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RESUMEN

El Museo del Greco de Toledo cuenta entre sus fondos artisticos con una pintura que representa a Santa
Bdrbara, de escuela sevillana, reconocida por Maria Elena Gomez-Moreno como perteneciente al circulo de
Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682). El conocimiento actual sobre el panorama pictérico sevillano relativo
a los discipulos, sucesores e imitadores de aquel maestro del siglo XVII permite adscribir la obra a Juan Simén
Gutiérrez (1634-1718). Dicha atribucion sirve como pretexto para realizar un analisis sobre la representacion de
la santidad femenina en la pintura barroca sevillana, especialmente dentro del contexto murillesco.
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Juan Simon Gutiérrez, interpreter of the murillesque persuasion. On the Saint
Barbara in the El Greco Museum.

ABSTRACT

The Museo del Greco in Toledo has among its collection a painting of Saint Barbara from the Sevillian school,
recognised by Maria Elena Gémez-Moreno as belonging to the circle of Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682).
Current knowledge of the Sevillian pictorial panorama regarding the disciples, successors and imitators of that
17th-century master allows us to ascribe the work to Juan Simdén Gutiérrez (1634-1718). This attribution serves
as a pretext for an analysis of the depiction of female saintliness in Sevillian Baroque painting, particularly in
the context of Murillo.
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Juan Simon Gutiérrez, intérprete de la persuasion murillesca.
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El Museo del Greco de Toledo cuenta entre
sus fondos artisticos con una pintura en la que se
representa a santa Barbara, de escuela sevillana'.
Referida por primera vez en el catalogo de pin-
turas que Maria Elena Gomez-Moreno realizase
en el aflo 1968, la citada investigadora sefialo
entonces el ser obra con “entonacion clara y lu-
minosa, muy murillesca, asi como el tipo y la
disposicion de la figura. Obra bastante estimable,
puede atribuirse al circulo de Murillo. Procede
de la testamentaria de Vega-Incldn, sin origen
ni atribucion™. El conocimiento actual sobre el
panorama pictdrico sevillano relativo a discipulos,
continuadores e imitadores del maestro sevillano
permite adscribir la obra [Fig. 1] a Juan Simon
Gutiérrez (1634-1718), cuyo perfil biografico sera
abordado con posterioridad.

Atendiendo a la hagiografia, la tradicién bio-
grafica de santa Barbara, martir, ha conocido
distintas versiones, muy amplias y complejas,
lo que hace que sea muy dificil acercarnos a
su realidad. Unas fuentes mencionan el martirio
en el imperio de Maximino el Tracio (235-238),
otras en el de Maximiano (286-305), o incluso
en el de Maximino Daya (308-3013); es decir,
en Antioquia, en Nicomedia o en Heliopolis. El
relato legendario narra que el padre de Barba-
ra, el pagano Didscuro, ordend construir una
torre para encerrar en ella a su hermosa hija,
para protegerla de las miradas de los hombres.
Después, cuando la invité a considerar distin-
tas propuestas de matrimonio ella las rechazd;
queria consagrarse a Dios. Barbara mandd abrir
tres ventanas en la torre —numero simbdlico en
el cristianismo— al mismo tiempo que se au-
tobautizo. Al enterarse su progenitor, inclusive
llegando a sus oidos su adhesion al cristianismo,
la entregé al gobernador, para que sufriese dis-
tintos tormentos, de los que logrd salir indemne
con ayuda de la divinidad. Por ultimo, su padre
se encargaria de degollarla’.

Numero de inventario CE00078. Oleo sobre lienzo. Bas-
tidor: 75,80 x 62,30 cm. Marco: 120 x 83 cm. Agrade-
cemos al personal del museo las facilidades dadas para
llevar a cabo esta investigacion, especialmente a dofia.
Teresa Ruiz, del Departamento de Colecciones, y a dofia.
Rosa Becerril, directora de la institucion.
Gdomez-Moreno (1968): 91. Es referenciada con el nume-
ro “85”" Reproducida en blanco y negro, lamina LXIIL
Aunque existe otro catdlogo anterior a éste, publicado
en 1912, aquél no recoge la pintura, pues unicamente
refiere veinticinco obras: veinte consideradas de El Gre-
co, dos de Carrefio Miranda, una de Jeronimo Jacinto de
Espinosa y otras dos anonimas. Museo del Greco (1912).
3 Leonardi/ Riccardi/ Zarri (2000a): 301-302. Ferrando
Roig (1950): 56.
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Desde el punto de vista compositivo, se trata
de la representacion de una figura femenina de
medio cuerpo, con la cabeza ligeramente incli-
nada. Sostiene entre sus manos una torre y una
palma —como simbolos parlantes—. Vestida con
ricos ropajes cortesanos, porta aretes con perlas.
Sobre la cabeza de la “pura virginal jovencita”,
en palabras de Ripa, se dispone una corona de
flores, como simbolo de inocencia®.

