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Hasta fechas muy recientes han sido muy escasos los estudios realizados sobre la pintu-
ra mural mexicana del siglo xvi. A su actual revaloracién han contribuido los importantes
hallazgos efectuados uitimamente, el conocimiento de la actuacion de indigenas en su elabo-
racion, su caracter modificador de la arquitectura y su condicién de innovadora con respecto
a otras artes, debida a la sistematica utilizacion de grabados, 1o que la convirtié en un auténti-
co laboratorio de formas del arte mexicano del siglo xvi y, atin, de etapas posteriores.

Habiéndose publicado ya numerosos trabajos parciales, el estudio global de la pintura
mural mexicana del siglo xvi requerir4 su confrontacion con la andaluza, y mas en concreto
sevillana, de esa misma cronologia. De hecho, el conocimiento de numeros numerosos
ejemplos de pintura gético-mudéjar sevillana ha posibilitado ya su conexién con la mexicana
de esas mismas caracteristicas, viéndose en la primera el punto de arranque de la segunda.
No habiendose estudiado hasta ahora la pintura mural andaluza renacentista, sus relaciones
con la novohispana de ese mismo estilo resultaba imposible, no pudiendose determinar por
tanto sus concomitancias y divergencias.

Dentro del ambito artistico sevillano del siglo xvi, el mas estrechamente unido al mexica-
no de esa centuria, es un hecho de sobra comprobado, la importancia y trascendencia que
tuvieron las pinturas murales en la aceptacién, desarrollo y divulgacion de las formas
artisticas renacentistas. Continuando una larga tradicion propiciada por las especiales
caracteristicas estructurales de la arquitectura goética sevillana, los pintores de esta ciudad al
adoptar los nuevos modos, no hicieron sino sustituir los temas gotico-mudéjares por los re-
nacentistas. Con estos se pinté toda la ciudad, recubriéndose, incluso, la Giralda, simbolo de
la ciudad y emblema de las tierras de su Arzobispado.

El paso del tiempo y, cuando no, los hombres, han hecho desaparecer la mayoria de
esas pinturas. Se conservan, no obstante, numerosos testimonios. Entre ellos, es quizas, el
mas importante, o por lo menos el més estudiado, el de las pinturas que recubren las salas y
las galerias de la Casa de Pilatos'. A estos ejemplos ya conocidos hay que sumar otros
todavia sin analizar. Entre estos Gitimos hay que resefiar los fragmentos aparecidos en la es-
calera del actual Museo de Belias Artes de Cordoba, los murales que representan a la Virgen
de la Antigua y a San Cristobal conservados en la clausura del convento sevillano de Santa
Clara y el conjunto de pinturas al fresco que recubre buena parte del convento de Santa Inés
de Sevilla. ‘

En el convento citado en ultimo lugar, fundado en 1374, por Dofia Maria Coronel 2, las
pinturas murales se extienden por el claustro del noviciado, el refectorio, el gran claustro
central, la antigua enfermeria y la sacristia. Ejecutadas unas en torno a 1550, fechadas otras
en 1575y realizadas otras en el ultimo cuarto del siglo xvi, constituyen por su namero y
cronologia uno de los ejemplos mas representativos de la pintura mural sevillana renacen-
tista. ‘

Las més antiguas parecen ser los fragmentos conservados en el claustro del noviciado,
espacio abierto fechable a comienzos del cegundo tercio del siglo xvi situado al sur del gran
patio central. De planta rectangular y doble galeria porticada en tres de sus frentes, el cuerpo
bajo se modula a través de arcos peraltados enmarcados por alfices que apean sobre colum-
nas de marmol y el alto por medio de arcos escarzanos, asimismo encuadrados por alfices,
que descansan sobre columnas de marmol situadas sobre un antepecho corrido.

Las pinturas se encuentran Gnicamente en la galeria superior, lo que no quiere decir que
la inferior no hubiera estado también pintada. Los paramentos que se conservan son pe-
quedios, correspondiendo a la cresteria que remataba el zbcalo que recubria los dos tercios
inferiores de los muros de la galeria y a la decoracién a base de casetones que ennoblecia el
intradés de los arcos de este mismo espacio. - = *
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El primer fragmento lo integran roleos y pinéculqs ellados muy similar’es a los que confi-
guran el remate de las pinturas de personajes de la antigiedad de las galerlqs altas de la Qasa
de Pilatos de Sevilla, contratadas en 1539 por Alonso Hernandez y termlngdas por Diego
Rodriguez 3. Fechables de acuerdo a esta concordancias en torno a 1645 las pinturas del.con-
vento de Santa Inés, su ejecucién pudo correr a cargo de Diego Rodriguez. Planteamiento
valido teniendo en cuenta las estrechas relaciones existentes a lo largo del siglo xvi entre la
comunidad de monjas de éste convento y la familia de los Enriquez de Ribera, uno de cuyos
miembros mandé ejecutar en 1575 las pinturas murales de la sacristia.

El segundo paramento lo constituyen una serie de casetones con florones al centro si-
tuados en el intradés de uno de los arcos. Los temas decorativos, estructuras y ordenaciéon
que presentan siguen muy de cerca los de los casetones que figuran en los folios XLIiI vto. y
LVIl y LXXV de los libros tercero y cuarto de arquitectura de Sebastian Serlio. Ejecutadas es-
tas pinturas hacia 1545, el hecho de que la primera version castellana de estos libros se edite
en Toledo en 1552 hace suponer que su autor se inspir6 en ejemplares italianos; extremo éste
facilmente aceptable si se tiene en cuenta la rapida difusién de estos libros en Sevilla 4,

De estos dos fragmentos, el segundo es el que guarda una mayor relacion con los mura-
les mexicanos del siglo xvi. Como en mucho de éstos, los casetones coadyugan a conferir
una nueva dimension estilistica y espacial a las estructuras que recubren. En el caso del con-
vento del Santa Inés enfatizan el caracter renacentista del claustro del noviciado, cuyos arcos
decoran al modo de los de urr monumento de la antigliedad clasica o de la Italia del renaci-
miento.

Muchos més importantes y completas que estas pinturas son las del claustro principal
del convento, denominado tradicionalmente El Herbolario. De planta trapezoidal y doble
galeria en sus cuatro frentes, el cuerpo bajo lo modulan arcos peraltados que apean sobre co-
lumnas de marmol y el superior arcos escarzanos encuadrados por alfices que asimismo des-
cansan sobre columnas de marmol. Las pinturas murales que lo decoran se encuentran Uni-
camente en la galeria superior. Los muros de la baja estan recubiertos por un zécalo de azule-
jos de cuenca de mediados del siglo xvi, lo que hace suponer que nunca estuvieron pintados.

