Los azulejos de la casa de Jeronimo Pinelo, pp. 72-80

los formados con piezas en forma de estrellas vidriadas en
varios colores. Uno de estos fue hallado en el antiguo con-
vento de Santa Clara y se exhibe hoy en la sala de ceramica
islamica y mudéjar el Centro Ceramica Triana. También
hemos hallado a veces pavimentos formados con ladrillos
de junto, cortados de tal forma que crean alveolos de forma
estrellada de ocho puntas en los que van alojadas olambri-
llas de esta forma.

7. Un tipo que hemos leido por primera vez y del que igno-
ramos su aspecto e incluso su etimologia es el mencionado
en el apeo como pavimento «de axembrilla». Sélo se nos
ocurre la posibilidad de que el término fuese una acepcion
popular de «enjambrillay y que pudiera aludir a otro tipo
de pavimento que se formaba con piezas exagonales a
modo de las celdillas de un panal de abejas.

8. Igualmente oscura nos resulta la alusion a los pavimentos
«de media guarniciony.

Finalmente se mencionan dos términos que usamos poco
en la actualidad pero que en el especializado argot de los
constructores del siglo xvI tenian una significacion muy
precisa. Uno es el de «almatraya» referido a las alfombri-
llas cerdmicas que se acostumbraban a formar a la entrada
de una estancia y que solian ser de una labor especialmente
delicada. El otro término es «azonal» y se refiere a la banda
paralela a los limites de una estancia o un patio que formaba
una especie de cenefa periférica.

No hemos llegado a describir aqui todos los revestimientos
del edificio mencionados en el apeo, aunque se percibe que
el balance entre lo que habia y lo que hay es desolador. Pero
los edificios son como los seres vivos: van atravesando sus
inexorables fases vitales y estan hechos, como nosotros, de
estructuras (huesos), instalaciones (fluidos vitales) y revesti-
mientos (piel), y todos sufren desgastes con el paso del tiem-
po, el uso y el maltrato consciente o inconsciente. Hagamos
lo posible por no destruir lo que el destino —probablemente
mas que las personas— no ha legado.

ALFONSO PLEGUEZUELO
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artolomé Esteban Murillo representé en su magna
obra artistica pinturas que se rodeaban de elementos
i cotidianos, entre ellos se destacan los elementos mu-
sicales que, sacados de sus pinceles a modo de detalles, se
convierten en fragmentos de verdaderas obras de arte. Dentro
de este contexto se presentan estas reflexiones que no pre-
tenden mas que articular un encuentro entre dos disciplinas
artisticas —arte y musica—, donde la vista y el oido se retinen
para contarnos algo mas sobre la historia del arte y la vida...
dibujo y color, interpretado por el arte de la musica.

Pero antes de comentar los elementos musicales represen-
tados por Murillo, creemos importante hacer una breve re-
flexion sobre el hecho mismo de la introduccion de la musica
en la mayoria de sus cuadros —y de tantos otros pintores— de
tema religioso, realizada por angeles o entes espirituales, ya
fuera cantando o tafiendo instrumentos de distintos tipos.

No son pocos los escritos y analisis publicados que nos
hablan de las propiedades de la musica, o0 mas bien de las
vibraciones sonoras, en el sentido de afectar de una u otra
manera a los hombres y por extension a los seres vivos. Esta
propiedad que definimos como el ethos de la musica ha sido
objeto tanto de leyendas como de estudios rigurosos de acus-
tica, propiedad ampliamente admitida por todas las culturas.
Precisamente atendiendo al ethos y al caracter intangible y
etéreo de los sonidos, la musica con todas las particularida-
des propias de cada pueblo ha sido considerada como el vin-
culo entre lo material y lo inmaterial, entre lo transcendente y
lo intrascendente, en definitiva, entre lo sagrado y lo profano.

La religion cristiana asi lo acepto, y son precisamente los
angeles o mensajeros los seres luminosos mas cercanos a la
materia, segun los planteamientos de la escuela neoplatonica
del siglo v d. C., que se conocen como /os escritos de Pseu-
dodionisio, y que tuvieron una enorme y duradera repercu-
sion en la iconografia cristiana, los destinados a establecer
la unidén de lo divino y lo humano por medio de la ejecucion
musical.

Asi pues, se parte de una premisa fundamental intrinseca
a la propia musica, puesto que se trata de un arte efimero,
en el sentido de que la ejecucion de la musica no deja, en
principio, mas huella que el recuerdo. Esto sera uno de los
principales problemas, por ello la organologia cumple un pa-
pel fundamental en el estudio musical, ofreciéndonos cono-
cimientos de primera mano a la hora de la recuperacion de
sonidos y de reconstruir la vida de los instrumentos a lo largo
de su historia. Por tanto, este estudio también supone recu-
perar un patrimonio inmaterial musical que contribuye a la
reconstruccion de tradicionales y olvidados instrumentos que
ya hoy estan casi perdidos; por lo que estos lienzos se hacen
sonoros y nos ofrecen esa huella musical de sonidos que hay
que redescubrir. Por otra parte, también se hace necesario pe-
netrar en el significado de las escenas musicales, aproximar-
se a su musicalidad, partiendo de la estética musical y de las
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ANGELES TROMPETEROS. JUICIO FINAL DE MIGUEL ANGEL.
CAPILLA SIXTINA

relaciones sociedad-musica que se establecen en esta etapa
de produccion de Murillo en la Sevilla barroca.

En este encuentro de musica y pintura también seduce in-
sistir en algunas de esas interpretaciones simbolicas que se
han dado a lo largo del tiempo a diversos instrumentos mu-
sicales. Se puede argumentar que en la mayoria de las repre-
sentaciones artisticas, el instrumento posee un valor simboli-
co-alegorico relacionado con la tematica de la obra plastica,
asi un instrumento puede expresar gloria, temor, amor, ten-
tacion, etc. Generalmente se tiende a dar una coherencia con
el contexto de la obra y con la estética de la época. También
hay instrumentos que tienen una simbologia clara, seria el
caso de las trompetas o bombardas, que poseen un sentido
anunciador, pueden anunciar «lo bueno» como se expresa en
Anunciaciones, Asunciones, en el cese de penitencias, etc.
Pero también pueden proclamar «lo malo» como es el caso
del Juicio Final, donde se asiste a las reflexiones del arrepen-
timiento o a la llamada de sacrificios o tentaciones pecamino-
sas'. Un ejemplo clarificador lo encontramos en los angeles
apocalipticos que Miguel Angel pintara para el Juicio Final
de la Capilla Sixtina que, segun se describe en el propio Apo-
calipsis, los angeles a modo de coro tocan con sus trompetas,
bien definidas por la posicion de manos y cuya funcion de
heraldos, avisan y despiertan a los muertos para el desenlace
del Juicio Final.