Habiendo descrito formal y estilisticamente
la pintura seria momento de reflexionar acerca
de la argumentacion que sostenga la razon de
su presencia en el museo toledano. Como por to-
dos es sabido, los origenes de aquella institucion
estan ligadas al nombre de don Benigno de la
Vega Inclan y Flaquer (1858-1942), vallisoletano
de nacimiento y creador de la Comisaria Regia
de Turismo. Desde bien joven tuvo inquietudes
por el mundo artistico, llegando a matricularse
en la Escuela de Bellas Artes de Madrid, aunque
parece que su asistencia a aquellas clases no fue
muy continuada. Rondando los cincuenta afios
compro la Casa del Greco en Toledo, con objeto de
convertirla en un museo, expresando en 1907 su
compromiso de donarla a la nacién. Finalmente,
abriria sus puertas el 12 de junio de 1911. Con los
afios, el proyecto fue creciendo, amplidndose con
la llegada de nuevas piezas, y nuevas salas, hasta
llegar al momento actual®.

La Santa Bdrbara se encontraba en el museo
desde su apertura, como ya se apunto al inicio
de este texto, por lo que la adquisicion de la obra
hubo de haberse realizado con anterioridad a
aquella fecha. Hay que considerar que uno de
los propositos de la fundacion de aquel estable-
cimiento fue, mas alla de custodiar obras del cre-
tense —de quien tomo el nombre—, el servir como
base de un museo de arte espafiol, donde pudiese
estudiarse la pintura desde El Greco hasta Vicente
Lopez®. La existencia de la Santa Bdrbara dentro
de aquella coleccion responde a esta finalidad. Se
trata de un buen ejemplo de la pintura sevillana
de hacia 1700, dentro de una de las principales
corrientes del panorama pictérico nacional de
Edad Moderna: el murillismo.

4 Ripa (2007a): 529.

> Menéndez Robes (2008): 35-39, 45 y 52. Por Real Orden
de 27 de abril de 1910 se admitia la oferta del edifi-
cio hecha por el Marqués de Vega- La escritura publica
de cesidn gratuita al Estado se firmo el 9 de junio de
1910. Museo del Greco (1912): 5-6. Ruiz Gomez (2013),
16-17. Podriamos destacar la incorporacion del Legado
Vega-Incldn en 1942, tras la muerte de Benigno de la
Vega-Inclan. Gomez-Moreno (1968): 12.

®  Museo del Greco (1912): 5.



El marqués, durante distintos viajes de cardac-
ter nacional e internacional, tuvo la oportunidad
de contactar con numerosas personas relaciona-
das con el mundo artistico: artistas, marchantes,
coleccionistas, expertos, etc. Aquellos favorecie-
ron una de sus actividades profesionales, el co-
mercio de arte espafiol antiguo, algo a lo que se
dedicaba desde, al menos, finales de los ochenta
del siglo XIX’. Aunque no existe documentacion
que atestigiie la adquisicion de la pintura que
ahora se estudia, es posible que debido a los mu-
chos vinculos que unian a aquel personaje con
la ciudad de Sevilla, fuese en aquella urbe donde
bien la hubiese podido conseguir.

En este aspecto habria que sefialar que, por
ejemplo, en el afio 1888 —aunque bajo pseu-
dénimo—, escribié Bocetos de Semana Santa y

7 Menéndez Robles (2008): 44.

Fig. 1. Santa Bdrbara, Juan Si-
mon Gutiérrez (aqui atri-
buida). Museo del Greco,
Toledo. Hacia 1680-1700.

Guia de Sevilla, publicacion con la que el autor
pretendia ayudar a todo aquel viajero que desea-
se conocer aquella festividad religiosa. Ademas,
su compafiera sentimental por cuatro décadas,
Maria Belén Lopez Cepero, era oriunda de esta
ciudad, donde compraron una casa en la Plaza
de Alfaro, dentro del Barrio de Santa Cruz. Dis-
ponia de una biblioteca que contaba con pintu-
ras atribuidas a Valdés Leal, Zurbaran o Morales.
Ademas, habria que sefialar las distintas refor-
mas que don Benigno promovid en la capital
de Andalucia, entre ellas la transformacion del
Barrio de Santa Cruz, remodelaciones en los jar-
dines de los Reales Alcazares, o la construccion
de las llamadas “casas baratas”. Estos hechos no
hacen mas que acreditar su gran vinculacion
con Sevillaé.

