


El retablo ceramico de la Inmaculada

Convento de la Concepcion de Marchena
(Hernando de Valladares, 1623-1628 c.)

1.- Un reclamo visual del siglo de oro

Este panel de azulejos fue concebido como un
reclamo visual del propio convento, al atraer la mira-
da hacia la imagen de Maria Inmaculada, su titular, y
al mismo tiempo, dada la importancia y proporcion
otorgada a los escudos, nos delata algtn rasgo de la
mentalidad de los fundadores y protectores de la or-
den que lo regenta. La ubicaciéon del panel sobre la
portada de acceso al compés de las clarisas es ade-
mas una llamada de atencién sobre la presencia de
un cenobio en un contexto donde podia quedar prac-
ticamente desapercibido, al situarse excepcionalmen-
te en el interior de un palacio ducal, cerca de la casa

1. Portada del compas y retablo ceramico

de campo (guadarnés, caballerizas, pajar etc.) y
practicamente oculto por la importante volume-
tria del templo mudéjar del siglo XIV de Santa
Maria de la Mota, capilla palatina de los Ponce de
Leén desde la creacion del sefiorio en el siglo XIV.

Por otra parte es, igualmente, una declaraciéon
de la voluntad ducal de defender lo que todavia
era la “pia opiniéon” sobre la Inmaculada Concep-
cién, como expresan los tres escudos parlantes de
la base, dos de los marqueses cofundadores, y el
franciscano, como si se tratase de iniciar un nuevo
mandato sefiorial con la defensa del misterio de la
Inmaculada y el apoyo a la orden franciscana. En
1631 este convento de clarisas, que habia sido fun-
dado en 1623, fue trasladado desde la villa al inte-
rior del palacio, lo que supuso una primera apues-
ta del IV duque de Arcos para convertir la alcaza-
ba de Marchena en una verdadera ciudadela espi-
ritual, donde ya existia la iglesia palatina de Santa
Maria de la Mota, a lo que afiadiria posteriormen-
te, tras el desastroso virreinato de Napoles, un
convento de Capuchinos en 1651, convirtiendo
finalmente su palacio y alcazaba, en una verdade-
ra ciudad convento como la llamaria Chueca Goi-
tia. Si tratamos de comprender el significado y la
funcién de este panel ceramico serd necesario ana-
lizar la fundacién, su contexto y las caracteristicas
del patronato sefiorial y su especial relacion con la
devocién a la Inmaculada, para finalmente termi-
nar con el estudio historico y artistico concreto del
panel de azulejos.

2. El convento de la Concepcion de Marchena
(“Santa Maria la Chica”)

Este convento de religiosas recoletas de San
Francisco fue fundado en 1623 por los todavia
marqueses de Zahara (titulo propio de los herede-
ros del ducado de Arcos), Rodrigo Ponce de Leén
y Alvarez de Toledo, y su esposa, Ana Francisca
Fernandez de Cérdoba y Aragoén, hija del IV mar-



2. Panel ceramico de la Inmaculada. Hernando Valladares

qués de Comares, quienes a partir de 1630 serfan
los IV Duques de Arcos y mas tarde virreyes de Va-
lencia y de Napoles. Aunque la iniciativa de fundar
habia partido de una vecina de Marchena, dofia Ca-
talina de Gongora, su promotora inicial. Se trata de
una fundacién muy modesta como indica su apela-
tivo popular, ya que la villa contaba desde el siglo

XV con otro gran convento de clarisas en el arra-
bal. El entonces fundado, daba servicio a la casa
ducal, acogiendo a las mujeres de su estirpe, sir-
viendo como espacio de retiro femenino comple-
mentario. Tenia acceso a la capilla palatina de
Santa Maria, donde se conserva un coro alto con-
ventual, contiguo a la tribuna ducal, donde las

monjas participaban de las funciones y ceremo-



nias principales de la casa.

