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Resumen.

Segin la bibliografia artistica de los siglos XVIII/XIX, el cuadro “La Virgen del
Rosario” que estuvo ubicado originariamente en el convento del Carmen de Sevilla fue
realizado por Murillo. Tras exponerse el lienzo en los afios 1913/14 en Londtes por la
National Gallery, dentro de una exposicion de pintura espafiola, la obra se alejé poco a
poco del ambito de los estudiosos del Arte. Cuando el cuadro pasé dos décadas mas
tarde a una coleccion privada americana, los historiadores del arte no supieron mas de
él. En los catalogos modernos de Murillo se ignora este cuadro, o se confunde con el
que estd en el Palacio Pitti (Florencia), que es casi idéntico. En este articulo se resefian
mas bibliograficas antiguas y a su vez datos técnicos recientes que hacen razonar que el
cuadro en cuestién fue hecho realmente por Murillo, y antes incluso que la versién
“florentina” de la misma advocacion.
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NEW CONTRIBUTIONS ON THE CANVAS "MADONNA OF THE ROSARY”
FROM THE FORMER CARMEN CALZADO CONVENT OF CEVILLE,
ATTRIBUTED TO MURILLO.

Abstract

According to the artistic literature of the 18%/19% centuries, the "Madonna of the
Rosary” picture that was located originally in the Carmen convent of Seville was realized
by Mutillo. After be exposing the canvas in the years 1913/14 in London in support of
National Gallery, in an exhibition of Spanish painting, the work moved away little by
little from the scope of the experts of Art. When the picture went on two decades later
to a private american collection, the Art historians did not know any more about it. In
the modern catalogues of Murillo this picture is ignored, or gets confused with the one
that is in the Pitti Palace (Florence), which is almost identical. In this article there is
contributed more ancient bibliographic data and technical recent information that make
reason that the picture in question was made really by Murillo, and even before that the
"Florentine" version of the same theme.

Keywords

Murillo, Virgen del Rosario, Madonna with the Rosary, Palazzo Pitti, carmelit convent
of Seville, convent Great House of the Carmen of Seville.

¥

Ucoarte. Revista de Teoria e Historia del Arte, 5, 2016, pp.69-95. ISSN: 2255-1905



Nuevas aportaciones sobre el cuadro “La Virgen del Rosario”...

Introduccion.

Quien suscribe este presente articulo publicé hace pocos afios una investigacion referida
a los dos cuadros que estuvieron en el antiguo convento del Carmen Calzado de Sevilla
atribuidos, segun la blbhograﬁa mas antigua, a Bartolomé Esteban Murillo: un Eewe Homo y
una Vﬂggm del Rosario'.

El primero de esos cuadros no es del todo desconocido en el presente comercio del arte,
ya que estuvo expuesto hace pocos afios en la Galeria Coll & Cortés (Madrid), antes de que
se vendiera finalmente a un coleccionista privado. Sin embargo, la obra la 17rgen del Rosario
ha pasada bastante inadvertida por los estudiosos de Murillo desde el segundo tercio del siglo
XX.

En este articulo se desglosara la trayectoria de aquella [7zrgen del Rosario, para diferenciarlo
del que esta en Florencia, y con el cual se le ha confundido en algunas ocasiones. Se aportaran
a su vez nuevos datos técnicos de aquel lienzo, obtenidos a partir de una restauracion
realizada hace escasos afios. Con la unién de todos esos fundamentos teérico-practicos se
pretende contribuir a despejar dudas sobre la autoria de esta pieza pictérica, asi como su
etapa mas o menos concreta de realizacion.

A su vez, este articulo aspira a que de nuevo este cuadro sea integrado en los catalogos de
obras del pintor Murillo, y de esta forma sea conocido por el gran publico. Se deberia obviar
que un catalogo de obras (sea de la materia artistica que sea) no debe ser una herramienta
hermética, sino que mas bien debe estar sujeto a posibles revisiones y ampliaciones. Por
tanto, es dificil poder cerrar de una manera tajante todo el corpus de obras de un mismo
autor, cuando en cualquier momento pueden aparecer mas piezas de maximo valor, como
de hecho asf ocurre.

Las Virgenes del Rosario de Murillo y su contextualizacion.

En Sevilla, 1a religiosidad popular adquiri6 un verdadero y constante protagonismo a partir
de la segunda mitad del siglo XVII. Eso fue especialmente subrayado tras el dramatico
episodio de la Peste de 1649, en el que pereci6 algo mas de la mitad de la poblacién local. En
el contexto de un régimen de constante devocion y religiosidad en el que vivia la Sevilla
Barroca, su poblacién experimentd un angustioso sentimiento de culpa, de pecado colectivo,
por el que Dios castigaba a la ciudad. Era preciso una conversion radical de vida a través del
arrepentimiento y la penitencia, en uno de los siglos mas pios de la historia de la religion
catdlica. A partir de esos momentos de desdicha en la sociedad sevillana de la segunda mitad
del s. XVII, se estreché en la religiosidad popular el vinculo entre la fe y la piedad, entre el
dogma y el culto. Entre los numerosos objetos religiosos mediante los cuales las personas
catdlicas manifiestan su piedad y devocién, sobresale especialmente el Rosario. Este era
mucho mas que un signo de oracién entre los piadosos fieles del siglo XVII, sino casi un
sacramento que ayudaba a obtener la propia salvacion eterna.

Los distintos encargos que realiz6 Murillo con la tematica de la Virgen del Rosario
surgirfan con ese mismo proposito: la de vivificar el rezo del Rosario.

Aunque sea algo meramente anecdotico, no deja de ser a su vez llamativo que el propio
pintor fuera miembro de una sevillana Cofradia del Rosario, la del antiguo convento de S.
Pablo (actual parroquia de la Magdalena) desde 1644. Por eso mismo, Murillo estarfa
especialmente predispuesto a desarrollar ese tipo de tematica, y mas en esos afios.

En ese contexto de mediados del s. XVII, Murillo hizo en esa época varios lienzos sobre
un mismo modelo iconografico, en el que aparece la Virgen sujetando al Nifio Jesus, y ambos
portando el Rosario”. Son destacados en especial los tres siguientes cuadros de caracteristicas

! Alvarez, 2012: 301-314.