¢ [dem: 44, 46, 56, 85-87, 90, 95-97, 104-105, 107-109.

Juan Simon Gutiérrez, intérprete de la persuasion murillesca.
Sobre la Santa Bdrbara del Museo del Greco.
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En aquella metropoli, este “diligentisimo es-
cudrifiador de pinturas” —en palabras de Cossio—,
se sirvid de la ayuda de los hermanos Joaquin y
Gonzalo Bilbao, afamados artistas locales, quienes
sirvieron de tarjeta de presentacion para acceder
a los propietarios “quienes desconocian muchas
veces la importancia de lo que poseian, contribu-
yendo el Marqués a que salga a la luz y cambie
de manos un patrimonio que habia permanecido
inmdvil durante siglos™. Entre la documentacién
alusiva a este aspecto puede sefialarse el escrito
que dirigi¢ al arzobispo de Sevilla de por aquel
entonces, para que le facilitase el acceso a unos
cuadros de Murillo que tenia “su pariente, el Sr.
Maestre”. También dirige otro escrito a Juan Oli-
var, pretendido propietario de obras del maestro
sevillano del siglo XVII™.

Ante el evidente sentido murillesco de la obra
analizada es oportuno sefialar distintos puntos
relacionados con cuestiones de gusto para las dé-
cadas finales del siglo XIX, primera del XX, mo-
mento en que se habria producido la adquisicion
de la pintura. Por ejemplo, Eugenio de Ochoa, en
1835, considera que en opinion de los extranje-
ros Murillo era el mejor pintor de Espaifia, “no
habiendo acaso en toda Espafia un solo museo
donde no brille alguna composicion de nuestro
admirable sevillano”. También Bermejo sefiala,
para 1853, que “sus cuadros son deseados con
afan, y se ofrecen cantidades inmersas por tener
una obra suya”!. Su pintura fue la mas apreciada
y valorada de entre los artistas espafioles durante
practicamente todo el siglo XIX, superando la
presencia de sus obras en colecciones particula-

o fdem: 139.

Idem: 141-142. Desconocemos si pudiese referirse al San
Francisco, actualmente propiedad del Museo de Bellas
Artes de Sevilla, numero de inventario CE1252P. Fue
propiedad de la Maestre, en Sevilla, posteriormente es-
tablecida en Fuenterrabia (1960). Sobre “J. Olivar” po-
dria tratarse del mencionado por Angulo en su catalogo
critico. Sobre ambas obras véase Angulo (1981a): 252~
253, 638 y 582 (la referencia Cat. 2848 no corresponde
a ninguna obra propiedad de “J. Olivar”, suponemos que
se trata de un error humano). Agradecemos a don Pab-
lo Hereza la consulta realizada en este sentido, habién-
donos proporcionado una imagen en blanco y negro de
un triptico que sospechamos de pequefio formato, en el
que se incluyen tres pinturas: en el centro un tondo con
una Sagrada Familia y San Juanito, mientras que en las
alas laterales apareceria San Juan Bautista nuevamente,
ya en edad juvenil, y San Fernando, siendo dicha obra
propiedad de Juan Olivar para el afito 1923. Aunque las
pinturas siguen patrones murillescos, y la pieza central
del triptico lleve la inscripcion “Murillo” —junto a otra
que la sefiala como “La Perla”— no es posible sostener la
atribucion de este conjunto al pintor sevillano.

' Ambas citas proceden de Garcia Felguera (2017): 257.
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res espafioles a otros artistas, como Veldzquez o
Ribera. Ademas, sus creaciones estaban mas coti-
zadas a las de aquellos'®. Era por tanto necesaria
que una pintura que respondiese a esos patrones
murillescos formase parte del Museo del Greco,
en cuanto a representativa de ese panorama pic-
torico espafiol de Edad Moderna que el marqués
queria alcanzar.

Es aqui donde entra en juego la personalidad
del artista a quien atribuimos la Santa Bdrbara del
Museo del Greco, Juan Simdén Gutiérrez (1634-
1718)". Se trata de un pintor nacido en Medina
Sidonia (Cadiz), donde habria recibido su primera
formacion, de manos de un pintor local llama-
do Juan Andrés. Se desconoce en qué momen-
to se produciria su traslado a Sevilla, ciudad en
la que recibio su formacion mas importante, de
manos de Murillo, en cuyo obrador seguramente
se integraria, tal y como han sefialado distintos
autores. No en vano, el artista aparece citado
una y otra vez dentro de la almoneda realizada
tras la muerte de su pretendido maestro. Se trata,
ademas, del pintor que mas hizo por adecuarse al
modelo murillesco: “en la pintura de devocion,
de pequefio formato, asi como en composiciones
mas complejas, se advierte el interés del artista
por trasladar a sus obras las texturas, gestos e
incluso composicion del maestro”'. Tal es el caso
que Cedn Bermudez sefialé que Simdén Gutiérrez
logro “que se equivoquen las obras de ambos
(..)7e.