Es llamativo destacar que, siendo tan prolija y amplia la
obra de Murillo, se advierta que la iconografia dedicada a
escenas con entornos musicales es bastante escasa aunque
excelente. No cabe duda de que en algunos casos preten-
den representar algo que va mas alla, algo mas intelectual,
ya que esos instrumentos adquieren diversos significados,
segun estén representados y dependiendo de diferentes con-
textos. Por ello se habla del valor polisémico del instrumen-
to representado, porque no se puede olvidar que la musica
alude al mundo de los sentidos y lo sensorial. Asi pues, la
representacion de la musica en un cuadro puede tener un
sentido devocional, de arrebato, de nostalgia, de alegria,
para reconfortar, incluso puede torturar, como bien expresa
el Bosco en su Jardin de las Delicias, en una de las escenas
mas enigmaticas y sugerentes donde unos instrumentos mu-
sicales gigantescos (latid, arpa y zanfofia) se transforman en
torturadores de los condenados.

Una peculiaridad interesante en la obra de Murillo es que
la melodia, la musica, y el canto (a excepcion de El hijo pro-
digo hace vida disoluta), siempre se interpreta por la figura
del angel musico. Murillo visualiza el concepto de musica
celestial a través del tipo iconografico de los angeles, por lo

! RoDRIGUEZ OLIVA, M.* Carmen, «Mdsica y arte, arte y musica, su rela-
cidény», en actas de las V Jornadas de Proteccion del Patrimonio Histérico
de Ecija, Proteccion y Conservacion del Patrimonio Intangible o Inma-
terial. Ecija 2007, p. 93.

Lienzos sonoros de Murillo, pp. 80-89

tanto, esa musica y cantos de los angeles aparece como testi-
monio de la presencia de Dios en la obra pictorica.

Por otra parte, también se debe distinguir en la pintura de
Murillo cierta contradiccion a la hora de pintar la verosimi-
litud de los instrumentos, cuando en algunos casos el pintor
se deja llevar en sus recreaciones con pinceladas artisticas
que nada tiene que ver con la realidad, sencillamente los ins-
trumentos los difumina, los aboceta, en ese momento no le
interesa pintar el detalle, por lo que Murillo se toma ciertas
licencias, emborrona las cuerdas, el dibujo geométrico de las
rosetas relega los clavijeros a un segundo plano, etc. Por el
contrario, el pintor presta una atencion particular a aspectos
como la ergonomia, la posicion de manos y dedos que se
ajustan bastante a la realidad, aunque por motivos compo-
sitivos algunas veces se distorsionan. En general las repre-
sentaciones las detalla con un alto grado de fidelidad, apre-
ciandose tanto las caracteristicas instrumentales concretas,
en cuanto al uso, como la ejecucion de estos instrumentos
que se adecuan a las formas de tafiido de la época barroca.

En el estudio de aproximacion organoldgica también se
podra comprobar que existe una cierta estandarizacion de al-
gunos instrumentos, como el modelo clasico del latd donde
se aprecia la existencia de una tipologia. Sobre estos estan-
dares se debe recordar que en la etapa barroca existe, entre
los artista, una amplia difusion de grabados y estampas como
fuentes de inspiracion para los pintores y Murillo no sera una
excepcion. De este modo, los instrumentos que se represen-
taban en esos grabados o estampas, respondian al que des-
pués copiaban. Esto implicaria en algunos casos, un cierto
anacronismo artistico-musical, ya que los grabados solian ser
inmediatamente anteriores en el tiempo y procedian de luga-
res como Italia o Alemania.

Ciertamente, este estudio nos acerca a la obra de Murillo
desde una mirada observadora, considerando que su obra
plastica es una excusa perfecta para introducirnos mas en el
alma de la obra artistica y sonora de la época, y ofreciendo,
por otra parte, un testimonio real del arte sonoro de su tiempo.

. -'IF-':F

LA VIRGEN ENTREGANDO EL ROSARIO A SANTO DOMINGO. MURILLO.
PALACIO ARZOBISPAL DE SEVILLA.
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La Virgen entregando el rosario a Santo Domingo

Esta pintura corresponde a la etapa mas temprana de Mu-
rillo (1638-40) dentro de su obra juvenil, como la clasifica
Enrique Valdivieso®. Procede del convento de los Padres
Dominicos de Santo Tomas en Sevilla, pintada para el al-
tar de la Capilla de la Nuestra Sefiora del Rosario®. En su
composicion y técnica se presenta heredero de maestros de
generaciones anteriores. Son los comienzos de Murillo, que
desde pequeiio frecuentaba el taller de un pariente pintor,
Juan del Castillo, de quien recibi6 su primera formacion. De
este pintor se puede apreciar referencias claras en el dibujo y
especialmente se puede ver su huella en los rasgos delicados
y finos con los que describe los rostros y en los que se sugie-
ren unas leves sonrisas. Igualmente se verifica la influencia
con el flamenco afincado en Sevilla, Juan de Roelas, sobre
todo en el rompimiento de Gloria que aparece en la zona su-
perior y que se formaliza por una corte celestial de alegres
angeles mancebos que cantan, tocan y echan flores. También
se pueden apreciar algunos rasgos zurbaranescos, sobre todo
en el grandilocuente modelado de los pliegues de las ropas.
Por tanto, se observa un Murillo en formacién, influencia-
do por otros pintores y que ain no habia creado su peculiar
estilo personal. Posiblemente la combinacion de todas estas
influencias hizo que esta obra, pintada para el colegio de do-
minicos de Santo Tomas, en 1810 se librara de la sustraccion
de los franceses que dudarian de la autoria de Murillo. Sera
precisamente en esta época cuando el cuadro se deposite en
el Real Alcazar de Sevilla, pasando finalmente en 1835-36,
con el proceso de desamortizacion, al Palacio Arzobispal de
Sevilla.

Murillo presenta la revelacion de la Virgen que entrega el
rosario al santo dominico, con una composicion piramidal
entre los dos protagonistas y centrada en la figura del Nifio.
La fuerza expresiva se concentra en las tres figuras y para
ello crea una linea marcada de luz que se visualiza en las
cabezas de la Virgen, el Nifio y santo Domingo, esto se se-
fiala por la unién de los brazos de la Virgen y del santo, que
se unen mediante la entrega del rosario. La estructura de la
obra se cierra en un extremo con el santo de rodillas que esta
siendo coronado por un angel con una corona de rosas y en
el otro extremo otros angeles derraman una corona de rosas
desplegadas a modo de rosario.

Iconograficamente santo Domingo aparece representado
con los atributos que son indicativos del santo. En primer
lugar su simbolo inseparable, el rosario, que se debe conectar
con la transmision de esta plegaria mariana, al igual que la
azucena como simbolo de pureza y que aparece representada
en la parte inferior. Debajo de la azucena, un libro que re-
presenta la Biblia, fuente de la predicacion y espiritualidad
del santo, y a su lado el perro blanco y negro con la antorcha
encendida que representa el fuego de Jesucristo en el mundo
por medio de la predicacién de los dominicos. Finalmente y
en la parte baja de la derecha, un gran basamento de piedra
con el escudo de san Pedro.