Las pinturas se extienden a lo largo de toda la galeria superior, no interrumpiéndose su
desarrollo nada mas que por la presencia de la escalera de acceso y la ventana y las puertas
que comunican la parte alta del claustro con la primitiva enfermeria y los antiguos dormitorios
del convento (fig. 1). De 1,90 metros de altura, ocupan solamente la zona central de los mu-
ros, distando 1,50 metros del suelo. La superficie pictérica se articula a base de paneles rec-
tangulares, dispuestos horizontalmente, separados por otros mas pequefios de la misma
gstructura; colocados verticalmente. Los primeros los configuran paneles en los que alterna-
tivamente aparecen escenas del Antiguo Testamento y pafios de grutescos y los segundos
los conforman hornacinas con imagenes de Santos (figs. 2y 3).

. Los paneles con escenas y con grutescos estan subdivididos en tres franjas horizontales,
sirviendo las inferiores, de 0,30 metros de alto por 0,80 metros de ancho, vy las superiores, de
0,25 metros de alto y 0,80 metros de ancho, de enmarque a las centrales, de 0,80 metros de
alto y 1 metro de ancho. En los dos casos las cenefas de los extremos estan decoradas con
roleo§ Y grutescos, repitiéndose con ligeras variantes los mismos motivos a lo largo de toda la
galeria. Los paneles con hornacinas, colocados verticalmente, miden 1,90 metros de alto por
0,4(_) metros de ancho, sobresaliendo por los extremos de la linea que configuran los paneles
horizontales. Esta disposicion contribuye a romper la monotonia de la superficie pictél:ica
que de esta forma queda articulada ritmicamente a través de paneles alternativamente hori:
zoqtaleg y verticales. Estos Gltimos se subdividen en tres zonas dispuestas horizontalmente
La inferior la constituyen ménsulas fingidas formadas por hojas de acanto. Sobre ellas des:
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cansan los dados que constituyen la segunda, decorada con grutescos que adoptan unas ve-
ces forma de pequefios «candelieri» y otras de méscaras vegetales. Encima de los dados van
las hornacinas fingidas que conforman la superior. De 0,80 metros de alto y 0,40 metros de
ancho cada una, estan enmarcadas por arcos de medio punto que apean sobre columnas
toscanas con los extremos decorados con hojas de acanto. Un friso de 0,25 metros de alto
compuesto a base de grutescos, flameros que descansan sobre mascaras vegetales y escu-
dos de la orden franciscana corre por encima de los distintos paneles. Al centro de las horna-
cinas se situan los escudos franciscanos. Los encuadran los flameros que aparecen sobre
mascaras vegetales, los cuales, al estar situados en la misma vertical que las columnas, acen-
tian la divisién y, al mismo tiempo, ritmica sucesion de los paneles. La alternancia acompa-
sada de éstos la enfatiza asimismo la disposicion de los roleos que figuran sobre los registros
con escenas y con grutescos, axialmente colocados en torno a un eje central (figs. 2 y 3).

La distribucion general de estas pinturas guarda ciertas analogias con la de los zécalos
de azulejos pintados sevillanos, del Gltimo cuarto del siglo xvi, los cuales a traves de su expor-
tacién a Lima y, aunque todavia no comprobada, a México, pudieron influir en la ordenacién
de las pinturas murales de esos dos virreinatos.

La aparicion en Sevilla de zécalos de superficie plana decorados con grutescos se vincu-
la con la llegada a principios de siglo a esta ciudad de Niculoso Pisano. El fue quien introdujo
en Sevilla esa técnica y esos motivos, que en parte desaparecerian tras su muerte, acaecida
en 1529 5. De hecho, hasta el Gitimo cuarto del siglo xvi no vuelven a emplearse con profusion
ese procedimiento y esos motivos decorativos, firmando y fechando en 1575 y 1576 Alonso
Garcia los zocalos de azulejos pintados de la capilla mayor del convento de Santa Clara y de
la capilla de Animas de la parroquia de Santa Ana, los primeros de esta segunda etapa que de
nuevo se decoran con grutescos y se ordeman por medio de pilastras compuestas a base de
«candelierin» 6.

Perdida la técnica de los azulejos pintados tras la desaparicion del taller de Niculoso Pisa-
no, la visién del ciclo pictérico del gran claustro del convento de Santa Inés evidencia que las
pinturas sirvieron de enlace tematico y compositivo entre los zocalos de azulejos pintados de-
corados con grutescos del primer y Gitimo cuarto del siglo xvi. Con respecto a estos altimos,
aquellos con los que las pinturas de Santa Inés guardan una maés estrecha relacién son los del
salén de Carlos V del Alcazar, contratados en 1575 por Cristobal de Augusta ?. Al igual que
las pinturas, el zécalo del Alcazar se articula a través de paneles dispuestos alternativamente
‘horizontal y verticalmente. Los primeros se subdividen, lo mismo que en el convento, en tres
cenefas horizontales. Los de los extremos son estrechas y sirven de enmarque a fa central,
configurada a base de grutescos. Los paneles verticales los configuran hermes, desempe-
flando compositivamente estas figuras un papel similar al de los Santos de las hornacinas del
convento. Remata y unifica el conjunto un friso en el que aparecen alegorias de las virtudes
sosteniendo escudos de armas, cooperando éstos, al igual que los escudos franciscanos de
Santa Inés, a articular armoniosamente los paneles. Estos estan separados por listeles de
azulejos de color azul, cumpliendo una funcion similar a las gruesas lineas negras que reticu-
lan las pinturas del convento. '

La disposicion de estas pinturas es distinta a las del claustro anterior, diferiendo asimis-
mo de la habitual en los claustros de los conventos mexicanos del xvi. insertas en un espacio
arquitecténico renacentista creado por columnas de marmoles genoveses, no desempefian,
como la mayoria de las mexicanas y las del patio del noviciado, una funcion arquitecténica, li-
mitandose, por el contrario, a desarrollar los tradicionales valores decorativos y simbélicos de
las pinturas. De ahi que a excepcion de las columnillas y balaustres pintados que perceptible-
mente fingen sostener los arcos de los extremos del claustro y de los enmarques de las
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hornacinas, en ellas no aparezcan elementos arquitectonicos configuradores, como es fre-

cuente en las mexicanas, de espacios ilusorios.

Adecuada su distribucion a las medidas de los muros que recubren, su desarrollo se in-
terrumpe al llegar a los vanos, no.circunscribiéndolos o encuadrandolos, como.suele ocurrir
en Nueva Espafia. Enmarcados los huecos originales por yeserias mudéjares afines a Ias. del
palacio de Las Dueiias, las pinturas no tienen por qué enfatizarlos; criterio éste cqntrarlo al
seguido comtinmente en los claustros mexicanos, en los que el tratamiento decorativo de los
vanos suele resolverse por medio de las pinturas.

