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AVANT-PROPOS

Si on en croit {a légende noire diffusée par les ennemis de la monarchie
espagnole dés le xvi® si¢cle et entretenue au cours des siécles suivants, le silence
semble avoir pesé sur 'Espagne des Habsbourg, empéchant toute parole top
libre, bannissant toute opinion subversive, toute critique formulée 3 haute
voix, que ce fit en mati¢re de religion ou de politique. Limage d'une Espagne
soumise 4 la surveillance érroite d’inquisiteurs et de censeurs aux aguets, prés 3
réprimander rout écart de parole, ol toute dissidence, quel que fiit son moyen
d’expression, était combattue et chirtiée, au point de nuire 4 I'évolution de
la pensée, est bien connue. De cette représentation ent surgi une série de
questions, qui tendent 2 interroger les rapports entre silence et histoire politique
et culturelle de PEspagne au temps des Habsbourg.

Plutdt que de favoriser une distinction entre des champs différents, et
d’examiner rour  tour les valeurs du silence, ou ses usages, dans la lictérature et
la peinture, dans le domaine de la spiritualité, dans celui delarr de gouverner et
des questions politiques, etc., ce qui aurait conduit & produire un catalogue et &
négliger les effers d'interaction, nous avons fait le choix d’'une démarche mettant

en valeur une dynamique du silence. Partant de la pensée qui prend le silence’

pour objet, nous avons voulu mettre en lumiére des actions liées au silence, 2
lz volonté de I'imposer, 4 celle de déjouer en refour une telle coercition ; ainsi,
les stratégies menées pour faire régner le silence tout comme celles auxquelles il
donne lieu, celles qui sont élaborées pour Ie vaincre, pour révéler sans dire, ou
pour passer outre d’'une maniére plus éclatante et illicite, occuperont dans ce
livre une place prépondérante.

Les travaux réunis ici révelent toute I'importance accordée 2 la réflexion sur
le silence dans la pensée espagnole, et & ses représentations dans les arts et la
littérature (dont le dieu Harpocrate et ses déclinaisons dans 'emblématique
et la peinture). Théologiens et moralistes se sont inguiétés, en Espagne
comme ailleurs — et peut-éure plus quailleurs, comme le relevent plusieurs des
contributions de ce volume — d’évaluer le sifence, de le soupeser, de le qualifier,
et de distinguer des catégories de silence, certaines plus licites que d’autres. 53
Iéloge dusilence prédomine dans les rextes qui s'emploient a exalter sa sacralité
ou A le prescrire avec force — particuliérement & certains membres de la sociéeé,
notamment aux femmes, dont il est un élément de P'éducation —, d’autres
écrits manifestent 2 son égard une sourde inquiétude, y voyant le signe d’une
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LA REPRESENTATION DU SILENCE A LEPOQUE BAROQUE
REFLETS DANS UART ESPAGNOL

Fatima Halcon
Universidad de Sevilla

Usne des formes les plus mystéricuses et les plus énigmariques dans les
représentations picturales est le geste d’avertissement que I'on faic avec 'index
de la main, placé verticalement devant la bouche, et que nous interprérons
comme un symbole du silence. La demande de silence peur avoir un double
sens : un sens passif, celui de ne pas souffler mor, de se taire, de fermer la bouche,
de rester replié sur soi-méme et serein pour écouter le langage de 'dme, ou bien
un sens actif impératif, - tais-toi, toi — dont nous parle Ovide (Métamorphoses,
[X, 690, « du dieu qui réprime la voix et du doigt impaose le silence »}, situant
son origine dans I'ancienne Taypte.

La représentation du silence peut donner lieu & diverses lectures selon le

contexte ot on la trouve. La plupart des compositions picturales espagnoles ot

elle apparaic ont un sens religieux, et laissent entendre au spectateur que celui qui
représente le silence dans la composition I'impose comme une forme de respect
et de révérence envers l'action qui est représentée. Clest le silence qui invite d la
retenue des mots dans un sens d’admiration et de surprise pour se concentrer
sur les événements en cours, le silence qui empéche, par exemple, par son geste
intime, Uinterruption du sommeil du Divin Enfant. La représentation du geste
dusilence qui nous propose la solitude et Papaisermnent intérieur comme chemin
indiqué pour faire abstraction des dangers du monde et tourner 'atrention de
Pesprit et de 'ame vers Dieu est d'un plus grand intérér. [l s'agiv d’une invitation
au silence en tant qu'érat favorisant la méditation et la rencontre ineérieure
entre I'individu et Dieu, que nous trouvons dans certaines peintures gui
représentent la vie des chartreux, les meilleurs exemples de cette typologie. On
trouve d’autres représentations du silence ayant un sens religieux : le silence que
lon irnpose parla force, représenté par certaines peintures et sculprures de saine
Raymond Nonnat, ou bien Je silence dicté par le secret de la confession, comme
dans les représentations qui évoquent histoire de saint Jean Népomucene, ou
la représentation du silence complice de I'Enfant Jésus, qui le demande 2 qui
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prétendrait intervenir 4 lenconure de I Tmmaculée Conception dans le débar sur

ce dogme que nous voyons dans le tableau de Domingo Martinez.