En cuanto al aspecto organoldgico de la pintura, podemos
ver que los elementos musicales se desarrollan en la zona
del rompimiento de gloria con una corte de angeles instru-
mentistas a ambos lados de la Virgen. En el lado izquierdo
se presenta un angel sentado en las nubes tocando un laud
barroco, con su caja de perfil almendrado o de media pera,
como suele describirse, de mastil alargado y cuyo clavijero
en ligero angulo inclinado hacia atras, ya que aiin no ha
evolucionado al mas puro angulo recto del mastil o bien
puede estar reflejado una estilizacion del instrumento. No
se llega a distinguir ni la roseta decorativa, tipica de los
mas antiguos, ni el nimero de cuerdas que posee, aunque
se aprecian tres clavijas a cada lado del clavijero, lo que
supondria que el latd tendria seis cuerdas. Insistimos en

2 VALDIVIESO GONZALEZ, E.: Catdlogo razonado de pinturas, Ediciones El
Viso, Madrid, 2010.

3 NAVARRETE PRIETO, B.: Murillo y las metaforas de la imagen, Catedra,
2017, p. 183.
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que puede tratarse de una representacion estercotipada del
laud clasico de seis cuerdas simples, ya que desde el siglo
xvI el laud europeo tenia las cuerdas dobles excepto la pri-
ma. Incluso en la época de Murillo ya estaba consolidado
el laud barroco con hasta doce o trece 6rdenes de cuerdas.
Por tanto, Murillo nos refleja un instrumento prototipo que
incluso recuerda a la mandolina italiana. En esta represen-
tacion, el laud cuenta con un elevado grado de fidelidad con
respecto a la interpretacion. La forma del tafiido del angel
es bastante correcta y con una buena posiciéon de manos,
por lo que la ejecucion es la adecuada, asi se observa que
la mano derecha puntea directamente las cuerdas mientras
que la mano izquierda se ocupa de acortar las vibraciones.

El latd es un instrumento musical cuya fisonomia no se
modifica de forma espectacular en poco tiempo, sino que la
evolucion de este instrumento es significativa en el paulatino
aumento de clavijas y o6rdenes. Su origen es arabe, el térmi-
no al’ud significa la madera, y se extendi6 por el cercano
oriente, por el norte de Africa y por toda Europa. De hecho
en el antiguo Egipto encontramos instrumentos similares.
No podemos extendernos en este punto. Pero el instrumen-
to que nos ocupa supone una evolucion del laud medieval y
renacentista y que significéd una importantisima contribucion
a la evolucion de la musica occidental. En Espafia tenemos
constancia de su utilizacion por las numerosisimas represen-
taciones iconograficas, pero lo cierto es que no conservamos
musica escrita para laid que, sin embargo, signific6 una de
las cumbres musicales en el resto de Europa. En Espaiia la
musica se escribio para un instrumento socialmente conside-
rado a la altura del latd que fue la vihuela y que desaparecio
en la época barroca desplazada por la guitarra barroca, para
la que se escribieron paginas cumbres como las escritas por
el guitarrista y organista turolense Gaspar Sanz.

El latd es uno de los instrumentos mas representados, so-
bre todo en las pinturas de tematica religiosa, porque es un
instrumento de sonidos dulces y envolventes, perfecto para
acompafiar este tipo de escenas espirituales.

Al angel laudista le acompaiia otro angel que toca un arpa;
aunque so6lo se aprecia una parte, se deduce claramente que
esta tocando por la posicion de las manos. El arpa es un ins-
trumento que pertenece al grupo de los cordéfonos de cuer-
da pulsada, de tipo triangular asociado a la delicadeza y la
virtud. En este ejemplo se observa un arpa estilizada, se ha
hecho mas ligera, ya no encontramos esa sensacion de pesa-
dez del arpa romanica, aunque este instrumento aun no ha
alcanzado las proporciones que llegara a desarrollar con el
tiempo. Se puede observar parte de su columna recta, cuello
horizontal curvado y una tabla de armonia liviana, por lo que
se puede apreciar un arpa cromatica (no tiene pedales) tipica
del Renacimiento.

El arpa es motivo de inspiracion de los mas grandes artistas
del cristianismo en sus mas variadas expresiones, sera uno de
los instrumentos mas representado y siempre asociado con lo
celestial, lo virtuoso y lo sublime. En muchos momentos con
connotaciones nobles y frecuentemente femeninas, y casi
siempre como acompafiante del canto. En esta representacion
el angel tafie delicados tonos que brinda a la escena que se
esta desarrollando de la Virgen y el santo.

En general, el arpa es uno de los instrumentos mas anti-
guos que recuerda la historia de la humanidad, existen mues-
tras en algunos grabados en la ciudad de Tebas del siglo xvi
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a. C.y, segun nos dicen las Sagradas Escrituras, el rey David
lo tocaba. Pero en el proceso evolutivo del instrumento, lo
mas cercano que nos ha llegado, son las antiguas arpas ro-
manicas, pequefias y pesadas. Hacia mediado del siglo x1v
aparece el arpa gética, con un disefio alto, estilizado y con los
extremos superiores tallados en forma de arco que definen
su estilo y posteriormente se dara el arpa renacentista mas
elegante. El mastil es recto o ligeramente curvado, y las cuer-
das de tripa fueron utilizadas hasta principios del siglo xviI.
Ya hacia el afio 1600 aparece en Espafia el arpa barroca con
gran ornamentacion y la posterior inclusion de pedales. Estos
instrumentos tienen su momento de auge, pero finalmente se
tornan voluminosos y pesados, dificiles de construir, compli-
cados para ejecutar y engorrosos para afinar. Practicamente
decae a fines del siglo xviI pero en instrumentacion sigue
evolucionando, sobre todo en cuanto a pedales, aumento de
cuerdas, elegancia de estructura, sonoridad y tamafio, hasta
donde conocemos hoy dia.

En la parte derecha de la Virgen se observa otro primer pla-
no de un angel tocando un violin antiguo. Este instrumento
poco tiene que ver con la antigua fidula o viola de arco del
que procede (siglo 1x-x) o con la viola de braccio del siglo
XV, que evolucionaria al violin. El violin representado por
Murillo ya ha evolucionado y, aunque no se aprecian bien
sus rasgos, se observa caracteristicas de un violin antiguo,
algo tosco, con un mango mas corto y grueso, un diapason
mas corto, el puente mas bajo y las cuerdas posiblemente,
de tripas.