Se trata de un artista apenas conocido dé-
cadas atras, a pesar de haber desarrollado una
carrera profesional de unos setenta afios, aten-
diendo a sus fechas de natalicio y deceso. Has-
ta la fecha se conozcan siete pinturas firmadas,
mas alla de otras de segura atribucion. Tres de
éstas, en sendas colecciones particulares, estan
sin fechar: el Recibimiento de San Francisco de
Borja en la Casa Profesa de Roma'®, el San Juan
Bautista predicando en el desierto'” y un San
Hermenegildo'®. Las otras cuatro reflejan con-

12 Martinez Plaza (2019): 371.

De entre las distintas aportaciones a la vida y catédlo-

go del asidonense destacaremos, por orden cronologico:

Quiles Garcia (1988): 103-113. Valdivieso (2003): 398-

406. Valdivieso (2015a): 187-199. Valdivieso (2015b):

103-113. Valdivieso (2018): 107-154. Las ultimas pro-

puestas de inclusion en su catdlogo pictorico han sido

formuladas por Muiioz Nieto (2022): 29-46.

14 Quiles Garcia (2008): 50-52.

> Cean Bermudez (1800): 250-251.

16 Valdivieso (2018): 136-137.

7" Requena (2003): 429-432.

8 Valdivieso (2015b): 113 y 118. Agradecemos a sus
restauradores, dona Alicia Herndndez Andrada y don



Fig. 2. Lactacion de Santo Domingo, Juan Simdén Gutiérrez. Museo de Bellas Artes de Sevilla. Firmada y fechada, 1710.

juntamente la data: la Muerte de Santa Teresa
del Monasterio de la Anunciacién de Alba de
Tormes (1687), la Sagrada Familia del Convento
de Jesus, Maria y José de Medina Sidonia (1689),
la Virgen con el Nifio y santos agustinos que
fuese del Convento de la Trinidad de Carmona
(1698)", y la Lactacion de Santo Domingo del
Museo de Bellas Artes de Sevilla (1710) [Fig. 2]%.
Refuerza esta atribucion la comparacién de los
estilemas presentes en la pintura que ahora se
analiza con respecto a aquellos propios de, por
ejemplo, las santas virgenes presentes en esta
ultima composicion. Como si se tratase de una
version cristianizada del friso de las panateneas,
acuden a confortar a santo Domingo, atendido
igualmente por la Virgen*'.

Tal y como indicaron Quiles y Cano, Simon
Gutiérrez fue un artista con una produccién muy
desigual en cuanto a aspectos cualitativos, con
obras que ejemplifican momentos de esplendor,

Oscar Benavent Benavent el habernos proporcionado
imagenes con alta calidad de dicha pintura.

9 El examen directo no admite dudas: la fecha de ejecucion
es 1698, y no 1689, como se viene repitiendo en distintas
publicaciones. Encontramos oportuno hacer esta llama-
da de atencion, para evitar volver a incurrir en este error
en el futuro. Por otro lado, vemos pertinente sefialar que
dos religiosas de avanzada edad, que anteriormente for-
masen parte de la ya extinguida comunidad carmonense
de agustinas recoletas, nos indicaron que en el cenobio
existia la tradicion oral de que dicha pintura fue realizada
para presidir la iglesia primitiva del convento, localizada
en un espacio utilizado en los ultimos afios como cochera,
siendo aquel recinto su ubicacion original.

20 Numero de inventario CE0489P. Munoz Nieto (2021):
305-307.

2 Fl simil de los grupos de santas virgenes presentes en
muchas pinturas espafiolas de Edad Moderna y el relieve
griego procede de Zuriaga Sesent (2012), p. 158.

junto a otras de calidad mediana?®’. Esto se ejem-
plifica en, por ejemplo, las Santas Justa y Rufina
que el asidonense realizase muy probablemente
con destino a la devocidn privada, atendiendo a
su formato. No deja de ser extrafio que la Santa
Justa, referida por Angulo en el County Museum
de Los Angeles, y que compositivamente guarda
gran semejanza con la Santa Bdrbara que cen-
tra este discurso, presente una calidad percepti-
blemente inferior a su pretendida pareja, Santa
Rufina. Esta, tras formar parte de la coleccion
Henrique J. Brandt de Caracas —donde fuese ci-
tada por Angulo—, cambio de manos, pasando
por mercado de arte internacional hace escasos
meses?’, Cualitativamente, la pintura del museo