On trouve d'autres compositions picturales ott le geste du silence a un sens
actif qui spécifie l'intention de celui qui le faic d’exiger le silence du spectateur
car l'action qui se déroule dans la composition picturale demande un tel degré
d'artention que le silence doir étre imposé aussi bien dans la peinture qu'en
dehors, la composition maintenant de cette manitre une communication
réciproque par des signes placés au-defa du langage des mots. On pense par
exemple & la représentation du silence comme pacte pour respecter la charité
anonyme « gue t mano derecha no sepa lo gue hace tu mano izquicrda ». Oui la
teprésentation du silence comme geste d humilité. If ne faur pas oublier, enfin,
qu'on peut trouver au geste une finalité ou un sens politique, celui de garder
le secret, car la représencation picturale le demande, en monwant le moment
ot le silence doit étre inviolable suivant les régles que la prudence dicte en la
matiére. C'est le silence comme défense prudente dans I'éducation du prince,
car ['on considére que Uinformation donne du pouvoir, que la révéler est source
de vulnérabilité tandis que le secret est garantie de défense®.

La symbolique du silence a des origines religicuses et est associée au dieu
¢gyptien Harpajered. La culture gréco-latine a transformé le nom en
Harpocrates (ill. XIII-XV). La plupart des auteurs de traités d’emblématique
iraliens et flamands ont évoqué ce dieu en donnant différentes versions de
sa représentation {ill. XVI), Les traicés d’emblématique ont constitué une
source inépuisable de représentations picturales pour les artistes européens,
phénomene auquel I'Espagne ne fue pas érrangére. A partir du xvi® sigcle, ces
traités furent d’un usage courant dans les ateliers d’artistes espagnols et c'est
alors quapparurent les premiéres représentarions du sigiuom harpocraticum, qui
se sont ensuite diffusées depuis la Cour 2 toute la géographie nationale. Mais
nous centrerons notre rétlexion et notre analyse sur la représentation du silence
dans les cercles artistiques sévillans, sans nous interdire toutefois demprunter
quelques exemples & d’autres lieux en Espagne.

Plutarque (De Iside et Osiridde, 68) nous parle du dieu égyptien hellénistique
Harpocraze et nous dit qu'il fue concu par Isis grice 4 sa relacion avec Osiris,
apres la more de ce dernier. Les faiblesses physiques avec lesquelles naquit
Harpocrate en sont la conséquence, et sa mission vitale fur de corriger les

1 R. Brilliant, Gesture and rank in Roman Art. The use of gestures fo denote status in Boman
sculpture and coinage, New Haven, The Academy, 1963, p. 2405q. ; P. Pedraza, « ELSILENCIO:
Algunas aportaciones de la emblemética renacentista en la cultura polftica del Barroco », dans
Filosofia y Ciencia en el Renacimiento, Santiago de Compastela, Universidad de Santiago de
Compostela, 1988, p. 329-338 ; du mdme auteur, « Ei Silencio del Principe », Goya, n® 187188,
Madrid, 1985, p. 37-46.

opinions irréfléchies et erronées des dieux. Sa mission commandaitla disciétion
et le silence, et Cest pourquoi on l'a représenté avec iii!ldex sur les 18V1‘€?.
Plutarque ajoute que parmi les plantes qui poussent en Egypte, la péche éraic
consacrée 3 sis car elle ressemble 4 un ceeur et sa fenille & une langue, et que ce
fruit fur ajouté dans certaines représentations postéricures du dieu® La eradition
humaniste recueillit ces éerits et plusieurs versions existent ott Harpocrate est
monsré avec 'index 3 la verticale sur les lévres en signe de silence ; ce geste,
appelé signum harpocrazicum, fut lié 4 lorigine & une motivation religicuse, et
destiné & nous rappeler qu'il faut concenir la parole pour entendre pari.er l/e coeur
car, si nous e restons pas silencieux, nous n'entendrons pas la lecen intérieure
qui remplace le discours?. -

Demblématique de la Renaissance appuya sa défense du silence su la le?ture
de textes de UAntiquicé recueillis par de nombreux auteurs qui d(}nnere.nt
une interprétation plastique du signuin. Horapollon, c}zftns son f.{z'e’mg'{yp{ﬂzc.a
(1505) réaffirme la croyance selon laquelle le langage)de 1 Egyp‘te mlliena.ure était
composé de symboles sacrés, théorie qui alimenta 1 1mag1na}10n de peintres et
&artistes avec son ensemble de symboles codifiés®. Il précede I Emblematum liber
(1531) d’Andrea Alciato qui fut considéré comme le jp:emie‘r livre d’en}blémes 4
proprement parler, ces derniers érantaccompagnés d'une bréve senien:fm (ﬁg, 1)
Lembleme X1 de ce livre, intitulé Silentium, présente un homme gé assis dans
con cabinet de travail face 3 un livre ouvert sur une table ; on I'a identifié &
Harpocrate car son index verrical scelle ses levress. Cartari dans so’n Imagini de
i Dei de gli Antichi (15 56) suit la tradition de Plutarque en le reprciscntant avec
Pindex droit sur la bouche et renant dans sa main gauche une péche, dontia