El angel lo tafie al hombro con una posicion de manos
perfecta y con un arco ligeramente curvado y estilizado. Sin
duda, este es el instrumento que imprime mas expresividad y
sonoridad al concierto. Tras el angel con violin, otro tafic un
latid que no es posible ver en su totalidad, pero que se reco-
noce por la inconfundible y caracteristica forma almendrada
de su caja y su espalda abombada.

En la etapa barroca donde Murillo se contextualiza, musi-
calmente se desarrolla la importancia instrumental de la me-
lodia, al igual que en el Renacimiento imperan los modos, en
el Barroco se establece la tonalidad donde se desenvuelve la
melodia, la cual vemos notoriamente expresada en los cua-
dros sonoros de Murillo a través del violin. Asi pues, el angel
violinista es el que marca la melodia, mientras que las cuer-
das pulsadas (laudes y arpa) son las encargadas del acompa-
flamiento que en esta etapa barroca se formula a través del
llamado bajo continuo.

La técnica del bajo continuo es tipica del Barroco musical
y depurada por los mejores compositores de la época como
J. S. Bach, G. F. Héndel o A. Vivaldi, y consiste en crear
una linea de acompafiamiento sin fijar una melodia concreta,
quedando ésta al servicio del solista que la interpreta y osci-
lando por los distintos grados tonales mediantes ornamentos
y florituras. Este bajo continuo es ejecutado por uno o varios
instrumentos, tipicamente un instrumento armonico (es de-
cir, capaz de producir acordes o polifonia) como los instru-
mentos de teclado (clavecin, 6rgano) u otros como el arpa y
el laud, como es el caso de esta pintura.

Finalmente, en este fragmento celestial acompafando a
esos angeles musicos aparecen otros angeles cantores a modo
de coro, con partituras en las manos y, aunque no se aprecian,
posiblemente mostraran las grafias musicales con notas de
musica instrumental. Todos estdn afanados y concentrados
en la interpretacion de una melodia liturgica.

En esta pintura Murillo representa una agrupacion musical
de angeles cantores y musicos que nos ofrecen un concierto
de cuerdas, por tanto, se trata de musica vocal con acompa-
flamiento instrumental. Estos conciertos, en principio y tras-
portado a la realidad inmediata fuera del contexto celestial
de la obra pictdrica, se componian de latdes, arpas y clavi-
cémbalos, instrumentos que constituiran la base musical de
una composicion. Esta base musical posteriormente y con
el tiempo se ira complicando, estableciéndose las diferentes
familias de instrumentos que iran desarrollandose segun los
gustos de los lugares y la época.

Lienzos sonoros de Murillo, pp. 80-89
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LA VIRGEN ENTREGANDO EL ROSARIO A SANTO DOMINGO. MURILLO.
COLECCION PARTICULAR.

Existe otra version de la obra posiblemente destinada a de-
vocion privada que tiene ciertas variantes, no tanto a nivel
formal pero si en cuanto al aumento del numero de instru-
mentos musicales y que, por tanto, muestra una composicion
musical mas compleja.

Esta interpretacion de Murillo sobre la Virgen entregando
el rosario a santo Domingo (1640-1644) perteneci6 a la an-
tigua Coleccion Toreno de Madrid, hoy en coleccion particu-
lar*. En ella, como en la version anterior del Palacio Arzobis-
pal, se puede seguir observando ese eclecticismo estético que
mantiene aun el joven Murillo aunque reduce los atributos al
rosario y azucenas que porta el santo dominico.

Organoldgicamente es una pintura mas enriquecedora por-
que se agregan nuevos angeles musicos, con una variedad
de instrumentos que dan a la composicién musical mas rele-
vancia y conforman un armonioso grupo de camara. Se pue-
de decir que constituyen una agrupacion instrumental muy
homogénea y bastante real para la época. Murillo representa
un momento concreto en la interpretacion musical con todos
los angeles tafiendo sus instrumentos, el angel cantor con sus
partituras permanece callado a la espera del momento de en-
trar de nuevo, por lo cual dirige su mirada hacia el violonche-
lo que ejecutaria el bajo continuo. Este angel cantor sostiene
un libro de partituras, por lo que se considera que la musica
de los cielos es una musica culta®. La sonoridad de esta obra

* Catalogo El joven Murillo. Ed. Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2010,
p. 18.

5 PERPINA GARCiA, C. : Los dngeles miisicos en el tipo iconogrdfico de la
Anunciacion [pdf en linea] <http://www.emblematica.es/anejos_imago/
anejos1/Perpina_Garcia Candela Los Angeles musicos_en_el tipo
iconografico_de la Anunciacion.pdf>
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4 "W pictorica nos podria sugerir una can-
A tata de inicios del Barroco, en la que
! el canto lleva la melodia acompaifiado
por una serie de instrumentos con el
apoyo ritmico y armoénico del bajo
continuo.

Acompaiian a los angeles que to-
can el laad y el arpa, otro angel con
violonchelo, cuyos rasgos estan bien
diferenciados: cuatro cuerdas afi-
nadas por quintas, carece de trastes,
tiene orificios de resonancia en forma
de «S» (debido a su forma parecida
a esta letra) y el clavijero termina en
forma de voluta. El instrumento lo
sostiene entre las piernas y es tafiido
con las manos correctamente, en ellas
se aprecia la distancia entre los dedos
y como los presiona sobre las cuerdas
del mastil para su interpretacion.

El violonchelo es un instrumen-
to que pertenece al grupo de cuerda
frotada y es el precedente inmediato,
pero no antepasado directo, de la viola de gamba, aunque se
puede decir que deriva de la familia de los violines. En ge-
neral, se piensa que los antiguos instrumentos de arco surgen
a partir del siglo xvI con dos ramas diferenciadas: una es la
familia de los violines y otra la familia de las violas, ambas
con usos, practicas interpretativas y técnicas completamente
diferentes, aunque muchas veces se aprovecharon algunos
soportes reconvirtiéndose los instrumentos.

Hay un acoplamiento con los nuevos tiempos donde se re-
querian lineas mas melddicas y menos la posibilidad de eje-
cutar acordes, y el violonchelo posee un sonido con menor
calidad de armonicos que las violas. Podemos decir que esta
es la base fundamental por lo que la viola fue sustituida pau-
latinamente por el violonchelo. No obstante, el violonchelo
tiene caracteristicas esencialmente diferentes a la viola. El
violonchelo tiene 4 cuerdas afinadas por quintas, carece de
trastes, tiene orificios de resonancia en forma de «S» y el
clavijero termina en forma de voluta. La viola de gamba tiene
como norma general 6 cuerdas (aunque puede tener 5 o 7)
afinadas por cuartas y terceras (como la guitarra), el mastil
con trastes, orificios de resonancia en forma de «C» y suele
rematar el clavijero con una talla de cabeza humana.

