EL RETRATO DEL CARDENAL MOLINA, UNA
OBRA REAPARECIDA DE ALONSO MIGUEL DE
ITOVAR

Por ALFONSO PLEGUEZUELO HERNANDEZ
Universidad de Sevilla

o

A
-

e s

_—

.-l_ﬁ'ﬂ:"_-"i 'x- =
P s e

=k
:-:I-.-I-I_m.-l'l'::.l".'.i'.-l-:l--h.'ﬂ".nr

L2

..-. ....._.‘
¥ LM R o
S i s S DR
e
ol P B [ J
SL = ] i el o I
LT ; & s L RN ATEE s T e S T Tt o B il
. Jutie = IR SHE A1 NP A L Sl TS ikl = e e e TRl b AR T LT i3 U e
- g
L) b
: bt 1 1| 1 ;
Ry = ] | (IR & 14 ! I ;

P
. k]
e
[k
e
i
t

g
T
Ly

e R T i R A e M SR T S S -l A

bk SREgNE
BA

- i _.;__'_-._"-.1__:1_]-- == Lot T -_'.‘. e = S i e D

o A L C h.,* 5;
N EMLIR .S DF GASPAR. DE MOLINA I OVIEDODEL OEDEN DERITY #°N

& = Avoudting, Cardenal dela S Yalesia Romana, obispo de Malada delCond]
. Vi guﬁi’{.hmmm- o 3 CHuzad j fi

. M
I... N '7:\.:72_.&‘::_

h - g m———
o "‘1.-.\-_-‘—_-‘. =
L o

- g T
- e .- -

1. Matias de Irala: Retrato del cardenal Molina, 1739. Biblioteca
Nacional, Madnd.

La pintura sevillana de la primera mitad del siglo
XVIII no presenta un panorama particularmente bri-
llante comparado con el siglo precedente, pero si con-
sideramos el asunto desde una perspectiva nacional y
exceptuamos Valencia y, sobre todo, el foco de la Cor-
te, hay en Sevilla entre 1700 y 1750 algunos pintores
de calidad considerable y entre los mas notables se en-
cuentra Alonso Miguel de Tovar (1678-1752). Pero,
lamentablemente, son escasas las obras que han llega-
do a nosotros firmadas o documentadas con cierta se-
guridad. Ello ha provocado, como ya ha advertido con
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cautela Valdivieso', que su catdlogo se haya visto en el
pasado demasiado nutrido de atribuciones, no todas
igualmente sostenibles. Trabajos recientes sobre este
pintor han realizado loables esfuerzos en este sentido’.
Por esta razon cualquier cuadro que salga a la luz, so-
bre todo si se tiene seguridad acerca de su paternidad,
se convierte en obra especialmente valiosa a la hora de
definir el lenguaje de este pintor, un lenguaje que, ge-
néricamente, se ha considerado como constituido, por
un lado, por el componente murillesco de su formacion
inicial y su trabajo en Sevilla (1702-1723) y, por otro,
por el mundo cortesano con el que este artista comien-
za a relacionarse desde la mitad de su vida productiva
tanto en Sevilla durante el Lustro Real (1729-1733)
como en Madrid (1723-1754).

Pero, con independencia de las matrices estilis-
ticas de su forma de pintar, aspecto que rozaremos
mas adelante, otra caracteristica ha distinguido tradi-
cionalmente la obra de Tovar respecto de la de otros
contemporaneos sevillanos y es la asiduidad con que
practico el género del retrato, campo en que s6lo pa-
rece competir con €l otro colega sevillano, Bernardo
German Lorente. Tovar, que era hijo de hidalgos em-
pobrecidos, tenia escudo de armas e incluso llegd a
ser nombrado Familiar del Santo Oficio. Por ello de-
bi0 tener un acceso mas fluido que otros pintores a
las capas mas altas de la nobleza sevillana, potencia-
les clientes de este género. Su llegada a la corte en
1723-24 lo pondria definitivamente en contacto con
la aristocracia y la clase politica madrilena y con la
retratistica de la corte que por esos afnos respiraba un
aire europeo que era menos ostensible en el ambien-
te sevillano, mas alimentado éste por su propia tradi-
cion anterior.

Ya Cean, el primer biografo de Tovar, comenta que
“retraté a muchos personajes”, noticia que se ha visto
corroborada por las obras que han ido conociéndose
después, pero menciona como ejemplo sélo un caso: el
del cardenal Molina’. Este retrato, a pesar de la impor-
tancia que es preciso concederle por haber sido el tini-
co mencionado por el erudito neoclasico, no ha podido
ser visto por los investigadores sino en su reproduccion
fotografica desde mediados del siglo XX cuando se ini-
ciaron los primeros estudios sobre este pintor.

Tal extravio era de lamentar por cuanto en su ca-
talogo general de obras s6lo se conservan, al dia de
hoy, diez cuadros completamente seguros y, por ello,
los anicos analizables para conocer su estilo con ga-




rantias. De estos diez conservados s6lo cinco estan fir-
mados de manera autdgrafa, estando otro mas firmado
apocrifa e indirectamente en su inscripcion, otro par de
ellos documentados, siendo los dos restantes atribui-
bles con cierta seguridad gracias a la firma de sendas
estampas que los reproducen y que mencionan a Tovar
como autor de la pintura original que sirvi6 de base pa-
ra ellos”. Los retratos al 6leo conocidos hasta ahora son
de medio cuerpo salvo el que aqui tenemos la fortuna
de i1dentificar. El examen de esta obra al natural ha
confirmado la calidad que se le suponia al haber supe-
rado positivamente el exigente criterio de Cedn.