2 Surles sources au sujet d’Harpocrate consulter: E.}de, Pagan Mysteries in fﬁhe R?HQISSCMCB,
London, W, W. Norton & Company, 1958, p. 20,1 3. tditionen espagnol : Los misterios paganos
imiento, Madrid, Allanza Editorial, 1998, p. 26, 1% 40. o
3 iééﬁiz;irzigf;num Harpocraticum », Studiin orore di Gi:U[iG Carlo Argan, Roma, Multigrafica
editrice, 1984-1985, 2 1., I, p. 147-153 3 M. Barrash, Gistto and the languoge of gesture,
i bridge University Press, 1987. )
4 ;ao:;l;rc’;?jef’ﬁcei:g!ypﬁica, Madrids,(Akai, 1991 ; sur son influence xfoi)r J.M. Gonzdlez de Z}arate,
« Los Hieroglyplica de Horapclo en el contexio cuitwal‘y artfstico europeo de la época
moderna », Criadernos de Arte e Iconografia, 1, n® 3, Madrid, 1583, EJ 341351 '
Alciato, Emblemas, ed. Santiago Sebastidn ; trad. Pilar Pedraza; Eargl: Aurora Egu.jo, Mafjr\cE}
Akal, 1985. La traduction de fa sententia de Femhléme Xl de cette éditionestla su_svafate s« £l
necio, cuando calla, en nada se diferencia de {os sabios: sulengua y su !{oz son eii':‘?dfce de su
boberia; asi gue mantenga la baca cerrada ypéngafie el dfedo en fas {abios yconv??rtase enel
egipcio HarpGerates », Pour une plus grande compreh’ensson d? Pinfluence et d‘evi amge‘rtantcrf
de ce traité, je renvaie & 5. Sebastidn, « £l comentario de Almatp », d)ans Pédition citée et a
M. Praz, Studies in Seventeenth-century imagery, Roma, Ed. d‘l stor\a} e Letteratura, 19§q,
&dition espagnole Imdgenes del Barroco. Estudios de emblemdtica [Siruela, 1989], Madrid,

Siruela, 2005.
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: feu_iiieéét'sémblable alalangue des hommes®. Un autre ouvrage, Hieroglyphica

“{1556) dé Piero Valeriano adhére 4 la tradizion gréco-égyptienne et romaine de
Piconographie d’Harpocrate en incluant la représentation de la péche comme
fruit dédié a Isis, figeant ce symbolisme dans les représentations postérieures?,

Un auteur comme Cesare Ripa poursuit [z tradition de lembleme Sifentium
d’Alciato en le représentant 4gé, mais il le montre aussi & son tour comme un
jeune homme. Tous deux ont un doigt sur les lévres mais alors que le jeune
homme apparaic assis avec une péche dans la main gauche, le vicillard est
représenté a c6té d'un jars {ou d'un cygne ?) qui tient une pierre dans son bec.
Dans le cas du jeune homme, il affinme que le silence est signe de modestie et
d'attitude vertueuse, suivant en cela la coutume des Anciens qui représentaient
Harpocrate comme un jeune garcon ailé au visage noir car le silence, comme
disent les poétes, est ami de la nuit®, Otto Vaenius dans son Emblemata (1607)
autilisé I représentation d'Harpocrate comme dieu ailé du silence auquel Ripa
faic référence, en fe personnifiant comme un jeune homme zilé avec l'index sur
les levres, portant un érendard tandis que dans son dos se développe une action,
et qui a éré identifi¢ comme le silence politique?.

Les édicions de livres d’emblemes étrangers ont proliféré en Espagne depuis
le milieu du xvr* si¢cle, et il faur y ajouter Papparition d’édirions d’auteurs
espagnols comme la Emblemata (1594) de Juan de Sambuco ou les Enblenias

6 V. Cartari, Le Imagine de [ Del de gil Antichi, Vicenza, Pozza, 1996, p. 332-334, Tav. 60
«Arpocrete... Giovinetto che siteneva il dito alla bocca come si fa quando si mostra altrui con
cenno chetaccial.. | Ad Arpocrate fu dedicato it persico perché questo arbore ha le foglie simili
afla lengua umang et | suoi fruti rassimigliano il core, come che la lengua manifesti quello che
& nrel core ma non o debba perd fare se non vi considera ben sopra ».

7 |.P.Valeriano, Hieragiyplica... [Bile 1556 Bale, 1567 ; suivant |a tradition du rexte de Piutarque
d'autres auteurs de traités du xv® sigcle ont inclus la péche dans les représentations du
silence teile gu'elle est mentionnée dans les traités de Luca Contlle {(1574) et surtout dans
celui de Giulio Cesare Capaccio (1592}, Voir aussi A. Rojas Rodriguez, « Los Mieroglyphica de
Piero Valeriano v su recepcidn en Espafz durante el siglo XVI », i/ Longreso Internacional de
Aumanisma y Pervivencia def Mundo Cldsice, vol, 3, Alcafiiz/Madrid, tnstituto de Estudios
Humanlsticos-Laberinto/CSIC, 2002, p. 1607-1612.