Organologicamente el angel chelista nos muestra un vio-
lonchelo bastante simplificado, la caja es plana con formas
muy redondeadas, la unién de la caja de resonancia con el
mastil forma angulo recto, unos oidos en forma de «S» algo
pequetios, tiene cuatro cuerdas, el clavijero es recto y termina
con la voluta tipica, pero parece algo corto, sin duda pre-
valece estéticamente una adecuacion al marco. El arco que
nos muestra es bastante curvo de morfologia primitiva, tanto
por la forma de coger el instrumento como la forma de tocar
con el arco, se aprecia perfectamente que el angel musico
estd ejecutando una melodia grave que forma parte del bajo
continuo.

El chelista coloca el instrumento entre sus rodillas y nor-
malmente ejecuta la musica sentado. Aunque parezca lo con-
trario, es un instrumento muy agil y resulta muy apropiado
para realizar lineas melodias, esta caracteristica lo convierte
también en un instrumento solista por excelencia y tendra
una larga trayectoria destacada por los romanticos que con-
seguiran nuevas posibilidades expresivas.

En el Barroco el violonchelo, el violon y el bajon fueron
muy apreciados porque se utilizaron para doblar la linea del
bajo continuo y muchas veces para reforzar o suplir las voces
mas graves de la capilla.

Otro instrumento interesante, de esta version de la pintura
de Murillo, es el 6rgano positivo con una hilera de tubos que
sostiene un angel ayudando, mientras que el intérprete ejecu-
ta un acompanamiento que también podria formar parte del
bajo continuo.

M.? DEL CARMEN RODRIGUEZ, M.* ISABEL OSUNA Y A. SANCHEZ

Al lado del organista se encuentra un angel que toca la cor-
neta. Se trata de una corneta curva renacentista, instrumento
hibrido, con una pequefia embocadura similar a la de la trom-
peta y agujeros parecidos a los de la flauta; con seis orificios
en la parte de delante, y uno en la de atras. Se construia en
diferentes tamanos, siendo el mas popular la soprano afinada
en Sol. Generalmente la corneta tenia la funcion de ayudar a
las voces a mantener la afinacion.

El nombre cornetto, de origen italiano, significa «cuerno
pequefio» (en Espaiia se tornd en femenino), conviene in-
dicar que no tiene ninguna relacioén con el instrumento mo-
derno del mismo nombre (corneta) empleado en bandas de
metales.

Su época dorada fueron los siglos xv1 y xviI porque fue uno
de los instrumentos de viento mas apreciado. De este instru-
mento valoraban el parecido de su sonido a la voz humana
y su capacidad para realizar elaborados ornamentos, ademas
de las diferentes posibilidades sonoras que le permitiran una
amplia dinamica. Su flexibilidad en las manos de un buen
musico la hacian capaz de interpretar pasajes virtuosos; se
esperaba que fuese capaz de hacer cualquier cosa que pudie-
se ejecutar un violin o una voz humana, como lo demuestra el
hecho de que en muchas obras del siglo xvi1 aparezcan partes
indicadas con «violino o cornetto»®.

Comenzara su decadencia a partir de la segunda mitad del
siglo xvi1, a medida que se desarroll6 la técnica del violin, asi
como de otros instrumentos de viento como el oboe. Aunque
hubo cierta resistencia en el norte de Europa con musicos
como J. S. Bach que hizo uso de la corneta en alguna de sus
cantatas, pero finalmente se debid considerar un instrumento
anticuado, de modo que a finales del siglo xvin se puede de-
cir que practicamente desaparecio.

Su uso fue amplio, se empled en musica sacra reforzando
las lineas vocales mas agudas, y en musica profana como
canzonas y sonatas. La corneta aparecia usualmente junto
con chirimias, sacabuches y bajones, aunque sus caracteristi-
cas le permitian participar en cualquier conjunto instrumen-
tal de la época. Sera uno de los instrumentos fundamentales
en los repertorios de sonatas barrocas.

Concluye la escena orquestal, en la parte izquierda del cua-
dro con dos angeles musicos; uno que toca un arpa y otro
un violin, ambos instrumentos coinciden basicamente con
las caracteristicas descritas anteriormente en la version de la
pintura del Arzobispado, pero en este caso se puede apreciar
mejor las caracteristicas del arpa, cordéfono compuesto por
las clavijas de la parte superior que sirven como mecanismo
de afinacion y al que se le distinguen 9 cuerdas por lo que
seria un arpa de 21 cuerdas.

Soélo destacar que ambos angeles estan interpretando, eje-
cutando la musica con movimientos de dedos y concreta-
mente en el caso del violinista, los dedos se ven muy juntos
y el arco lo toma con el dorso de la mano hacia arriba como
se hacia en esta época.

San Francisco confortado por un angel

En 1644 Murillo recibe el encargo de pintar el conjunto
decorativo de once lienzos alusivos a la historia franciscana,
mas una Inmaculada, para el claustro chico del Convento de
San Francisco de Sevilla’. De esos lienzos, expoliados por
el mariscal Soult en 1810 durante la invasion napoleonica,
algunos se perdieron y un resto se encuentran repartidos por
colecciones y museos de todo el mundo. En estas obras Muri-
llo exalta los milagros y las virtudes de la orden franciscana,
en especial el espiritu de pobreza y de caridad. En el siglo
xvII a la iconografia de san Francisco se incorporaron nuevos
episodios, ciertamente mas complejos, con visiones arrebata-
doras y éxtasis misticos que expresaban mejor el nuevo len-
guaje de la estética barroca. Después de diferentes avatares,

® Mersenne (Harmonie universelle, Paris 1636).

7 VALDIVIESO GONZALEZ, E.: Murillo. Catdlogo razonado de pinturas. Edi-
ciones El Viso. Madrid, 2010, p. 50.
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esta obra, se encuentra actualmente en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando (Madrid)®.

Murillo presenta al fundador de la orden en el momento de
la Gltima enfermedad de san Francisco de Asis envuelto en un
profundo misticismo. Representa la escena de la aparicion de
un angel musico que baja de los cielos hasta la humilde celda
de san Francisco para consolar su dolor. Murillo plasma justo
el momento que el santo se incorpora de su estera para ver
el hecho extraordinario, de donde surge una luz irreal que
envuelve de nubes al angel y cuya melodia mitiga el intenso
dolor que sufre el santo. Destaca en el lienzo el claro oscuro,
sobre todo el resplandor del angel que ilumina la celda oscu-
ra y el rostro expresivo y mistico del santo, que esta siendo
confortado, dejando lo demés en penumbra. En esta obra se
expresa claramente el supuesto poder curativo de la musica
porque a través de ella se aplaca el intenso dolor que sufre
san Francisco de Asis, ese confort musical le traslada a la
espiritualidad y lo celestial donde no existe el sufrimiento.

La musica de este violin participa en la creacion de un am-
biente apropiado de confort, proporcionando una melodia di-
vina, propio de este instrumento que remarca caracteristicas
musicales y sonoras.