2 No queremos incluir en esta lista el cuadro de Mutillo La entrega del Rosario a Santo Domingo, que es de unas
caracterfsticas diferente, y de una década anterior a las otras. Tampoco queremos citar la Virgen del Rosario
que esta en la Galerfa Dulwich (cerca de Londres), que es de los dltimos afios del pintor.
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similares, y reconocidos plenamente por los historiadores: el que esta expuesto en el Museo
Goya de Castres (perteneciente al del Louvre), el del Museo del Prado, y el de Florencia
(Palacio Pitti).”

Estan bien investigadas las procedencias de los dos primeros. El dilema ha surgido en las
ultimas décadas con la 17rgen del Rosario que esta en el Palacio Pitti, ya que algunos
historiadores han afirmado que se trata del cuadro que estuvo en el convento del Carmen.

Las caracteristicas entre el cuadro de Florencia y el que se investiga en este articulo son
casi idénticas, salvo la caida del Rosario, que en el caso del cuadro florentino es menos
oblicua. Ese lienzo que esta en la Galerfa Palatina de Florencia llegé a tal sitio en 1822, cuando
fue comprado por el gran duque Fernando III de Lorena por 900 escudos (18.000 reales) al
pintor Védele Acciaj, que lo habia adquirido a su vez del negociante romano Cartoni. Esto
no aclara el primer origen de este cuadro. Es quiza por esta u otras razones la confusién con
el otro cuadro.

Seguidamente se detallara el proceso seguido por la 1irgen del Rosario tratado en este
articulo. De esta forma, se podria deducir si dicho cuadro procedente del convento del
Carmen no corresponde realmente con el que esta en Florencia.

El cuadro de la Virgen del Rosario desde sus origenes en el Carmen hasta la época
de la Guerra de la Independencia.

La Casa Grande del Carmen de Sevilla era uno de los conventos mais extensos e
importantes de su ciudad®. En el momento en el que, segin la bibliograffa antigua, los frailes
carmelitas encargaron a Murillo la [7rgen del Rosario asi como un Ece Homo, se habian
terminado de construir unas décadas antes los dos claustros del convento, de estilo barrocos,
sustituyendo las antiguas edificaciones goticas que precedian al actual inmueble. Un cuarto
de siglo antes se le habia encargado al entonces joven Velazquez dos cuadros: San Juan en
Patmos y una Inmaculada Concepeion. Eran afios de esplendor en el convento carmelita, pero
que posteriormente menguarfan a partir de la segunda mitad de esa centuria, como de forma
generalizada ocurriria en toda Espafia.

La compra de aquella 7rgen del Rosario se hizo para un uso mas bien doméstico, ya que
segtin las crénicas dieciochescas el lienzo estuvo colocado en la sacristia del convento’.

En un manusctrito titulado “Inventario de la Sacristia del Convento de Nuestra Sefiora del
Carmen de Sevilla”,’ aparecen registros de datos de entre los afios 1584 y 1686. En €l se
detallan sobre todo objetos que tenfan un uso liturgico. Sin embargo, no se hace ninguna
alusion al referido cuadro, aunque eso no significa que no existiera, o bien que en ese
momento estuviera colocado en otro lugar del convento. Como curiosidad, si se nombra en
dicho manuscrito un altar llamado “de los Nifios”. No se puede saber si ese titulo del altar
surgié porque alli estuvieran colocados tanto el referido cuadro de la Virgen del Rosario

#Tras la Desamortizacion de General de Mendizabal y la consiguiente exclaustracién del convento en 1835,
el mismo edificio fue reformado en el dltimo tercio del S. XIX para adaptarlo a cuartel hasta 1979. En la
actualidad, el edificio alberga el Conservatorio Superior de Musica y Arte Dramidtico de Sevilla, tras una
restauracion integral realizada en los dltimos afios del siglo que nos precede.

> Ortiz de Zufiga, Diego, T. 5, 1677 (rev. 1796 por Antonio M* Espinosa): 37.

¢ Esta depositado actualmente en la Biblioteca Rector Machado y Nufiez (Universidad de Sevilla, sign. A
331/2306).
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Fig. 1. Imagen de la Virgen del Rosario de
Murillo que pertenecié al antiguo
convento del Carmen de Sevilla, y
que es el motivo de estudio de
este articulo.

como alguna escultura con un Nifio Jesus. Al margen de los datos meramente materiales, es
llamativo que aparezca registrado en ese inventario que el 8 de mayo de 1649 el sacristan fray
Gerénimo Gonzélez, que era musico de cierta importancia en le época’, ocupara a su vez el
puesto de sub-prior durante unos meses. No serfa esto especialmente llamativo si no fuera
porque justo en ese momento empezo a brotar la Peste en Sevilla. Sin duda, el convento del
Carmen no estuvo al margen de esa calamidad, y sin duda habria muchas bajas dentro del
mismo convento.

Ya siglo y medio mas tarde, a principios del siglo XIX, dicho cenobio sufrié mas aun la
progresiva y considerable pérdida de poder adquisitivo. De forma generalizada, la Iglesia
catolica espafiola fue deshaciéndose cada vez mas del enorme patrimonio artistico que poseia
hasta entones, a partir de las diferentes desamortizaciones: desde la de Godoy (1798), hasta
la de Madoz (1855), sin olvidar la de Mendizabal (1835-7), realmente la mas acentuada de
todas. Eso supuso la salida al mercado artistica de innumerables obras de arte destinadas a la
clientela privada. Esa situacion fue especialmente llamativa en Sevilla, considerada la ciudad
conventual por antonomasia. En medio de todas esas circunstancias, la invasién napolednica
apuntill6 la débil situacion de la Iglesia.

La Guerra de la Independencia, ademas de los absolutos trastornos en aspectos
econémicos, sociales y politicos, cambi6 las expectativas de los marchantes europeos, los
cuales desconocian la pintura espafiola. La situacién espafiola tan inestable ayudé mucho a
que los mercaderes del arte se emprendieran con avidez hacia las obras de arte espafiolas,
que a diferencia de las obras italianas o flamencas y holandesas estaban muy poco cotizadas.