8 Cesare Ripa, fconologia[1603), Madrid, Akal, 1987, 2 ., 1L, p. 315 ; voir aussi lconologia... with

an introduction by Erna Mandowsky, Hildeshelm/New York, G, Glms, 1970, D 454 : « Silentio:
Huomo vecchio, it quale sitenga un dito alle labra delle bocca et apresso vi sara un *Oca con
un sasso in bocca »,
« Un Giovanetto, che sitenga il dito indice alla bocea in atto di far cenng, che si taccia, et che
nella sinfestra mane tenghi un persice con le foglie [...] Si fa giovane, perche nei Giovanni
principalmente il silentio & segno di modestia, ed effetto virtuoso, seguitando fuso de
gii Antichi, che dipingevano Arpocrate giovane con Pali, e col viso di colgd nero, perche il
silentio, & amico della notte, como dicono i Pogti..., ».

9 Q. VYaenlus, Quinti Horatii Flaccf Emblemata, Anvers, 1607 3 S. Sebastian, « Theatro Moral de

la Vida Hurana, de Otte Yaenius: lectura y significado de los emblemas », Boletin del Museo
e Instituto Camdn Aznar, XIV, Zaragoza, 1983, p. 7-92 ; P. Pedraza, « £l Silencio... », art. ¢it
D. 329-331

]

Moralizados (1599) d’Hernando de Soto. Certains de ces livres ont recueilli
la symbolique du dieu du silence comme c’est le cas de 'embleme XXXVII
du livre I de Juan de Horozco y Covarrubias (fig. 2} ol apparait une version
espagnole d' Harpocrate représenté aux cotés d'Isis et Serapis™ oul'embléme 26
des Emblemas Morales (1610) de Sebastidn de Covarrubias qui reprend lui aussi
la tradirion de représentation de ce dieu™.

Les images des traités d’emblématique ont servi de source d’inspiration &
de nombreux peintres et connurent de grands échos dans la peinture de la fin
de la Renaissance et surtout dans celle de 'dge baroque®. Il est habituel de
trouver dans les invenraires de bibliothéques des peintres espagnols les livres
d’embléemes précédemment cités, et il m'est donc pas surprenant que fe symbole
du silence soit représenté en Espagne a une date aussi précoce que 1578 et en
un lieu aussi symbolique que le monastére de I'Escurial. Un des peintres qui
travaillerent pour Philippe [T au monastére érait Juan Ferndndez Navarrete, dit
« le muet » (ca 1538-1579)%. Né 3 Logrofio, il séjourna en Italie entre 1556 et
1558 ce qui lui permit de connaitre la peinture qwon y réalisaic & ce moment
et les sources d’inspiration des artistes. On constate pour la premicre fois sa
présence 2 U'Escurial en 1566 ot il réalisa plusieurs peintures parmi lesquelles
on remarquera pour cette étude LEnterrement de saint Laurent (ca 1578-1579).
Dans cette composition est montré le moment ot le corps rorturé du saine est

transporté par plusieurs personnes pour lui donner une sépulruee chrétienne.

10 1. Horozco y Covarrubias, Emblemas morales {1589] cité d’aprés I'&dition de Madrid, 1978.
Lembléme est accompagné de ces vers : « De la gente del Nilo venerados/la Isis y ef Serapis
han querido/estar con el silencio acompafiados,/que muestra no se diga lo que han sido.:/
v fales son aguellos gue olvidados/de sicon la fortuna que han tenido,/sin obligar a nadie
con Haneza/ pretenden que se olvide su baxesa » ; voir aussi |. Gallego, « Los Emblemas
Morales de Juan de Horozco », Cuadernos de Arte e tconografio, t. 1, n° 2, Madrid, 1988.

41 Sebastian de Covarrubias, Emblemas Morales (1610) cité d’aprés Uédition de C. Bravo
villasante, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1978, p. 226-227. LUembléme est
accampagné des vers suivants : « O lengua, por ser miembro peligrose,/Dios te cercd con
muro, y baluarte, [ De labios, y de dientes, y en un fos0/Te encerrg para mas assegurarte: /
Con todo esso aun no tienes reposa,/queriendo en occasiones sefialarte, [ Calla, que por
collar nadie ha perdido,]y por hablar han mucho perecido ». « Pintaron los antiguos el
silencio v el recato en el hablar con dos figuras sobre un ara; la una era de Angeriona, y la
otra de Arpocrates. Materia es comun, y assi no digo sobre ellas mas de lo que declara la
actava con el dicho de Xenocrates. Tacuibe nunquam poenituil »,

12 Suria guestion, je renveiz & |. Gallego, Visidn y simbolos en la pintura espeiola del Siglo de
Oro, Madrid, Alianza Editorial, 1987. . .