La afortunada reaparicion de la obra permite aho-
ra realizar un estudio mds detenido de ella. Después de
la mencion hecha por Cedan en 1800 no vuelve a darse
noticia escrita de la misma hasta 1947, afio en que
Cortines Murube publica su documentado aunque algo
farragoso articulo sobre este importante personaje
eclesiastico y lo ilustra, entre otras figuras, con la
mencionada fotografia en blanco y negro del lienzo
que aqui reproducimos’. Cortines, que estaba mds in-
teresado en el personaje y en su biblioteca que en cues-
tiones estéticas, se desorienta algo con los datos grafi-
COS que recoge y maneja en su trabajo. Sin embargo,
proporciona, ademas de numerosas noticias biografi-
cas del personaje, las referencias de varios retratos de
Molina —entre pinturas y estampas— con las que desea-
ba 1lustrar su articulo aunque no todas las consigui6 ni
tampoco conocio todas las existentes.

LOS RETRATOS DE MOLINA

Presupone Cortines que la obra de Tovar mencio-
nada por Cean —segun él, no localizada— debié ser la
base para un retrato en estampa que —comenta— ilustra
la biografia de Molina incluida en la obra del Padre
Benito Jeronimo Feijoo, Teatro Critico Universal, vol.
VIII, Madrid, 1739. Esta noticia le anim6 incluso a de-
ducir que su original debi6 ser el mejor retrato que se
hiciera de Molina pero, incomprensiblemente, confie-
sa no haber hallado dicha estampa. La bisqueda de la
misma que he llevado a cabo ha sido, como la de Cor-
tines, infructuosa por lo que pienso en la posibilidad
de que este autor confundiera el retrato “literario” que
Fe1joo hace de su amigo y protector con un imaginado
retrato “iconico’ que, de hecho, no figura ni en la edi-
c1on principe de 1739, como seria logico por ser el afio
en que Molina accede al cardenalato, ni en otras pos-
teriores que he consultado a este efecto.

Tal vez la referencia equivocada que le llega a
Cortines fuese la de la estampa de un retrato de Moli-
na, que €l no menciona y que fue impresa también en
1739 como la obra de Feijoo, por el grabador madrile-
no Matias de Irala, estampa de la que se conserva un
ejemplar suelto en la Biblioteca Nacional en su sec-
cion de Iconografia Hispana (Sig. IH-5981-1) (fig. 1).
El grabado estaba hecho para servir de ilustracién y
frontispicio a la reedicion de la obra de otro fraile,
Gaspar de Villarroel, titulada Gobierno eclesidstico y
pacifico y union de los dos cuchillos pontificio y regio,
publicado en Madrid con la fecha 1738 aunque, como

2. Andnimo sevillano: Retrato del cardenal Molina, h. 1749.
Ayuntamiento, Sevilla.

se deduce de la indicada en la estampa, debi6 impri-
mirse algo después®. Al pie de la imagen se indica que
esta hecha a partir de un dibujo y una plancha grabada
por el mencionado artista madrilefio’. No se menciona
s1 el dibujo de Irala se inspir6 en alguna obra al 6leo
que sirviera de base. El retrato, de cuerpo entero, res-
ponde a un modelo convencional en el que el fraile
aparece sentado en su sillon de trabajo, frente a su me-
sa y con la biblioteca al fondo.

Da a conocer Cortines, por el contrario, otra es-
tampa anonima, abierta en Roma y hecha por Pietro
Antonio Pazzi, probablemente, por lo que se lee en su
inscripcion, siguiendo un retrato en marmol del tipo
que los cardenales acostumbraban a hacerse después
del nombramiento®. Esta incluida en la obra Vitae et res
gestae Pontificum Romanorum et S.R.E. Cardinalium
de Mario Guarnacci, impresa en Roma en 1751 en dos
volumenes. La imagen no guarda relacién con ninguno
de los tres retratos de Molina conocidos en Esparia al
ser €ste de busto y enmarcado en un évalo (fig. 5).

Menciona también Cortines, aunque no reprodu-
ce, el retrato procedente de la Biblioteca de San Aca-
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cio, entonces y hoy en el Ayuntamiento de Sevilla. Co-
menta acertadamente que es €ste —y no el de Tovar— el
que debid presidir aquella institucion de historia tan li-
gada a Molina’. Ademas, al final de la larga inscrip-
cion que muestra se alude a que “hizo donacion de es-
ta su biblioteca a este coleg® de S. Acazio”, lo que no
deja lugar a dudas sobre su ubicacion original. Por otro
lado, la indicacion de la fecha de fallecimiento al final
de esta inscripcidon que no parece apocrifa, conduce a
deducir que el retrato es postumo y hecho probable-
mente en el ano 1749 cuando se inaugura la biblioteca
(fig. 2).