Su origen y desarrollo no fue ajeno a la ten-
dencia de apropiacion sefiorial de los patronatos
conventuales, algo comun en los sefiorios espafioles
(ATIENZA 2008, 79-116). En este caso Catalina de
Gongora y sus primas, que deseaban retirarse a un
convento, hicieron donacién de su caudal para el
convento, pero al no ser suficiente, requirieron una
aportacion semejante de los marqueses de Zahara y
l6gicamente la proteccién ducal. Tanto las fundado-
ras iniciales como los marqueses, se reservaron una
serie de plazas para enviar al convento algunas
doncellas sin dote de su linaje. Catalina de Géngora
se asegurd la presencia perpetua de una monja de
su familia:

“ que siempre aya en el dicho convento una
monja de mi linage, sin docte, e porque mi
desseo es, e lo a sido siempre que siempre le
siga la que conmigo estuviere mds cerca en
grado de parentesco siendo pobre y virtuosa.”

De la misma manera los marqueses, se reservaron
dos plazas:

“avemos de nombrar y presentar tres monjas
que entren en él, y una de ellas a de ser del
linage de dofia Catalina de Géngora Gil, ve-
zina desta villa y las otras dos las personas
que nosotros quisiéremos” (SNAHN, Osu-
na.L.171-3).

Asi, en una especie de simbiosis, las promoto-
ras conseguian la viabilidad del proyecto y su conti-
nuidad con la protecciéon de los Ponces de Leén,

mientras que la casa ducal aprovechaba el primer
impulso econémico y cuando pudiesen completa-
rian las rentas del convento. De igual manera el
convento le reportaba a la casa ducal un beneficio
espiritual y una imagen de generosidad y servicio
a la comunidad. Las motivaciones ideoldgicas y
de mentalidad de los fundadores, son claramente
diferentes, dofia Catalina pretende su recogimien-
to y perfeccion espiritual, junto a unas vecinas y
parientes, asegurdndose que otras mujeres de su
linaje les puedan seguir. Mientras que los mar-
queses de Zahara se ven con la obligacién moral
de fundar por la dignidad de su rango y los privi-
legios que ostentan como herederos de una casa
tan noble:

(...) que por quanto cada uno de nos, por si,
tuvo y a tenido deseo y voluntad de hazer
algtin servicio a Dios, nuestro Sefior, y a la
Virgen Santisima, su Madre, fundando un
convento (...) y como este desseo fue muy
grande, en cada uno, luego que su Divina
Magestad fue servido de juntarnos en matri-
monio, lo avemos continuado y tratado con
particular devocién y pedido a Dios, Nues-
tro Sefior, nos haga merced de disponello
para que en el pringipio de nuestra vida le
hagamos este servicio procurando merecer-
le, se tenga por servido de acetarlo.
(SNAHN, O. L. 171-3).

También se expresan otros motivos para fundar:

(...) cumpliendo la voluntad de su divina pa-
labra de dar ciento por uno, nos onre y haga

3. Escudos de los promotores del convento, los Marqueses de Zahara y de la Orden Franciscana.




merced y nos de la sucesion en la casa de Arcos
para que por ella sea glorificado y se conserve la
sucesion y parece que su Divina Magestad no
solo ha dispuesto nuestra voluntad al cumpli-
miento de este deseo que ya tenemos resuelto,
sino que también ha movido el corazén de Dofia
Catalina de Géngora Gil, donzella, vezina desta
villa de Marchena para que ayude a esta obra
con su hazienda (...) (SNAHN, O. L. 171-3).

Pretenden hacer una buena obra, al tiempo que
procuran asegurarse la proteccion divina para la su-
cesion legitima de la casa, fundamento de la conti-
nuidad de los sefiorios y que confiesan tenerla ase-
gurada. Otros detalles de las escrituras procuran que
la fundacion llegue a buen término y que no se utili-
cen mal los recursos. Asi las reservas que hace Dona
Catalina que obligarian a la devolucién de sus bienes
en el caso de que el convento no siguiera adelante, o
la liberacién condicionada de la esclava Rufina, que
no deberd ser vendida para usar el dinero en el con-
vento, sino empleada como portera o sirviente del
mismo. Los marqueses imponen también reservas
para el caso de que final-mente la obra no concluye-
se en los términos prescritos.