13 Sur ce peintre, vofr T. de Antonio Saenz, Pintira espafiola del ditimo tercio del siglo xv en
Madrid: juan Ferndndez Navarrete, Luis de Carvajal y Diego de Urbing, Madrid, Universidad
Complutense, 1987 ; le catalogue de 'exposition Navarrete £l Mudo. Pintor de Feﬁpe i,
Logrofia, Ochoa, 1995 ; R. Muicahy, juan Ferndndez Novairete, £l Mudo, pintor del Felipe I,
Madrid, Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe Hl y Carlos V,

1995

109

¥

NOIVE VINLIVE

jcuSedsa pe; suep s1ayas 1 snboleq anbody,} B 53UB]IS NP LORIUSSAIHRI BT




L .Uﬂ-'deé..disci;)les du saint, placé au second plan, ale doigt placé sur les 1évres en
'sig.zze de silence {(ill. XTX).

I se trouve que ce fut la derniére ceuvre de Navarrete ot le peintre, qui ne
pouvait compter gue sur ses mains et ses gestes pour communiquer, veut
manifester le geste illicite du vol du corps du saint par la présence du signum
barpocraticumn qui signifie le secret sacré qu'il fallait garder afin de fui donner
une sépulture chrérienne. Le tableau, comme le raconte le pere Siglienza, fur
placé sur lautel de la chapelle qu'urilisaient les membres de la collégiale pour
prier les matines. On en déduit donc que dés les derniéres années duxvicsidcle la
symbolique du silence apparait dans une peinture réalisée en Espagne . Il existe
un autre tableau ot est représenté le geste du silence. D’aprés ce que rapporte
le pére Sigiienza dans son livre sur le monastere, e tableau qui représentait la
Sainte Famille, fair par 'Ttalienne Lavinia Fontana, montrait la figure de San
Juanitos qui demandait au spectateur de se taire en le regardant avec index
sur les levres comme §'il s'agissait dun petit Harpocrate christianisé®® (LEnfant
Jésus endormi, ill. XVII). Francisco Pacheco au chapitre VII de son Arte de ln
Pintura, en exposant la relation que maintenaient rois et nobles avec certains
peintres, fait allusion 4 la maniére dont Philippe IT a honoté I'ltalienne en lui
payant le tableau mille ducats". Pacheco a sans doute vu personnellement ces
peintures pendant le voyage qu'il fir 4 Madrid, 4 'Escurial et 3 Toléde entre 1610
ec 1611 et il est possible que cette iconographie ait attiré son attencion, et que
la représentation du silence soir arrivée a Séville par les livies d’emblémes mais
aussi par les commentaires qu'ont pu faire Pacheco et d’autres membres de son
entourage dans les cercles artistiques sévillans®®.

A partir des premigres années du xvie* sidcle, on trouve quelques exemples de
peintures sévillanes oit la symbolique du silence est explicite. Nous powuvons
l'apprécier dans le tableau La Sagrada Paventela que Juan de Roelas peignit
pour la cathédrale de Las Palmas en 1607. Ce tableau montre la Sainte Famille
avec sainte Anne et saine Joachim, et on yoit saint Jean Baptiste faire le signe
du silence avec le doigt de la main gauche tandis qi/il mentre de la main droite

14 Fray ). de Siglenza, Historia de lg Orden de San Jerénima {1605), cité 3 partir de Fundacidn
del Monasterio de £l Escorial, Madrid, Aguilar, 1963, p. 26¢.

15 Saint Jean Baptiste enfant est connu en espagnol avec le diminutif de san Juanito.

16 La peinture est conservée prés d'un des autels du Pantedn de los Infantes, fray | de
Siglienza, Fundacion del Monasterio..., op. cit., p. 384. A propos de Lavinia Fontana, voir
A. Sutheriand Harrls et L. Nochiin, Le grande pittrici 1550-1950, Milane, Feltrinelli, 1979,
p. 102-112.

17 F. Pacheco, £l Arte de la Pinturg, ed. Bonaventura Basagoda, Madrid, Citedra, 2001, p. 186-
187,

18 E. Valdivieso, |.M. Serrera, Pinfura seviliena del primer tercio del siglo xvw, Madrid, CSIC -
Instituto Diego Veldzquez, 1985, p. 18.

Jésus endermi®®. On peut trouver un autre exemple dans la Virgen ,de[ Silencio
du peintre Antonio Mohedano, tableau qui se trouve au musée d {&ntequera
(Malaga) et dont la composition est inspirée du tableau cité précédemment
de Lavinia Fontana, du monastére de I'Escurial ol la Sainte Eamilie se trouve
avec I'Enfant Jésus qui dort, accompagné par saint Jean Baptiste qui regarde le
spectateur en faisant le signe qui invire au silence®®, Daﬂf les d‘ew{ exempies., la
figure d'Harpocrate se christianise en occupant la place d’un saint Jean Baptiste
qui d’un geste intime et affectueux nous convie i un silence respectueux pendant
que le Divin Enfant dort, pour ne pas intesrompre son sommeil. -

