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Un despliegue artistico en
femenino. La pintora Mariana
de la Cueva y Benavides

y el hospital de la Caridad y
Refugio de Granada

ANA MARfA GOMEZ ROMAN
Universidad de Granada

Representamos lo que no fuimos, y no somos lo que representamaos
Miguel de Manara, Discurso de la Verdad (1671).

LA FIGURA DE MARIANA DE LA CUEVA Y BENAVIDES SE REVELA, CUANTO MENOS, COMO
la de una sorprendente mujer con el suficiente denuedo como para hacerse valer como
una artista mas en la Espana del siglo xvi1. Vinculada a dos de las ramas mas podero-
sas de la ciudad de Guadix (Granada), Cueva Benavides y Pérez de Barradas, tendria
la oportunidad de llevar una vida més alld de lo que su condicién de dama requeria,
hasta el punto de ser reconocida en vida, tal y como era su deseo, como pintora. Esto
fue posible porque formé parte del grupo afortunado de mujeres, las aristdcratas y las
vinculadas a las familias pudientes, que estuvieron inmersas en dindmicas bien dife-
rentes a las del resto de féminas. Goz6, de este modo, de un amplio bagaje cultural, y
por consiguiente, tuvo la oportunidad de practicar un ejercicio artistico con la libertad
que a otras se les negaba.

Su apego por lo devocional y su habilidad con los pinceles hicieron de ella una
mujer con un merecido reconocimiento en su dia en Granada, la ciudad que la acogié.
Su labor como pintora, y gracias a la anagnérisis de los destinatarios de sus cuadros,
quedaria asentada definitivamente a través de las palabras que escribié sobre la misma
el tratadista y pintor Ascisclo Antonio Palomino: «excelente pintora en Granada»
(Palomino, 1715: 162, De Carlos, 2019: 438-439)". A este respecto, y a pesar de que la
calidad de su obra es desigual, creemos tener la explicacion de tan significativa aprecia-
cién. Fueron los congregantes de la Hermandad de la Caridad y Refugio de Granada
quienes, en 1672, como comprobaremos mds adelante, la reconocieron como «pin-
tora». Lo hicieron al darle la oportunidad de medir su trabajo, y al mismo nivel, con
el del laureado pintor Pedro Atanasio de Bocanegra. Fueron ellos, por tanto, quienes
con este balance asentaron su identidad como artista. Esa misma estimacién la tendria
pocos anos mas tarde uno de los grandes impulsores de las artes y la cultura del Barroco
granadino, Martin de Ascargorta. Dicho prelado ingres6 en la Hermandad de la Caridad
en 1677, llegando a ser hermano mayor de la misma en 1684, y por lo tanto conocia a
la perfeccion la coleccién pictdrica del centro y a sus autores. Sopesamos que ¢l fue el
principal transmisor de la alta consideracién que los hermanos tenian sobre la figura de
Mariana de la Cueva. El receptor de esa informacion seria el propio Palomino durante
su estancia en la ciudad en 1712 y cuando Ascargorta ya era arzobispo de la misma.

1 En cuanto al resto de datos que aporta el tratadista confunde el nombre del marido de la pintoray
le asigna a esta la existencia de dos hermanos.
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MAYORAZGA Y ARTISTA

Mariana nacié en Guadix en el afio de 1623 en el seno
del matrimonio conformado por Pedro de la Cueva y
Benavides y Carvajal y Juana Maria de Barradas Figue-
roay Villarroel, desposados un afio antes, y quienes solo
tuvieron dos hijas: nuestra artista y Catalina quien, a la
postre, abrazaria el celibato como monja en el monasterio
de las clarisas de Santiago de dicha localidad. Recibié
las aguas bautismales en su misma casa, situada en la
entonces denominada calle Real ,préxima al convento
de la Concepcién, y de manos de su abuelo fray Pedro
de la Cueva de Benavides y Cardenas, quien tras quedar
viudo habia alcanzado el estado de clérigo presbitero y
era miembro de la comunidad franciscana, dado que se
temfia por su vida. Su bautismo quedarfa asentado en la
iglesia parroquial del Sagrario, en concreto el dia 24 de
febrero®. Por consiguiente, nuestra artista por parte de
padre pertenecia ala poderosa rama de los Cueva Benavi-
des, descendientes, a su vez, de Diego de la Cueva, uno
de los doscientos caballeros hijosdalgo que instituyeron
los Reyes Catdlicos como conquistadores de Guadix. En
cuanto a los Barradas eran, pues, otra de las principales
familias de oligarcas y cuyo linaje procedia del primero de
ellos, que también se habia establecido en esta poblacién.
En concreto nos referimos a Francisco Pérez de Barradas
y Saavedra, igualmente uno de los doscientos caballeros
hijosdalgo y abuelo del célebre marino Lope de Figueroa®.

Sin embargo, aunque aparentemente la vida familiar
de nuestra pintora parecfa transcurrir plicidamente hubo
un suceso que marco su adolescencia y que, a la postre,
fue uno de los principales motivos para que tuviera que
abandonar la ciudad que la habia visto nacer. El incidente
al que nos referimos, y que también supondria que durante
unos afos fuera confiada a las religiosas del monasterio

2 Lapartida de bautismo de Mariana de la Cueva nos fue propor-
cionada en 2018 por José Rivera Tubilla, investigador-colaborador
del Archivo Histérico Diocesano de Guadix. De igual modo
expresamos nuestro reconocimiento a los doctores José Manuel
Rodriguez Domingo, David Garcia Cueto y Lizaro Gila Medina
por su asesoramiento a la hora de trazar algunos aspectos relativos
al arte y la pintura del siglo XviI. Y muy especialmente nuestro
agradecimiento es para la Ilustre y Venerable Hermandad de la
Caridad y Refugio por las facilidades dadas para la elaboracién
de esta investigacion.

3 Archivo Academia de la Historia, Madrid (AAH) Tabla genea-
légica de la familia de la Cueva, seiiores de Jarafe, legajo 9/306, f°
192. Ruy Pérez de la Cueva fue padre de Pedro de la Cueva quien,
a su vez, estuvo casado con Quiteria de Cardenas y Benavides.
Estos fueron padres de Pedro de la Cueva Cérdenas marido de
Mariana de Carvajal, quicnes tuvieron a Pedro de la Cueva, el cual
desposé con Juana de Barradas y de cuyo matrimonio nacieron
Mariana y Catalina.
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de Santiago de Guadix, fue el ébito el 5 de octubre de
1635, y en extrafas circunstancias, de su progenitor. Este
hecho supondria que su madre, siguiendo las mandas
testamentarias de su marido, se retirase junto con sus
hijas al expresado monasterio. Lo hacfa, ademas, porque
Pedro de la Cueva habia dejado establecido en sus alti-
mas voluntades que, en base a las bulas que permitian el
ingreso de seglares en este tipo de recintos y por el mucho
«amor que tenfa hacia su mujer», debian permanecer
alli hasta que sus hijas tuvieran la edad de tomar estado.
En consecuencia, Juana de Barradas, acompanada de sus
hijas y su fiel esclava Jacinta, ingresaba como seglar a los
cinco dfas de la pérdida de su esposo, en concreto el dia 9
de octubre. De todo ¢llo, y tal como era preceptivo, tuvo
conocimiento el cabildo eclesidstico accitano.