4. Escudo del marqués don Rodrigo Ponce de Ledn

Se dedica a la Inmaculada Concepcién en el mo-
mento mas intenso del debate concepcionista y esco-
gen a las Recoletas Descalzas de San Francisco, para
poblar el convento, abiertamente favorables al in-
maculismo, al igual que designan a los estrictos fran-
ciscanos del convento rural de Santa Olalla para su
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direccion espiritual. Primeramente el convento se
instal6 en la ermita de San Lorenzo, luego pasa-
ron a la casa del Ave Maria en 1628 y finalmente
se ubico en una serie de dependencias del propio
recinto ducal en 1631. A este momento correspon-
de, por tanto, la portada de acceso al compas y la
colocacion definitiva del panel de azulejos que
estudiamos.

3. La devocion a la Inmaculada, una constante
en la historia del ducado de Arcos

En la villa ducal de Marchena la fiesta y la
octava de la Inmaculada se celebraban desde
tiempo inmemorial (RAVE 2008, 47-81).

Probablemente esta inclinacién concepcionis-
ta de la villa, de sus sefiores y en general del con-
junto del ducado se podria relacionar con el ori-
gen del linaje de los Ponces, descendientes de la
casa real de Aragon, donde la fiesta de la Inmacu-
lada tiene antecedentes medievales. Se puede ras-
trear esta devocién en casi todos los testamentos
de los miembros de la casa (CARRIAZO, 2003),
asi la fiesta se menciona en el Testamento de Pe-
dro Ponce de Ledn, I Conde de Arcos (1448) y en
el de Juan Ponce de Leén, II Conde de Arcos
(1469). En el testamento del mas prestigioso per-
sonaje de la casa, Rodrigo Ponce de Leén, Mar-
qués de Cadiz (1492), se puede comprobar que la
fiesta se ha generalizado en todas las villas y lu-
gares de su estado, al igual que las donaciones
ducales para extender la devocién en todas los
templos del sefiorio dedicados a la Virgen o en
los principales de cada una de sus villas. En 1525
podemos confirmar la costumbre, ya entonces
inmemorial, de decir una misa a la Inmaculada
todos los miércoles, sufragadas por la casa ducal.
La duquesa Isabel Pacheco establece también una
misa mensual dedicada a la Concepcién. Y en el
testamento del primer Duque de Arcos (1530) se
menciona un voto para fundar un convento de
monjas concepcionistas que no se lleg6 a llevar a
cabo al ser conmutado por el apoyo ducal a la
fundacién del convento dominico de San Pedro
Martir. En 1547 el I duque ordena:

«que se gaste en la fiesta hasta en cantidad
de mill mrs. que se suelen gastar en cada un
afo en la fiesta que se hace en esta villa de



5. Inmaculada Concepcion. Hernando de Valladares (1623-1628 c.)
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N §* de la Concepcién que es de a ocho de
Diciembre de cada un afio» (CARRIAZO,
2003).

Mas tarde, en el colegio jesuita de la Encarna-
cion de Marchena, los duques apoyaran el progra-
ma concepcionista de su retablo mayor inaugura-
do en 1610. Como ya habia intuido el profesor Jo-
nathan Brown el retablo esta plagado de claras
alusiones concepcionistas, gracias a las pinturas de
Roelas y Alonso Vazquez (BROWN, 1995). Proba-
blemente la fiesta mas trascendental relacionada
con la Inmaculada fue el Juramento del clero, del
cabildo y toda la poblacion, presididos por el III
Duque, el 4 de septiembre de 1616 en Marchena.
Concluyéndose finalmente con procesioén y fiesta
de toros, todo ello en el contexto de las manifesta-
ciones a favor del misterio de la Inmaculada que
se desarrollaron en toda la provincia y que tuvie-
ron como origen las disputas teoldgicas entre fran-
ciscanos y dominicos, que marcaron también las
acciones, fiestas, sermones y fundaciones que se
promovieron en los diversos patronatos ducales.