Une des meilleures représentations du symbole du silence dans la peinture
espagnole est le tableau Miguel de Manara lisant les régles de la confrérie de
Iz Sainte-Charité, que Pon doit a Juan de Valdés Leal, qui préside encore
aujourd’hui le Salon des Chapitres de I'Hépital de la Charité de Séville et dont
on pense qu'il a écé réalisé aprés la mort de Mafiara, qui eut lieu le 1o mai 1679
(ill. XX)*. La Confrérie de la Sainte-Charité est une confrérie (hermandad)
sévillane qui existe toujours de nos jours, et qui se consacre au demaine
caritatif et au soin des personnes dgées et des pauvres®. Elle fut fondée dans

19 A. Montero, « El Correo de Andalucfa », Séville, 4V-1933 ; 1) Mar‘tfﬂ Gonzalez, « Sobre‘ei
grabada de Roelas de la Virgen de las Angustias », Boletin Seminario de Arte yArqueoiog{a,
n° 41, Valladolid, 19814, p. 472-474: E. Valdlvieso, |. M. Serrera, Pintura sevillana..., op. ¢it.,

p. 155-156 et planche 100. o . ‘
20 D. Angulo [Riguez, « La Encarnacién de Mohedano de la Universidad de Sevilla », Archivo

Espefiol de Arte, vol, XV, Madrid, 1944, p. 65 1 M. Fernandez, « El pintor Antonio Mohedano |

de la Gutierra », Archivo Espafiol de Arte, n® 82, Madrid, 1948, p. 113.-119 ; R, Gonzélez
Zubieta, Vida y obra del artista andaluz Antonic Mohedano de la Gutierra (1‘583?4626},
Cérdoba, 1981, p. 204 ; E. Valdivieso, |. M. Serrera. Pintura sevillana..., op. cit., p. 183 et
planche 146. B )

21 |. Gestoso y Pérez, Vaidés y Madara, Sevilla, {s. n.}, 18505 . Sebastjan y Bandaran, « U.n
retrato del Venerable Mafiara pintado por Juan de Valdés Leai», Boletin de la ReaiAca_demm
de Buenas Letras, VI, Sevilla, 1923 ; €. Lopez Martinez, « Retrato del V. Miguel de Man’ara ¥,
Bética, Sevilla, 1914, afio 11, n® g, p. 9 ; id., fuan de Valdés feal Sevilla, SGbi‘anf de Ezqu&er(.io,
1922, 7. 42, 45, 48 et « La Hermandad de la Santa Caridad y el Venerahle Mafiara », Arcfjwa
Hispalense, |, Sevilla, 1943, p. 17-19 5 A Guichet y Parody, Del notable retrato de ﬂ/{anam
que hizo Valdés Leal y de errores relutivas a endebles pinturas existentes en el ‘Hospzm! de
lq Caridad de Sevilla, Sevilla, s.n., 1935 ; E. de Gué Trapier, Valdés Leal: Spanish Bcfroque
Painter, New York, Hispanic Soeciety of America, 1960, p. 65-67 ; D. Kinkead, Valdés Leal
(1622-16g0). His Life and Work, New York, Garland Pub., 1978, p. 287-28¢ ef 448-450 ;
E valdivieso et . M. Serrera, £ Hospital de la Caridad de Sevilla, Sevilla, ngerback, 1980,
p. 91-g2 ; E. Valdivieso, Historia de la Pintura Seviftang, Sevilla, G uadalcgww.r, 1986, p 275
id., Juan de Valdés Leal, Sevilia, Guadalquivir, 1988, p. 196-157 el 271 ; et id., Valdés Leal,
Madrid, Museo del Prado/Junta de Andalucia, 1991, p. 250-251,

22 Surlaconfrérie de la Salnte-Charité voir : E. Collantes de Terany Delarme, Memoria histdrica

de los establecimientos de Caridad de Sevillay descripcidn artistica de fos mismas, Sevilla,
{s. n], 1884 ; |. Sebastidn y Bandarén, Breve noticia histérica de la Hermar.idad de'n’a Santa
Caridad de Nuestrs Sefor Jesucristo y descripeidn de su iglesia y tospital, Sevnia,‘ s.n.,
19213 ). M. Granera, Don Miguel de Mafiara Lecay Colona y Vicentelo {un cabafiero sevillanc
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la seconde moitié du xvi® siécle pour exercer une des ceuvres de miséricorde
les plus notables : enterrer les morts indigents ou criminels qui restaient sans
sépulture chrétienne faute de famille. Pendant la premiére moitié duxvir sigcle,
[a confrérie ne s'est pas développée comme prévu, comme on peut le déduire
du nombre de personnes qui demandaient & y entrer. La pressante nécessité
d'enterrements qui se présenta apzes ['épidémie dévastatrice de peste de 1649
allair résoudre ces difficuleés. Les conséquences de certe terrible fatalicé onr éé
notamment le mangue de nourriture des années suivanres, qui conduisit la
popularion sévillane décimée 4 la pénurie. Ce contexte défavorable provoqua
dans l'esprit de la population un sentiment d’impuissance er d’abattement, et
de résignation devant un destin impossible 3 prédire, ce qui eut pour effet la
croissance des hermandades ex confréries d'inspiration religieuse parmi lesquelles
celle de la Charité®?, Dans le cas concret de cette confrérie, son succes saccéléra
lorsqu'un personnage remarquable d'origine iralienne demanda 2 ¥ entrer, ce
qui fut bénéfique 2 sa répurarion.