El violin que dibuja Murillo ya ha evolucionado, realmente
fue en el siglo xvi cuando se cred el violin que hoy practica-
mente nos ha llegado. Como se ha visto, las particulares del
violin antiguo: mango grueso, diapasén mas corto, puente
mas bajo, etc., ya no se aprecian en este violin que es mucho
mas estilizando y el arco también ha evolucionado hacién-
dose mas recto. El instrumento ya estd plenamente definido,
tienen 4 cuerdas y un clavijero recto, ademas se observa la
voluta tipica del instrumento. Sélo resefiar que Murillo no ha
tenido en cuenta la posicion de los oidos o «efes» del violin,
pues estan pintados al contrario.

El violin triunfara como instrumento cuando pase del salon
renacentista a las grandes salas de musica para los concier-
tos barrocos ,y entonces sera cuando la expresividad triunfe
sobre la armonia contrapuntistica de las violas, pero eso ocu-
rrird ya en el clasicismo musical del siglo xviir.

Musicalmente el angel violinista lo tafie al hombro, aun-
que un poco bajo, pero la posicion de manos es perfecta y
muestran la interpretacion musical presionando los dedos
de la mano izquierda las cuerdas del diapason y la derecha
deslizando el arco ligeramente curvado y estilizado. Esta
iconografia nos ofrece un pleno desarrollo morfoldgico y
estético del instrumento. La melodia que sugiere Murillo en

8 Catalogo El joven Murillo..., op. cit., p. 210.

un concierto a sélo de violin con recreaciones de una linea
melddica, bien podria ser la coda o el instante final del so-
lista en un concierto para violin, donde el intérprete se une
con el instrumento para evocar con lineas melddicas lo vivi-
do y, en este caso, la musica se ha interpretado. Asimismo,
el instrumentista hace cantar su violin como si de una voz
celestial se tratara, con una composicion intimista y dulce
tipica de este instrumento.

La Virgen de la faja

En la preferencia por imagenes de efectos sensitivos que
mantiene una clara relacion con la devocion que implica una
obra, se encuadra la Virgen de la Faja, pintura que realizo
Murillo hacia 1660 y que fue una de las obras mas queridas
por su propietario, el canonigo de la Catedral de Sevilla Juan
de Federigui®. Posteriormente pasara a la familia Montpen-
sier, en cuyo palacio de San Telmo estuvo expuesta hasta
finales del siglo x1x, y finalmente acabo en manos de una
coleccion privada.

La Virgen de la Faja refleja la madurez artistica en Muri-
llo, y al igual que las creaciones cercanas e intimistas como
la Sagrada Familia del Pajarito o la Huida a Egipto, go-
zaron de una gran popularidad. Estas composiciones fueron
tan atractivas que incit6 la generacion de gran cantidad de
copias, repartidas actualmente por todo el mundo. Por otra
parte, no existen dudas de que Murillo se inspir6 en el graba-
do de Jacob Matham que reproduce una estampa original de
Hendrick Goltzius (1558-1617) representando la Natividad!’.

Iconograficamente, Murillo representa una deliciosa es-
cena de la vida cotidiana donde la Virgen sentada esta en-
volviendo los pafiales al Niflo, justo antes de colocarle su
fajita que queda expuesta en un lado del cuadro. Este acto
de poner la fajita era usual y, seglin la costumbre, se pien-
sa que esta venda ayudaba a proteger al nifio recién nacido
aunque también se ha visto que este vendaje puede simbo-
lizar la premonicion de la futura mortaja de Cristo, de ahi
el ensimismamiento que desprende el rostro de la Virgen. A
ambos lados de la Virgen dos angeles musicos y en el cielo
revolotean querubines que no se pierden la escena. En esta
obra destaca el rostro expresivo de Maria, en el que se perci-
be una mirada apesadumbrada y melancélica, posiblemente
adivinando la futura pasion y muerte de su hijo. Todas las

® NAVARRIETE PRIETO, B.: Murillo y las metdforas de la imagen, Catedra,
2017, p. 155.

10 N AVARRIETE PriETO, B.: Murillo y su estela en Sevilla. ICAS, Sevilla,
20171, p. 218.
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figuras estdn mirando al Niflo Jesus y estan bafiadas por una
clara luz intensa pero calida, con la que se consigue cierto
efecto etéreo de luz dorada.

Murillo crea una composicion sencilla con un plano central
con la figura de Maria con el Nifio y da cierta festividad a un
hecho natural como es el cambio de paiales, ya que la escena
se acompafia con angeles musicos que amenizan un hecho
cotidiano. El cromatismo de tonos calidos y la presencia de
estos angeles musicos que aparecen tocando un violin y una
mandolina, contribuyen a crear una atmosfera sobrenatural
de marcado acento lirico.

A la izquierda, un en-
cantador angel tafie una
mandolina con la mano
derecha, no se distingue
bien el detalle de los
dedos, pero parece que
toca con un plectro. Las
cuerdas de la mandoli-
na se pulsan usualmente
con una pua o plectro, sin
embargo también pueden
usarse con los dedos para
ofrecer un sonido mas
suave. Es curioso que
Murillo pintara un instru-
mento italiano, aspecto
donde se podria encontrar
la influencia de la pintu-
ra italiana que descubre
cuando el pintor viaja a
Madrid afios antes. En
cuanto a la mano izquier-
da mantiene los dedos
fijos sobre el diapason
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pisando las cuerdas, por lo que se describe una escena donde
la postura de las manos y los dedos denotan gran naturalidad
y fidelidad con las técnicas de tafiido de la época. Todas estas
caracteristicas nos hablan de un musico que esta en pleno
desarrollo de ejecucion de la obra musical.

La mandolina es un instrumento de cuerdas que forma par-
te de la familia de los cordofonos. Como se ha dicho, normal-
mente se interpreta con pua o plectro, su caja periforme tiene
fondo abombado, la boca circular, el mastil corto y el clavije-
ro inclinado tipo guitarra. Murillo representa una mandolina
napolitana que era la mas comun, y ademds se caracteriza
porque tiene cuatro 6rdenes dobles de cuerdas, la milanesa
tiene seis cuerdas sencillas, aunque hay que decir que con el
tiempo y dependiendo de los lugares el numero sera variable.
Realmente la forma es como la de un latd pequefio y su uso
estd documentado en Italia desde finales del siglo xvi con un
instrumento conocido como mandola, precursor de la man-
dolina. Es un instrumento propio de aficionados y de musica
popular, porque por su afinacion de quintas resulta muy fa-
cil de tocar y transportar acordes. Esto provocd una difusion
amplia por toda Europa durante el siglo xvii, poniéndose de
moda en los siglos XIX y XX.

Al otro lado de la Virgen, otro dngel violinista ya con los
oidos o «efes» en posicion correcta, pero aun asi habria que
decir que Murillo no se ha esmerado en su reproduccion y ha
hecho una recreacion del
instrumento muy artistica
que se aleja bastante de la
realidad.