Las del claustro de El Herbolario estan ejecutados al fresco 8 Muy deterioradas, en nu-
merosos puntos la capa de soporte se ha desprendido, agrietandose en otros. Asimismo, y
por efecto de las goteras, la superficie pictorica esta muy barrida en algunos sitios. A pesar
de estos desperfectos causados por el transcurso del tiempo, el lamentable estado en gque
ahora se encuentran las pinturas se debe fundamentalmente a las «restauraciones» de que
fueron objeto. Una de ellas, no documentada, debi¢ acometerse a principios del siglo xvii. En
esa época se velaron pudorosamente los desnudos de nuestros primeros padres, original-
mente cubiertos Gnicamente por las tradicionales hojas y a partir de entonces enfundados en

_ camisas pardas. En esa misma etapa se retocaron algunas escenas, siendo de las mas afecta-
das la de Moisés salvado de las aguas por la hija del Faradn. Esta figura y las de sus acompa-
fiantes debieron en un principio estar vestidas, como lo estan los restantes personajes del
conjunto, a la moda del siglo xvi (fig. 6), estandolo a partir de la restauracién al uso de princi-
pios del siglo xvii.

Con independencia de estas modificaciones, el aspecto que hoy en dia tienen las pintu-
ras se debe a la «restauracién» llevada a cabo en 1853 por la Madre Sor Maria de la Salud
Garcia, testimoniada por la leyenda que aparece sobre el dintel de acceso a la galeria °. Como
indica esta inscripcion, la bien intencionada pero inexperta artifice «renové» por completo las
pinturas. Ademés de sustituir por otros, como luego se vera, algunos de los Santos de las
hornacinas, remarcé intensamente a base de gruesas lineas negras los enmarques o listeles
de todos los paneles; repintd gran parte de las escenas, completando los fragmentos perdi-
dos y delineé de nuevo las figuras, aunque limitandose la mayoria de las veces a marcarles los
perfiles. Esto ditimo da a las escenas un aire de dibujos coloreados, siendo una de las que
mejor se aprecia esto la de la destruccién del ejército del faradn en el Mar Rojo y el canto de
Maria (fig. 7). Lo mismo hizo con los paneles de grutescos, diferenciandose a simple vista los
que renovo totalmente de los que no sufrieron tanto su «benéfica acciény. Estos Gitimos pre-
sentan un dibujo rn.ucho .més fino y caligrafo que los otros, conservando ademas gran parte
del sombreado original (fig. 11). Los otros, contorneados por gruesas lineas negras, han per-

dido los efectos luminicos, desapareciendo de los temas vegetales la jugosidad y vivacidad
que aun conservan los otros paneles.

Mugho mas aparatosas y espectaculares que las modificaciones del dibujo resultan las
del colorido, totalmente alterado en 1853 por Sor Maria de la Salud Garcia. Donde més se de-
tecta en este sentido su intervencion es en los paneles de grutescos. Los fondos de los me-
nos afectados conservan, aunque retocado, el colorido original; en unos casos verdoso y en
otros azulado. Sobre estas capas asi coloreadas se recortan los grutescos, en los dos casos
pintados de ocre. La gama cromatica y el dibujo de los paneles de grutesc;os que Sor Matria
de la Salud rer.nz'o contrastan vivamente con los de los anteriormente sefialados. En éstos los
fondog SOn grisaceos, encontrandose también algunos pintados en rojo oscuro. Sobre estas
superficies uniformemente coloreadas la autora de la renovacion dibujé de nue.vo a base de
trazos negros los grutescos, pintandolos de un gris-blanquecino mas claro que el de los pla-
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nos de base. A consecuencia del los repintes estos grutescos presentan un perfil duro y seco,
habiendo desaparecido de ellos la volumetria y riqueza cromética que atin mantienen los no
retocados.

Una renovacioén similar a la de los paneles con grutescos sufrieron las hornacinas y las
cenefas que encuadran los registros. Las columnas que enmarcan las hornacinas estan pinta-
das, seguramente siguiendo el criterio original, como si fueran de jaspes verdes veteados, es-
tandolo las hojas de acanto de los extremos de amarillo-oro viejo. Los dados sobre los que
fingen descansar son los fragmentos més retocados de todo el conjunto. Repintados en unos
casos de azul-grisaceo y en otros de verde-azulado, los grutescos que los adornan son ahora
grises y blanguecinos, observandose, no obstante, en algunos puntos el ocre tocado de blan-
co con el que estuvieron coloreados en un principio. La misma gama cromatica que los dados
presentan las cenefas que encuadran los paneles con escenas y grutescos. Mejor conserva-
das, l6gicamente, las de la parte superior, éstas mantienen el colorido original, apareciendo
unas veces el fondo pintado de verde y otras de ocre. En el primer caso los roleos y grutescos
que las decoran son ocre y en el segundo verdes.

Los colores de los paneles con escenas del Antiguo Testamento son los que menos han
sufrido las consecuencias de la renovacion de 1853. Al no presentar planos de fondo unita-
riamente coloreados, Sor Maria de la Salud se limit, la mayoria de las veces, a repintar las fi-
guras, retocando, por el contrario, muy someramente los paisajes. Los colores gue empled
fueron el azul, el verde, el ocre, el rojo oscuro y el blanco. Al aplicarlos, en ocasiones, no
ajustandose al contorno de las figuras, se aprecia que la gama cromatica utilizada por la mon-
ja clarisa franciscana se atiene a la original. Esta resulta méas viva e intensa, diferenciandose
los tonos indeterminados del sigio xvi de I)(\)s uniformes aplicados a mediados del siglo xix.

El comentario de la renovacion efectuada en 1853 hace innecesario el sefialar que las
pinturas murales de la galeria superior del claustro denominado El Herbolario estuvieron des-
de un principio intensa y variadamente coloreadas. Este dato, unido al testimonio de otros
conjuntos de pinturas murales del siglo xvi conservados en el antiguo reino de Sevilla, eviden-
cia una vez més el hecho de que los murales sevillanos de esa época fueron policromos.
Regla que confirma el que sélo en algunos casos, y ello en fragmentos secundarios, se em-
pleara la bicromia blanco-negro.

La variada cromatica de las pinturas del gran claustro del convento de Santa Inés
contrasta con la sobriedad de los murales de los conventos mexicanos del xvi. Aunque entre
estos ultimos hay numerosos ejemplos que demuestran lo contrario, lo normal es que en ellos
se empleen preferentemente el blanco y el negro. Derivando de una manera inmediata de los
murales andaluces, y mas en concreto de los sevillanos, generalmente policromos, en un
principio el predominio de esta bicromia en Nueva Espafia pudo deberse, entre otras causas,
al empleo casi sistematico de grabados, de por si carentes de toda referencia cromatica.
Adoptado originalmente esta bicoloridad por razones de indole técnica, con posterioridad se
haria norma, coexistiendo ésta con la que mantenia vigente en Nueva Espafia el sistema
policromo de los murales andaluces. Uno de los cuales, el del gran patio central del convento
de Santa Inés de Sevilla, hay que considerar de los ejemplos més representativos.