El pintor escocés George Augustus Wallis, instalado en Espafia desde 1807, hacia de
emisario del marchante y también escocés William Buchanan, y al que le escribi6 la elocuente
carta contandole lo siguiente: “De la escuela espafiola no tenemos ni idea alguna en

7 Alvarez, 2015: 5-11.
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Fig. 2. Imagen de la Virgen del Rosario
que esta en el Palacio Pitti.

958

Inglaterra™. Dice también en la carta que si se conociera a lo mejor de Murillo, Velazquez,
El Greco, Zurbaran o Cano, “algunos estimarfan la alta calidad de esta escuela”) Con la
llegada de las milicias napolednicas a Sevilla el 31 de enero de 1810, ocurrié la inmediata e
impudica accién de rapina de las obras de arte por parte de los invasores. Eso provocd que
con las subastas, los soldados galos vendieran malamente piezas de calidad, en detrimento
de las cotizaciones de los profesionales.

Uno de los que mas se aprovechd de esa situacion atipica fue el dean de la catedral de
Sevilla Lopez Cepero, conocido porque llegd a acumular un pequefio museo personal. Su
actitud podria ser criticable por algunos, aunque también otros podrian decir que gracias a
su avidez su coleccion sirvié para después erigir los fondos principales del Museo de Bellas
Artes de la ciudad. Su residencia era curiosamente la casa donde llegd a habitar dos siglos
antes el propio Murillo, en la plaza del Alfaro n® 7. Segin varios historiadores, Cepero le
compro a la comunidad del referido convento carmelita los dos citados cuadros de Velazquez
antes de 1809", ya que ese afio los vendi6 al diplomatico inglés Bartholomew Frere, que fue
ministro plen1potenc1ar1o en Sevilla entre noviembre de 1809 y enero de 1810, hasta que fue
cesado y sustituido por Richard Wellesley, hermano del futuro duque de Wellington. Frere
abandond por tanto la capital hispalense unos instantes antes de que llegaran las tropas
franceses.

Con la venida de las filas napolednicas, los frailes de la Casa Grande del Carmen fueron
expulsados, y el convento se convirtié temporalmente en cuartel de los franceses. Los
caballos y la maquinaria militar circulaban con frecuencia por la que hasta entonces era la
iglesia. Por eso la solerfa genovesa del edificio, de color azul y blanca, desaparecié'', por citar

8 Buchanan, 1824: 229

9 dem.

10 Justi, C.: 1999 (1° ed. 1888): 148. Bardi, P. M: 1977: 86.
11 Gonzalez de Ledn: 1844: 199-200.
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s6lo unos de los cuantiosos desperfectos que ocasiond a ese convento la llegada de las tropas
de Napoledn, asi como en general al patrimonio artistico sevillano.

Con todo, no se sabe a ciencia cierta cuando ocurri6 la salida del cuadro la [rgen del
Rosario del convento carmelita. Se desconoce si en la venta de aquellos dos cuadros de
Velazquez se incluyé también los dos de Murillo que habian en dicho convente. Hay un
hecho que puede hacer pensar que la obra de Murillo que se analiza en este articulo no llegd
a ser usurpado por los franceses, como si muchos otros lienzos. Es posible que cuando los
soldados galos entraron en el cenobio carmelita los cuadros de mayor valor ya no se
encontrasen allf.

Dejando a un lado la particular avaricia artistica del mariscal Soult y de algunos que le
secundaron, en los Reales Alcizares de Sevilla se almacenaron en 1810 un total de 999
lienzos, con la idea de hacer ahf el primer museo de la ciudad'®. Cuando dos afios mas tarde
los franceses abandonaron precipitadamente Sevilla, quien encontré toda esa pila de obras
fue el pintor escocés John Downie. A este hombre, casado con una sevillana, se le concedié
el cargo de alcaide del Alcazar de Sevilla como agradecimiento al valor por la defensa de los
espafioles. José Gestoso encontrd en 1896 en el mismo lugar el “Inventario de la Pintura del
Palacio y Salones del Alcazar de Sevilla”. De las obras de ese casi improvisado catalogo,
ciento cincuenta eran de gran valor, entre los que se encontraban cuarenta y tres de la autoria
de Murillo. Entre esos cuadros no se incluia la I7gen del Rosario pertencciente al convento
del Carmen Calzado. Aquella misma cantidad de ciento clncuenta lienzos fueron los que los
generales napoleonicos se llevaron como pudleron para Francia

A pesar de existit un pequefio vacio en la trayectoria de este cuadro en la etapa
napoleodnica, si se sabe que afios mas tarde el lienzo lo posey6 el britanico Julian Benjamin
Williams en Sevilla. Eso hace casi corroborar que el cuadro no sali6 de la ciudad justo tras la
Guerra con Napoledn, como se vera seguidamente.

Julian Benjamin Williams: principal impulsor y exportador de cuadros de Murillo en
la Sevilla de los afnos 1830-1833, la época de los viajeros.

Este inglés llegd a la capital hispalense en 1818. Se cas6 con una espaiiola (no se sabe si
sevlllana) y alli vivié el resto de su Vlda siendo viceconsul inglés desde 1831 a 1856. En este
ultimo afio obtuvo el cargo de cénsul', y que lo mantendria posiblemente hasta su muerte,
acontecido diez afilos mas tarde. Su cargo le daba la facilidad de tener continuos contactos
con personas adlneradas la mayoria viajeros foraneos, con las que pocha hacer muchas
transacciones' . Como en el consulado inglés habia poco traba]o en esa época, especialmente
con un puerto sevillano en decadencia, la verdadera labor que realmente habia en dicha
oficina era la de buscar obras de arte para después hacer la compra-venta. Por eso mismo,

12 1o publicé6 Manuel Gémez Imaz con el titulo Inventario de los cnadros sustraidos por el gobierno intruso en Sevilla
el aio de 1870 (Ediciéon facsimil en Renacimiento, 2009). Con un sentido explicitamente hostil hacia los
franceses, tras menos de cien afios de la invasion, Gémez Imaz explica que la acumulacién de cuadros era para
enviatlos a Patfs, cuando se ha demostrado que la intencién era para exponerlos permanentemente en los Reales
Alcazares.