No obstante, la realidad de todo el asunto era bien
distinta. La noticia de la extrafa muerte de Pedro de la
Cueva habia llegado a oidos de la propia Real Chancille-
ria de Granada, por lo que decidié enviar al antedicho
municipio, para que hiciera todas las averiguaciones al
respecto, al juez oidor Pedro Ordofiez de la Real. Sus
arduas pesquisas le llevaron hasta las autoras materiales de
la muerte del cabeza de familia, la madre de Mariana, que
por entonces tenia 30 afos, y su esclava Jacinta, quienes
fueron acusadas de haber envenenado al linajudo me-
diante hechizos. Por consiguiente, el 26 de julio de 1636
Ordonez se presentd ante las puertas del recinto claustral
acompanado de un nutrido grupo de testigos para detener
a las culpables. Contra todo prondstico con esta accién
generd un gran escdndalo en la ciudad. Habia puesto en
el punto de mira tanto a la distinguida familia Barradas
como a las propias religiosas franciscanas, dado que estas
se habian negado a recibirle aludiendo a su inmunidad
eclesiastica. En consecuencia, no tuvo mas remedio que
«romper las puertas» del recinto claustral para cumplir
con su cometido. Finalmente, la solucién fue desterrar a
Juana de Barradas a Granada quedando sus hijas al cui-
dado de las expresadas monjas clarisas. Dada la gravedad
de los hechos el cabildo catedralicio incluso sopesd poner
en antecedentes al propio rey Felipe IV (Gémez Romin,
2021: 104-108).

Una vez que Mariana entré en edad casamentera fue
su propio abuelo, fray Pedro de la Cueva, quien gestiond
las oportunas diligencias para concertarle un buen ma-
trimonio. La posicién de dicha dama como mayorazga la
convertia en cabeza visible de la rama familiar y por consi-
guiente con la obligacién de mantener la continuidad de
los caudales asociados a dicho vinculo. El mayorazgo habia
sido instituido por su bisabuelo paterno el 27 de septiembre
de 1599 sobre varios bienes raices de sus propiedades. En
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ellos se inclufan varias posesiones, como la casa principal
de Guadix que lindaba por tres partes con «calles reales>,
una ventana en la plaza principal «segunda contando
de la esquina de la justicia» y el Cortijo de Monforte,
con trescientas fanegas de tierra, sus casas principales, y
un molino de pan. De igual modo el blasonado dejaba
establecido que debia pasar a Gonzalo, el primero de sus
hijos, y en el caso de fallecer este sin sucesion a su otro
hijo Pedro. Pero siempre con la obligacién y el gravamen
de dar la mitad de estos bienes a la tercera de sus vastagos,
Juana®. Fue asi como el abuclo de nuestra pintora, el ya
mencionado Pedro de Benavides y Cérdenas, al fallecer
prematuramente su hermano, el primogénito, heredé
la titularidad de estas propiedades, de manera que tras
entrar en estado religioso pasarfan a su hijo. Por ello,
tras la desafortunada desaparicion del padre de Mariana,
revertirian en ella como primogénita.

En consecuencia, en junio de 1639 encontramos a fray
Pedro de la Cueva en la ciudad de Granada agilizando
los respectivos trdmites para concertarle a nuestra artista
un buen matrimonio, tal y como era preceptivo dada
su condicién de mayorazga. El candidato fue Pedro de
Ostos de Zayas y Torres y Torres y Arias de Mansilla
quien, a pesar de su oscuro pasado familiar, pues su rama
materna descendia de los Torres de Granada conocidos
por su origen converso, reunia todos los requisitos. Es
mds, a pesar de este origen tan senalado el expresado
pretendiente no tuvo ningtin impedimento a la hora de
alcanzar, en la primavera de ese mismo ano, el titulo de
caballero de la orden de Calatrava, la mds antigua de las
érdenes militares espafiolas. Lo habia conseguido porque
gozaba no solo de la proteccién sino también del aval de
sus poderosos parientes, con ramificaciones hasta el mismo
entorno cortesano. En este sentido fueron de gran ayuda
las argucias que empled durante todo el proceso su primo,
el influyente y potentado Antonio Carnero Trogner,
secretario particular y hombre de confianza del conde
duque de Olivares y un curtido coleccionista de pinturas’.

Asi, en la primavera de 1639 Ostos estuvo en la Villade
Madrid para dirigir personalmente todos los trémites de

4 Archivo de la Real Chancillerfa, Granada (ARChG) Mariana
Polonia (sic) de la Cueva y Benavides contra Diego de la Cueva,
1662, legajo 426-3. Juana de la Cueva y Benavides, tia abucla de
nuestra artista, casé con Alonso Venegas de Alarcén y Granada
quienes fueron padres de Pedro Francisco de Alarcdn, figura clave
en la vida de la pintora.

S Antonio Carnero desde 1643 fue secretario de la Cdmara de
Castilla para, mas adelante, ¢jercer como secretario de Estado
y de Despacho Universal. En relacién a la etapa de juventud
de Mariana y la relevancia de Pedro de Ostos y su familia véase
Goémez Romdn, 2021: 99-115.
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sunombramiento, como asi lo confirma su participacién
como informante en el expediente de otro pretendiente.
En este caso el de Enrique Davila Ponce de Ledn y Sanz
de Portillo como caballero de Santiago®. Ponce de Ledn,
ala postre, llegarfa a ser maestro de cimara y gran amigo
del coleccionista y biblidgrafo Pedro Antonio de Aragdn,
marqués del Pobar y virrey de Népoles entre los afios de
1666 y 1672. Sin duda alguna la relacién de Ostos con
este personaje, ademds de la proteccién de su pariente,
el poderoso Carnero Trogner y otros tantos personajes
colaterales, fueron claves para que finalmente el 9 de mayo
alcanzara el tan ansiado titulo de caballero calatravo. Su
talante, pero sobre todo el deseo de alcanzar un respaldo
econémico, nos da la pista de lo importante que era para
¢l ajustar a partir de esa fecha unas ventajosas nupcias.
Ya solo le faltaba encontrar una esposa con fortuna y
posicién y, tal y como hemos comentado, Mariana de la
Cueva reunia estos dos requisitos.

Laboda fue por poderes. Para ello nuestra artista firmé
el 18 de julio de ese ano de 1639 una carta de poder en la
que autorizaba a su pariente Pedro Francisco de Alarcén
y Granada, flamante descendiente tanto de la casa real
nazari como de los Cuevas y Benavides accitanos, para
que la representara en los desposorios. De esta manera
diez dfas después se formalizé la unién en la ciudad del
Darro, y en la casa del propio Alarcén, bajo la atenta
mirada de los testigos, los acreditados primos del novio:
el capitin de milicia Baltasar de Torres y el distinguido
Juan Fernandez de Cérdoba y Torres.

Fue asi como Mariana de la Cueva iniciaba una nueva
vida en Granaday donde se le abririan las puertas al éxito.
Lo hacia alejada de cualquier senalamiento social vincu-
lado a los tristes episodios anteriormente narrados. Por
ende, ademds del amparo de Pedro Francisco de Alarcén,
dicha dama se establecia en esta ciudad con la confianza
que le reportaba el que su flamante marido fuera duefio
de varias propiedades urbanas. Entre estas se encontraba
la solariega casa de los Ostos Zayas, hoy conocida como
Palacio de los Olvidados, emplazada en la albaicinera cuesta
de Santa Inés. El matrimonio, que no tuvo descendencia,
se mantuvo unido hasta el fallecimiento del calatravo,
ocurrido en 1661. Mariana expirarfa en 1688 (Gémez
Roman, 2021: 108-115).

6 Archivo Histérico Nacional, Seccién Nobleza (AHN). Prucbas
de Enrique Davila Ponce de Ledn, OM Caballero Santiago Exp.
2007, fols. 36-38. Hijo de Garcia Dévila Ponce de Leén, 24 de
Granada y Gentilhombre de SM, y de Estefania Sanz de Bohor-
ques. Sus abuelos eran Rodrigo Davila Ponce de Leén y Maria

de Zayas también de Granada.