Estilisticamente estas pinturas, muy simples e ingenuas, no son de gran calidad fechan-
dose aproximadamente entre 1545 y 1550. A pesar de su uniformidad, en ellas se advierte la
intervencion, al menos, de dos maestros, por ahora sin identificar. Las figuras de uno de elios
son de canon corto y de gran corpulencia, siendo las del otro muy delgadas y de un canon
mas esbelto. Tanto uno como otro repiten una y otra vez los mismos tipos, encuadres e,
incluso, composiciones. De ahi que sea facil atribuir gl primero, entre otras, las escenas de la
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el Paraiso y la Destruccion del ejército del faradén en el mar

Creacién de Adan, la Expulsion d de
| segundo las de la Creacion de Eva, la Cons-

Rojo (fig. 7), vinculandosele, ademas de otras, a
truccion del arca de Noé y la torre de Babel (fig. 4).

Los esquemas compositivos que emplean ambos maesfros son muy elen_1entales. Sélo
las escenas que narran la historia de Adan y Eva son algo mas corpplejas, debiéndose esto, a
su dependencia con respecto a modelos grabados. En efecto, teniendo en cyfzn_ta lo comun
de esta tematica, resulta l6gico comprender que a los pintores les resultara dificil el sustraer-
se a la tentacion de representarlas de acuerdo con alguno de los modelos graba-do's que ve’r—
salizaron ese tipo de composiciones. De todos ellos, los pintores del claustro siguieron mas
de cerca los ejecutados en 1540 por Aldegrever 10 derivando directamente de uno de estos la
composicién de la Creacién de Eva.

Los esquemas compositivos de las restantes escenas son muy elementales, destacando
por su ingenuidad los de los pasajes que transcurren en espacios interiores. Estos s6lo son
tres. Dos narran la historia de los hijos de Isaac y uno la entrega por dofia Maria Coronel, fun-
dadora del convento, del libro de Reglas a la primitiva comunidad. Teniendo en cuenta la uni-
dad tematica de las dos primeras, en las que se narra la promesa de la primogenitura a Esad y
la usurpacién de ésta por Jacob, los hechos transcurren en un mismo émbito, conjugandose
en éste de forma irreal espacios internos y externos. No diferenciandose éstos en aras de una
mayor claridad tematica y visual, algunos de los personajes estan al mismo tiempo fuera y
dentro de la escena, compuesta de éste modo siguiendo un lenguaje visual de origen teatral.

En los pasajes que acontecen al aire libre los personajes aparecen en el primer término de
las composiciones, situandose equilibradamente en unos casos al centro y en otros en los
extremos. Una linea ondulante marca la divisién entre el cielo y la tierra, ocupando esta ulti-
ma, por lo general, el tercio inferior de la superficie pictérica (fig. 9). Los paisajes que marcan
los planos de base estan resueltos por medio de unos cuantos elementos de clara significa-
cion simbdlica. Una simple elevacién del terreno adquiere en unos casos el valor de una mon-
tafia o de un cabezo (fig. 5), asumiendo en otros esa misma forma el palel de una roca. Mas
reales, desde el punto de vista pictérico, resultan los arboles, de troncos delgados vy follaje
tratado a base de pinceladas muy sueltas (fig. 5).

Totalmente convencionales son las arquitecturas que jalonan los paisajes, repitiéndose
en la mayoria de los paneles las mismas esqueméticas estructuras. Las Unicas que alcanzan
un gran desarrollo son las que dan cuerpo a la ciudad de Betulia que sirve de tel6n de fondo al
canto trignfal de Judit (fig. 8). Conjunto urbano cercado de murallas con puertas de caracter
renacentista en cuyo centro se alza una gran torre, en esta visién idealizada de la Betulia
biblica hay que ver un reflejo de la Sevilla de mediados del siglo xvi; hip6tesis avalada por el
hecho de que la escena acaecida en 1374, en que dofia Maria Coronel entrega el libro de
Reglas a las primeras monjas del convento que figura en otro panel se desarrolla en un
claustro renacentista que reproduce el de El Herbolario.

El caracter simbolico y polivalente de los elementos paisajisticos y arquitecténicos de es-
to's murales concuerda con el que tenian las estructuras que configuraban las decoraciones
efmeras sevillana.s del siglo xvi. Participes ambas modalidades artisticas de un mismo len-
guaje representativo y simbdlico, las pinturas de Santa Inés guardan una estrecha relaciéon
con Iqs «passgs» o altares levantados en 1594 en la calle Sierpes con motivo del Corpus
Chns'fl, conocidos a través de los dibujos preparatorios de su autor, el licenciado Reyes
Messia de la Cerda. Presentando, por otro lado, rasgos similares a ’Ias pint‘uras de Juan

Bauti . . . :
.alIJtISta de Amiens, el Unico «Maestro de hacer invencionesy» del Corpus Christi sevillano del
siglo xvi del que por ahora se conocen obras 1.
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Rasgos estilisticos totalmente opuestos a los de estas escenas presentan los paneles con
grutescos. De clara ascendencia italiana, sorprende la importancia que se les condedié en un
claustro conventual. Tratados con igual categoria que los pafios con escenas, la masiva pre-
sencia de los grutescos en la decoracién pintada de El Herbolario testimonia la aceptacion de
las formas renacentista en Sevilla; evidente alin mas si se tiene en cuenta la fecha de su eje-
cucidn y el caracter religioso y recondito del recinto que decoran.

Muy unitarios en cuanto a su composicién, estos paneles responden a la tipologia difun-
dida por todo el arte occidental por los grabados de esta tematica ejecutados en ltalia a fina-
les del primer cuarto del siglo xvi '2. Totalmente simétricos, se articulan en torno a un eje
central. Este lo constituyen, por lo general, un «candelieriy, figurando la mayoria de las veces
en la base una mascara vegetal, al centro un balaustre y en el remate un angelito con las alas
extendidas. A su alrededor se disponen axialmente cartelas, trofeos, pajaros, delfines, ange-
litos, hombres-follaje, cabezas y mascaras vegetales y péjaros y leones mitad animales, mitad
vegetales.

Como ocurre en la mayoria de los grutescos ejecutados en Sevilla durante el siglo xv, los
distintos temas que integran estos paneles derivan directamente de grabados italianos, pro-
cediendo, asimismo, de ellos, la forma como se estructuran. Pero al igual que ocurre en otros
casos, ningun panel reproduce claramente un sélo grabado. Sus autores —probablemente
dos— fusionaron, adaptaron y transformaron unos cuantos modelos a la hora de componer
un so6lo panel, simplificandolos, la mayoria de las veces, en cuanto a desarrollo en vertical y
en cuanto a namero de figuras.

El repertorio de grabados que manejaron incluia, entre los de otros, obras de Zoan
Andrea, Nicoletto Rosex da Modena, Giovgnni Antonio da Brescia, Agostino Veneziano, Al-
degrever y del llamado Mestro S. G. Del primero tomaron, entre otros elementos, las mésca-
ras vegetales, los pajaritos, los trofeos, los angelitos y los animales marinos, articulandolos,
sin embargo, de acuerdo a los grabados de Nicoletto Rosex da Modena y de Giovanni Anto- -
nio da Brescia. De estos dos (ltimos maestros seleccionaron, asimismo, los delfines situados
en la base de los «candelieri», los pajaros-leones con cabeza vegetales, los escudos colgados
de cintas, las mascaras vegetales y los angelitos con las alas desplegadas sosteniendo guir-
naldas que suelen coronar los los «candelieri» '3 (figs. 10 y 11). Un origen distinto tienen los
paneles integrados por hombres-follajes, representados de acuerdo a una tipoiogia difundi-
da, entre otros, por los grabados de esa tematica de Aldegrever, Jacopo Francia, Agostino
Veneziano y el maestro S. G. ' (fig. 12).