Este duo de cuerdas ce-
lestiales afiaden a la obra
pictorica un ambiente de
notas poéticas, ademas la
disposicion de los angeles
musicos a la misma altura
que la Virgen y el Niflo
facilita la interrelacion
con estos y con los mis-
mos fieles que se mues-
tran como espectadores,
invitandoles a participar a
la devocion y contempla-
cion de la escena.
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SANTA MARIA MAGDALENA. MURILLO.
COLECCION REAL DEL MUSEO DEL PRADO.

SANTA MARIA MAGDALENA. MURILLO. COLONIA.

Santa Maria Magdalena

Son numerosas las pinturas dedicadas por Murillo a esta
iconografia, creando de alguna forma una tipologia de éxi-
to devocional pero que dota de diferentes variaciones que
hacen de cada obra sea rica y original. Respecto a la icono-
grafia de la Magdalena Murillo produjo diferentes versiones
que se encuentran repartidas por todo el mundo!'!. Posible-
mente esta dispersion fue causada por los afios de la Gue-
rra de la Independencia, en el inicio del siglo x1x, cuando
un gran nimero de obras salieron de Espafia en su mayor
parte expoliadas por las tropas francesas y de las que con
posterioridad muchas pasaron a coleccionistas privados que
comprarian las obras de Murillo y de otros artistas espafio-
les. La obra que aqui se presenta es una copia procedente de
los fondos fundacionales de la Coleccién Real del Museo del

" Esta obra es una de las varias pinturas que el artista sevillano dedico se-
gun Enrique Valdivieso en su Murillo. Catdlogo razonado de pinturas (EI
Viso, Madrid, 2010) fueron un total de ocho los cuadros dedicados por
Murillo M. Magdalena.

Prado, ya que el lienzo original se encuentra The Minnea-
polis Institute of Arts (MIA), de Minneapolis, Minnesota
(Estados Unidos)'2.

No obstante, sea cual sea la procedencia, Murillo plasma
en sus santas Maria Magdalena o Magdalena Penitente, un
tema muy utilizado en la iconografia cristiana porque se trata
de una santa que sera ejemplo de una vida de conversion y
penitencia dedicada a la meditacion, a la que se retir6 tras la
muerte de Cristo.

Murillo representa el momento en que Maria Magdalena,
arrepentida de todas sus acciones, se retira a una cueva a re-
zar y a meditar sobre la brevedad y la vanidad de la vida. La
figura de la santa ocupa casi toda la superficie del lienzo,
aparece arrodillada y apoyada sobre una roca, con las manos
en el pecho sujetando su tunica color carmin. El bello rostro
retorna su cabeza y levanta su mirada hacia un resplandor
de gloria, hacia una luz donde aparecen tres dngeles musi-
cos que la acompafan y confortan. A su lado los atributos

12 VALDIVIESO GONZALEZ, E.: Murillo. Catilogo razonado..., op. cit., p. 345.
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propios de su identidad iconografica, desplegados en la roca
proxima a ella. Se presenta la calavera memento mori, como
una advertencia: «recuerda que eres mortal», tema de la va-
nitas para recordar al espectador la trascendencia de la vida,
la futilidad del placer y la certeza de la inevitable muerte,
es simbolo evidente de la reflexion sobre el final de la vida.
También la oracion a través de un libro, los evangelios, con la
cruz encima, que es simbolo de su personal devocion a Cristo
y objeto de inspiracion en el sufrimiento del Sefior.

La figura de la santa posee los rasgos propios murillescos
de gran maestria, donde la luz, color y dibujo muestran su
gran calidad pictorica. La imagen de la santa pecadora es de
una belleza arrebatadora que resalta a través del descubri-
miento de las formas femeninas de los hombros y de la caida
de los cabellos hacia un lado. La santa esta iluminada fuer-
temente contrastando con el fondo de roca de la cueva que
queda en penumbra. Murillo crea una diagonal de luz que
resuelve desde el cielo con los angeles musicos, el delicioso
rostro de la santa y la calavera.

El grupo de angeles musicos esta compuesto por tres intér-
pretes, en primer plano el angel cantor el que parece dirige la
melodia y otros dos instrumentistas. Aunque no se aprecian
bien los detalles de los instrumentos, hay un angel violinista
y otro que toca un latd tipo clasica renacentista, segun la
posicion de las manos y dedos, ambos denotan movimiento,
por lo que se representan en plena ejecucion de una obra mu-
sical. En esta representacion también ha desapareciendo el
uso antiguo del plectro, y es que hay que tener presente que
la sonoridad que produce la yema del dedo es superior a la de
la pta o plectro y se logra un sonido mas redondo y calido.

Por tanto, observamos un concierto vocal-instrumental en
el que bien podria estar sonando una cantata, género vocal
nacido a principios del siglo xvi, y en el que las arias y los
recitativos se van turnando.

Por la evidente ligereza de la pincelada y mayor lumi-
nosidad sugiere estas fechas mas avanzadas, tenemos otra
magnifica version realizada hacia 1670%, se trata de la Mag-
dalena Penitente de Colonia'¥. Iconograficamente aparece
igualmente arrodillada en oracién y penitencia con todas las
caracteristicas iconograficas que ya se han aludido como el
libro, un crucifijo, la calavera y en esta obra aparece el tarro
de esencias o perfumes, que alude al pasado indecoroso de la
santa. También Murillo representa a la santa desprovista de
gestos recatados, deja ver su desnudez en los hombros y en
un seno que deja al descubierto. En esta obra Murillo define
plenamente en la parte superior un grupo de angeles celes-
tiales que canta y armonizan una melodia que no tiene mas
propdsito que mitigar y acompaifar al retiro de la penitencia.
La santa dirige su mirada a este trio de musicos confortando-
le de alguna manera en su arrepentimiento.

El trio de musicos lo componen un angel cantor que lleva
la melodia, otro con la corneta y a la espera de su interven-
cion el angel violinista. Los dos angeles musicos se muestran
pendiente de las partituras para dar paso cada uno a su tiem-
po. El canto y la musica se unen para reconfortar el ascético
retiro de la santa.

El hijo prodigo hace vida disoluta

Nuevamente el argumento del arrepentimiento y perdon
es el mensaje que Murillo nos expresa en esta obra que a
no ser por el contexto evangélico de «la parabola del hijo
prodigo» pasaria por una pintura profana y totalmente mun-
dana. Murillo ha representado la tercera escena de la serie
realizada, entre 1660-1670, como si se tratase de un asunto
de la vida cotidiana del siglo xvi1. La serie esta integrada por
seis lienzos pertenecientes a la National Gallery de Dublin y
estan parcialmente basados en estampas de Jacques Callot'.
Actualmente, en el Museo del Prado, existen cuatro bocetos
de la misma serie pertenecientes a la Coleccion Real (Palacio

13 VALDIVIESO GONZALEZ, E.: Murillo. Catdlogo razonado..., op. cit., p. 198.
14 Museo Wallraf-Richartz de Colonia.
15 VALDIVIESO GONZALEZ, E. Murillo. Catdlogo razonado..., op. cit., p. 99.
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Real, Madrid, pinturas almacenadas, 1814-1818, n.° 312) fe-
chados entre 1660-1665.