230

COGIENDO LA PALETA Y EL PINCEL

Mariana se habia criado rodeada de arte. Los muros
del que habfa sido su hogar familiar en Guadix habfan
albergado una interesante pinacoteca compuesta de diez
cuadros de «hechura de santos», con sus marcos negros
y dorados, doce de emperadores, seis paisajes, tres lien-
zos grandes y tres pequeios y doce cuadros de liminas
pequenos. Durante su permanencia con las religiosas
clarisas continué con su formacion, propia de las mujeres
de su linaje, recibiendo una esmerada educacién al igual
que su hermana Catalina. Con todo, fue en la ciudad de
Granada donde pudo desarrollar plenamente su faceta
artistica. En el otono de 1639, recién instalada en la capital
nazari, entraba de lleno en un ambiente marcadamente
intelectual gracias a Pedro Francisco de Alarcén y Gra-
nada, quien era asiduo de los continuos actos civicos y
religiosos, incluidas justas literarias, que de continuo se
desarrollaban en esta urbe (Gémez Romdn, 2021:112).
Prueba del enorme poder y consideracién que este tenia
fueron las numerosas muestras publicas de su linaje. Era
habitual que los balcones de su solariega casa, emplazada
en la calle de la Carcel y conocida como la «casa de los
Alarcones», lucieran colgaduras con los escudos y coro-
neles de los Granada y Venegas (Soria, 1992: 57)".

Lo cierto es que en el contexto de la Granada del xvii,
unade las ciudades principales de Espana, las damas tenfan
algun tipo de actividad expansiva, de cardcter docto o
piadoso, a modo de entretenimiento intelectual. Solian
concurrir a las justas poéticas, actos publicos o fiestas
religiosas y a este respecto figuran nombres como el de
Antonia de los Rios, Ana de Robles, sor Claudia de San
Miguel, Luisa Ana de la Vega o Maria Josefa del Castillo
Océn (Osuna, 2004: 64-68). También en esta poblaciéon
estuvo residiendo la autora literaria giennense Mariana
de Carvajal y Saavedra, aqui se casé y alumbré algunos
de sus hijos, quien retornaria a Granada, tras unos anos
en Madrid, donde moriria hacia 1664 (Barbeito, 2007:
241-258). Incluso alo largo de este siglo en Granada vivie-
ron otras tantas mujeres que tuvieron la oportunidad de
desarrollar sus dotes artisticas, aunque a distintos niveles
que los de nuestra protagonista (Gémez Romdn, 2023).

Es por ello que la accitana pronto quedaria fascinada
por este rico panorama cultural, encontrdndose, ademds,
con una poblacién marcada por la enorme proliferacion
de talleres artisticos cuya fama traspasaba lo local. Con

7 Las consecuencias de esta muestra de poder fueron desastrosas,
dado que el alcalde ordené descolgar dichas telas, lo que condujo
aque Alonso de Granaday Venegas, y sus hijos, incluido el propio

Pedro, dieran muerte al expresado.

ANA MARIA GOMEZ ROMAN

[Fig. 1] Cristo a la columna, Mariana de la Cueva y Benavides, 1656,
monasterio de Carmelitas Calzadas, Granada. Foto: Adridn Contreras.

uno de ellos serfa precisamente con el que incentivaria
su faceta como pintora. Nos referimos al que regentaba
el maestro pintor Esteban de Rueda (ca. 1609-1687),
ubicado en la demarcacion parroquial de San Juan de
los Reyes. Este, ademds de ser amigo de Pedro de Ostos
y administrador de varias tiendas de su propiedad en la
calle Zacatin, era un avezado conocedor de los grandes
maestros de la pintura a través de las estampas y grabados
procedentes del dmbito italiano, flamenco y holandés
(Gémez Romdn, 2013: 45-46). Asimismo era un 4gil co-
pista segtin referencias documentales que nos hablan de
la copia que hizo en 1646, por encargo de Diego Diaz de
Gaviria, sobre un lienzo original de Saz Ldzaro de Pedro
de Raxis (Gila, 2021: 131).

En cuanto ala prictica de la pintura, Mariana eludié
las normas gremiales que negaban este tipo de actividad
a las mujeres. En Granada, los pintores se regfan por las
ordenanzas municipales de 1525 (titulo 60°), normativa
que aun se mantenia en el xvIL. Es mds, Julian de Canas
Ramirez, en nombre de la Real Chancilleria, dictamind
el 14 de octubre de 1667 ratificar dichas ordenanzas, in-
cluidas la de los pintores, al ordenar su reimpresién, que
finalmente vieron la luz en 1672. La pintora pudo, por
tanto, desarrollar su arte al no disponer de tienda o «casa
de pintor» y al quedar fuera del estricto control de los
respectivos veedores. Tampoco tuvo muchos impedimentos
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[Fig. 2] San Francisco arrodillado en meditacién, Mariana de la Cuevay

Benavides, ca. 166 4, Museo Nacional del Prado.

porque el grueso de su produccién fueron cuadros devo-
cionales con destino a particulares o personas conocidas
¥, por lo que sepamos, no recibié remuneracién alguna
por ello. En todo caso fue generosamente recompensada
con algln «agasajo» de cardcter pecuniario por el coste
de los materiales empleados en su compostura.

La primera obra, que hasta ahora hemos localizado, fir-
maday fechada de su mano es uno delos cuatro cuadros que
la priora sor Juana Ursula de San José, religiosa venerable
del monasterio de Carmelitas Calzadas de Granaday con
fama de santidad, le pidi6 que materializara con motivo de
una relevacién mistica que habia tenido sobre la Pasién de
Jests. Mariana le pintarfa en 1656 un Cristo a la columna,
custodiado en clausura, aunque el resultado final no fue
del todo de su agrado: «reconocié que le faltaba alguna
cosa para estar conforme con su idea original. Mandé la
sierva de Dios traer un pincel, y dando solo una pincelada
le descubrié perfectamente una oreja» [Fig. 1] (Alvarez,
1999: 135, Gémez Romdn, 2021: 119-122). La segunda obra
ala que hacemos referencia es la que ingres6 en el Museo
Nacional del Prado en 2017 (Portis, 2021: 43-58). En este
caso se trata de Sazn Francisco arrodillado en meditacion,
también firmado: «Maria (a) de la Cucbay Barradas fac/
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afio de 16-¢4» [Fig.2]. La grafia de la fecha no se aprecia
bien pero podria ser el ano de 166 4. En cualquier caso, se
trata de una interpretacién bastante fiel del San Francisco
en oracidn ante el Crucificado de El Greco (ca. 1585) y del
que existen varias versiones en distintas pinacotecas.

UNA DAMA PINTORA EN EL DESPLIEGUE ARTISTICO
DEL HOSPITAL DE LA CARIDAD Y REFUGIO

LA HERMANDAD DE LA CARIDAD Y REFUGIO
Y SUS LABORES ASISTENCIALES

La Hermandad de la Caridad y Refugio de Granada,
se distinguia del resto de corporaciones asistenciales por
la condicién esclarecida de la mayoria de sus integrantes,
a quienes para su ingreso se les exigia o bien carta de
nobleza o bien de hidalguia, de calidad, de celo o de
buena conducta. El origen de esta entidad se remonta a
1510 gracias al interés que tuvo una serie de devotos por
practicar distintas acciones caritativas, como socorrer a
los mas necesitados, vestir a los desnudos, curar enfermos,
dotar alas huérfanas, alimentar y excarcelar presos, rescatar
cautivos y dar cristiana sepultura (Lépez-Guadalupe y
Lopez, 2014: 25 yss.). Por tanto se convirtié en una de las
primeras en Andalucia dedicadas a este tipo de atencio-
nes, junto con la de Mélaga, dado que en 1513 formalizé
sus primeras constituciones. En 1525 la congregacién de
sacerdotes de San Pedro ad vincula, dedicada al alivio de
los encarcelados, decidié ceder sus fondos a los expresa-
dos fieles, quienes ya eran conocidos por actuar bajo el
deseo de imitar la «caridad inmensa de N.S. Jesucristo» .
Su sede por aquel entonces la tenfan en el convento de
Santo Domingo, donde disponian dentro del templo
conventual de una capilla propia para el entierro de sus
congregantes. En 1532 Diego de San Pedro, junto con
otros tantos caballeros, adquirieron unas casas en la calle
Elvira, mientas que, a la par, Juan de Torres, sefior de
Vélez de Benaudalla, les dispensé generosamente unos
500.000 maravedies que fueron aumentados por mandas
testamentarias con otros 300.000. Gracias a esta suma se
pudo, por fin, fundar un hospital cuya principal atencién
era la curacion de mujeres, dado que no habia un centro
asistencial de estas caracteristicas en Granada. Asi fue
como, en origen, el complejo hospitalario de la calle Elvira
fue creciendo en torno a un inmueble resuelto con un
patio interior, las respectivas salas de curacién, una para
las enfermas y otra para las incurables, las salas de juntas
ylarectoral, la enfermeria alta y baja, un pequeno templo
y un jardin. Al exterior, dicho conjunto se completaba
con varias tiendas y casas accesorias cuyos alquileres eran
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[Fig. 3] Plano de Granada, Ramén Gonzélez Sevillay Juan de Dios
Bertuchi, 1894. Detalle del emplazamiento del Hospital de la Caridad y