La figure de Miguel de Manara est uae des plus intéressantes de la Sévilie de
I'époque®. Fideéle reflet de esprit baroque par excellence : seul héritier d’'une
fortune considérable, jeunesse dissipée qui se réforme aprés une série d'événements
malheureux, voyage spirituel initiatique qui culmine avec son encrée dans
la Confrérie de la Charité de Séville et sa nomination comme frere supéricur,
charge dont i s'acquittera jusqua sa morr. Mafiara entama un ambirieux plan
de rétorme de la confrérie qui vit sa fonction premiére d’enterrement des morts
étendue a d’autres bonnes ceuvres parmi lesquelles la fondartion d'un hospice, d'un
dispensaire pour accueillir les vieillards et les malades incurables et d'un service de
brancardiers assuré par les fréres eux-mémes.

Le plus intéressant du point de vue artistique fur son initiative de présenter
un extraordinaire programme décoratif pour l'intérieur de Uéglise, en accord
avec les objectifs carirarifs de la confrérie. Pour cela il commanda 4 Barrolomé

Estebdn Murille six tableaux qui représentent les ceuvres de miséricorde®. La

del siglo xvn): estudic biagrdfico, Sevilla, Artes graficas salesianas,1963 ; ). C. Chanaleilhes,
« L'Hapital de la Charité de Séville », Bulletin de la Sacidié francaise d*histoire des hipitaux,
n° 313-314, Paris, 1996,

23 A, Dominguez Ortlz, Orfo v Ocaso de Sevifla. Fstudio sobre la decodencia de lo ciudad
durante l0s siglos XVI y XVIi, Sevilla, Diputacian provincial, 1946, p. 84 sq. ; . |. Carmena,
La peste en Sevilla, Sevilla, Ayuntamiento de Sevilla, 2004.

24 Parmi la bibliographie trés fournie sur Mafiara, vair ; J. de Cardenas, Breve relacién de lo
muerte, vida y virtudes del venerable caballero Don Miguel de Mafiara Vicenteio de lece,
Caballero de la Orden de Calatrava, Hermano Mayor de la Santu Caridad, Sevilla, s.n.,1680.

25 Onen conserve seulement deux dans [Eglise : Moisés haciendo brotar el agua de la roca et
La multiplicacidn de los panes y los peces. Les quatre autres se trouvent & la National Gallery
de Washington (Ff regreso del hijo prédigae), 3 ia National Gallery (Londres) (La curacion del
paralitico), as Musée de I'Ermitage (Saint-Pétersbourg) (San Pedro liberado por el dngel)

XIlI. Statuette du dieu Harpocrate, bronze et cuivre, ca1* sigcle avant J.-C. (origine : Saggara), New York,
The Metrapalitan Museum of Art (The Adelaide Milton de Groot Fund)




in,

]
Rome,

é

ieu Harpocrate {d

V. Statue du d

X

le {or]

tole

du Cap

misees

1,

ivo

iana, T

Villa Hadr

igine

sigc

e

marbre, 1

L ..‘memf.

-

o

-

.
iy

‘
.
-

o

i

)

o
.

o
ol
.
.

.
-
L

ﬁ.m. o
L

+ Coptos),

origine

~C. (époque ptolémaigue ;
des beaux-arts

330 avant |

332

XIV. Statue du dieu Harpocrate,

, Musée

Lyon

Deus »,

is
gravure, 1593, Los AngelesCounty Museum of Art (Mary Stansbury Ruiz Bequest}

lenti

5

losophus.

« Harpocrates Ph

Jan Harmensz Muller,

Xvi




f,

ése

Jésus endorm
Borgh

e

"Enfant
Galer

, L
Rome

le,

Fontana

ia
le surto

XVH. Lavini
hui

XVIIL Francisco Ribalta, Saint Bruno,
huile sur toile, 1625-1627, Valence (Espagne), Musée des beaux-arts




XX. Juan de Valdés Leal, Miguel de Mafiara lisant les régles de la confrérie de la Sainte-Charité,
huile sur toile, 1682,Séville, Hapital de la Charité

XIX. juan Fernandez Navarrete', dit le 'Muet, L’Enterrement de saint Laurent,
hutle sur toile, xvi® siécle, monastére de San Lorenzo del Escoria