6a. Inmaculada. Hernando Valladares

Retablo Ceramico

La consolidacion de la devocion a la Inmaculada
coincide con la fundacién del convento de la Con-
cepcion en 1623 cofundado por el IV duque, que
también promoverd su traslado al palacio en 1631,
como hemos visto. Més tarde, el mismo duque tam-
bién renovo el juramento ducal, en 1653, haciéndose
eco de los apoyos de la corona al inmaculismo
(SNAHN, O. C.127,D.202-204). Finalmente la identi-
ficacion de la devocién con una imagen se hard a
partir de la fundacién de una capellania por parte
del V duque Francisco Ponce de Leén en 1673 y del
encargo de una escultura a Pedro de Mena y Me-
drano (SNAHN, O. L 127 n°11) que le diese cuerpo.
Las vicisitudes de este encargo y de esta imagen hi-
cieron que no llegara a Marchena hasta mucho des-
pués de la defuncioén del artista (1688), tras su con-
clusiéon por Miguel de Zayas en 1692 (RAVE, 1990,
455-463). La capilla estaba situada en la nave del
evangelio de Santa Maria y se le construy6 un reta-
blo encargado a Toméas Guisado, conservado toda-
via, junto con la escultura en la parroquia de San

Juan.

6b. Inmaculada. Francisco de Pacheco.

Pal. Arz. Sevilla. Fot. Daniel Salvador




4. El retablo ceramico de la Inmaculada

Este panel de azulejos permite calibrar la deci-
siva influencia de la gran pintura del siglo de oro
en la cerdmica pintada, ya que es una transcripciéon
casi exacta del lienzo de Pacheco que se conserva
en el Palacio Arzobispal de Sevilla, fechada por di-
versos autores entre 1617 y 1620 (FALCON, 2018 )
y, que sigue al pie de la letra sus propias recomen-
daciones frente a otras representaciones similares
del propio pintor en las que mantuvo el tradicional
color jacinto de la tanica, quizds por imposicién de
los clientes, por lo que hay que pensar en una pro-
duccién genuina del pintor. Recordemos sus reco-
mendaciones:

“A se de pintar, pues, en este aseadisimo Miste-
rio esta sefiora en la flor de la edad, de doze a
treze afios, hermosisima nifia, lindos y graves
ojos, nariz y boca perfectisima y rosadas mexillas,
los bellisimos cabellos tendidos de color de oro,
en fin cuanto fuese posible humano pinzel”.

“Hase de pintar con ttnica blanca y manto azul...
vestida de sol, un sol ovado de ocre y blanco, que
cerque toda la imagen, unido dulcemente con el
cielo; coronada de estrellas; doce estrellas compar-
tidas en un circulo claro entre resplandores, sir-
viendo de punto la sagrada frente... Una corona
imperial adorne su cabeza que no cubra las estre-
llas; debajo de los pies, la luna que, aunque es un
globo sélido, tomo licencia para hecerlo claro,

7a. Vista de Sevilla como civitas dei. Hernando Valladares

7b. Vista de Sevilla como civitas dei. Pacheco. Fot. Daniel Salvador




transparente sobre los paises; por lo alto, mas claray
visible, la media luna con las puntas aba-
jo” (PACHECO, 1990, 576-577).

En la Inmaculada de nuestro convento vemos,
siguiendo a Pacheco, una joven con los atributos
lauretanos, rodeada de un 6valo de sol “Sol, electa
ut”, con la luna a sus pies, Luna pulchra ut (Cant.
6, 10) con los extremos hacia abajo y la tanica blan-
ca (Ap.7, 9) y con manto azul, segin la vision de
Santa Beatriz de Silva. Lleva también una aureola
ornada con 12 estrellas, glosando las expresiones
biblicas: estrella de la mafana / estrella del mar
(Num. 24, 17). Su ntimero se suele relacionar sim-
boélica-mente con las 12 tribus de Israel, con el cole-
gio apostélico o con la Iglesia triunfante. La corona
imperial, la sefiala como reina del cielo y en la par-
te baja del panel, se han reunido otros emblemas
concepcionistas, formando un paisaje simboélico
identificado con una vista de Sevilla idealizada, a
modo de una Civitas Dei “Glorias se dicen de ti,
Ciudad de Dios” (Sal 83, 10), como fue habitual

en varias Inmaculadas del propio Pacheco, de Ve-
lazquez y de otros pintores de su tiempo.