Refugio en la calle Elvira.

gestionados por el administrador de los bienes y rentas
de la Hermandad [Fig. 3].

Fue asi cémo en las primeras décadas del siglo xvir
el hospital funcionaba plenamente sin que los hermanos
descuidaran otras obras de cardcter humanitario. Daban
de comer a los pobres presos, los ayudaban a salir de pri-
sidn, rescataban cautivos, hacian rondas nocturnas para
atender a descarriados o nifos desamparados, socorrian
vergonzantes de necesidades, recogfan faltos de juicio y los
llevaban a los distintos hospitales de la ciudad, y vestian
a huérfanas y las ponfan en estado. Todo ello junto con
la principal funcién recogida en sus constituciones, que
era la de curar a las enfermas convalecientes ingresadas
en su hospital (Arias y Lépez-Guadalupe, 2015: 33-61).

En cuanto a su pequena iglesia estaba terminada para
1615, aunque en el transcurso de los afos sufrirfa algunas
pequenas transformaciones de carcter estructural sin que
afectaran a su planta. El complejo hospitalario estaba bajo
la supervision de un sacerdote-rector, nombrado expresa-
mente por los hermanos, que atendia espiritualmente a las
enfermas, dirigfa los preceptivos actos littrgicos en torno
alas principales actividades religiosas de los congregantes,
y vigilaba la atencién general del centro, especialmente
de su iglesia. El gobierno de la Hermandad, y por ende el
del hospital, quedaba bajo la tutela del hermano mayor,
clegido anualmente el 28 de diciembre, y de los respectivos
consiliarios. Las juntas se celebraban los sébados y en ellas
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quedaba establecido el turno de los piadosos caballeros
que debian recorrer semanalmente la ciudad para asistir
alos mis desfavorecidos y recolectar dinero para sus fines
caritativos. En relacién a sus estatutos, desde el primero
que se f1j6 en 1534, alo largo de los siglos se reformaron en
varias ocasiones. En 1639 se hermand con su homénima
madrilefia pasando de este modo, y durante unos anos,
a denominarse Hermandad de la Caridad de Nuestro
Sefior Jesucristo y Nuestra Senora del Refugio. Por lo que
respecta al complejo hospitalario, este se mantuvo en su
emplazamiento original de la calle Elvira hasta que, tras
la adquisicién en 1911 de unos terrenos en el callejon del
Pretorio, se procedi al ano siguiente a la construccién de
un nuevo edificio asistencial. En la actualidad funciona
como residencia de mujeres bajo la tutela de la propia

Hermandad.

LOS LAZOS DE UNION DE LA PINTORA
CON LA HERMANDAD

Entre las razones que justifican nuestro interés por
Mariana de la Cueva nos remontamos a la exposicién
que, con motivo de la figura de Juan Ciudad, organizé la
Orden Hospitalaria de San Juan de Dios en Granadaen el
afio de 1995. Allf tuvimos la oportunidad de analizar una
de las obras expuestas, San Juan de Dios dando de comer a
los pobres, de Juan de Sevilla. El estudio de dicho cuadro,
propiedad de la Hermandad de la Caridad y Refugio de
Granada, nos permitié hacer una primera aproximacion
al programa original del templo del Hospital de la Cari-
dad, constando documentalmente la participacién de la
artista accitana en el mismo (Rodriguez y Gémez Romidn,
1995: 144-147).

Por tanto, conviene precisar cudl fue la vinculacién que
la pintora mantuvo con esta corporacién para entender
su implicacién, y al mismo nivel que otros artistas, en el
proceso ornamental de dicho espacio religioso. La ex-
plicacién residirfa en que tanto su propio marido como
varios de sus allegados y conocidos fueron miembros de
esta fraternidad. Para ello nos remontamos al afio de 16 4 4,
cuando Pedro de Ostos hizo su ingreso como hermano.
Esta circunstancia fue crucial para que afios més tarde, y
como ahora comprobaremos, la obra de Mariana pasara
aformar parte del patrimonio mueble de esta institucion.
En vida, Ostos se implicé activamente con las acciones
ejemplares marcadas en las disposiciones estatutarias,
cumpliendo, especialmente en los afios de 1646 y 1647, con
las labores petitorias por las calles de Granada durante las
semanas asignadas. De igual modo, participarfa de manera
regular en las respectivas juntas y ternas de eleccidn de
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los correspondientes hermanos mayores. Pero antes que
Pedro de Ostos fuera hermano ya lo era el todopoderoso
Pedro Francisco de Alarcén, en concreto desde 1625. Y si
sumamos mas nombres también encontramos a los primos
de Ostos: Juan Ferndndez de Cérdoba y Torres, quien
ingresd en 1645, y Antonio Carnero y Mata, flamante
comisario general de Caballeria y gobernador del Pert, en
1656 (Zayas, 1994: 175). Incluso en esta lista de individuos
afines a la artista figuran algunos familiares suyos, como
Pedro Alfonso de la Cuevay Benavides (1645) o Rodrigo
de la Cueva y Benavides (1648).

Por otra parte, en relacién al periodo que nos interesa,
el destino de la corporacion estuvo en manos de tres indi-
viduos cuya actuacién fue fundamental en lo que vendria
a ser el despliegue original de la iglesia hospitalaria. El
primero de ellos fue Alonso de Santa Cruz Bocanegray
Castillo, hermano desde 1639, veinticuatro de Granaday
sefior de la villa de los Ogfjares. Era hijo de Luis de Santa
Cruz Bocanegra, miembro de una poderosa familia con
amplios tentéculos en tierras bastetanas, de donde pro-
venfan, y accitanas. El segundo fue Martin de Carvajal
y Pacheco, escribano de cdmara de la Real Chancilleria
y caballero de Calatrava, hermano desde 1633. Aunque
quien realmente se constituyd en garante de la pintora,
y al que podemos considerar como el gran promotor de
todo el conjunto pictérico del templo, fue el caballero
veinticuatro y alguacil mayor de la Inquisicién Antonio
Alfonso Sanchez de Teruel Mesia y Castillo®. Este lina-
judo, pariente lejano de nuestra artista, habia nacido en
Granada en 1625 y era un opulento terrateniente de la
vecina localidad de Albolote. Su posicién social se veria
reforzada en 1639, el mismo afio que hizo su ingreso en
la Hermandad dela Caridad, gracias a sus esponsales con
Ana de Quesada. El hijo de ambos, Fernando, fue paje
de Felipe IV y se convertiria, a la postre, en el I conde de
Villa Amena de Cozvijar (Ramos, 1781: 179)°.