22 Quiles Garcia/ Cano Rivero (2006): 105
2 Angulo (1981a): 277-278. Publicadas en blanco y negro
en Angulo (1981b): sin paginar, laminas 609 y 610. Aun-
que sin indicar la autoria, el simpar ojo de Diego Angulo
supo reconocer en estas obras al autor de la Sagrada
Familia por entonces en la coleccion Soler de Barcelona,
que ha pasado ultimamente en varias ocasiones por mer-
cado de arte madrilefio (Fernando Duran: 28 diciembre
2020, lot. 1145. Salida: 15.000 euros. No vendida; Fer-
nando Duran, diciembre 2021, lote 499. Salida en 15.000
euros.). La Santa Rufina ha sido subastada en Sotheby’s,
Sale 120037, lote 128, estimado 26-000-35.000 GBP.
Curiosamente la obra se encontraba en Espafia, habién-
dola adquirido su ultimo propietario en Madrid, a donde
llega en el afio 1992, tras ser subastada en Nueva York,
como taller de Murillo. Este hecho evidencia, una vez
mas, la relacion entre Simon Gutiérrez y su maestro.
Habria igualmente que sefialar la presencia en merca-
do sevillano de otra Santa Rufina igualmente vinculable
con la produccién de Simén Gutiérrez. Sin embargo, el
estado de conservacion de la obra en el momento en
que fue subastada no posibilita mayores comentarios al
respecto (Arte Informacion y gestion, 10-abril-2013, lot.
392, 113 x 83 cm. Salida en 12.000 euros). Agradecemos
a dofia Carmen Aranguren el habernos proporcionado
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Fig. 3. Santa Rosa de Viterbo,
Juan Simon Gutiérrez
(aqui atribuida). Comer-
cio de arte. Hacia 1700.

toledano presenta mayor calidad a las martires
sevillanas salidas del mismo pincel.

A su vez, seria necesario examinar el débito
latente entre aquellas tres, y las Santas Justa y Ru-
fina que Murillo realizase hacia 1665, conservadas
actualmente en el Meadows Museum. Se trata de
obras destinadas a la devocion particular, apare-
ciendo por primera vez en el afio 1670 dentro de la
coleccion sevillana del marqués de Villamanrique.
Como Portus indicase, sintetizan muy bien esa ca-
pacidad de unir devocion y belleza, asombrando
el espléndido uso del color, algo que también ad-
vertimos en la Santa Bdrbara de Simon Gutiérrez,
con la que ademas comparte detalles como el giro
del cuerpo, la disposicion de las manos o ese por-
menor del lazo del vestido®. En ningiin momento
se trata de una copia o version de un original de
Murillo, sino que Simén Gutiérrez, conocedor de

una imagen en alta calidad.
24 Portus Pérez (2016): 117
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los “patrones murillescos” —en decir de Quiles— los
utilizaria a voluntad, dando como resultado obras
como la ahora analizada®.

Como insigne continuador de la estela de
Murillo, esta pintura muestra esa religiosidad
amable caracteristica de la segunda mitad del
siglo XVII, que ha olvidado los rigores de la
Contrarreforma, mostrando a los personajes de la
historia sagrada como si de paisanos del pintor
se tratase, con las mismas costumbres y formas
de vivir. Por ello, Boutelou llegé a sefialar a Mu-
rillo como el mejor intérprete del sentimiento
religioso sevillano:

“Al dirigirse [los sevillanos] en sus oraciones
a Dios, a la Virgen y a los santos, lo hacen del
mismo modo que harian cada uno con su propia
madre, por lo que, en la representacion de las
imagenes de culto en nuestra ciudad, los artistas

25 Quiles Garcia (2018): 106-107.



(...) han obedecido a esta tendencia (...). Se ha
cuidado también para que los tipos, la expresion y
las formas todas fueran inteligibles para el pueblo,
no habiéndose arraigado aqui nunca ni los ideales
que exigen para comprenderse mucho mas que el
sentimiento, ni la austeridad y gravedad suma que
puede imponer a los fieles”?.

De algun modo se buscaba hacer creer al es-
pectador que lo que aparecia dentro del cuadro
era una representacion fidedigna de la realidad,
por lo que era visto como algo tomado del natu-
ral, interpretado de forma naturalista. Se busca
la respuesta del publico, que recibe estas ima-
genes como algo cercano, familiar, mas consi-
derando el caracter doméstico de pinturas como
la que ahora se abaliza. Esas sensaciones que
despertaron las obras de Murillo, y que algunos
de sus discipulos y seguidores en ocasiones como
ésta consiguieron, son resultado de la capacidad
de persuasion “de la destreza a la hora de ex-
presar o influir en determinados sentimientos, lo
que le otorga un evidente poder a sus imagenes,
por saber transmitir esos valores y sensaciones o
suscitar esas reacciones, y, en definitiva, por su
capacidad de manipular al espectador”?.