La obra, como ya ha senalado Valdivieso", es de in-
ferior calidad pictorica que la que aqui damos a conocer.
Por otra parte, a pesar de que su parecido ha provocado
que siempre se acepte como copia de la obra de Tovar,
presenta diferencias notables respecto de aquella ahora
reaparecida. Por ejemplo, incluye a la derecha una enor-
me cartela donde figuran las armas y el texto de los car-
gos que ocupod. Este elemento provoca que el bufete ha-
ya de mudarse a la izquierda. El rostro del prelado es
muy similar en posicion al de Tovar pero los brazos es-
tan en posturas muy distintas. En la obra sevillana desa-
parece el sillon y las baldosas bicromas del pavimento
se vuelven una oscura superficie continua. Su anénimo
autor redujo el espacio pictorico, modifico el diseno de
la mesa escritorio manteniendo los motivos del frente del
tablero de la tapa, representando esta ultima como un
marmol de base blanca en lugar de roja y disefiando unas
patas completamente diferentes a las del cuadro madri-
leno. En general, su autor, ademas de introducir estos
cambios, convirtié en duro y rigido lo que en el original
era blando y desenvuelto y anul6é por completo la so-
lemnidad de la obra de Tovar, aquella precisamente que
ha llevado a algunos autores a atribuir el cuadro a los
principales pintores de camara del rey o a verlo influen-
ciado por sus estilos, tentacion que, desde luego, no bro-
ta frente a la version del Ayuntamiento. Que el mediocre
pintor sevillano pudiera haber conocido el cuadro de To-
var, que por entonces estaria en Madrid, es incognita que
no podemos responder por el momento. Es preciso reco-
nocer que a pesar de la diferencia de calidad y de com-
posicion, presenta una cierta semejanza.

Refiere también Cortines haberle llegado noticias
de un retrato de Molina en la iglesia de San Felipe Ne-
ri, de Mdlaga, hecho que no es sorprendente puesto
que el cardenal fue obispo de aquella ciudad y favore-
ci0 con su proteccion el establecimiento en ella de es-
ta comunidad que le solicitaba ayuda en enero de 1739
y en mayo de ese mismo afio inauguraban su Orato-
rio''. Cortines pidié informacién sobre esta obra a
Temboury quien le escribié que, en efecto, estuvo en
la sacristia de dicho oratorio pero que fue destruida en
1931 durante los sucesos previos a la Guerra Civil"”.

UNA ATRIBUCION DEBATIDA

iDel que hizo Tovar no se descubre el paradero!,

comenta Cortines tajantemente del cuadro que aqui

nos interesa”. Sin embargo, lo reproduce en blanco y
negro sin identificarlo y, en lugar de atribuirselo a To-
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var, se deja influir por una noticia que le llega por via
oral y que adjudicaba este 6leo al pintor de camara An-
tonio Gonzalez Ruiz, atribucion basada segun €l en
“un papel o apunte donde dicen que constaba un ape-
Ilido semejante como autor del cuadro”". Habiéndolo
reconocido detalladamente no hemos hallado la men-
cionada nota y tampoco nos parece que esta atribucion
pueda mantenerse por razones estilisticas pues, aunque
la obra manifiesta influencias evidentes de la Corte,
otros muchos rasgos no coinciden con la produccion
conocida de este pintor de cdmara bastante mas joven
que Tovar y que impregno su pintura de un aire pre-
neoclasico ausente aqui” (figs. 3-4).

A pesar de mantener esta atribucion tan discuti-
ble, recoge también la opinion diferente de su amigo
Francisco Giron que se muestra partidario de atribuir
la obra a Tovar. Cortines incluso reproduce literal-
mente un parrafo de la carta que Girdn le envia y en la
que le comenta: “Yo sigo creyendo en la posibilidad de
que sea el retrato del cardenal hecho por Tovar”.

Curiosamente, a pesar de esta aparente certidum-
bre, Girén, quien no debid conocer el cuadro sino a
través de la foto que le proporcionaria Cortines, no
asume en su modesta monografia sobre Tovar el ries-
go de tal atribucidn y se refiere a este retrato del car-
denal Molina en términos muy lacénicos™.

Urrea, quien data correctamente la obra, la consi-
dera de Tovar y la califica como “espléndido retrato ...
que acusa estrechos lazos de parentesco con los mejo-
res de Van Loo™"".

Unos anos después, Serrera, quien tampoco reco-
nocid el cuadro de manera directa, mantendria, por el
contrario, la atribucién a Gonzdlez".

La erronea atribucion de Cortines (1947), la inhi-
bicion final de Girén en su monografia (antes 1947),
la atribuciéon a Gonzilez Ruiz mantenida por Serrera
(1992) y los varios cambios de ubicacion que la obra
ha sufrido en las tltimas décadas han hecho que haya
permanecido en la sombra. Ultimamente, Quiles, al
analizar y reproducir la antigua foto, ha retomado la
primera hipétesis de Girén y de Urrea".

Estos traslados no han impedido, sin embargo,
que se conserve en muy buen estado aunque han sido
la causa de que en todas las publicaciones posteriores
al referido articulo de 1947 se considerase la obra en
paradero desconocido”. En ausencia del retrato origi-
nal referido por Cean, han sido, por tanto, su fotogra-
fia o la débil réplica procedente del Colegio de San
Acacio las imdgenes que han servido de referencia del
extraviado cuadro®.