A la izquierda, en la zona que corresponderia a
Triana, contemplamos un jardin cerrado, Hortus
conclusus “Huerto eres cerrado, hermana mia, no-
via, huerto cerrado, fuente sellada” (Cant. 4, 12),
representado aqui con los cuatro canales propios de
un patio de crucero andalusi y en cuyo centro se
halla la fuente sellada, Fons signatus, “Fuente de

los huertos, pozo de aguas vivas, corrientes que del

Libano fluyen (Cant. 4, 12). Al fondo se observa
una masa arborea, con similar vinculacién a Ma-
ria: Virga Jesse “Saldra un véstago del tronco de
Jesé, y un retofio de sus raices brotara” (Is. 11, 1).
Ademas, en primer plano, por delante del jardin,
aparece un arbusto que podria ser un olivo, Oliva
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speciosa “...como gallardo olivo en la llanu-

ra” (Ecle. 24, 14,19). También en el jardin aparece

£“"

un ciprés “...como ciprés en el monte del Her-
mon. (Ecle. 24, 13) y una palmera “Como palmera
me he elevado en Engadi (Ecle. 24, 14)” o “Florece

el justo como la palmera” (Sal. 92, 13).

En la ribera de Sevilla se muestran los edifi-
cios méas singulares de la ciudad, la torre del Oro
esta figurada como emblema de la torre de David,
Turris David “Tu cuello, la torre de David, erigida
para trofeos” (Cant. 4 ). La catedral viene a ser el
templo del Espiritu Santo Templum Spiritus Sanc-
ti (1 Cor. 6, 19). Es posible que entre la torre del
Oro y la catedral se haya representado también
un pozo con edicula, Puteus aquarum viventium
“...pozo de aguas vivas” (Cant. 4, 15). En el plano
celeste, entre las nubes aparece la escala de Jacob
“sofi6 con una escalera apoyada en tierra, y cuya
cima tocaba los cielos”. (Gen. 28, 12 ), Maria como
via de acceso al cielo. Y al otro lado aparece entre
las nubes, la puerta del cielo: Porta caeli “jEsto no
es otra cosa sino la casa de Dios y la puerta del
cielo!”(Gen. 28, 17). La «nave» surcando el rio,
simboliza a la Iglesia, o al alma fiel como navega-
cion de la vida.

8a. Inmaculada H. Valladares. Detalle. 8b. Inmaculada de Pacheco. Detalle
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Ademas de esta dependencia iconogréfica, toda
la composicion esta tomada de la pintura del pala-
cio arzobispal citada: la disposicién de la figura, la
postura de las manos, la inclinacion de la cabeza,
su larga cabellera y el peinado, la colocaciéon del
manto e incluso el esquematismo caligrafico de los
pliegues del mismo y de la propia ttnica. Es como
si al ceramista le hubieran encargado copiar direc-
tamente el cuadro y traspasarlo a la pintura de azu-
lejos. Solo hay dos licencias apreciables el paisaje
simbolico con los emblemas marianos de la letania
se ha recompuesto, colocando el jardin a la dere-
cha, pero practicamente sus elementos son iguales
0 semejantes.

El ovalo amarillo con el que se enmarca la ima-
gen “rodeada de sol” estd resaltada por otro mas
luminoso y blanco como en el cuadro. Las nubes de
la pintura, algo mas sombrias que en otras obras de
Pacheco, se oscurecen también en Marchena con
amarillos y azules, ante la dificultad de difuminar
matices de grises. Solo le ha faltado representar los
“resplandores” que desprende su rostro, posible
renuncia del ceramista ante la dificultad de plas-
marlos en ceramica. Tanta similitud, podria res-
ponder a un encargo concreto del promotor que
exigiera copiar una imagen, muy estimada, quizés
de su propia coleccion o también podria correspon-
der a una colaboracién estrecha del ceramista con
el pintor que hubiera cedido sus disefios, algo que
igualmente deberia investigarse. No es de extrafiar
que el pintor diese también bocetos de grutescos y
de temas iconograficos al ceramista y l6gicamente
de imagenes figuradas. Tampoco se conoce la pro-
cedencia de la pintura de Pacheco, pudo ser de la
colecciéon ducal en cuyos inventarios aparecen re-
gistradas varias Inmaculadas o también podria ser
del propio arzobispo Don Pedro de Castro, Va-
ca y Quifiones, por conservarse en el palacio

arzobispal.