En este sentido, sin perder un apice de signi-
ficado, podrian utilizarse para la obra que ahora
se examina las palabras que Quiles dedicase a la
Santa Rosa de Lima de Murillo: “es una beldad,
tanto como para considerar en ella la suma be-
lleza mas propia de lo divino que de lo humano.
Sin embargo, pese a ese estado de embeleco y
arrobamiento de un ser divino, tiene también la
cualidad fisica de una persona reconocible, con
identidad propia”?.

Para este caso particular, llama la atencién
como, al igual que Murillo realizase, no se repre-
senta una version cruenta del martirio, sino que
se prefirio resaltar la belleza serena y la atempo-
ralidad del personaje. “Cumple con el decoro que
Trento dictamino para la imagen sacra, aunque
llevandola al extremo de norma adoptada por el
barroco, por la que el dolor sufrido en el martirio
era superado como triunfo sobre la experiencia
terrena””. De ello participa igualmente esa be-
lleza concreta que Murillo creo, con la que la
clientela se familiarizo, adelantandose en oca-
siones a una estética que va a tener su desarrollo

% Recogido por Garcia Felguera (2017): 233-234.

7 Navarrete Prieto (2017): 64. Esta cuestion fue breve-
mente apuntada también en Macdonald (2019): 391.

8 Quiles Garcia (2018): 116

2 [dem: 37.

Fig. 4. Santa Rosalia de Palermo, atrib. hist. a Bernardo L. Lorente
Germadn. Coleccion particular, Sevilla. Primera mitad del siglo
XVIIL

en el gusto dieciochesco. Hay que entender, pues,
la hermosura de estas figuras como parte de esa
estrategia persuasiva, que tanto éxito tuvo entre
los consumidores?°.

Al igual que ocurriese con las martires de
Zurbaran, el dolor se nos presenta eludido. El
triunfo se nos muestra a través de su estoici-
dad, con los atributos de palma y torre. A su
vez, ese anacronismo de representarla con ricos
vestidos del siglo XVII hace que se convierta en
un retrato lleno de intensidad, capaz de enta-
blar una sacra conversazzione con el fiel que a
la santa acudiese. Para comprender el martirio
como triunfo es necesario entender el sentido
trascendente del mensaje cristiano: se trata de
la victoria sobre la muerte desde la esperanza en
una posterior vida eterna’'.

Late también tras la imagen ese “deseo de
mundanidad” como elemento consustancial en
la representacidn de la santidad, al exaltar al
personaje idealizado, a la vez que se refleja su
humanismo, mediante el atuendo, la belleza cor-
poral del rostro y el deseo de caracterizacion
inmediata y cotidiana. El devoto recibe dicha

30 Navarrete Prieto (2017): 88.
3 Zuriaga Senent (2012): 174 y 158.
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imagen como una vision que lo transporta usan-
do las técnicas meditativas de la composicion de
lugar ignaciana®.

Todo esto se hace igualmente evidente en
esta Santa Rosa de Viterbo que apareciese hace
algunos afios en mercado de arte nacional como
anonimo espaiiol del siglo X VIII, si bien debe ser
atribuida a Simon Gutiérrez [Fig. 3]*°. Presenta
evidentes analogias con la obra que articula este
estudio, tanto compositivas como estilisticas, si
bien es incuestionable la mayor calidad artistica
de la conservada en Toledo. Nacida en Viter-
bo hacia el aflo 1233, era hija de una familia
de modesta condicion. Hacia el afio 1250 sufrid
una gran enfermedad, solicitando a su madre que
la vistiesen con el habito de la penitencia, tal
y como le habia pedido la Virgen. El hecho de
que sostenga un crucifijo con su mano derecha,
sefialandolo con la izquierda, alude a que se le
habria aparecido Jesus crucificado, conduciéndo-
le esta vision una dolorosa meditacién sobre la
pasidn, y a una dura penitencia. Desde entonces
acostumbrd a ir con un crucifijo por la ciudad,
alabando al Sefior y a la Virgen. A diferencia de
Barbara, Rosa viste el habito de la Tercera Orden
de San Francisco, puesto que la comunidad de
penitentes a la que se adscribio estaba inspirada
en el carisma del Alter Christus®.