LA VIDA DEL CUADRO

El retrato debi6 obrar en poder del cardenal hasta
el momento de su muerte y es casi seguro que pasara
después a manos de su amigo y colaborador don Ga-
briel de Olmeda, marqués de los Llanos. El primer in-
dicio de este supuesto hecho lo proporciona una noti-
cia transmitida por el conde del Aguila a Ponz en la
que le informa de que e€so mismo ocurrid con otros
cuadros que poseia el cardenal en Madrid. Segun la
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3. Alonso Miguel de Tovar: Retrato del cardenal Molina. Coleccion particular, Sevilla.




mencionada carta autégrafa del conde del Aguila, el
cuadro de Murillo de la Aparicion de Cristo y la Vir-
gen a San Agustin que hoy se halla en el Museo del
Prado (n® inv.? 980) habia formado parte inicialmente
del oratorio de la Real Audiencia de Sevilla hasta que
“los ministros de ella ... la regalaron al cardenal Moli-
na (y hoy) para en poder del marqués de los Llanos a
quien la dieron los herederos del cardenal” (junto con
otros cuadros que el conde del Aguila considera de
Maratta y de Ribera)”. Muy estrecha amistad debid
unir a ambos personajes cuando la familia hace parti-
cipe al marqués de la herencia de Molina a su falleci-
miento®. Con estos precedentes nada debe extrafar
que también se incluyera en el lote el retrato del car-
denal hecho por Tovar, retrato que no se habia envia-
do a Sevilla cuando se remitieron desde Madrid los li-
bros y las estanterias poco después de 1744.

En caso de que asi fuera, el cuadro habria queda-
do en la Corte en casa de don Gabriel de Olmeda y Lo-
pez de Aguilar, marqués de los Llanos de Alguaza, y
mas tarde pasaria a manos de su descendiente don Ma-
nuel Lopez Dicastillo y Olmeda, conde de la Vega del
Pozo y también marqués de los Llanos. Los retratos de
ambos personajes han llegado hasta el siglo XXI, jun-
to con el del cardenal, en propiedad de la misma fami-
lia y han seguido historias paralelas. Curiosamente,
también el retrato del marqués de los Llanos muestra
rasgos muy vinculables a la pintura de Tovar en quien
tal vez debiéramos ver a su autor (fig. 6).

En manos del citado conde de la Vega del Pozo
debi6 verlo Cean a fines del siglo XVIII y de €l pasa-
ron los cuadros a don Diego Desmassieres y Lopez Di-
castillo quien heredo los dos titulos mencionados. Don
Diego se caso con dona Maria Nieves Sevillano y Se-
villano, marquesa de las Fuentes del Duero por su ma-
dre y duquesa de Sevillano por via paterna. Los titulos
de ambas ramas pasaron a su hija Maria Diega Des-
massieres y Sevillano y con ellos, una inmensa fortu-
nay, por supuesto, los cuadros del mayorazgo del mar-
qués de los Llanos entre los que iba el retrato de
nuestro cardenal™. La poderosa y magnanima duquesa
de Sevillano vivio en Guadalajara, donde fue enterra-
da y es alli, en su palacio y en sus fundaciones de la er-
mita de San Sebastian y de su Colegio Asilo, donde
mantuvo los cuadros®. Al fallecer sin testar y sin hijos
en Burdeos el afio 1916, su patrimonio pasa a su so-
brina dona Pilar Garcia Desmassieres y Fernandez de
Santilldn que reside ya en Sevilla y fallece en la cer-
cana villa de La Algaba, en 1918, esto es, s6lo dos anos
después que lo hiciera su tia. Uno de sus sirvientes y he-
rederos, don Manuel Lasso, por falta de liquidez, salda
sus deudas en 1920 y con don Antonio Moreno Suarez,
administrador de los bienes de la fallecida®. De éste
pasaria a su hija doia Amparo Moreno y mas tarde a
su nieta dona Maria Dolores Martin de Oliva Moreno,
su actual propietaria.

EL RETRATADO

Fray Gaspar de Molina y Oviedo es un personaje
de enorme trascendencia no so6lo a nivel andaluz sino
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incluso nacional®’. Su curriculum vitae y también su
cursus honorum no dejan lugar a dudas sobre su natu-
ral inteligencia, su espiritu abierto y generoso y su in-
mensa capacidad de trabajo. Naci6o en Mérida (enero
de 1679), hijo de Gaspar de Molina, Corregidor Per-
petuo y Alcalde de esa ciudad, y de Maria de Triana
Ceron y Oviedo. Su hermano Juan Antonio de Molina
seria desde 1739 primer marqués de Urena. Su sobri-
no y ahijado Gaspar de Molina y Zaldivar heredaria el
marquesado y seria también personaje de extraordina-
rio interés para la historia artistica y cultural de Anda-
lucia y, especialmente, de Cadiz y de su arquitectura
neoclasica®.

Nuestro Gaspar de Molina y Oviedo realiza sus
estudios en Badajoz; protfesa en la orden de San Agus-
tin el 14 de agosto de 1694; se traslada a Sevilla y alli
es Lector de Artes y Regente de Estudios en el Cole-
gio de San Acacio; Catedratico de Teologia en la Fa-
cultad de Filosofia; es nombrado Rector de estudios y
Superior en Cadiz (1712); elegido Provincial de la Or-
den en Andalucia (1718); Asistente General en Roma
por las provincias de Espana e Indias, *General de la
Orden, nombrado por Benedicto XIII en Roma (1720);
obtiene el titulo en Sagrada Teologia; es calificador del
Santo Oficio; nominado por el mismo Papa Tedlogo
del Concilio Regional Lateranense celebrado en 1724;
*Obispo electo de Cuba (1730), consagrado en este
cargo en la iglesia de San Agustin de Sevilla por el
Cardenal Arzobispo don Luis de Salcedo y Azcona;
*Obispo de Barcelona (1731); *Comisario General de
la Santa Cruzada (1733); *Gobernador del Consejo
Supremo y Camara de Castilla (1734) y *Obispo de
Mailaga (1734).