Murillo representa el episodio donde el hijo prodigo inicia
su vida disoluta cuando abandona su hogar ¢ inicia una vida
de placeres que pronto le llevara a malgastar su fortuna. De
esta forma el «hijo prodigo» hace un banquete rodeado de
cortesanas y de musica. Las figuras sentadas en la mesa se
encuentran bajo una estructura arquitectonica y estan sien-
do servidas con ricos manjares por dos sirvientes. Esta es-
cena que, en principio, presupondria un ambiente relajado
y disipado, Murillo lo expresa bajo un ambiente decoroso,
tipico del pintor, y donde so6lo sobresalen el gesto del hijo
cuando pasa la mano sobre el hombro de la cortesana y los
recatados escotes de las damas que, ciertamente, son de co-
medido erotismo. En esta obra nos encontramos un Murillo
con pinceladas y técnica vaporosa donde el color acrecienta
la sensacion de realidad, por lo que consigue una atmosfera
con sensacion de movimiento. Ademas todo este naturalismo
se amplifica por la introduccion de detalles naturalistas de la
vida cotidiana de su época, como son los elementos propios
de un bodegon, la figura del musico que situado a contraluz
hace mas agradable el banquete o el perrillo que asoma bajo
el mantel.

Se destaca el primer plano del musico que ameniza la vela-
da tocando un laud y dirigiendo la mirada a sus espectadores.
Como se puede apreciar, se trata de un laud clasico barroco,
con su caja de perfil almendrado en el que se distingue la
roseta decorativa, el clavijero en angulo recto sobre el mastil,
sin trastes y con 4 clavijas a cada lado, por lo que tendria
8 ordenes (no se aprecia si simples o dobles). Parece que
estd siendo punteado con los dedos, rasgo que corresponde
al siglo xvi. En esta representacion, el laud cuenta con un
elevado grado de fidelidad sobre todo en la buena posicion
del musico, sentado y con las piernas cruzadas, es bastante
correcta y natural. La ejecucion de la musica es la adecuada,
se observa la posicion vertical (y no la posicion horizontal
de los laudistas renacentistas), la mano derecha que puntea
directamente las cuerdas, mientras que la mano izquierda se
ocupa de acortar las vibraciones con los dedos pisando las
cuerdas.

El laud es un instrumento que se caracteriza por su poten-
cia sonora, por ello suele tener la funcién de acompafiar pero
en este caso la musica del laudista actia como solista, ame-
niza la velada, por lo que adquiere una clara alusion al poder
de la musica sobre los sentidos placenteros. Se puede incluso
advertir cierta vision de la musica como vehiculo de tenta-
cion. También se podria pensar que el laudista acompaiiase a
alguien que entona alguna cancion, quizas a ¢l mismo, donde
se turnarian versos con estrofas instrumentales. Es evidente
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que Murillo, al poner en un primer plano al musico, quiere
evidenciar la vinculacion de la musica al mundo de los sen-
tidos produciendo placer y alegria en ese entorno festivo de
vida més relajada y sensorial.
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LA ICONOGRAFIA DE
SAN JUAN NEPOMUCENO.
II. CULTO Y ESCULTURAS EN
LA CIUDAD DE SEVILLA

Por

Jost Luis ROMERO TORRES

Doctor-historiador del Arte y
conservador del Patrimonio Histérico
Consejeria de Cultura. Junta de Andalucia

espués de haber analizado de forma global en el ante-
rior articulo las principales esculturas que se produ-
jeron en Andalucia en el siglo xvir con motivo de la
difusion del culto de san Juan Nepomuceno, en esta segunda
parte estudiamos la presencia de su culto, las hermandades
que se fundaron y las veintidos esculturas del santo checo
que existen o existieron en la ciudad de Sevilla. Aunque el
santo fue canonizado en 1729, observamos que entre 1747
y 1750 estan documentadas tres importantes actividades re-
lacionadas con este santo en la ciudad hispalense: se realiza
una imagen del santo esculpida en marmol que estd en una
calle lateral del retablo del crucero de la parroquia del Sa-
grario, se redacta una de las reglas que tuvo la hermandad de
Santa Maria la Magdalena y se dona una imagen del santo a
la parroquia de Santa Maria la Blanca, en donde tiene capilla
y tuvo hermandad. Tal vez estas y otras actuaciones atin no
documentadas pudieron tener relacion con el edicto del papa
Benedicto XIV de 1747 por el que elevaba a otra categoria el
rito que se profesaba al santo, como se analizard mas adelan-
te. En los siguientes articulos estudiaremos esta implementa-
cion en la provincia hispalense, asi como las pinturas y los
grabados de la vida del santo en el arte sevillano.

LLAS HERMANDADES Y
LAS INDULGENCIAS POR EL REZO

La devocion a san Juan Nepomuceno gener6 la creacion
de asociaciones religiosas que permitieran difundir y man-
tener su culto, algunas de ellas organizadas inicialmente por
sacerdotes. En Sevilla, el santo esta o ha estado en veintidos
templos, en los cuales ha tenido once altares o capillas pro-
pias, ademas de las hermandades dedicadas a su culto que
existieron en las parroquias de Santa Maria Magdalena, San
Pedro y Santa Maria la Blanca. Debido a la parquedad de la
documentacion conservada, desconocemos si también hubo
hermandades en otras iglesias, como la extinguida de San Mi-
guel en la que existio una escultura de San Juan Nepomuceno.

En el Archivo General del Arzobispado de Sevilla se con-
servan dos reglas fechadas en 1749 y 1826-1827 pertene-
cientes a la hermandad que existio en la parroquia de Santa
Maria Magdalena', ademas de una documentacion variada
de la hermandad que residia en la parroquia de San Pedro?
y un edicto impreso de 1788 del mandato del arzobispo
Alonso Marcos de Llanes y Argiielles dirigido a «dean y
cabildo metropolitano, abades, priores y cabildos de las co-
legiatas, vicarios, curas, beneficiados, capellanes, prelados
de las sagradas religiones y demads presbiteros seculares y

! Archivo General del Arzobispado de Sevilla (AGAS), Justicia, Hermanda-
des, sign. 09841, expte. 27; sign. 09842, expte. 3; sign. 09791, expte. 9

2 Ibidem, sign. 16460, expte. 1. Cargos y datas de 1750-1751, 1776, 1777,
1785, 1786, 1787, 1792, 1793 y 1795. Asuntos de 1790-1795 sobre una
casa de la calle Sol propiedad de la hermandad.
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