Como virgen, aparece representada como una
joven delgada, de hermoso rostro, y al igual que
Barbara, coronada de flores. Este elemento en la
cabeza alude a que, en decir de Ripa, segun los
poetas, la virginidad no era otra cosa que una
flor, que tan pronto era cogida y arrancada, per-
dia por completo su gracia y belleza*. La santa
seria promocionada entre los penitentes laicos
de distintas érdenes, principalmente franciscanos
y dominicos, por lo que hay que pensar en esta
obra, de devocion particular, atendiendo a esta
motivacion®.

32 Navarrete Prieto (2013): 17.

3 Goya Subastas —ahora Bayeu Subastas—, diciembre
2019, lote 33. Oleo sobre lienzo. 76 x 60 cm. Salida 900
euros. Fotografia cortesia de don Juan Pablo Casas. Apa-
recié bajo la identificaciéon de “Santa Rosalia de Paler-
mo”, incorrecta seguiin nuestro criterio.

3 Leonardi/ Riccardi/ Zarri (2000b): 2006-2010. No en
vano es patrona de la orden tercera femenina de San
Francisco.

% Ripa (2007b): 422-423.

% Fran muchos los pretextos que llevaban a un fiel a de-
cantarse por la proteccion de uno u otro santo, desde la
oriundez o relacion del santo “con el lugar, pertenencia a
una determinada orden religiosa, profesion, patronazgo,
proteccion contra enfermedades y otras desgracias, fer-
vor y razones de variada indole” Pefia Velasco (2012):

Enrioue Mufoz Nieto
(LINO 29. Revista Anual de Historia del Arte. 2023)

Fig. 5. Santa Bdrbara, Bernardo L. Lorente German (aqui atribuida).
Paradero desconocido (antigua coleccion Delgado, Olivares).
Primera mitad del siglo XVIIL

En el caso de santos canonizados reciente-
mente se recurria con regularidad a las veras
effigies, difundidas normalmente a partir de
estampas, pero cuando los santos eran venera-
dos desde tiempo inmemorial se desconocia su
aspecto. La mayoria de los artistas los pintaban
como prototipos con atributos universalmente
reconocibles y con rasgos faciales genéricos, es-
tandarizados de acuerdo con las convenciones
del ideal de belleza. La forma idealizada de be-
lleza fisica como recurso practico y conveniente
para expresar las virtudes morales que represen-
taban los prototipos sagrados®.

Este segundo seria el caso de una Santa Ro-
salia de coleccion particular sevillana, con atri-
bucién histdrica a Bernardo L. Lorente German
(1680-1759), y procedente de la coleccion Mon-

tpensier [Fig. 4]%%. Mencionada por primera vez

150.

3 Cherry (2013): 47.

3 (leo sobre lienzo. 42 x 29 cm. Llegamos a esta obra a
través de busquedas sistematicas en el catdlogo de la
Fototeca de la Universidad de Sevilla, donde encontra-
mos un negativo, afectado por hidrdlisis acida (inven-
tario 3-8416, Alberto Palau, 25-1-1957). Si bien hemos
decidido respetar la atribucion original queremos sefialar
que el delicado estado de conservacion en que ha llegado
la pintura a nuestros dias impide un certero juicio en
cuanto a su autoria. La superficie pictdrica se encuentra
gravemente dafiada, debido a una desafortunada inter-
vencion, sobre la que no se tiene constancia. Tal vez



dentro del catadlogo que los duques mandaron
realizar en el afio 1866, ya en aquel momen-
to fue citada como obra de “German Llorente
(Bernardo)”, ubicada en la sacristia del Palacio
de San Telmo, con unas medidas de 1 pie 6 pul-
gadas de alto por 1 pie de ancho. Igualmente,
se sefiala el numero 486 en su catalogacion®.
De los Duques de Montpensier la obra pasé a
su hija, Maria Isabel de Orleans y Borbdn, y de
ésta, a la coleccion de la infanta Luisa de Or-
leans, siendo figurada dentro del catdlogo de su
coleccion, realizado por Antonio de la Banda y
Vargas. Entonces se la menciona en el Palacio
de Villamanrique de la Condesa*.

Se figura a la santa en medio cuerpo, lige-
ramente ladeado, mientras dirige su mirada al
cielo, de donde emerge una luz divina, dirigida a
su figura. Santa Rosalia, que habria muerto hacia
el afio 1160, pertenecia a una ilustre familia, des-
cendientes de Carlomagno. Cansada de lujos y de
la vida mundana, se retird a la vida ascética en
el monte Pellegrino, llevando una vida solitaria
y contemplativa. En aquel paraje era visitada fre-
cuentemente por angeles, que colocaban corona
de flores sobre su cabeza. Sus ropajes, asi como
el simple crucifijo que sostiene con una de sus
manos, hace alusién a su vida penitente®'.