3Cuando Napoleén perdio la guerra, gran parte de las obras artisticas fueron devueltos a sus lugares
originales. Sin embargo, y a pesar de la normativa del Congreso de Viena de 1815, muchos de los mejores
lienzos pasaron a coleccionismo privado. Cuando el mariscal Soult cruzé Madrid el 2 de marzo de 1813, ya de
retirada, iba al frente de una caravana de furgones de cuadros andaluces, que habfa adquirido “gratuitamente”.
Cuando tras su muerte se subast6 la gran cantidad de piezas apropiadas, los lienzos se dispersaron por toda
Europa.

14 Cit. en The London Gazette el 13 de junio.

15> Glendinnin, 1989.
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Fig. 3. Firma de Murillo localizada en la
esquina inferior izquierda del
cuadro que se analiza.

los consules ingleses en Sevilla y Cadiz compraban constantemente 6leos de calidad para
después remitirlos a Inglaterra. Es el mismo caso que el consul inglés en Cadiz entre 1822-
1842: John Backenbury; o el propio homdélogo en Sevilla: Frank Hall Standish, que llegé a
Sevilla en junio de 1830, aunque permaneci6 alli poco tiempo. Standish, heredero de una
gran fortuna, llegd a poseer doscientos veintidés cuadros de maxima calidad'®. Ofreci6 su
coleccion a la National Gallery de Londres a cambio de obtener un titulo nobiliario. Al no
conseguir su codiciado propdsito, como resarcimiento respecto a su gobierno inglés entregd
en su testamento su rica coleccion al rey francés Louis Philippe. No obstante, tras la
revolucion de 1848 la inmensa coleccion de arte de este monarca galo acabd subastandose
en Londres en 1853.

Pero posiblemente la mejor pinacotecas privadas en el s. XIX de arte especificamente
espafiol fue la del ya mencionado Julian Benjamin Williams. El vivia en un palacete sevillano
del siglo XVI, perteneciente al Cabildo eclesiistico'’. Aunque el erudito Gonzélez de Ledn
sitia el domicilio en la antigua calle “Abades Alta” n® 26, el lugar corresponde en la actualidad
al nimero 41 de la calle Abades. La casa es de enormes dimensiones (segin los datos
notariales, es de 920 m2 de superficie por planta), y en el presente la regenta una cadena
hotelera. El edificio tiene una estilizada y elegante portada de piedra, y tras cruzar un gran
zaguan, se da paso a un gran patio con galerias abiertas. Sin duda, esta residencia era el lugar
idéneo para acoger a unos doscientos cuadros, segun dice la Guia del forastero de Sevilla de
1832", “todos conservados con sus cuidados e inteligencia, y se gozan muy cémodamente”.
La misma fuente indica que treinta y siete lienzos eran de la factura de Murillo.

Todo forastero adinerado que quisiera comprar algin cuadro importante en Sevilla solia
contactar con Julian Williams. La ubicacién de su casa era ademas privilegiada para este tipo
de contactos comerciales, a pocos pasos de la Giralda.

El conocido viajero Richard Ford, que estuvo residiendo en Sevilla entre finales de 1830
y 1833, dice en su famoso Handbook: “todos los viajeros debieran consultar a don Julian
Williams, nuestro cénsul, cuya informacion artistica sélo es superada por su amabilidad,

16 L leo, 2008: 191.
17 Idenr: 187-202.
18 Guia de forasteros de la ciudad de Sevilla, 1832: 82.
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Fig. 4. Detalle del Rosario de este cuadro,
diferente al del cuadro que esta en
Florencia.

9519

hospitalidad y cortés conducta para con sus compatriotas” . Ford era uno de los que
frecuentaba precisamente las tertulias artisticas que organizaba Julian Williams en su casa. En
esas reuniones participaba también el padre de los Bécquer, ademas de personalidades que
estaban de paso por la ciudad.

Por ejemplo, el pintor Eugéne Delacroix estuvo dos semanas en Sevilla en 1832, llegando
el 23 de mayo. Provenia de una misién diplomatica en Tanger, acompafando al conde de
Mornay. Delacroix cend varias veces en la casa de los Wﬂhams En una de ellas, orgamzo el
anfitrion una fiesta flamenca, cuyas bailaoras eran sus dos hijas™. Eso demuestra cémo estaba
de arraigado Julian Williams a la cultura sevillana, y cémo agasajaba en su casa sin tacafieria
alguna a los visitantes de cierto renombre.

En mayo del afio 1833 lleg6 a Sevilla el paisajista escocés David Roberts en su recorrido
por Espafa, teniendo como destino final igualmente Tanger. Este pintor estuvo cinco meses
en la capital hispalense, realizando numerosos acuarelas y 6leos de diferentes rincones de la
ciudad, y, que después en 1836-7 se publicarfan con éxito en Londres en litografias y
grabados Este pintor iba también a la casa de Julian Williams con asiduidad, al igual que en
1835 lo hacia el barén Taylor.

Este dltimo tenfa la funcién en Espafia de conseguir la mayor cantidad de obras de arte
en poco tiempo a cargo y cuenta personal del rey Louis Phlhppe y mas tras la oportumdad
comercial que ofrecia la Desamort1zac1on Gracias a esa gestion, se inauguraria en 1838 la
Galeria Espafiola en el Museo del Louvre™

La casa de Julian Williams se convirtié por tanto en la década de los afios 30 del s. XIX

19 Ford, 1980 (version espafiola): 204.
20 Julian Williams tuvo ademas dos hijos.

2l Eso permitirfa que la sociedad culta del norte de Europa tuviera conocimiento de esos lugares tan
inhospitos para ella.