El rey Felipe V deposito gran confianza en €l en-
cargdndole misiones de importancia y de gran comple-
jidad diplomatica. Molina, formo parte, por ejemplo, de
la Junta Preparatoria de los trabajos para el Concordato
con la Santa Sede ajustado el 26 de septiembre de 1737.
Fue elegido cardenal presbitero por Clemente XII en el
consistorio de 20 de diciembre de ese afno. El Papa le
envio la birreta cardenalicia con breve apostolico de 13
de enero de 1738. Molina se traslado a Madrid para re-
cibir el capelo de manos de Felipe V, quien se lo impu-
so en solemne ceremonia celebrada en la capilla del pa-
lacio de Aranjuez el 17 de abril de 1738. A pesar de sus
viajes y de sus ubicuos cargos, en los que siempre gozo
de exencion de residencia por sus oficios politicos en la
Corte, paso anos en Sevilla dedicado a su tarea docente
en el Colegio de San Acacio donde también se ocupo en
la formacién de su excelente biblioteca®”. De hecho, ha
pasado a la historia de la ciudad de Sevilla precisamen-
te por haber sido el creador de la Biblioteca de San Aca-
cio, formada, segun Morgado, por mas de 7.500 libros,
algunos de ellos ediciones muy raras™. Como se sabe, el
Colegio de San Acacio y su biblioteca, situados en la
calle Sierpes y regentado por la orden agustina aunque
mantenida la biblioteca por el cabildo municipal, fue la
primera publica de la ciudad y cuando se inauguro el 6
de octubre de 1749 ya contaba con un indice publicado
para uso de sus lectores, lo que en aquel momento era
un hecho bastante excepcional’. Quedé integrada tras la
desamortizacion en la Biblioteca General de nuestra



4. Alonso Miguel de Tovar: Retrato del cardenal Molina, detalle. Coleccién
particular, Sevilla.

Universidad donde hoy se encuentran sus fondos. Mo-
lina no lleg6 a conocerla inaugurada pues cuando atin se
hallaba en la ardua tarea de completarla, fallece en Ma-
drid el 30 de agosto de 1744, siendo enterrado en la
iglesia de San Felipe el Real con asistencia de la No-
bleza, el Consejo Supremo de Castilla, la Corte y repre-
sentantes de otras Ordenes religiosas. Ventura Rodri-
guez fue el arquitecto encargado de proyectar el timulo
funerario que presidi6 la ceremonia y Juan Palomino
abrio la ldmina de cobre para su reproduccion®. Fray
Gaspar de Molina fue, en suma, un pre-ilustrado, un in-
telectual precursor de la llamada “generacion erudita” a
la que pertenecerian el propio Feijoo, Mayans, Pérez
Bayer, Isla, Luzan, Jorge Juan y tantos otros hombres
cultos que hicieron de pilares de nuestra Ilustracién®™.

En el cuadro que atribuimos a Tovar, Molina
aparece sosteniendo el birrete en su mano derecha en
tanto que el capelo figura en el escudo de armas del
libro que hay sobre el pavimento. Como se puede de-
ducir de la breve resefia biografica y se comprobara
por la descripcion del cuadro, la obra debe ser data-
da entre abril de 1738 y agosto de 1744. La primera
fecha es aquella en que es nombrado formalmente
cardenal y la dltima, el momento de su fallecimiento.
No obstante, lo mds probable es que la obra fuese
pintada en 1738 o 1739, afios en que se producen es-
tos acontecimientos fundamentales de su biografia.
No en balde es entonces cuando se datan la estampa
de su retrato abierto por Matias de Irala y cuando Be-
nito Feijoo y fray Gaspar de Villarroel dedican sus
obras al nuevo cardenal.

EL RETRATO

El cuadro de Tovar es un magnifico retrato insti-
tucional donde se pueden contemplar elementos con-
vencionales del género y también detalles iconografi-

5. Anonimo: Retrato del cardenal Moli-
na. Grabado de Pietro Antonio Pazzi.

Roma, 1751.

cos que lo vinculan tanto al personaje representado co-
mo al estilo de su supuesto autor.

Fray Gaspar de Molina aparece de pie, en una es-
tancia que muestra su pavimento de baldosas de mar-
mol blanco y negro, representado en perspectiva con
punto de fuga a la derecha. La amplitud y luminosidad
del ambito palaciego en que aparece es uno de los ele-
mentos que otorgan mas solemnidad cortesana a este
retrato y le afiade un acento teatral. Una voluminosa
columna sirve de sostén a una espesa cortina con gran-
des borlas que cuelga del techo y se enrosca en el fus-
te cayendo en numerosos pliegues quebrados. Esta cor-
tina en la que se aprecia el metalico brillo del raso, es
la mas espectacular de cuantas pinté Tovar y constitu-
ye uno de los rasgos mas cercanos a los retratos de sus
colegas cortesanos, aunque también lo empled en tono
menor en otras obras como el retrato del marqués de
Villena o el de la marquesa de Perales™.