En el caso concreto de las martires, se incide
en que no exhibieron turbacion. Las artes figu-
rativas plasmaron rostros imperturbables ante el
dolor, y a veces incluso, la sonrisa. La vision de
Dios y el martirio, con lo que implica de proximi-
dad al paraiso, son los acontecimientos inductores
del sentimiento de alegria. La felicidad conlleva
satisfaccion y tranquilidad. Por ello, junto a los
atributos, la expresion facial se erige en signo de
santidad, constituyendo un cédigo genérico de
representacion, una sefia de identidad y un ele-

el objetivo de dicha actuacién fuese el eliminar aquel-
los tonos oscuros tan caracteristicos de la produccion
de German, sobre todo en determinadas etapas. Sobre
el artista en cuestion dirigimos a Quiles Garcia/ Cano
Rivero (2006). Agradecemos a dona Matilde Fernandez,
de la Fundacion Medinaceli, las facilidades dadas para
estudiar la pintura.

3 Anonimo (1866): 117. Rodriguez Rebollo (2005): 44, 129.
Desconocemos el motivo, pero el lienzo conserva en su
parte trasera el digito 483, y no 486, tal y como corre-
sponderia al primer inventario referido. Esa numeracion
pertenece a la coleccidn histérica Montpensier, y no a las
distintas escisiones posteriores.

40 Catdlogo de la coleccion artistica de S.A.R. La Infanta D*
Luis de Francia, memoria de licenciatura de Antonio de
la Banda y Vargas, 1957, Archivo General de Andalucia,
Fondo Hernandez Diaz, 70: 7.

41 Leonardi/ Riccardi/ Zarri (2000b): 2010-2011.

mento de reconocimiento*. Todas estas cuestiones
son igualmente perceptibles en la Santa Bdrbara
que perteneciese a la coleccion Millan Luis Del-
gado Delgado, de Olivares. Obra que atribuimos
ahora a Bernardo L. Lorente German [Fig. 5]*.

Aunque logicamente el pintor no habia podido
contemplar a la santa en vida, la representacion
grafica de su aspecto debia resultar verdadera:
una vera effigies. Lorente debia ser capaz de cer-
tificar a primera vista que estaba ante una fiel
representacion de la realidad. Individualizando
los rasgos, debia dar ilusion de que se trataba de
un vivo retrato*. Ese rostro humano, con rasgos
individualizados, favorecia la conexion visual por
parte del espectador para con figuras histéricas
y lejanas. De aquella forma se posibilitaba un
contacto con la realidad mas concreto y familiar*.

Para ir concluyendo, consideramos oportunas
traer unas lineas de Navarrete, que perfectamen-
te distinguen este particular, la representacion
de la santidad femenina dentro de la pintura
sevillana, partiendo de un caso concreto, el de la
Santa Bdrbara de Juan Simén Gutiérrez:

“la recepcion por parte del publico de este
tipo de imagenes hubo de causar, desde admira-
cion a confusion, al ver por un lado la imagen de
una virgen martir ataviada con las mads ricas y
elegantes vestiduras contemporaneas y portando,
en ocasiones, coronas de flores™®,

En este tipo de representacion se hace eviden-
te, como se ha tratado de demostrar en el texto,
que las herramientas persuasivas que Murillo ma-
nejo diestramente fueron igualmente utilizadas
por algunos de sus seguidores y continuadores,
aunque con desigual fortuna. La Santa Bdrbara
del Museo del Greco seria un magnifico ejemplo
de ello.

4 Pena Velasco (2012): 151-152, 161.

4 Posiblemente dleo sobre lienzo. 35 x 29. Imagen obteni-
da a partir edicion digital de negativo de la Fototeca
de la Universidad de Sevilla, 3-13438. En los datos que
acompafian a dicho archivo se indica que la obra pert-
enece al Sr. Millan, Olivares. Se trata Millan Luis Del-
gado Delgado (11 de diciembre de 1905- 4 de febrero
de 1985), cuya coleccion fue mayormente desperdigada
tras su fallecimiento. En la actualidad se desconoce el
paradero de esta Santa Bdrbara, si bien descartamos el
que continde en propiedad de los descendientes. Amores,
Francisco (1972): “Millan Delgado”™ En: ABC de Sevil-
la, Sevilla, 12-XII-1972: 15. “Anuncios generales y es-
quelas”. En: ABC de Sevilla, Sevilla, 4-11-1986: 76

4 Vincent-Cassy (2020): 13-15.

4 Cherry (2013): 37.

4 Navarrete Prieto (2013): 18
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