Aundue estos grutescos del convento de Santa Inés no se diferencian en cuanto a ori-
gen de los que decoran los conventos mexicanos, copiados, asimismo, la mayoria de las ve-
ces no.de un solo grabado, sino de varios a la vez, la disposicion que adoptan en el claustro
sevillano difiere totalmente de la que asumen en México. Alli los grutescos se suelen circuns-
cribir a las franjas o frisos divisorios de los paneles, sirviendo, asimismo, por lo general de en-
marque a las escenas. Subordinados, pues, a los temas narrativos propiamente dichos, no
desempefian temdtica y compositivamente un papel tan relevante como en el caso del
claustro principal del convento de Santa Inés, en el que, por otro lado, no hay que olvidar
que los grutescos son tratados como no lo serdn en los z6calos de azulejos pintados del alti-
mo tercio del siglo xvi.

Hasta ahora no se sabe quiénes fueron 1os autores de las pinturas de El Herbolario. Igual
ocurre con respecto al artifice del programa iconografico que visualizan, aunque por su enti-
dad podria pensarse en alguna de las monjas que por entonces vivian en el convento. Sea es-
to verdad o no, lo que si es cierto que es que la ordenaeion tematica de las treinta escenas del
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Antiguo Testamento y de las sesenta y siete figuras de Santos que integran el claustro esta
en intima relacién con la vida monastica.

Una primera lectura evidencia el valor ilustrativo de estas pinturas, visualizadoras de la

revelacion divina contenida en las Sagradas Escrituras. Cinéndose solamen’te al Antigug "I"es—
tamento, estas escenas narran en imagenes los ciclos que van de_sde Adan hasta M?ISES y
desde Moisés hasta Jesucristo. El primero lo integran las historias C!e nuestros_ primeros
padres, de Noé, de Abraham y de Isaac y sus hijos y el segundo lo constituyen .las hIStO'I’IaS de
Moisés y de Judit, ésta Gltima en intima relacion tematica con la escena que cierra el ciclo: la
'Vision de la Sibila Triburtina a través de la cual se visualiza aqui la venida al mundo de Je-
sucristo y, por lo tanto, la definitiva redencion del género humano.

El ciclo se inicia en el panel situado a la izquierda de la escalera de acceso a la galeria,
concluyendo en el emplazado al otro lado del hueco de la escalera (Dibujo nam. 1)_‘5. De
acuerdo con un plan preestablecido, las escenas se suceden a tenor de la narrativa biblica, no
inspirandose en ésta nada mas que dos escenas. La primera es la de fa muerte de Cain por La-
mec, tomada de la Glosa Ordinaria de Walafrid Strabon 18y la segunda es la vision de la Sibila
Triburtina, una leyenda de origen clasico recogida en las paginas de la Leyenda Dorada V’

(fig. 9).

Una segunda lectura del ciclo pictérico muestra los valores marianos del programa ico-
nografico que desarrolla; rasgos nada extrafios en la Sevilla de mediados del siglo xvi. De
acuerdo con esta segunda interpretacion, las pinturas visualizan la pérdida de la gracia origi-
nal del género humano por culpa de una mujer y la redencion del mismo por intercesion de
otra. De ahi que el ciclo se inicie con Eva y concluya con Maria, quien al vencer a la serpiente
causante del pecado de la primera, dio la definitiva victoria al linaje de la mujer. Este triunfo
de Maria, prefigurado en el Judit, cuyo canto victorioso entona en el panel inmediato (fig. 8),
se visualiza en el claustro a través de la visién de la Sibila Triburtina, quien al preguntarle
Augusto si naceria algun hombre méas grande que él le contestd que el nifio que veia en el se-
no de la Virgen rodeada por los rayos del Sol.

El programa gue configuran a las escenas se complementa con el que constituyen los
Santos y Santas que aparecen en las hornacinas, dispuestos alli para servir de ejemplo a fas
monjas que transcurrian por el claustro. En unos casos los Santos se eligieron por los valores
doctrinales que representaban, figurando entre estos alguno de los Padres de la Iglesia. En
otros se escogieron por la especial devocion que tenian en esas fechas, encontrandose entre
gstos San Boque y San Sebastian, éste Gltimo representado todavia siguiendo las directrices
iconograficas contenidas en la Leyenda Dorada. Un criterio similar motivé la eleccién de las
Santas, representandose, entre otras, a Santa Lucia, Santa Cecilia, Santa Catalina de
Alejandria y a Santa Agueda, como ejemplos a seguir por las monjas. Teniendo en cuenta el
c_arécter religioso de éstas, la mayoria de las Santas aparecen vestidas de monjas, mante-
qléndose en algunos casos, como en el de Santa Marta y Santa Ménica, el criterio i(;ondgré-
flco de la Leyenda Dorada. Por estos mismos motivos la mayoria de los Santos y Santas que
integran el programa pertenecen a 6rdenes religiosas. De éstas, la que cuenta con més repre-
sentantes es la franciscana, 16gico si se tiene en cuenta que la comunidad que reside en el
conventgl pertenece a la orden de las clarias clarisas franciscanas. A tenor de esta intenciona-
gias S:Je:scilgsné :(I)agsh e>:rt]raqo que aparezgan Sgntos y Santas fu_ndadores _de érd-epes religiosas,

. . ornacinas para servir de ejemplo a las monjas en su vida religiosa. Entre los
primeros figuran San Francisco, Santo Domingo de Guzman, San Agustin y San Francisco
de Paula y entre las segundas Santa Clara, Santa Paula y Santa Escol4stica.
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Si se observa en el plano del claustro la ubicacién de los Santos se advierte que su distri-
bucién no es totalmente arbitraria, existiendo dos zonas especialmente significadas. Una la
constituye el angulo Sur-Oeste, localizandose en ella Santos sevillanos, entre ellos San
Leandro, San Isidoro, Santa Fulgencia y Santa Florentina. La otra se sitia en el extremo
opuesto, encontrandose reunida en ésta Santos vinculados con la orden franciscana y, méas
en concreto, con el convento sevillano de Santa Inés. Entre los primeros estan San Francisco
y Santa Clara y entre los segundos Santa Inés, patrona del convento, y dofia Maria Coronel,
fundadoras del mismo y ya en aquella época incluida entre las Santas de la orden. Una ultima
observacion se puede hacer con respecto a la distribucion de los Santos. Esta es que los que
aparecen en las hornacinas que enmarcan los vanos de ingreso a la galeria son franciscanos,
apareciendo a ambos lados de la puerta situada en el muro Sur San Luis de Tolosa y San
Diego de Alcald y en los laterales de la que comunica con el antiguo dormitorio San Francisco
y Santa Clara, estos Ultimos los dos grandes Santos de la orden.