EL PROGRAMA ORIGINAL DE LA IGLESIA:
MARIANA DE LA CUEVA FRENTE A PEDRO
ATANASIO DE BOCANEGRA Y JUAN DE SEVILLA

El10 de diciembre de 1662 Miguel de Manara Vicentelo
de Leca hizo formalmente su ingreso en la Hermandad de
la Santa Caridad de Sevilla. Un afno antes habia fallecido

8  Enladocumentacién también aparece referenciado como Antonio
Teruel.

9  Erahijo de Fernando Tello Mesia de Teruel y Francisca del Cas-
tillo. Por lo que se refiere a su esposa esta era hija de Sebastidn de
Quesada y Benavides y Juana de Molina Mesia.
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inesperadamente la que fuera su esposa, la accitana Jeré-
nima Carrillo de Mendoza y Castrillo. En el mismo afio
que Manara se incorporaba a la expresada corporaciéon
acogia en su sevillana casa del barrio de San Bartolomé a
su suegro Diego Carrillo de Mendoza y Arana, nacido en
Guadix en 1600 y descendiente de los condes de Priego,
quien vivirfa con ¢l hasta su muerte ocurrida en 1672
(Ybarra, 1990: 146-148). Este tltimo, ademds, era una
persona extremadamente cultay con vena literaria, como
se constata en las décimas que compuso para el canénigo
granadino Andrés Sdnchez de Espejo'”. Por tanto, Carrillo
de Mendoza fue participe y conocedor de los entresijos
que llevaron a Miguel de Manara a convertirse en 1662
en hermano mayor de la Hermandad de la Caridad de
Sevilla y a escribir y publicar su célebre Discurso de la
Verdad en 1671. Esta cuestion es fundamental para enten-
der el despliegue artistico que la corporacién granadina
iniciarfa en su templo en torno a las mismas fechas que
la sevillana. Maxime teniendo en cuenta que Carrillo
de Mendoza fue hermano mayor de la Hermandad de
Granada durante varias ocasiones. Asi el 13 de junio de
1640, en calidad de tal, fue quien organizd, dentro de las
celebraciones a los desagravios a la Inmaculada, una de las
fiestas mas sefaladas que tuvieron lugar en la ciudad. Para
ello ordené desplegar un altar mayor efimero, que estuvo
acompanado de otros altares muy «curiosos», en el patio
del hospital (Henriquez, 1987: 859). Las tltimas como
hermano mayor fueron en 1646, antes de su viaje a Italia
como acompafiante del séquito del duque de Arcos, y en
1648 a su regreso, el mismo afio de los esponsales de su hija
con el sevillano''. Es significativo senalar también que, tras
su desaparicion en 1672, los bienes de su mayorazgo, por
lo demés bastantes mermados, revirtieron en su pariente
Baltasar de Afan de Ribera y Gadea, igualmente miembro
de la hermandad granadina desde el afio de 1659~

10 Diego Carrillo las compuso con motivo de la obra escrita por
Sénchez Espejo narrando los timulos funerarios que la ciudad
de Granada levanté a la muerte de la reina Isabel de Bérbén
(Sanchez Espejo, 1645: 2).

11 Vastago de Pedro Carrillo de Priego y de Jerénima de Aranay
Bazén, natural de Guadix. Pedro Carrillo fallecié en Granadaen
1622 siendo sepultado en la capilla mayor de la iglesia parroquial
de San José. Sus abuelos maternos también eran de Guadix, Gar-
cfa de Arana y Juana de la Cueva y Aguirre. Los paternos eran
Catalina Hurtado de Mendoza y Luis Carrillo. Por otra parte,
pariente suyo fue el influyente diplomético Alonso de la Cueva
Benavides y Mendoza Carrillo.

12 Tras su muerte en Sevilla el 15 de septiembre de 1672 los bienes de
su mayorazgo, Huélago y Fonelas, pasaron a su prima Rafacla de
Aranay Bazan, viuda de Baltasar de Gadea. Tras el fallecimiento
de dicha dama recayeron en el nieto de esta, Baltasar Afén de

Ribera y Gadea.
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Por tanto, Diego Carrillo de Mendoza, al igual que
buena parte de su familia, mantuvo a lo largo de su vida
una relacién muy estrecha con la corporacién granadina.
Este particular hecho es buena prueba de que existié un
conocimiento reciproco entre ambas hermandades, tal y
como acabamos de plantear, y que sus integrantes eran
plenamente conocedores de las actividades y acciones
emprendidas por cada una de ellas. Es ahi donde debemos
tener en cuenta el papel que jugaria el propio Carrillo de
Mendoza en la etapa final de la vida de Mafara y cuyos
ideales darfan lugar a uno de los programas barrocos mas
interesantes dentro del ambito hispano graciasal trabajo de
artistas como Bartolomé Esteban Murillo, Bernardo Simén
de Pineda, Juan de Valdés Leal, Pedro Roldén... (Angulo,
1981:377-404; Moreno, 2004: 489-511). En consecuencia,
el conjunto artistico granadino estuvo directamente rela-
cionado con el sevillano, incluidos asuntos iconograficos
similares, y no con el que su homénima madrilefia, con la
que estaba hermanada, habia emprendido unos afos antes
a manos de Vicente Carducho (Mallén, 2021: 240-245).

Pero centrédndonos en las circunstancias que facilitaron
que Mariana de la Cueva interviniera en el despliegue
ornamental de la iglesia hospitalaria, tenemos, inevita-
blemente, que detenernos en la figura del ya mencionado
Antonio Alfonso Sanchez de Teruel y Castillo. Este, en
nombre de la Hermandad y en calidad de hermano mayor
delamisma, acudié en 1672 ala pintora, dela que erabuen
amigo, para que compusiera varios lienzos de su mano
con destino a dicho espacio religioso. Previamente en el
a0 1669 se habian dado los primeros pasos por parte del
hermano Alonso de Bocanegra y Santa Cruz para embe-
llecerlo, aunque realmente quedaria configurado, y casi en
paralelo con su homénima sevillana, entre los afios de 1670
a1672". De esta manera Mariana, como una artista mas,
tuvo la oportunidad de medirse aqui con Pedro Atanasio
de Bocanegra, hombre de «gran ventolera» y uno de
los médximos exponentes de la pintura barroca granadina
hasta el punto de alzarse en 1686 con el titulo de pintor
del rey ad honorem (Orozco, 1937).

Pues bien, en ese afio de 1669, cuan atn era hermano
mayor Alonso de Santa Cruz Bocanegra, fue cuando la
Hermandad sopesd crear una unidad visual y programética
paraelinterior de su iglesia adquiriendo para ello un lienzo
de un Crucificado, cuyo costé fue de unos 76 reales. Quedd

13 Elllamado clan Santa Cruz Bocanegra, oriundo de Baza y vin-
culado también con la ciudad de Guadix, ha sido ampliamente
estudiado por Enrique Soria, quien afirma que fueron uno de los
principales grupos de presién dentro de la Real Chancilleria de
Granda (Soria, 2005: 120-121).
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expuesto encima del retablo principal que existia hasta
la fecha. A su vez Santa Cruz encargd personalmente la
compostura del lienzo de San Juan de Dios dando limos-
na, cuyo asunto iconogréafico era un buen resumen de las
actividades asistenciales de los hermanos, por unos 200
reales. Se terminaria de pagar en 1670 cuando se libraron
los 100 reales que restaban del total de dicha cantidad.