22 Esta nueva sala estaba formada por cuatrocientas doce obras espafiolas, ademas de unas cincuenta de
otros estilos. Unos aflos antes apenas habia cuadros del estilo espafiol en la misma pinacoteca.
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Fig. 5. Detalle mas cerca de las imdgenes
del cuadro.

en un punto de encuentro de artistas, marchantes y diplomaticos. Mas en concreto, como se
ha comentado antes, en esos afos la actividad comercial, social y cultural fue frenética en
torno a Williams. En una carta mandada por Richard Ford el 11 de enero de 1832 desde
Sevilla a Henry Addington, plenipotenciario britanico en Madrid, le dice: “aqui estamos todos
locos con los cuadros, tanto comprando como vendiendo. Cuando el mecenas Standish y
este eminente conocedor, el capitan Cook, lleguen, el mercado habra quedado limpio”zs. Eso
describe perfectamente el ambiente que se estaba viviendo en Sevilla con respecto a la furor
por poseer y vender obras de arte. Ford adquirié de Williams un total de cinco cuadros de
Murillo, segtn detall6 el viajero en dos cartas distintas escritas al marchante de arte Dominic
Calnaghi, a quien le enviaba los cuadros para su conservacion™.

Williams y Ford estrecharon una calida amistad, mas alla de cualquier ambicién mercantil.
Por ejemplo, uno de los dibujos que el propio Ford hizo en Sevilla lo realiz6 en la azotea de
la citada casa de William, y lo titulé “The Giralda Tower and the Cathedral of Sevilla, from
the mira[dor] of the V.Consul House, Calle Abades. Feb. 18317, A su vez, Williams le regald
a ¢l un dibujo de un Crucificado de Murillo, que pertenecia a la familia del Conde de Aguila.

En el circulo de Ford y Williams también estaba el inglés Sir William Eden, que estuvo
viviendo en Sevilla en el afio de 1831, aunque algunos historiadores dicen que su viaje por
Espafia lo hizo entre 1832-33%. Ford decia en una carta lo siguiente sobre este diplomatico:
“Sir William Eden es muy pegajoso y bizarro. No sospechaba fuese tan aficionado y
coleccionista”. A pesar de estas palabras de cierta tirantez, lo cierto es que después ambos
britanicos tuvieron una buena relaciéon. Tanto es asi que Richard Ford dedica su conocido

2 Cit. en Lleo, 2008: 187.
24 Idem., 196-197.

25 Glendining, 2010: 59.
26 Cit. en Ford, B., 1963.
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Fig. 6. Detalle del Nifio Jesus, que soporta
el rosario

manual para viajeros al proplo William Eden, como “recuerdo de los agradables afios pasados
en la bien querlda Espafia™”’

Segtin Curtis,” Sir William Eden le compré en 1834 a Julian Williams el cuadro de Murillo
la Virgen del RO.fdi’ZO al que se dedica este articulo, ademas de otros dos lienzos del mismo
autor: |ision de San Francisco en la Porcizincula, perteneclente originariamente al convento de
los Capuchinos de Sevilla; y la 171gen de la Manzana”.

Julian Williams fue el primer poseedor particular que se sepa seguro del cuadro de la [7rgen
del Rosario procedente del convento carmelita. El inglés fue capaz de combinar su amor al
arte con el oficio de marchante. Con esa premisa, él vendié gran parte de su extensa y cotizada
coleccion entre esos anos de 1831-33, en los cuales los citados personajes foraneos pasaron
una mayor o menor estancia en Sevilla con la intencién de comprar cuadros de gran calidad.
De este modo, en muy poco tiempo Julian Williams se fue deshaciendo de su amplia
coleccion. Como decia un contemporineo suyo, “cl poseedor enriquece todos los dias su
colecciéon con buenos originales que continuamente esta adquiriendo y la franquea a todo
aficionado que quiere sacar fruto de ella””.

Amador de los Rios afirma en su libro Sevilla pmforemz que a Julian Williams sélo le
quedaban en su poder en 1844 tres lienzos de Murillo™. El propio historiador dice lo
siguiente:

Esta coleccion inestimable daba a la Galerfa del sefior Williams la mayor
importancia entre las posesiones de cuadros de Sevilla. {Lastima es que se haya
deshecho de tan preciosas joyas, de que no podra en manera alguna reponerse
la capital de Andalucial”™”.

27 Ford, 1844: 3.

28 Curtis, 1883: 152.

29 Idem.

30 Herrera, 1830.

31 Amador de los Rios, 1844: 473,
32 Idem.
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Fig. 7. En el bastidor de este cuadro se mantienen las
etiquetas de las dos exposiciones importantes en

lac e narticinA en T andrec

Se puede entender el hecho de que Julian Williams se desprendiera de su gran coleccion
casi por las similares razones por las que Richard Ford hiciera lo mismo poco después con
su no menos envidiable coleccién de lienzos adquiridos en Espana. En otra misiva de éste
ultimo a Henry Addington dice lo siguiente:

estoy a punto de vender mis cuadros espafioles, que estaban en las casas de
otros; no me causan placer y me crean problemas y gastos. El placer esta en la
adquisicion, y no en la posesion™”.
Bien es cierto que a diferencia de Ford, Julian Williams tenfa sus cuadros instalados en su
propia casa sevillana, y no desperdigados por diferentes lugares.

La siguiente trayectoria del cuadro La I7rgen del Rosario hasta la actualidad.

Sir William Eden fue por tanto el siguiente propietario de aquellos mencionados cuadros,
y selo llev6 a Inglaterra. Eden seria a partir de 1844 el 6* bar6n del oeste Auckland, residiendo
en Windlestone House, en Durham (al norte de Inglaterra). Este aristocrata ya era 4* baron
de Maryland desde 1814. Tras su muerte, esos citados lienzos de Murillo pasaron al siguiente
7°/5° barén de Eden, su hijo también llamado Sir William Eden (1849-1915), que llegé a
dedicarse en cierta medida a la pintura.