Con independencia de cualquier valoracion estilistica, el estudio iconogréfico de las figu-
ras de los Santos que aparecen en las hornacinas pone de manifiesto que algunos son poste-
riores a la fecha de ejecucion de las pinturas, habiéndose alterado, por tanto, parcialmente el
programa inicial del claustro. Entre los Santos que se pintaron con posterioridad a 1550 estén
San Cayetano y San Felipe Neri, fundadores, respectivamente, de los teatinos y de los fili-

" penses, ordenes del siglo xvii. A estas figuras hay que sumar la de Santa Teresa, muerta
cuando ya se habian pintado estos frescos. La presencia en una hornacina de una imagen de
Nuestra Sefora de la Salud a simple vista pintada sobre una figura anterior hace pensar que
fue Sor Maria de la Salud Garcia quien al repintar el conjunto en 1853 sustituy6 unas figuras
por otras, introduciendo con tal motivo en el programa iconogréfico general del claustro una
imagen de la Virgen de su advocacion.

Coeténea a las pinturas de El Herbolario es la Ultima Cena, ejecutada al fresco que presi-
de el refectorio. Este se encuentra situado en el lado Sur del gran claustro del convento co-
municandose con él a través de un arco cairelado enmarcado por yeserias. El tercio inferior
de los muros aparecen recubiertos por paneles de azulejos de tipo cuenca, cubriéndose la es-
tancia por medio de una simple estructura de madera plana. Esta adquiere el aspecto de un
artesonado clasico gracias a las pinturas que la recubren. Una primera capa recrea el color de
la madera. Sobre ésta aparecen dibujados con gruesos trazos negros las vigas y casetones
cuadrados y hexagonales que ilusoriamente configuran el artesonado, contribuyendo a acen-
tuar Ia «fingida realidad» de éste los florones de madera que penden del centro de los caseto-
nes. Inspirados ésto en Serlio, lo clasico de la compartimentacion que generan se ve ate-
nuado por el mudejarismo estructural y ornamental de las vigas que entrecruzan el artesona-
do.

Aunque no estan ejecutadas al fresco ni directamente sobre el muro como las mexica-
nas, el caracter ilusorio y sustitutivo de estas pinturas concuerda con el que asumen gran
parte de los murales novohispanos del siglo xvi. Como en el caso, entre otros, del refectorio
de Actopan, los fingidos casetones que cubren el de Santa Inés contribuyen a dotar de un as-
pecto clasico al recinto. No pudiéndose en el caso sevillano relacionar la utilizaciéon de este
recurso con la carencia de artifices capacitados para este tipo de trabajos en madera, la pre-
sencia de un falso artesonado en el refectorio de Santa Inés vendria determinada por razones
de indole econdmica y por la rapidez de su ejecucion. Causas que, unidas a otras mas
especificas, entre ellas la falta inicial de maestros que supieran ejecutarios en madera, asimis-
mo propiciaron que en México los artesonados pintados sustituyeran en numerosas oca-
siones a los de madera. Con esto se observa, una vez mas, como a uno y otro lado del Atlan-
tico unos mismos problemas se resolvieron de idéntica forma.

331



secular, el refectorio lo preside una representacion de la

Ultima Cena (fig. 13). De grandes dimensiones 2,48 metros de alto por 3,75 metros de ancho,
se sitGa en el testero, ocupando la zona del muro comprendida entre el zogalo de azulejos y el
techo. Pintada al fresco , su estado de conservacion es bastante precario. La humedad ha
provocado en algunas zonas el abombamiento de la capa’de soporte, de?sprgndlda en algu-
nos puntos. La superficie pictérica ha desaparecido en el angulo inferior |qu|erdo,.resuItan-
do también afectadas en este sentido otras zonas mas pequerfias. Totalmente replntad?, la
inscripcién que aparece en una cartela situada en el extremo inferior izquierdo testimonia la
restauraciéon de que fue objeto en 1802 '8. En esta fecha se repintd por completo el mural,
perdiéndose asi el colorido original y los efectos de claroscuro que contribuian a ace.ntuar la
volumetria y espacialidad de la composicion. Asimismo se delinearon de nuevo las figuras y
la arquitectura que las encuadra. A consecuencia de esto las imagenes aparecen fuertemente
contorneadas por una linea negra, lo que les da ef aspecto de dibujos coloreados. Fechable al
igual que las pinturas de El Herbolario entre 1545 y 1550, su ejecucion debi6 correr a cargo de
alguno de los maestros que intervinieron en la decoracion del recinto anterior citado, pudién-
dose relacionar estilisticamente con el autor, entre otras, de la Creacién de Adéan, La expui-
si6n del Paraiso y la Destruccion del ejército del Faraén en el mar Rojo.

De acuerdo seguramente con la comunidad, este maestro reprodujo en el refectorio del
convento la Ultima Cena que Leonardo pint6 en el de Santa Maria delle Grazie de Milan, co-
pidndola de uno de los grabados atribuidos al maestro del Libro de Horas de los Sforza .
Aungue las variantes con respecto a esta estampa son minimas, nada hay mas lejano del
espiritu de la Cena de Leonrado que esta Ultima Cena del convento sevillano que la reprodu-
ce. No conociéndola, seguramente, nada mas que a través de grabados, su autor no pudo, o
no supo, captar los valores espaciales y luminicos de la gran obra de Leonardo. No siendo,
ademas un gran maestro, tampoco supo interpretar felizmente el grabado que le sirvié de ba-
se. Todo esto, unido al hecho de que los personajes aparezcan con nimbos dorados, hace
que esta Ultima Cena recuerde mas a una obra de principios del siglo xv que a una de finales
de ese mismo siglo. Arcaismo maés evidente aun si se tiene en cuenta que se pinté en torno a
1545-1550.

Rasgos estilisticos bien distintos a los de la Ultima Cena del refectorio presentan las pin-
turas al fresco de la sacristia, situada detras de la cabecera de la iglesia. Recinto de planta
rectangular, esta cubierto por medio de un artesonado de madera —en este caso real— com-
puesto a base de casetones cuadrados con rosetas al centro, apareciendo los muros revesti-

- dos por un _zécalo de azulejos de tipo cuenca. Las pinturas murales que lo decoran ocupan el
testero, artlgulado en torno a una gran hornacina. En esta aparece pintado el Calvario, figu-
rando arrodillado al pie de la cruz Maria Magdalena y situdndose a ambos lados la Virgen y
San Juan. Ocupan las enjutas las figuras de San Francisco de Asis y de San Antonio de Pa-
dua, ornamentando el intradés del arco medio punto que constituye la hornacina pinturas en
forma de grutescos. Sobre la clave del arco aparece el pelicano eucaristico, asimismo ejecu-
tado al fresco.