Un gran sillon con brazos, de tipo francés, hecho
en madera tallada y dorada y con asiento y alto respal-
do tapizados de terciopelo rojo, figura a la izquierda
en tanto que en la parte derecha adquiere un enorme
protagonismo un bufete barroco que hace las veces de
lujoso escritorio, de patas curvas rematadas superior-
mente en protomos de caballos alados y atadas infe-
riormente con mixtilineas chambranas diagonales.
Ambos muebles, reproducidos con una mimética fide-
lidad de detalles y texturas similar a la de los ricos te-
jidos de otros retratos de Tovar, parecen ser copias del
natural.

Sobre el bufete se sitlia una elegante escribania de
plata de estilo preneocldasico manchada por gotas de
tinta. A su lado, en aparente colocacidn casual, una no-
ta ya escrita en la que se perciben los caracteres gran-
des de su encabezamiento aunque su texto estd apenas
simulado por el pintor. Esta nota pudiera ser, tal vez,
el origen de la forzada atribucion del cuadro a Antonio
Gonzalez Ruiz.
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6. Alonso Miguel de Tovar: Retrato de don Gabriel de Olmeda,
marqués de los Llanos de Alguaza. Coleccion particular, Sevilla.

Viste Molina el habito de la orden agustina y mi-
ra serenamente al espectador con apostura y firmeza
pero sin arrogancia. Sobre el pecho luce una cruz de
plata y esmeraldas. Mantiene la mano izquierda apoya-
da en un libro y con la derecha sostiene el birrete car-
denalicio que habia recibido de Roma a principios de
1738. Llama la atencion la correccién anatomica y, So-
bre todo, la delicadeza del sombreado con que el pintor
representa las manos del cardenal, un detalle €ste que
testimonia su buena formacion y que hemos visto re-
petido en los demads retratos firmados por Tovar. Los
encajes de las puiietas también estan representados con
maestria sin caer en demasiadas fidelidades arqueolo-
gistas, algo mds visibles en otros retratos de este autor.

Igual delicadeza cabe distinguir en el rostro de
fray Gaspar, en el cual el pintor hace un verdadero
alarde en la dificil combinacion del idealismo acade-
mico de la pintura de corte y del naturalismo heredado
de la escuela sevillana. Con todo, el tono rosa nacara-
do de las carnaciones responde a las preferencias del
gusto franceés.

Tras él, unas estanterias que deben ser las mismas
que se enviaron desde Madrid a Sevilla para ser 1nsta-
ladas en la biblioteca de San Acacio junto con todos
sus libros, que también llegan de la Corte.

A sus pies, en el dngulo izquierdo del lienzo se
ve, abierto, un libro en cuya pagina derecha aparecen
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sus armas familiares enfrentadas a la pagina opuesta
donde se leen algunos de sus cargos™. El libro es posi-
ble que sea la obra de Joseph Ortiz Barroso titulada
Uso y abuso del agua dulce potable, interna y exter-
namente, practicada en estado sano y enfermo, de la
que s6lo se publicé el Tomo I, dado a la luz en la sevi-
Ilana Imprenta de las Siete Revueltas, probablemente
en 1736 aunque reproducia un discurso pronunciado
en la Real Academia de Medicina de la ciudad, en
1733. En ese ultimo aino de 1a Corte en Sevilla, Ortiz
era médico del Rey y también del cardenal Molina™.
La obra impresa esta dedicada a fray Gaspar y de €l
aparecen sus armas en una de sus primeras paginas,
igual que en el libro reproducido en el cuadro. Pero
también pudo ser algin otro de los numerosos libros
que se publicaron con su apoyo, dado que fray Gaspar,
como ferviente amante de la cultura, fue decidido me-
cenas de intelectuales y cientificos de su época. Por
ejemplo, el propio fray Gaspar de Molina y Rocha,
otro sobrino suyo que seria obispo de Almeria y del
que se conserva un retrato en el Rectorado de la Uni-
versidad de Sevilla, le dedicé también su opusculo Se-
villa gravemente enferma a violencia de un continua-
do descuido, i felizmente restaurada a beneficio de un
infatigable desvelo, obra publicada en Sevilla en 1734.

El recurso del libro es utilizado aqui por el pintor,
probablemente por indicacion de su cliente, para hacer
la acostumbrada alusion a la herdldica y a los datos
personales y los cargos del representado, convencio-
nalismo resuelto aqui de forma elegantemente discre-
ta e indirecta, dado que sus honores aparecen muy re-
sumidos en el texto de la dedicatoria del agradecido
autor de la obra. Tal discrecion es, desde luego, aban-
donada en la copia del Ayuntamiento de Sevilla que
ostenta una aparatosa cartela con muchos mas honores.
No resisto aqui la tentacion de recordar las palabras de
Fernando R. de la Flor cuando se refiere a la “masca-
ra ... complejisima, de la virtud (de) los grandes ecle-
siasticos en los que vemos modularse en una dialécti-
ca tensa los signos de la altura intelectual y el orgullo
del conocimiento, mezclados con otros bien distintos,
los cuales expresan el rebajamiento e infinito despre-
cio de lo que el mundo ofrece™”’.