Siendo éste ultimo el siguiente propietario de la [7rgen de/ Rosario y de los otros dos cuadros
de Murillo heredados, ellos fueron expuestos en dos ocasiones en Londres, dentro de dos
exposiciones de obras de arte espanola. En concreto, en la Exhibition of Spanish Art (1895-
6™, v en la Exhibition of Spanish old masters in support of National Gallery funds (1913)”. En la
primera, el lienzo tenfa en particular el n° 123 del catdlogo, estando colocada casi al lado del
popular cuadro de “Las Lanzas” de Velazquez, que tenia el n® 121; en la otra exposicion, esta
Virgen del Rosario de Murillo tenfa el n® 70.

El siguiente duefio de este cuadro fue Sir Timothy Eden (1893-1963), 8°/6° barén de
Eden, hijo del anterior propietario de aquellos cuadros. Recibié los titulos nobiliarios un afio
antes de ser prisionero por los alemanes en Ruhleben, a 10 kms. de Berlin, durante la I*
Guerra Mundial. Timothy Eden destacé por ser escritor y un pintor aficionado. A pesar de
esto ultimo, fue sin embargo quien de esta noble familia se deshizo pronto de este cuadro,
poniéndolo en subasta mediante la compafifa Christie en 1926. Se puede suponer que el
cuadro no se llegd a vender en ese momento, pues se volvid a poner en subasta en 1932, en
la Sotheby de Nueva York. Después paso6 a la Newhouse Galleries, en la misma ciudad.

Fue entonces cuando lo compré el pianista y director de orquesta espanol José Iturbi
(1895-1980) por 80.000 délares. Esto coincidié con el momento mas culminante de la carrera
de Iturbi, que llevaba ya por entonces tres afos afincado en California (EE.UU). Este musico
amplié su trayectoria musical al ser reclamado por la famosa productora Metro Goldwyn
Meyer como pianista para algunas comedias musicales.

33 Ford, B., 1974: 88.
34The New Gallery, 1895: 28-29.
35 Grafton Galleries: 1913: 76.
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Tres décadas mas tarde de la muerte de Iturbi, sus herederos vendieron en el afio 2008 su
antiguo hogar, y el comentado cuadro pasé a la casa de subastas Bonhams en Los Angeles
(EE.UU.). En junio de ese mismo ano, el lienzo de la 17rgen de/ Rosario fue adquirido por otro
particular. Aquella empresa de subastas de arte no se preocupd por comprobar
minuciosamente la autenticidad o no de la obra, diciendo simplemente que era un cuadro del
circulo de Murillo.

Defensores y detractores de la autoria de la Virgen del Rosario perteneciente
originariamente a los carmelitas.

Desde el siglo XVIII hay fuentes que citan la Virgen del Rosario de Murillo que perteneci
al convento del Carmen de Sevilla, y que no corresponde con el lienzo que esta en Florencia.
Por ejemplo, el historiador y académico Antonio Ponz llega a decir en su libro Viages de
Espasia (1772) que se trata de “una de las pinturas mas bellas de Murillo”. Lo mismo opina
Ortiz, como anterlormente se coment6. Cean Bermudez, en su Diccionario Hm‘ormz (1800) la
desctibe como “una excelente Virgen de cuerpo entero sentado con el Nifio”. En los Annales
eclestdsticos y seculares de Ortiz de Zufiiga (en la revisiéon y ampliaciéon hecha por Espinosa en
1795) se dice lo siguiente: en la “hermosa y adornada” sacristia de ese antiguo cenobio
carmelita, (...) en el trastero principal, en un altar se halla una imagen de la Virgen sentada
con su Nifio, cosa muy buena, de Murillo™,

Los estudiosos de mediados del siglo XIX, tanto Gonzilez de Le6n y Francisco Tubino
como los extranjeros Edward Head vy William Stiring, no hacen sino transcribir ca51
literalmente lo ya expuesto por los anteriores historiadores, recalcando la belleza del cuadro™.
Tubino incluso afirma que el cuadro lo compro W. Eden al citado Juhan William, a la vez
que los ya citados de la “Virgen de la Manzana” y “La Porciincula™

Otras resefias similares un poco mas posteriores son las que aparecen en la revlsta “The
Atheneum” (1877)", y en el libro de Moses Foster Sweetser Artisthiggraphies (1880)*.

Por otro lado, para diferenciar la Virgen del Rosario florentina con la que estuvo en el
sevillano convento carmelita, es muy significativa la aportacion de la antlgua antologfa de
ilustraciones publicado por el historiador del arte August L. Meyer en 1913%. Sin embargo,
en la edicién de este mismo libro de 1923 Meyer se retrotrae de que la autoria de este cuadro
es de Murillo. Incluso en un articulo suyo escrito en 1934 piensa que el cuadro expuesto en
Florencia es el que procede del convento del Carmen, y no el que durante décadas perteneciéd
a la familia de los Eden. Dice por tanto todo lo contrario de lo dijo en la primera edicién de
su libro. Critica en su articulo de 1934 la opinién opuesta de autores como Ponz y Bermudez.
Dice Meyer lo siguiente sobre la confusion entre los dos cuadros similares:

Si buscamos explicacion hay dos posibilidades: La primera, que Ponz no conocié
el ejemplar de Florencia y que el estado algo sucio no hizo resaltar las deficiencias
especiales de la pintura. La segunda, que ¢l cuadro que Ponz Y Bermudez vieron
no era la «Madonna Eden» sino el ejemplar hoy en Florencia™.

36 Ponz, 1772: 103.

37 Bermudez, 1800: 59 (vol. II).

38 Ortiz de Zadiga, T. 5, 1677 (rev. 1796 por Antonio M* Espinosa): 37.

% Gonzalez de Leoén, 1844: 199. Tubino, 1864: 205. Head, 1848: 186. Stirling, 1848: 1420.
40 Tubino, 1864: 205.

41 “The Atheneum”, 1877: 216.

42 Swwtser, 1880: 131.

43 Mayer, 1913: 27. La imagen del cuadro que se investiga en este trabajo aparece en dicho libro con un
defectuoso enfoque del flash de la camara, lo que dificulta la apreciacion de la obra.