o fila estadfc) dedcolnservamén de estas pin?t’Jras es lamefwtable. Se han d_eSprendido numero-

gmentos de la capa de soporte, habiéndose perdido parte de la figura de la Magdale- .

na. La superficie p|ctor|’ca .de la-parte inferior derecha ha desaparecido en gran parte, resul- .
;:2:: :Teféi}juonféTe“’;l?]?l'a'::?dfgoftggolaélle&’;ndal qt_J:, en una cartela situada al pie de la cruz,
fecha de ejecucién, sino al de una restau;aciécﬁo cr)un to s plecona no correSpqnde al de Ja
feotorio, llevada a cab 1€ un: : , o estln"uonlad'a comp _Ias del claustro o el re-
, 0 a principios del siglo xix. En esta épocase rehicieron los grutescos del

mtradgs dela horqacma y la greca que la enmarca, interviniéndose asimismo en el grupo del
Calvario y en las figuras que lo encuadran.
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Segun la cartela situada al pie de la cruz, afortunadamente recogida integra por Gesto-
so, este mural se ejecut6é en 1575 por orden de dofia Catalina Enriquez de Ribera, en esa
fecha abadesa del convento 2. Una simple comparacion con las restantes pinturas al fresco
del convento evidencia que éstas de la sacristia no son obra de ninguno de los maestros que
intervinieron en el claustro. De cronologia mas avanzada, su estilo difiere del renacentista de
esos paramentos, encuadrandose, por el contrario, dentro de la corriente manierista domi-
nante en la pintura sevillana del Gltimo cuarto del siglo xvi. Denotando la mano de un gran
maestro, su ejecucion hay que vincularla a alguno de los pintores que trabajaron para la Casa
de los Ribera. De estos, con el que estdn mas cerca estas pinturas es con Luis de Vargas,
quien segln el testimonio de Pacheco pinté el retrato de la segunda Duquesa de Aicala 2'.
Muerto, sin embargo, en 1567, su realizacién debid correr a cargo de alguno de sus discipu-
los o imitadores. No obstante, lo que si es claro es que este Calvario se encuadra
estilisticamente dentro del manierismo florentino definidor de la obra de Luis de Vargas, deri-
vando compositiva y estilisticamente del que en 1560 pintd Vasari para la iglesia del Carmen
de Florencia 2.

De acuerdo con el caracter manierista de la pintura del centro de la hornacina estan los
grutescos, muy retocados, del intradds del arco que la cobija, cuya fragilidad y artificiosidad
constructiva los diferencia de los renacentistas de El Hervolario. Mas arcaizantes y conven-
cionales que el Calvario resultan las figuras de San Francisco de Asis y de San Antonio de la
Enjutas, resueltos de acuerdo a unos principios renacentistas. Los temas ornamentales, to-
talmente rehechos, que configuran la cenefa pintada que encuadra estas pinturas estan to-
mados de Serlio, reproduciendo la greca que figura en uno de los proyectos para laberintos
de jardines que aparecen en el folio LXXVII del libro 1V.

Posterior a estas pinturas y de un maestro sumamente arcaizante es el triptico ejecutado
al fresco en uno de los muros de la antigua enfermeria del convento, localizada en una de las
salas que se abren a la galeria superior del gran claustro central. Pintado como si se tratara de
un triptico de madera colgado de la pared, lo componen, al igual que éstos, tres paneles se-
parados por listeles y coronados por una cresteria inspirada en la de las pinturas de El Herbo-
lario. En el central, de 1,90 metros de alto por 1,15 metros de ancho, aparece pintada la Inma-
culada y en los laterales, de 1,80 metros de alto y 1, 61 metros de ancho cada uno, San José
y San Antonio de Padua (fig. 14).

Rodean a la Virgen los simbolos con los que se alude en la letania lauretana, figurando
sobre estos una filacteria en la que aparece escrito el versiculo séptimo del canto cuarto del
Cantar de los Cantares. Esta composicién sigue la del grabado de la Virgen Apocaliptica
publicado en Paris en 1505 por Thilman Herver, base de gran parte de las interpretaciones in-
maculadistas de la pintura espafiola del siglo xvi. Con respecto a él, las Unicas modificaciones
gue a nivel compositivo introduce el hasta ahora andnimo autor de estas pinturas son las de
suprimir la figura de Dios Padre e incorporar la del Nifio Jesus, habitualmente representado
éste junto a su madre en las versiones de fa Inmaculada del xvi.

Fechabile el triptico en el Gltimo cuarto del siglo xvi, el arcaismo compositivo del panel
central no es extrafio dentro del panorama de la pintura sevillana de esa época, representan-
dose en ésta a la Inmaculada de acuerdo con esta iconografia hasta bien entrado el siglo xvit.
Mas afines estilisticamente a su cronologia resultan las figuras de San José y de San Antonio
de Padua de los paneles laterales, siende frecuente en la pintura sevillana de finales del siglo
xv1 'y principios del xvii el resalte a base de oro de los brocados de las vestiduras que presentan
las tres iméagenes. - .

La visién de este triptico reclama inmediatemente su comparacién con el de igual técni-
ca, estructura y tematica del convento franciscano de Huejotzingo. Al igual que en el de San-
ta {nés, éste esta pintado al fresco, integrandolo, asimismo, tres fingidos paneles, encuadra-
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dos igualmente por listeles de idénticas proporciones que los sevillanos. En gl central aparece
representada la Inmaculada, derivando su composicion, si bien mas directamente, del
mismo grabado que el panel sevillano. A ambos lados aparecen Santo Tomas y Scoto, de-
sempefiando compositiva e iconograficamente estas imagenes una funcién similar a las de
San José y San Antonio de Padua en el mural de Santa Inés. Formando parte de un conjunto
de pinturas el triptico mexicano y aislado el sevillano, la policromia de éste dltimo —tan dis-
tinta perceptiblemente a la bicromia del de Huejotzingo — acentua en él el caracter ilusorio de
este tipo de obras, acentuado en su caso por la presencia de la fingida cresteria que lo rema-

ta.
Con independencia del problema cronotdgico que plantean estas dos obras, el hecho de

gue en el convento de clarisas franciscanas de Santa Inés y en el de frailes de esa misma or-
den de Huejotzingo se encuentren dos pinturas al fresco que imitan un triptico evidencia, una
vez mas, las concordancias existentes entre las pinturas murales andaluzas y mexicanas del
siglo xvi, no desvirtuadas, en esencia, por los rasgos que las diferencian.

.t
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Pinturas medievales de la Ribida. Su con-
cervacion, Jerez de la Frontera, 1976, servira
de base a un posible estudio comparativo
entre las técnicas pictéricas de los murales
mexicanos y sevillanos del siglo xvi.
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«Renovo estas pinturas la R.? M. Sor Maria
de la Salud Garcia / Afo de 1853 siendo
Abs.? la M. Sor Maria Gertrudis Romeroy.

HOLLSTEIN, F. W. H. German engravings,
etchings, and woodcuts. (ca. 1400-1700),
Amsterdam, (s.a}, vol. 1, nim. 1, pp. 6-7.