5. El taller de Hernando de Valladares y el panel
de Marchena

El taller de Hernando de Valladares
(FROTHINGHAM, 1969, 40-46) habia heredado la
primacia y muchos de los rasgos técnicos y estilisti-
cos de obrador de Cristobal de Augusta, de modo
que a comienzos del XVII, Valladares era ya el ce-
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ramista de referencia, sin apenas competencia en
la ciudad, realizando trabajos para los principales
conventos como San Pablo el Real, Regina, Santa
Paula, San Agustin, capillas privadas, el Alcazar,
las casas nobles, etc. Igualmente logré exportar sus
obras a Coérdoba, Lisboa, México o Pert
(PLEGUEZUELO, 2020, 159-165). Su relacién con
los Ponces de Ledn debi6 ser bastante estrecha co-
mo certifican los azulejos presentes en sus patro-
natos religiosos y recogidos en la documentacién
ducal, que abren la posibilidad de haber trabajado
también para cualquiera de sus palacios.

Técnica y estilisticamente el ceramista, segura-
mente el propio Hernando de Valladares, ha sabi-
do plasmar en nuestro panel el cardcter primor-
dialmente lineal y dibujistico del estilo de Pacheco,
precisamente porque su propia técnica a base de
lineas de manganeso separando los diferentes co-
lores brillantes encajaba muy bien con la sencillez,
claridad y plasticidad de la pintura de Pacheco,
cuyo disefio previo es el armazén de su pintura.
Esta linea algo gruesa y en ocasiones nerviosa, a
diferencia de la seguridad de Pacheco, era la habi-
tual en el taller de Hernando de Valladares, por lo
que ya habia sido atribuido a su obrador en diver-
sas ocasiones (PLEGEZUELO 1989/ ARENILLAS
2008 81-101/, RAVE 2019). A estos estilemas que
lo delatan suficientemente, debemos afiadir un
documento inédito de 1630, que muestra la rela-
cion entre los duques de Arcos y Hernando de Va-
lladares como habituales suministradores de estas
piezas cerdmicas y resulta ser contemporédneo a la
instalacion del Convento dentro del palacio, y del
panel en la fachada del mismo:

(...) dar a Fernando de Valladares, vezino de
Triana, dozientos reales que valen seis mill y
ochocientos mrs. los quales son por 300 azulejos,

setenta y cinco alizares y ciento y cinquenta ade-
seras (A.H.N. Sec. Osuna. Cartas. L. 550-76).

Este pago del IV duque a Hernando de Va-
lladares en 1630 nos describe diferentes piezas
cerdmicas destacando un lote de 300 azulejos,
mas una serie de aliceres, adeseras o guardi-
llas, que confirman la continua presencia de
los Valladares como proveedores de la casa
ducal, en una fecha muy cercana a la que po-



demos asignar a nuestro panel. El documento
no permite identificar un trabajo indefinido con
este panel. Sin embargo, los duques de Arcos y
los Valladares estan relacionados con las deco-
raciones cerdmicas de otras instituciones de pa-
tronato ducal como el claustro y convento de
san Agustin de Sevilla, panteén de los Ponces
de Ledn en Sevilla, parte de cuyos azulejos se
conservan hoy en el palacio de la condesa de
Lebrija mostrando el escudo ducal y fechados
en 1610. Tras el fallecimiento de Hernando, sus
hijos seguiran trabajando para Don Rodrigo en
otras obras como los conventos de Santo Do-
mingo de Marchena en 1638 y el de Regla en
Chipiona de 1640.

El analisis formal de los escudos de nuestro
panel, comparados con los de San Pedro Martir
de Marchena (Santo Domingo) y Regla de Chi-
piona, que pertenecen a los mismos Duques,
nos delatan un disefio mas sencillo y clasicista
que éstos ultimos, con unas cartelas a base de

cueros recortados como las que usaba el propio

Pacheco para sus manuscritos, sin las guir-
naldas de laurel ni los remates leoninos de
los méds modernos. El detallado estudio he-
réldico realizado por Antonio Romero Dora-
do nos permite aligerar su analisis
(ROMERO 2013, 3-7). A la izquierda se sitta
el escudo de los Ponces de Ledn, rematado
por una corona de marqués, mas sencilla,
ornada de trios de perlas y mas estrecha que
las coronas ducales de los monasterios de
Regla y Santo Domingo, lo que delata su
realizacién antes de marzo de 1630, fecha de
la toma de posesiéon del ducado y logica-
mente posterior al momento de la fundacién
del convento en 1623.