4 Mayer, 1934: 17-18.
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Fig. 8. Esta es una de las radiograffas del
cuadro  realizadas  por los
restauradores Icono I&R, en la
que se aprecia los desperfectos
que tenia el lienzo; en particular,
en la oreja derecha del Nifio, y en
un punto concreto de la tela de la
Virgen.

Anade en este articulo Meyer otra razoén al hablar de las dimensiones de los dos cuadros,
al comentar lo siguiente: “El ejemplar de Florencia tiene el tamafo regular de la mayoria de
tales «Virgenes» de Murillo, mientras la «Madonna Eden» es algo mayor” *.

Ya en tiempos mas modernos, el insigne Diego Angulo llega a mezclar los dos cuadros,
afirmando en su famoso catalogo de Murillo lo mismo que Meyer, que el que esta en
Florencia es el que provenfa del convento del Carmen®. Muchas de las descripciones de
posteriores historiadores no hacen sino repetir esa misma idea de Angulo.

Aportaciones técnicas tras la restauracion del referido cuadro.

En el estudio madrileno de restauraciéon Icono I&R se hizo en el afio 2014 una
restauracion completa del cuadro que se investiga en este articulo. Posteriormente, los
restauradores hicieron un informe técnico y analitico sobre este alusivo cuadro. Dicho
trabajo aporta datos novedosos e interesantes sobre la época en el que fue realizado este
lienzo. Pero sobre todo, sus resultados permiten aclarar mucho mas la hipotesis de que
Murillo es el autor de la obra, como seguidamente se vera con bastante precision.

Segun el estudio de la superficie mediante reflectografias de infrarrojos, existen algunos
puntos donde se observan trazos de un fino dibujo preliminar. En concreto, los restauradores
Rafael Romero y Adelina Illan lo perciben “en la linea de la boca, en el parpado superior del
ojo derecho y en el contorno de la mejilla izquierda™’. Afiaden los mismos restauradores que
este tipo de dibujo se encuentra en varias obras del periodo temprano de Murillo. Es el caso
del San Agustin con la 1V irgen y el Nisio, en el Museo de Bellas Artes de Sevilla; en el boceto para
el San Antonio de Padna pintado para la Catedral de Sevilla, y en el boceto para La Escalera de
Jacob, ambos en colecciones particulares.

4 Idem.
4 Angulo, 1981 [vol. 3]:148.
47 Romero/Illdn, en prensa: 21-24
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Fig. 9: Casa donde residi6 Julian Benjamin
Williams en Sevilla (calle Abades,
en el actual n® 41). En el
inmueble, muy remodelada en el
presente, se llegaron a albergar
casi cuarenta cuadros de Murillo,
entre los que se inclufa la
investigada irgen del Rosario.

Los conservadores manifiestan que las pequefias muestras tomadas de la obra revelan una
preparacion tipica de la Sevilla del s. XVII, de color ocre-pardo. Francisco Pacheco llamaba
a esa preparacién “tierra de Sevilla”**. También detectan los conservadores de la obra
pigmentos relacionados con la etapa juvenil de Murillo, como el amarillo de plomo y estafio
(lamado en la época genuli). Eso aparece en la tela amarilla de la Virgen, colocada a la
izquierda del espectador, sobre el banco.

La flamante restauracion del cuadro hace recobrar el color intenso que originariamente
tenfa. Curiosamente, para el manto de la Virgen el autor opt6 por un color azurita de gran
calidad, al contrario que en otras obras suyas en las que se combina un pigmento azul pobre
con otro mucho mejor, como el mencionado Azurita. Sin duda, la importancia del encargo
hizo que el pintor optara por ese pigmento azul exclusivo para el manto. Salvo eso, la paleta
empleada para esta obra es la habitualmente usada por Murillo, “particularmente en su
periodo temprano, en el que no incluye todavia pigmentos extraordinariamente caros para la
época como el 1apislézuli”49, en palabras de los restauradores de Icono I&R.

El estudio radiografico manifiesta un limitado namero de arrepentimientos en el trazado de
la obra. En ese sentido, el artista modifico, segun la radiografia, “el contorno del hombro y
brazo izquierdos del Niflo, asi como la cabeza en esta zona, reduciendo la robustez de la
figura™. La cruz del rosario parece estar originatiamente mas para abajo de cémo se ve,
habiéndose reducido su tamafio. También desvela la radiografia que un cambio en un gran
pliegue del manto de la Virgen, a la altura del suelo y a la derecha del espectador.
Originariamente se extendia mas hacia la derecha, y posteriormente sube hacia arriba. Por
ultimo, los restauradores indican que la longitud de los flecos del pafio del Nifio fue
modificada por el pintor sobre el primer trazo realizado.

8 [dom.

9 [dem.
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Fig. 10. Por menor del rico artesonado que
estaba colocado en una de las
salas de la residencia sevillana de
Julian Williams, y que en la
actualidad corona el patio, tras su
remodelacion para ser un hotel.

El estado de conservacion de este cuadro al llegar a las manos de los citados restauradores
era bueno. Sélo sefialan éstos en su estudio posterior un pequefio agujero en la oreja derecha
del Nifio y un roto o desgarro en el manto azul bajo la pierna derecha de la Virgen.

Discusion.

La menor calidad del trazado en la oreja del Nifio Jesus de este cuadro antes de la dltima
restauracion se explica con el agujero que mencionan los restauradores que habia en el lienzo,
y que se evidencian en las radiografias.

En la restauracion realizada en torno al ano 1934, antes de que Newhouse Galleries lo
vendiera a Iturbi, parece que se intent6 disimular de una manera torpe ese defecto. En esa
intervencioén se hicieron nuevos repintes y se revisé el bastidor. Eso hizo que, mas que
florecer las virtudes del cuadro, acabara haciendo pensar ante algunos que el lienzo es una
buena copia, como es el caso de Meyer.

Sin embargo, la dltima rehabilitacion del cuadro permite ahora disimular el anterior
defecto de la oreja del Niflo, y por tanto aleja al espectador critico aquella idea de que el
cuadro fuera una copia.