Tras el cambio en la direccién, en el afio de 1670 el
nuevo hermano mayor Martin de Carvajal Pacheco man-
tuvo el mismo interés que su predecesor por continuar
con la empresa. Ordend esterar la iglesia, se hizo de una
tarima con tres gradas de madera para colocar sobre ella
el altar mayor y de una peana de pino pintada de negro
para exponer la imagen de la Virgen de la Caridad, titu-
lar de la corporacién que presidia la cabecera. De igual
modo se agencié de un sagrario de madera para custodiar
el monumento, con peanay ctpula y dorado y estofado,
asi como de seis candelabros de nogal, un ciliz y un misal
traido expresamente de Madrid. Por su parte el marqués
de Campotéjar hizo depdsito de un espléndido aguamanil
de cobre. Por tltimo la Hermandad compré un estandarte
con laimagen de la Caridad parala procesién del sabado de
ramos. En tanto que el administrador Matias de Almeida
se animé a donar un lienzo de su propiedad, San Martin,
paradigma de santo limosnero, que, de momento, qued6
expuesto en uno de los muros de la iglesia. Fue entonces
cuando la corporacién acudié a Pedro Atanasio de Bo-
canegra encargindole expresamente tres lienzos para un
nuevo retablo mayor del que ya se estaba gestionando su
compostura. Los asuntos fueron un Crucificado con cuatro
dngeles,un Cristo a la columnay un Cristo de la Humildad®.

En 1671 Alonso de Santa Cruz y Bocanegra, nue-
vamente al frente de la institucién prosiguid, bajo el
asesoramiento del rector Juan Luis Sudrez de Mendoza,
con las gestiones del retablo que habia sido encargado
al ensamblador Juan Lépez de Almagro, y que quedaria
colocado en la cabecera de la iglesia a mediados del mes
de marzo. Solo faltaba su dorado y estofado a manos del
maestro dorador Juan Vélez de Ulloa. Asi el 21 de marzo
se libraron 1.200 reales a Lépez de Almagro y el 6 de julio
unos 1.975 reales al segundo. Por lo que respecta al anterior
retablo, junto con el lienzo del Crucificado, se venderia al
afio siguiente por oo reales. Una vez que la nueva maqui-
naria retablistica habia quedado encajada en la cabecera

14 Estelienzo de Juan de Sevilla es uno de los de mejor calidad junto
con el de Bocanegra de La multiplicacion de los panes y los peces
(Rodriguez y Gémez Romdn, 1995: 144-147).

15  Archivo Hermandad de la Caridad y Refugio, Granada (AHC)
Inventario de la iglesia, 1670.
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[Fig. 4] Lamentacién sobre Cristo Muerto, Mariana de la Cueva y Benavides, 1672, Hermandad de la Caridad y Refugio, Granada. Foto: Adridn Contreras.

se compusieron dos mascarones de yeso y se insertaron
dos bolas en el remate junto con dos dngeles portadores
de sendos soles. A estos, mas adelante, se sumarian otros
dos dngeles mds pero, en este caso, con sendas tablas con
el lema Caridad y Refugio respectivamente. Por ltimo,
el retablo mayor quedaria definitivamente configurado
gracias a tres nuevos lienzos que fueron encomendados en
ese mismo ano a Bocanegra: San José, San Juan Bautista
y La coronacidn de la Virgen. El pintor cobraria por ellos
unos 430 reales que la corporacién juntd, bdsicamente,
de limosna. A la par la Hermandad recibi6 por donacién
testamentaria de la madre Luisa de la Trinidad, beata
religiosa, un Ni7o Jesiis con destino a la iglesia, mientras
que Josefa Marfa, viuda del acaudalado genovés Nicolds
Gandulfo, hizo obsequio de un manto para la Virgen de
la Caridady de un vestido de chamelote blanco de plata
guarnecido con galén de oro fino para el Nizo.

Con todo, ¢l despliegue original quedarfa bésicamente
definido en 1672. Fue gracias a la iniciativa de Antonio
Sanchez de Teruel tras haber sido designado nuevo her-
mano mayor el 28 de diciembre de 1671. Para implementar
el ornato de la capilla se compraron 19 varas de tafetdn,
destinadas a cubrir parte de las pinturas de Bocanegra
durante los dias de la celebracién de la Pasién, y dos
piramides de madera para acompanar al monumento.
Pues bien, fue en el mes de mayo de ese afio cuando se

colocaron los primeros lienzos pintados por Mariana de
la Cueva. Esta los habia pintado tras haber recibido una
peticidn expresa por parte de Antonio Teruel invitdndola
a participar, como afamada artista que era, en el programa
ornamental de este particular espacio religioso. Nuestra
pintora, movida de una generosidad extrema hacia la
institucion, se vio plenamente capacitada de aceptar di-
cha encomienda aun sabiendo que, a priori, no recibiria
remuneracion alguna por ello. Asimismo, para ella suponia
un honor el simple hecho de medirse con el afamado y
reconocido pintor Pedro Atanasio de Bocanegra, quien ya
habia hecho entrega de seis lienzos, aunque atn le quedaba
uno para completar el total del encargo. Teruel, para no
ocasionarle gasto alguno a la artista, ni por la adquisicion
del material ni por las telas, empled del fondo comitin unos
48 reales para proporcionarle el bastidor y el imprimado
del lienzo principal, donde irfa pintada lz lamentacion de
Cristo. Unavez que esta cumplio su cometido el expresado
hermano mayor orden al rector que emplease unos 60
reales en «hacer algun agassajo ala dha sefiora»'°. En las
referencias documentales se alude ademas a lo siguiente:
«todos tres echos de mano de mi S* D* Mariana de la

16 (AHC) Inventario, 1672. Los 60 reales se sacaron de la sisa de la
carne del mes de abril (24 reales) y los restantes de la venta de
unas camas viejas del hospital.
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[Fig. 5] San Francisco de Asis, Mariana de la Cueva y Benavides, 1672,
Hermandad de la Caridad y Refugio, Granada. Foto: Adridn Contreras.

Cueba viuda de Don Pedro de Zayas caballero del orden
de Calatrava nro hermano y los dio de limosna .

Los primeros cuadros pintados por Mariana de la Cueva
fueron, por tanto: Lamentacién sobre Cristo muerto [Fig.
4), San Francisco de Asis [Fig. s] y un San Francisco de
Paula [Fig. 6]. Todos ellos firmados en su parte inferior:
«Cueva» (Gémez Romdn, 2021: 118-119). Las figuras de
los dos ultimos son de tamafnio natural mientras que la
composicion del primero recurre alos modelos empleados
por Pedro Pablo Rubens y Anton van Dyck, y que tanta
fortuna tuvieron en Granada a través de pintores como
Felipe Gémez de Valencia. Sin embargo, en el caso que
nos ocupa, tanto ¢l rostro como la posicién de las manos
dela Virgen nos recuerda a la figura que aparece el cuadro
de La Piedad de José Ribera (Cartuja de San Martin de
Nipoles, 1637). Mariana con este asunto representé la
principal obra de misericordia de todas: el entierro de
Cristo tras la culminacién de su pasién y muerte en la
cruz. Es decir, la mayor obra de caridad que Dios hizo por
el hombre. Por lo que se refiere al lienzo de San Francisco
de Paula recurre al modelo del original de José de Ribera
del cual existen varias réplicas en distintos museos, y co-
lecciones particulares, entre ellos en el Hermitage de St.

[Fig. 6] San Francisco de Paula, Mariana de la Cueva y Benavides, 1672,
Hermandad de la Caridad y Refugio, Granada. Foto: Adridn Contreras.

Peterburg, en el museo de Capodimonte de Népoles, o ¢l
que atesora el museo Muza en La Valleta, una de sus joyas,
que estd datado hacia 16 40. En el caso de nuestra pintora
representa la figura del santo casi de cuerpo entero, con
el eremita portando en su mano derecha un billete con la
inscripcién «CHA/RI/TAS» y en la izquierda el llamado
baston de peregrino. En cuanto al 6leo de San Francisco
de Asis, lo resuelve bajo modelo de Lodovico Cardi, il
Cigoli, y con una acertada concrecién del rostro, aunque
sus manos se hallan ciertamente desdibujadas, al igual que
en el lienzo anterior, pero sin descuidar detalles como el
dramatismo de las llagas.

