. Inclinada hacia la izquierda,
muestra ojos entornados, nariz fina, barba y
bigote trabajados simétricamente en pequefos
rizos ensortijados y boca entreabierta, dejando
ver dientes y parte de la lengua. La cabellera se
dispone en dos crenchas levemente onduladas,
retirada hacia atras dejando ver la oreja izquierda
y cayendo en bucle corto sobre el hombro dere-
cho, siendo éstas caracteristicas reconocibles en
las obras documentadas del artista, como tam-
bién lo son la sangre que brota del costado en
forma de gallones y el tratamiento de los pliegues
del pafo de purezas.

La obra pudo proceder del extinto convento
Jesus Crucificado, y que la dispersion de obras
artisticas conventuales le haya hecho ir a presidir
el despacho prioral de Santa Maria de Gracia.
El demostrado origen italiano y la calidad de la
pieza hacen suponer se tratara de un regalo a la
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comunidad o bien un encargo de ésta, tal como
se desprende de la siguiente anotacién: “Tiene el
convento un Sto. Cristo de marfil con indulgen-
cia plenaria para la hora de la muerte. Lo trajo
de Roma el racionero don Juan Moreno, ano de
1679"s

5. A modo de conclusiéon

Solo nos resta afiadir gue hemos contribuido
a incrementar el catdlogo de obras de distintos
artistas italianos, como los broncistas Torrigiani y
del Duca, el escultor Terillus o el pintor genovés
Fiasella. También hemos sefialado la paternidad
de los pintores de origen flamenco Cornelis |
Schut, Paul Bril y Jan | Brueghel en distintas pie-
zas, todas ellas poseedoras de las caracteristicas
intrinsecas del repertorio artistico de sus auto-
res. Paralelamente, hemos destacado que los
conventos de Madre de Dios -con los Fernandez
de Cérdoba de la Casa de Cabra-Sessa-Baena-,
y de Jesus Crucificado -con los Haro-Sotomayor,
marqueses de El Carpio, que con el tiempo en-
troncaran con la Casa de Alba y asumiran su pa-
tronato-, al estar fundados y patrocinados por la
alta nobleza espafiola, participaron muy activa-
mente de las manifestaciones magnificentes de
estas familias privilegiadas, fueron considerados
lugares estratégicos en sus politicas de prestigio y,
al surtirlos de piezas artisticas de origen foraneo
de excelente factura, ayudaban a sefalar y refor-
zar su preeminencia social y econémica.
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