Las razones que argumenta Meyer al final para desmontar la autorfa del cuadro no son
justificables. Especialmente al referirse al mayor tamafio del cuadro que se estudio en estas
paginas. Las dimensiones estan dentro de los modelos estandar de otros cuadros similares
de Murillo. Las medidas exactas del cuadro de Florencia son de 165 x 109 cms., y las del
cuadro que se estudia son casi iguales: 167,2 x 111,5 cms. Las dimensiones de la Virgen del
Rosario que esta en el Museo del Prado son de 166 x 112 cms., y las de Castres son incluyo
mayores en total: 166 cm x 125 cms.

Hay una pista mas sobre la autoria del cuadro que se analiza, que aunque no es la mas
concluyente, contribuye a despejar mas dudas: y es la propia firma del autor en el lienzo. Si
bien es cierto que una firma, al igual que todo el cuadro, podria ser falsificada, lo cierto es
que en una esquina del mismo aparece la rabrica “Murillo F, es decir Murillo fecit, o lo que
es lo mismo: “Lo hizo Murillo”. La firma escrita de esa forma no sélo informa de la mas que
posible autorfa del autor, sino que aporta la idea de que el mismo pintor estuviera
especialmente orgulloso del cuadro. No se trataria por tanto de un mero trabajo de taller,
sino que el pintor estarfa muy implicado en la realizaciéon de dicho lienzo.
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Fig. 11. Una mds que posible copia de la
Virgen del Rosario de Murillo,
que se encuentra en Toledo.

Pero las razones que realmente concluyen que este cuadro es del universal pintor sevillano
son las siguientes. La bibliograffa antigua demuestra que este cuadro que se analiza es el que
estuvo en su momento en el antiguo convento del Carmen de Sevilla, y no el que estd en
Florencia. Es dificil pensar que durante mas de dos siglos los historiadores se hayan
confundido, cuando ya se ha visto que en libros antiguos se diferencia un lienzo del otro.
Eso derrumba los argumentos que puedan decir que el discutido cuadro es un falso Murillo.
Eso sélo se podria sospechar sila obra que esta en Florencia fuera realmente la que estuviera
en el cenobio carmelita, algo que no es asi, tal como lo demuestran diversas evidencias.

A su vez, es dificil imaginar que de los dos cuadros que segin los mas antiguos estudiosos
de arte eran de Murillo y estuvieron colocados en los muros de ese antiguo convento
carmelita, uno sea en verdad una copia. Ya se sabe que en dicho cenobio habia un “Ecce
Homo” realmente de Murillo, por lo que no tendria mucho sentido que la propia comunidad
carmelita, una institucién importante en esos momentos, adquiriese después una copia de un
cuadro de Murillo, en vez de otro original del mismo pintor. Hay que recordar también que
dichos frailes habfan comprado previamente dos cuadros originales de Velazquez.

Tampoco tendria mucha légica que Julian Williams, uno de los que mas manejé el arte
barroco espafiol en los afnos 30 del siglo XIX, y teniendo durante esos afos una de las mejores
galerfas de Sevilla, no se hubiera dado cuenta de que el cuadro que se discute en estas paginas
fuera una copia. Tampoco se entenderfa que, de los tres lienzos de Murillo que Williams
vendi6 a su amigo Eden, uno no fuera original..

Los datos aportados por los restauradores Icono I&R revelan mucho sobre la autoria de
esta comentada 17rgen de/ Rosario. Los tipos de pigmentos hacen situar el cuadro al final de la
etapa juvenil de Murillo, en torno a 1645-1650. La ejecucion de la obra es muy directa,
mostrando una maestria notable. Es también “precisa, segura y concienzudamente
estudiada™" por el pintor. Con esos argumentos, muy dificilmente se podria pensar que se
tratase de una copia.

Ademas, los leves arrepentimientos en el trazado del cuadro hacen deducir que este
comentado cuadro serfa muy posiblemente el primero de la serie. Es decir, es probable que

51 [dem.
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el lienzo que esta en Florencia serfa hecho inmediatamente posterior a este que estuvo en el
convento del Carmen.

Conclusiones.

Con esta investigacion se demuestra mediante fundamentos bibliograficos y técnico que
el cuadro del que se ha hablado durante todas estas paginas fue realizado por Murillo. Aunque
por las diversas razones ya argumentadas el lienzo ha sido olvidado por los estudiosos en
tiempos modernos, eso no es Obice para que se pueda restituir su reconocimiento, el que
siglos atras tenfa.

La ejecucion pictorica revela en las radiografias realizadas por los dltimos restauradores
unas interesantes y llamativas conclusiones. Tal como ya se ha comentado anteriormente, las
leves correcciones en el disefio del cuadro hacen improbable que éste se trate de una version
o copia posterior. Raramente pueden encontrarse este tipo de pentimenti en copias o segundas
o terceras versiones. De hecho, esas correcciones o arrepentimientos hacen plantear que la
obra pudiera ser una primera versioén, y no una repeticiéon de un original ya realizado.

Ojala este cuadro pueda volver a ser valorado tal como le ha correspondido durante buena
parte de su trayectoria, salvo la de las tltimas décadas. Serfa muy positivo que las instituciones
andaluzas y estatales que correspondan al menos se interesasen por enjuiciar y debatir
detenidamente este cuadro in situ, a partir de esta nueva perspectiva ofrecida a la comunidad
cientifica mediante estas paginas.

Apéndice.

Como mero apéndice, queremos incluir un cuadro que por su composicion y el trazado
imita literalmente la zrgen del Rosario que se ha analizado en estas paginas (y por ende al del
Palacio Pitti). Aquel lienzo se ha encontrado hace poco tiempo en los muros del coro del
convento de San Clemente de Toledo, y no se sabe como llego alli. Lo cierto es que, aunque
Juan Nicolau afirma que es de Murillo™, se puede apreciar que éste cuadro “toledano” es de
una calidad de ejecucion muy inferior al que procedia de los carmelitas sevillanos o al que
esta en Florencia. Se puede observar a primera vista una gran diferencia entre una mas que
posible copia en el caso del cuadro que esta en Toledo, con respecto a los otros dos referidos,
el de Florencia y el estudiado en este articulo.

52 Nicolau, 2016.
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