Alentada tanto por la ejemplaridad de su accién como
por la buena acogida de su trabajo, en septiembre de ese
afio de 1672 Mariana hizo entrega de otros tres lienzos més
que vendrian a completar su intervencién en el despliegue
artistico del templo. Estos quedarfan colocados en sus
muros en ese mismo mes. En este caso fueron: Liberacion
de San Pedyo [Fig. 7], San Juan Bautista en el desierto [Fig.
8]y San Jerdnimo en el desierto [Fig. 9] «todos los dio de
limosna la dha $*. D*. Mariana de la Cueba pintados de su
mano». En consecuencia, en la junta que la Hermandad
celebré el dia 2 de ese mismo mes se acordd librarle por
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[Fig. 8] San_Juan Bautista en el desierto, Mariana de la Cuevay

Benavides, 1672, Hermandad de la Caridad y Refugio, Granada. Foto:
Adrian Contreras.

ello unos 400 reales. Los costed de su propio bolsillo
el mismo Teruel, «en senal de agradecimiento de su
buena voluntad», siéndole dispensados al dia siguiente.
La intencién era que los empleara en la adquisicion de

| 237

[Fig. 7] Liberacién de San
Pedro, Mariana de la Cuevay
Benavides, 1672, Hermandad
de la Caridad y Refugio,
Granada. Foto: Adridn
Contreras.

«colores» para sus préximos cuadros. Con esta generosa
accién todos los caballeros le otorgaban la consideracién
plena de artista: «Mariana de la Cueba pintora». Al hilo
delo expuesto en el inventario del afo siguiente ya figuran
anotados los seis lienzos que completaban el total de su
trabajo: «los pinto y dio mi §* D* Mariana de la Cucebay
la Hermandad le libro 400 reales para colores» .

Respecto al lienzo de San Jerdnimo en el desierto
sigue el modelo que José de Ribera pinté, entre 1617 y
1618, para el virrey de Népoles y que atesora el Museo
de Arte Sacro de la colegiata de Osuna (Finaldi, 2011:
67). La Liberacién de San Pedro reproduce la obra de
Ribera del mismo asunto, datada hacfa 1631, de la co-
leccién de Patrimonio Nacional. Y por lo que respecta
a San Juan Bautista en el desierto también sigue otro
lienzo del mismo pintor, pero en este caso el que formé
parte de la coleccidon de Jerédnimo de la Torre, fechado
en 1641,y que actualmente custodia el Museo Nacional
del Prado (Portus, 2001: 70). Los seis cuadros pintados
por Mariana representan tanto las principales acciones
de misericordia y caridad propias de la congregacion
como la salvacién espiritual que sus integrantes podian
alcanzar emulando el retiro de Jests, y por ende el de
los santos que lo imitaron, en el desierto'.

17 (AHC) Inventario, 1673.
18 Sobre la disposicion original de todas las obras véase Rodriguez
y Gémez Romdn, 1995: 14.4-147.
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Para completar este particular ciclo pictérico, la

Hermandad de la Caridad se hizo de varios lienzos més.
El 11 de junio de 1672 se libraron 200 reales para el pago
de cuatro bastidores, ponerles sus correspondientes telas
y hacer su imprimacidn «para quatro quadros que se an
de hacer para acabar de adornar nra yglesia de Pintura».
Uno de ellos habia sido pintado de balde, mientras que
los «otros con la esperanza que se hagan los demés a poca
costa»'?. En agosto de 1672 se le dispensé al maestro
pintor Antonio Flores la cantidad que atn restaba del
total de 600 reales del costo de tres lienzos que habia
entregado. Lo que nos llama la atencién es que en el in-
ventario de la iglesia del afo siguiente figuran anotados
tres cuadros nuevos, que vienen a coincidir con los que la
historiografia vincula con Juan de Sevilla, y que son: La
Comida de Nazareth, la Cena de Emaiis (con las mismas
medidas que el anterior) y La Encarnacién®. Por tltimo,
en diciembre de ese mismo afo de 1672 se libraron a Pedro
Atanasio de Bocanegra unos 1.500 reales por el lienzo,
la costa total de esta obra con la composicion del marco

19 (AHC) Cuentas 1668-1676.

20 Enel catdlogo de la exposicién de 1968 figuran los dos primeros
como de Juan de Sevilla y del lienzo de La Cena se resena que
figura la firma de este artista (Pita, 1970: 94-96). En este tltimo
caso en el convento de San Antén Gémez-Moreno cita uno similar
al que en un primer momento habfa atribuido a Juan de Sevilla
rectificando después para datarlo a mediados de siglo, cuando
el artista atin no estaba activo: «los discipulos de Emas, copia
estampa de Rubens, mediados s. xvir» (Gémez-Moreno, 1992,
vol. 2, p. 105).
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[Fig. 9] San Jerdnimo en el
desierto, Mariana de la Cuevay
Benavides, 1672, Hermandad de
la Caridad y Refugio, Granada.

Foto: Adridn Contreras.

y dorado fue de unos 2.100 reales, por el ultimo cuadro
que le quedaba por entregar, el de La Multiplicacion de
los panes y los peces. Del total de los emolumentos que
Bocanegra debia recibir por esta obra, unos 6oo reales
fueron aportados directamente por los hermanos®. Era el
lienzo més grande de todo el ciclo y claramente pintado
con una connotacion sacramental. El pintor granadino
lo compuso teniendo presente la estampa de Gerard de
Jode del Thesaurus Sacrari, historiarum veteris en novi
Testamenti (1585)* [Fig. 10]. En este sentido debemos
recordar que para 1670 los muros de la iglesia del hospital
sevillano ya lucian toda la serie murillesca, incluido este
mismo asunto (Moreno, 2004: 494).

21 En anteriores investigaciones los habfamos atribuido a la mano
deJuan de Sevilla, siguiendo a su vez las referencias bibliogréficas
citadas en la nota anterior, dado que no habfamos podido consultar
en profundidad los datos del archivo de la hermandad.

22 Mide 2, 95x3,34. Orozco Diaz, no lo cita como obra de Bocane-
gra ni tampoco los seis restantes que pinté para la corporacion
(Orozco, 1937). Fue el pintor Fernando Marin quien le asigné
la autoria a Juan de Sevilla, «es de lo mejor de sus obras. Tiene
dicho lienzo quatro varas de ancho y dos y media de alto», al
igual que los lienzos de Saz Juan de Dios, «San Juan de Dios con
sus pobres, cuio quadro es del mismo tamaiio, y tan bueno como
el anteriors, La Cena de Emaits, La Encarnacion, y La comida
de Nazareth (Salas, 1966: 45). En la exposicién organizada con
motivo del centenario de Alonso Cano en 1968 figuraba como
obra de Juan de Sevilla, recogiendo, a su vez, lo referido por Cedn
(1800: 1V, 373). De igual modo, Gémez-Moreno en su Guia de
Granada atribuia este cuadro a Juan de Sevilla lo mismo que los
6leos antes citados (Gémez-Moreno, 1992: 317).
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(Fig. 10] La Multiplicacion de los panes y los peces, Pedro Atanasio de Bocanegra, 1672, Hermandad de la Caridad y Refugio. Granada. Foto: Adridn Contreras.

En 1673, durante el mandato de Jerénimo de Ahumada
y Salazar como hermano mayor, se pusieron las molduras
delos cuadros de San Juan de Dios™ ylos de San Jerénimo
en el desierto, Liberacion de San Pedroy San Juan Bautista,
estos tres ultimos de Mariana de la Cueva. En este caso
los marcos costaron unos 450 reales aunque el maestro
dorador Juan Ruiz de Mendoza recibié un total de 1500
reales por los cuatro?. A todo ello, y gracias a las gestiones
del rector, en el mes de noviembre las herederas del que
habia sido letrado y antiguo hermano, Juan de Herrera
Pareja, donaron dos relicarios con sus marcos negros y
un cuadrito de Cristo Crucificado. Este quedd expuesto
sobre una nueva colgadura confeccionada expresamente
para lucir sobre el arco de uno de los altares colaterales.