Si el cuadro hubiera sido pintado, como es muy
probable, para conmemorar la efeméride de su nom-
bramiento cardenalicio, estaria justificado su tono ofi-
cial y cortesano y tal vez pintado en el taller de pala-
cio donde trabajaria cotidianamente Tovar. Esta altima
hip6tesis me hace albergar la duda de que Van Loo pu-
diera haber dado “tdltimos toques” a la obra igual que,
como primer pintor de Camara, sugirio hacer con el
desaparecido retrato que Tovar pinta de la Reina Ma-
dre justo en el afio 1738%. Ello justificaria no soélo la
aguda apreciacion de Urrea acerca de la deuda de este
cuadro con el lenguaje del primer pintor de Camara, si-
no también la extremada blandura de manos y rostro,
y el suave difuminado de sus perfiles, algo menos ni-
tidos de lo que Tovar acostumbraba™. No obstante, To-
var habia logrado un tono semejante en otras obras su-
yas y, ademds, la forma de plantear y de acabar otras
partes del cuadro no deja lugar a dudas, a nuestro en-
tender, de la paternidad del mismo. Por otro lado, To-



var, que no fue un genio de nuestra pintura pero que
logro sorprender a todos, incluidos Ranc y Van Loo,
por su extraordinaria capacidad como copista, pudo
prever esta supervision acercandose lo mas posible al
estilo de este pintor que se habia incorporado al taller
en 1737 y del que ya dominaria su lenguaje.

Con todo, no es de extrafiar que, viniendo Molina
de Sevilla, ciudad con la que mantuvo lazos tan estre-
chos y entranables, fuese elegido Tovar, entre los pin-
tores de Camara para hacer su retrato. Por otra parte,
el cardenal y el pintor habian coincidido en Sevilla du-
rante el Lustro Real. Concretamente entre 1732 y 1734
ambos estin documentados en la capital del Guadal-
quivir”. Y otra noticia mas nos confirma también esta
relacion pues, segin opinién undnime de los expertos,
fue Tovar el pintor que completa en su parte alta el
mencionado cuadro de Murillo que representa a San
Agustin contemplando a Cristo y a la Virgen que Mo-
lina recibi6 como regalo de la Audiencia y que hoy es-
ta en el Museo del Prado.

Dentro de lo convencional del género al que es-
ta obra corresponde, la calidad artistica de este retra-
to de Tovar, particularmente austero y solemne, es tan
extraordinaria como la del retrato que Domingo Mar-
tinez hace a quien también fue amigo personal de
Molina, el cardenal y arzobispo don Luis de Salcedo
y Azcona, cuadro que hoy se conserva en el Palacio
Arzobispal de Sevilla. Sin duda, son los dos grandes
retratos de eclesidsticos de la pintura sevillana del si-
glo XVIII.

Segun recoge y sefiala Pérez Sanchez", Angulo
comenta del retrato firmado por Tovar en 1711, hoy en
el museo de Rhode Island, en el que se representa a un
caballero de la familia Mendoza: (es) “el mejor retra-
to que conozco sevillano pintado en esa época”. Segu-
ro que don Diego, critico tan certero como justamente
parco en halagos, habria dedicado también palabras fa-
vorables a este otro retrato de Tovar si hubiese tenido
la oportunidad de contemplarlo directamente como no-
sotros, afortunadamente, podemos hacer ahora.
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4. Los retratos con firma autégrafa son: Caballero del linaje Men-
doza en el Rhode Island Museum of Art (1711): Virgen del
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22,
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Archivo Hispalense, 69, 1955, p. 44; J. M. Gonzdlez G6mez,
Exposicion antologica sobre el pintor onubense Alonso Miguel
de Tovar y la Divina Pastora, Sevilla, 1981, s/p; J. Urrea, op.
cit., pp. 330-331; E. Valdivieso Gonzdlez, op. cit. (1986), p.
302; F. Giron Maria, Alonso Tovar. El pintor de la Pastora,
Huelva, 1988, p. 69; J. M. Serrera Contreras, op. cit. (1992), p.
192; E. Valdivieso Gonzilez, op. cit. (2003), p. 503; F. Quiles,
op. cit. (2005), p. 70; F. Quiles, “Alonso Miguel de Tovar, en-
tre Sevilla y la Corte (1678-1752)", en Cat. Exp. Alonso Mi-
guel de Tovar (1678-1752), Sevilla, 2006, p. 33.

Mide el cuadro en cuestion 228 x 156 cms.

J. de M. Carriazo, “Correspondencia de don Antonio Ponz con

el conde del Aguila”, Archivo Espaiiol de Arte y Arqueologia,
5, 1929, p. 182.

En la leyenda que figura al pie del retrato de Gabriel de Ol-
meda, se lee entre sus cargos que “FUE ASESOR GENERAL
DEL ... CARDENAL. DE MOLINA GOBERNADOR DEL
CONSEJO...” .

Sobre la figura de dona Maria Diega, véase Pablo Herze Mon-
tiel, La Duquesa de Sevillano y su obra social, Col. Alfoz, n°
4, Excma. Diputacion, Guadalajara, 2002. Agradezco a dona
Fitima Halcén Alvarez-Ossorio y a don Adridn Rojas Maes-
tre sus orientaciones sobre este interesante personaje y sus
descendientes.

Con esa procedencia aparecen mencionados los retratos de los
marqueses y del cardenal en el Lote décimo (proindiviso) de
la Particion y adjudicacion de los cuadros procedentes del
palacio de Dicastillo. Lote G para los Sres. Herederos de Do-
fia Maria del Pilar Garcia Desmassieres. Archivo privado de
los actuales propietarios. En este documento aparece nombra-
do como n® 73 Un lienzo del Cardenal Don Francisco de Ol-
meda (sic) de 2,30 x 1,62. Este nombre —y otros del listado—
se citan erroneamente aunque las dimensiones de los cuadros
permiten identificarlos sin duda.