Con respecto a los dibujos de Reyes Messia
de la Cerda, cf. Lieé Cadial, Vicente. Un libro
de dibujos inédito sobre el Corpus Christi se-
villano en el siglo xvi, «Archivo Espafiol de
Arten, 1975, ndms. 190-192, pp. 243-258.
Con relacién a las pinturas de Juan Bautista
de Amiens, cf. Serrera, Juan Miguel. La
Obra pictorica de Juan Bautista de Amiens,
«Maestro de hacer invencionesy del Corpus
Christi sevillano del siglo xvi, «Homenaje al
profesor Hernandez Diaz, Universidad de
Sevilla, Sevilla, (en prensa),

DACOS, Nicole. La découverture de la Do-
mus Aurea et la formation des grotesques &
la Renaissance et /a décoration des de-
meures, Londres, 1969, pp. 95-96.

Con respecto a los grabados de Nicoletto
Rosex da Modena, cf. Hind, Arthur M. Early
italian engraving, lLondres, 1948, vol. V,
nams. 102, 103y 105, pp. 135-136, figs. 689,
690 y 691. En refacién a los grabados de
Giovanni Antonio da Brescia, cf. Hind,
Arthur M. EFarly italian, op. cit. vol. V, ndm.
45, p. 50, fig. 556.

Sobre los grabados de Aldegrever, cf. Holls-
tein, F. W. H. German, op. cit. vol. 1, p.
123. Con respecto a los de Jacopo Francia,
cf. Hind, Arthur M. Early, op. cit. vol. V,
nam. 18, p. 235, fig. 823. En relacion a los
modelos de Agostino Veneziano y del
Maestro S. G., cf. Berliner, Rudolf. Modelos
ornamentales en los siglos Xv @ XViij, Barce-
lona, (s.a.) pp. 19-20, léams. 36, 40 y 77.

Gr. Grutescos.
Escenas: A.—Creacién de Adan.
B.—Creacion de Eva. C.—La tentacién de

Adan. CH.—Primera promesa de reden-
cion. D.—La expulsion del Paraiso.
E.—Adan y Eva sujetos al trabajo.

F.— Sacrificios de Cain y Abel. G. — Catn ma-
ta a Abel. H.—Muerte de Cain por Lamec.
|.—El anuncio a Noé del diluvio. J.—La
construcciéon del arca de Noé. K. —El escar-
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nio de Noé borracho. L. —La torre de Babel.
LL.—La dispersion de los pueblos descen-
dientes de Noé. M. — La mujer de Lot. N. —Ef
encuentro de Abraham y Melqguisedec.
. —Isaac camino del sacrificio. O. —El sacri-
ficio de Isaac. P. —Eliecer y Rebeca junto al
pozo. Q. —lsaac promete la primogenitura a
Esau. R.— Jacob usurpa la primogenitura. S.
La escala de Jacob. T.—La Sma. S.» D.?
M.? Fernandez Coronel fundadora de este
convento. U. —Moisés salvado de las aguas
por la hija del Faraén. V.—La mula de Ba-
Jaam. W.—La destruccion del ejército del
Faraén en el mar Rojo y el canto de Maria.
X.—Moisés recibe las tablas de la Ley.
Y.—Moisés en la cima del monte Sinai.
Z.—Judit muestra la cabeza de Holofernes.
&. —La vision de la Sibila Triburtina.

Santos: 1.—San Bernardino. 2.—San
Buenaventura. 3.—San Ezeario. 4. —Santo
Tomas. 5.—San Diego de Alcald. 6.—San
Luis {de Tolosal. 7.—San Francisco de
Paula. 8. — Santo Domingo. 9. — San Isidoro.
10.—~San Leandro. 11.—San Fulgencio.
12.—Santa Florentina. 13.—San Fernando.
14.—San Antonio de Padua. 15. —El arcén-
gel San Miguel. 16.—Santa Cecilia.
17.—San Sebastidn. 18.—Santa Catalina
(de Alejandria). 19.—San Vicente.
20.—Santa Cristina. 21.—San Agustin.
22.—Santa Paula. 23.--San Ambrosio.
24, — Santa Catalina de Siena. 25. —San Jo-
sé. 26.—Santa Apolonia. 27. — San Roque.
28.-—-Santa Barbara. 29.—San Blas.
30.—Santa Agueda. 31.—San Antén.
32.—Santa Gertrudis. 33.—San Cayetano.
34.—Santa Elena. 35.—San Cristébal.
36.—San Leonardo. 37.—Santa Lucia.
38.—San Longino. 39. —Santa Escoléstica.
40.—San Jorge. 41. —Santa Rosa (de Viter-
bo). 42, —San Esteban. 43. —La Inmaculada
Concepcién. 44. —San Tenorio. 45. —Santa
Inesita. 46. — San Lazaro 47. — Santa Teresa.
48.—San Lorenzo. 49.—San Francisco.
50.—Santa Clara. 51.—El angel de la guar-

16

17

18

19

20

21

da. 52.—San Juan Bautista. 53. —El arcén-
gel San Rafael. 54.—San Silvestre.
55. —Santa Marta. 56.—San Martin.
57. — Nuestra Sefiora de la Salud. 58. —San
Bonifacio. 59.-Santa Médnica. 60.—San
Pedro. 61.—Santa isabel. 62.—San Felipe
Neri. 63.—El arcangel San Gabriel.
64. — Santa Margarita de Cortona. 65. — San
Telmo. 66. — Santa Rita. 67. — San Emidgio.

REAU, Louis. /conographie de I"Art Chré-
tien, Paris, 1956, tomo II, vol. 1, pp. 99-100.

VORAGINE, Jacques de la. La Legénde Do-
ré, vol. I, p. 70. {Se cita por la edicién publi-
cada en Paris en 1976).

«Se renové este quadro siendo abadesa la
mui R.> M. S.? Nicolasa Ley y lo costeé la
M. S.? Feliciana de la Concepcién Gémez
siendo refitolera en el afio de 1802».

HIND. Arthur M. Early, op. cit. vol. V, nim.
9, pp. 88-89, i1am. 616.

En Ja actualidad esta leyenda esta parcial-
mente perdida, habiéndose desprendido
parte de la capa de soporte correspondiente
al renglén inferior. En este figuraba la fecha
de ejecucion, afortunadamente recogida por
Gestoso. Segun éste la leyenda completa era
la siguiente: «Esta obra mano hazer la muy
ilustre sefiora / dofia Catalina Enriquez de Ri-
bera / Abadesa en el afio de 1575». cf. Ges-
toso y Pérez, José. Sevilla monumental, op.
cit. vol. 1, pp. 283-284.

PACHECO, Francisco. Arte de la Pintura. Su
antigdedad y grandeza, Sevilla, 1649, vol. II,
p. 153. (Se cita por la edicién de Sanchez
Cantén, Madrid, 1956).

Con respecto al cuadro de Vasari, cf. Ba-
rocchi, Paola. Vasari pittore, Milén, 1964, p.
121, tam. XXI.