Finalmente, segun el inventario de bienes muebles del
afio de 1679 para esa fecha ya estaba plenamente definido
lo que podemos considerar como el programa original de la
pequena iglesia hospitalaria, aunque en anos posteriores se

23 (AHC) Inventario, 1673. Sobre Antonio de Flores y su relevancia
en el contexto granadino véase Gémez Roman, 2013: 44-45.

24  La participacién de Juan Sudrez de Mendoza en todo el proceso
ornamental e iconogrifico es bastante relevante. Era rector del
hospital desde 1662.

seguirfa ampliando con la incorporacién de nuevas obras.
Asi el nicho principal del retablo estaba presidido por la
efigie de Virgen de la Caridad con el Nizio, la hornacina
derecha albergaba el lienzo de Saz Joséy la de la izquierda
el de San Juan Bautista, mientras que en el remate estaba
La Coronacion®. Todos de Bocanegra. A ambos lados del
retablo figuraban las parejas de angelitos®. Durante el
tiempo de cuaresma los anteriores lienzos eran sustituidos
por los otros tres pintados también por Bocanegra. Eran
los conocidos como de Pasion: el Crucificado con cuatro
dngeles, que se colocaba en el lugar de La Coronacidn, y
los del Cristo de la Humildad, y el del Cristo a la columna.
De ahi que durante los cultos de cuaresma el programa
iconogréfico del retablo principal era, por tanto, una
invitacién a celebrar la Pasién de Jesucristo.

En ellado del evangelio estaban enclavados los cuadros
de La multiplicacion de los panes y los peces, San Juan de Dios
dando de comer a los pobres, y La Comida de Nazareth”.

25 Laefigic de la Virgen de la Caridad fue retocada en 1789.

26 Luego se ampli6 el programa con dos angelitos més pequenos
que también se vendieron con el retablo en el xviIL

27  Atribuido a Juan de Sevilla (Rodriguez, 2014: 272-277).
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Encima de la puerta de la iglesia, y a modo de triptico en
un solo marco de nogal dorado, las telas de nuestra pintora:
San Francisco de Asis, Lamentacién sobre Cristo muerto'y
San Francisco de Paula. En el muro de la epistola se dispu-
sieron: La Encarnacion (allado de la sacristia), La Comida
de Emaiis; y los tres de Mariana: San_Juan Bautista en el
desierto (encima del postigo), San Jerdnimo en el desierto
(encima de una ventana) y Liberacidn de San Pedro (este
encima de la ventana tras el ptlpito). Por lo que se refiere
alos pequenos altares colaterales estos exhibian un lienzo
dela Virgen, asi como diferentes pinturas de santos. Y en
la sacristia qued6 depositado un lienzo de un Ecce Homo.

En definitiva, el despliegue artistico original estaba
canalizado hacia dos lecturas visuales muy concretas.
Por una parte, hacia el culto mariano a través de la titular
de la corporacién; y por otra, a la contemplacién de las
acciones de santidad mediante los episodios narrados en
los sucesivos lienzos relativos a los ejercicios de caridad
y de misericordia. En este ultimo caso tan solo seria
ligeramente alterado durante la cuaresma con los lienzos
de la Pasion exhibidos en el retablo mayor. Todo el ciclo
pictérico, y amodo de resumen, vendria a ser un modelo
de ejemplaridad frente a la vanidad. Al fin y al cabo la

finalidad dltima de todos los congregantes era vencer la
soledad de la tumba?®.

PARA CONCLUIR...

En ocasiones aunar la historia social de los artifices
del siglo xv11 con su produccién artistica no resulta una
tarea facil y menos aun cuando se trata de una mujer. Asi
pues, la figura de la pintora Mariana de la Cueva es un
caso bastante singular dentro de la historia del arte del
Barroco. En la construccion del perfil vital de esta dama
hemos dado un significativo paso ala hora de asentar, por
una parte, cudles fueron los principales hitos que rodearon
su existencia; y por otra, quienes fueron los principales
receptores de su trabajo. A pesar de todo, el catédlogo de
su obra, hasta ahora, es bastante limitado, aunque no
descartamos poder ampliarlo en futuras investigaciones.

28 En 1724 se encargd un nuevo retablo para la iglesia por ello
la Hermandad decidié vender el de Lépez Almagro y los tres
cuadros pintados por Bocanegra de San Juan Bautista, San José
y el Cristo Crucificado. Los tres restantes, obra del mismo pintor,
se repartieron entre la sala de juntas y la rectoral. Por el resto
del edificio quedaron distribuidos, entre el arco de la escalera y
corredor hasta la primera planta de la enfermeria, unos treinta y
cinco lienzos, algunos de ellos embutidos con marcos de yeso. En
el oratorio de la enfermeria baja quedé expuesto un Crucificado,
mientras que en la enfermeria alta figuraban otras dos telas y en
su oratorio el lienzo de la Concepcidn.
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No obstante, hay varias cuestiones que queremos
resaltar en relacién a todo lo expuesto. Sin duda alguna
su contribucién en el despliegue ornamental del hospi-
tal de la Caridad y Refugio de Granada fue uno de los
acontecimientos mds importantes en su trayectoria como
pintora. Bien es cierto que este hecho ha pasado practi-
camente desapercibido puesto que, hasta el presente, se
ha mantenido lalectura de este programa ornamental en
base alo que la historiografia decimonénica senalé traslo
ponderado por Cedn Bermudez en su Diccionario de los
mds ilustres profesores. Dicho autor, recogiendo la infor-
macién aportada por el pintor Fernando Marin Chaves,
le asignaba a Juan de Sevilla unos cinco lienzos del total
del conjunto pictdrico de laiglesia (Cedn, 1800: 373). Esta
misma atribucién fue mantenida por el conde de Maule
(Cruz, 1812: 333); y en esta misma linea, por ¢jemplo,
José Giménez Serrano (1846: 311-312) y el erudito local
Francisco de Paula Valladar la ampliaban a un total de
doce (Valladar, 1890: 329). El primer investigador que s
prestarfa atencién a la firma que aparece en cada uno de
los tres primeros lienzos pintados por Mariana de la Cueva
fue Manuel Gémez-Moreno Gonzalez (Moya, 2004: 657).

Sin embargo, tal y como hemos planteado, el principal
duelo visual se produjo entre el consagrado pintor Pedro
Atanasio de Bocanegray nuestra protagonista. Por ello la
participacion de esta pintora en el despliegue artistico de
la iglesia hospitalaria granadina la convierte en un caso
bastante singular dentro los territorios de dominio de la
Monarquia Hispénica. Tan solo podria ser comparable
con Artemisia Gentileschi, quien viene siendo considerada
como la primera mujer que intervino en un ciclo pictérico
dentro de un d4mbito devocional, la basilica catedral de
San Procolo Mértir de Pozzuoli (N4poles). En su caso, la
pintora romana compuso tres telas, pintadas entre 1635y
1638, San Genaro en el anfiteatro, Los santos Procolo'y Nicea
y La Adoracién de los Magos (Locker, 2015: 175-177). Se
trataba de un rico programa decorativo, con la presencia
de varios artistas, comisionado por el obispo de dicha
didcesis, el andaluz Martin de Le6n y Cardenas, O.S.A.

Finalmente, el trabajo de Mariana de la Cueva en el
ciclo analizado es igualmente muy significativo dentro del
dmbito espanol dado que, en el desarrollo de un progra-
ma iconogréfico concreto, una parte considerable de sus
lienzos son copias de obras originales de José de Ribera,
pintor, por lo demas, muy apreciado en su siglo en Gra-
nada (Garcia Cueto, 2019). Esto no desmerece, ni mucho
menos, el quehacer de la artista accitana. Al contrario,
reafirma el pleno conocimiento que la expresada pintora
tenfa del Espanoleto, optando, a través del manejo de sus
pinceles, por transmitir fielmente su admiracion por él.
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