El lienzo es mencionado en los recibos del Sr. Moreno, erré-
neamente identificado siguiendo el cuaderno de particiones
anterior, considerado como obra de escuela francesa y valora-
do en 1.750 pesetas, en tanto que los dos retratos de los mar-
queses de los Llanos son valorados en 1.250 pesetas.

Son varias sus biografias antiguas y modernas aunque falta
una actualizada y critica que resuelva las contradicciones
de fechas con que las conocidas aluden a los nombramien-
tos de algunos de sus numerosos cargos. Por ello ofrecemos
estos datos sin la completa certidumbre que seria de desear.
Ya las dedicatorias de algunos libros cuya publicacion apo-
yO0 Molina, ofrecen datos de su vida pero pronto aparecen
también biografias mas completas. La obra de fray Fran-
cisco Ballesteros, Relacion del fallecimiento, entierro y
honras del Excmo. Sr. Cardenal De Molina y Oviedo. Obis-
po de Mdalaga, Madrid, 1745, ya contiene la primera de
ellas. Entre las mas antiguas se encuentra también la re-
dactada en latin e insertada en la mencionada obra de Ma-
rio Guarnacci, Historiae Pontificium Romanorum, et S.R.E.
Cardenalium, Roma, 2 vols., 1751. También hace una bio-
grafia resumida Cecilio Garcia de la Lefia, Conversaciones
historicas malaguenas, Malaga, 1793, pp. 260-263. Una
buena sintesis, ya moderna, es la de Andrés Llordén, “El
Cardenal Fray Gaspar de Molina y Oviedo”, en Rev. Almas
Nuevas, Malaga, 1970. También es util la de Alonso Mor-
gado, Prelados sevillanos, Sevilla, 1906, p. 646.
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32.

33,

34.

3.

36.

3.

38.

39.

40.

41.

Gaspar de Molina y Zaldivar fue el autor de Reflexiones sobre
la arquitectura, ornato y miisica del templo. También dej6 es-
critas las memorias de su viaje por Europa. Véase sobre este
asunto la edicion critica de la obra, con el titulo El viaje eu-

ropeo del marqués de Ureiia, al cuidado de Maria Peman,
Unicaja, Cadiz, 1992.

Sobre la historia de esta biblioteca deben consultarse los
completos estudios de Andrés Llordén, “Los agustinos en
Sevilla. Notas histéricas. El Colegio de San Acacio y la Bi-
blioteca Publica que en €l fundo el Excmo. y Revmo. Car-
denal P. Gaspar de Molina y Oviedo”, publicados en La
Ciudad de Dios. Revista de Cultura e Investigacion de los
Padres Agustinos de El Escorial, enero-abril y septiembre-
diciembre de 1942 y enero-abril y septiembre-diciembre de
1943.

Molina vivio muy de cerca y participo en la formacion de la
Real Biblioteca. Véase al respecto Antonio Mestre Sanchis,
“Los origenes de la Biblioteca Real (1711-1761)", en Cat.
Exp. La Real Biblioteca Piiblica (1711-1760). De Felipe V a
Fernando VI, Biblioteca Nacional, Madrid, 2004.

Sobre los fondos de esta biblioteca se publicé un Indice de los
libros que contiene la libreria del Eminmo. Sr. Cardenal d.
Fr. Gaspar de Molina y otros agregados a ella en este cole-

gio del Serior San Acacio. Orden de N.P.S. Agustin. Se hizo
Afio de 1749. Sevilla.

Recoge estas noticias Cortines de la obra de Ballesteros, men-
cionada mas arriba.

Francisco Aguilar Pinal, “La cultura en el reinado de Fernan-
do VI, en Actas de La época de Fernando VI, Oviedo, 1981,
p. 306.

F. Quiles, op. cit. (2006), lams. 12 y 14.

Los marcados con asterisco en la enumeracion hecha en pé-
rrafos anteriores.

Segin ha documentado y nos comenta nuestro colega Fernan-
do Martin, conservador de Patrimonio Nacional, llegaban a
Sevilla desde la Corte varias veces por semana mulas carga-
das con arcas frasqueras que contenian el agua que bebia el
rey y su familia. Se percibe que todos estaban preocupados
con la salubridad del liguido elemento.

Fernando R. de la Flor, Pasiones frias. Secreto y disimulacion
en el Barroco, Madrid, 2005, p. 134,

J. Urrea, op. cit., p. 330, nota 64.

Interesantes comentarios sobre aspectos técnicos de la pin-
tura de Tovar se hacen en el trabajo de Ignacio Cano y Fer-
nando Quiles, “Sobre la técnica y el estilo de Tovar™, en
Cat. Exp. Alonso Miguel de Tovar (1678-1752), Sevilla,
2006, pp. 35-309.

Molina asiste a la consagraciéon de Francisco Pérez del Prado
como Obispo de Teruel. Véase F. Cortines, 1947, p. 291. Sa-
bemos que Tovar, por su parte, firma documentos notariales
en estos anos. Cfr. F. Quiles, op. cit. (2005), p. 32.

Alfonso E. Pérez Sanchez, Pintura Barroca en Esparia (1600-
1750), Madrid, 1990, p. 418.