Es significativo que, sin embargo, el
escudo franciscano se remate con una coro-
na ducal, lo que indica claramente que el
ducado protege a la orden por encima de los
propios fundadores que todavia eran sus
herederos y marqueses. Es decir, que el ter-
cer duque, padre del fundador, dio permiso

9a. Escudo Ana de Aragon, Marquesa de Zahara. Marchena

9b. Escudo de Ana de Aragon duquesa de Arcos. Chipiona
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a sus hijos para fundar y disponer de sus pro-
pios emblemas, reafirmando la ancestral pro-
teccion de la casa de los Ponces a la orden
franciscana plasmada en el escudo central con
corona ducal.

El escudo de la marquesa consorte esta
muy mal montado, y lo hace hoy ilegible lo
que confirma también el traslado, o los trasla-
dos, del panel anteriores a su montaje definiti-
vo. Es un escudo muy complejo en donde des-
tacan las armas de Aragén, Leon y Castilla,
Sicilia etc., correspondientes a los Duques de
Cardona, los Fernandez de Cérdoba, marque-
ses de Priego, Condes de Urgel, y marqueses
de Comares.

Ciertos azulejos de patrén con decoraciéon
vegetal, que se han colocado sobre los escudos
para rellenar, podrian ser también de los Va-
lladares, pues piezas semejantes aparecen ro-
deando el zocalo de la capilla de la Virgen de
Rocamador de la parroquia de San Lorenzo de
Sevilla y en los z6calos del claustro de Regla.
Estos azulejos siguen modelos anteriores, qui-
zéas de Alonso Garcia. En la colecciéon Berardo
de Estremoz se guardan algunos con un pa-
tron parecido atribuidos con interrogantes a
Alonso Garcia (PLEGUEZUELO 2020, 160).

Por dltimo, debemos prestar atencion al
dificultoso encaje del formato de este gran pa-
nel en el sencillo disefio de la portada del com-
pés de la Concepcién, rompiendo las lineas de
la propia arquitectura hasta salirse de la mol-
dura del remate y destruir la estructura origi-
nal del dintel, sefialando claramente que nun-
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ca se realiz6 para esa portada donde resulta
desproporcionado. Si a esto afiadimos el deta-
lle de las coronas marquesales (anteriores a
1630) se confirmaria la sospecha de que este
retablo estuvo montado antes en cualquiera de
los dos emplazamientos previos del convento:
bien desde la fundacién en la ermita de San
Lorenzo en torno a 1623 o en la casa del Ave
Maria entre 1628 y 1630, lo que centra su cro-
nologia entre 1623 y 1628, cronologia que ex-
plicaria las diferencias estilisticas, técnicas y
formales que muestra con respecto a los de los
de Regla y Santo Domingo realizados al me-
nos una década después, y que incluyen ya las
coronas ducales sobre las armas de los duques
consortes, claramente atribuibles al taller de
los descendientes de Hernando de Valladares.
La cronologia de nuestro panel, en torno a me-
diados de la segunda década del XVII, lo acer-
ca mas a las fechas que se proponen para la
pintura del Palacio Arzobispal.

Desgraciadamente el mal estado de con-
servacion, debido a los sucesivos traslados se
ha agravado con la permanente exposicién a la
intemperie y a la luz solar, por lo que esta re-
clamando a voces una urgente restauracion
dado el valor artistico, histérico y cultural que
tiene este conjunto. Es, sobre todo, un expo-
nente de la difusion de la gran pintura del si-
glo de oro a través de la cerdmica, un excep-
cional documento histérico del debate inmacu-
lista sevillano y una expresiva imagen de la
vinculacién entre el régimen sefiorial, la men-
talidad y la religiosidad barrocas.

Juan Luis Rave. Diciembre 2020
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