XXl. Juan de Mesa, Saint Raymend Nonnat,
sculpture en cédre peint, 1626, Séville, Musée des beaux-arts

représentarion de la sepriéme ceuvre — enterrer fes morts — préside le retable
majeur de Péglise grice au groupe réalisé par Iinsigne sculpreur Pedro Rolddn
qui tailla ef mds suntuoso sepulero dans le cadre architectural projeré par Bernardo
Simén de Pineda®. Pour compléter son programme iconographique, Mafiara
commanda quatre peintures supplémentaires, deux & Murillo — La Caridad
de San Juan de Dios ex Santa sabel de Hungria curando a los enfermos — et deux
autres 4 Valdés Leal, dont les feroglificos de las Postrimerias. Le sens de ces
deux roiles impressionnantes révele I'obsession de Mafiara lui-méme pour la
caducité et le caractére éphémere de la vie, et pour la mort. On sait que cest
fui qui a réellement inspiré ces tableaux qui montrent 4 quel point ces idées
ont dirigé toutes ses pensées et ses actions. Pensées explicitées dans son livre
inticulé Discurso de la Verdad, publié pour la premiére fois en 1671, un an avant
le paiement des tableaux cités. Les premiers paragraphes commencent ainsi :
« Fs la primera verdad que ha de reynar en nuestros corazones: polvo, y cenize,
corrupeidn, y gusanos, sepulero, y olvido ».

Les dérails sur la figure de Mafara, ses pensées et ses écrits constituent le
préambule de explication du mystérieux portrait connu sous le titre Miguel de
Maiiara lisant les régles de la confrérie de la Sainte-Charité dont nous considérons
la lecture iconographique comme une allégorie du silence. La premiere
inconnue posée par le tableau est sa date d’exécurtion. Pour le moment, aucun
document ne permer de déterminer la date exacte de fa commande et 'on a

avancé plusicurs dates entre 1657 et 16877, La toile comporte une inscription

et & |a National Gallery of Canada (Abroham v los tres dngeles). A prapos du programme
iconographigue de Péglise : |. Gallego, Visidn y simboles..., op. cit, p. 158-201; |. Brown,
« Hieroglyphs of Death and Salvation : The Decoration of the Church of the Hermandad de
la Caridad », Art Bulletin, n° 52, 1065, p. 265-277 ; 5. Sebastin, « Lectura iconogréfica del
Hospital de la Caridad », Boletin de Bellas Artes, 2° época, n® VI, Malaga, 1980, p. 246-
247 3 E. Valdivieso et |.M. Serrera, El Hospital.., op. ot p. 61-76 ; A. Moreno Mendoza, « La
iconografia de |a iglesia seviliana del Hospltal de ia Santa Caridad: nuevas anotaciones »,
Cuadernos de Arte e iconograffa, n® 26, Madrid, 2004, p. 489-511.

26 C. l.épez Martinez, Reteblos y esculturas de traza seviflana, Sevilla, Rodriguez, liménez y
Cia., 1928, p. g9-102 ; P. Ferrer Garrofe, Bernardo Simdn de Pineda. Arquitectura en maderg,
Sevilla, Excma. Diputacion, 1983, p. 26-28 et 51-66 ; |, Bernales Ballestercs, Pedro Rolddn,
Sevilla, Diputacién provincial, 1973, p. 67 ; R Halcon, « El retablo saloménico », £l retablo
barroco sevitlano, Sevilla, Fundacién El Monte, 2000, p. 28-33 et 275 ; AL ). Morales, « El mds
suntuoso sepulcro. Notas sobre el retablo mayor de Ia Santa Caridad de Sevilla », Retafio
Mayor de la Sanfa Caridad, Sevilla, Bbva, 2007, p. 36-57.

27 M. de Mafiara, Discurso de la Verdad, Sevilla, Discurso de lo verdad, Mairena del Aljarafe,
Extramuros edicién, 2007 (ed. facsimil de la de 1778, Sevilla, en la imprenta de Don Luis
Bexinez y Castilla, Impresor Mayor de la Ciudad), p. 1-2.

28 Le débat autour de la date vient du mangue de documentation et d'une inscription gul
fgurait sur la partie droite du tableay, aujourd'hui perdue. La date en question a fait {objet
de plusieurs interprétations & cause du mauvais état de conservation de inscription. Sur
cette question, voir : |. Gestose, Valdés y Medara, op. cit., p. 17-19 ; C. Lopez Martinez,
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s_'ur'}ia: ;.)a_i'aié"éﬂférieure gauche ot 'on peut lire « Acaboce a® de 1681 ». Cette
" inscription, découverte lors d’un nettoyage du tableau effectué en 1957, a sans
miotif apparent fixé définitivement la date de sa réalisation. D’aprés quelques
auteurs pourtant, la peinture a porté une autre inscription, qui est avjourd’hui
impossible 4 distinguer, située sur la droite : « Se acabd asio [illisible]...por
Baldes ». Pour épaissir le mystére aurour de cette peinture, le portrait ne figure
pas dans les inventaires de la confrérie jusqu'a I'année 1831, ce qui a suggéré
I'hypothése selen laquelle il waurait pas été peint pour Uinstizution mais aurait
appartenu & 'un de ses membres qui Uaurait donné 2 la date mentionnée dans
Iinventaire, hypothése trés plausible tant que tapparaturont pas de nouveaux
decuments démontrant le conrraire®.

De route maniére, le portraiv a été peint apres la mort de Masara, qui eur
lieu en mai 1679. Pedro Corbet le remplaca en tant que frére supérieur, et il
présida une série d’offices religieux 4 sa mémoire, dont certains ont laissé trace
dans des publications?®. Lanecdore qui refléte le mieux le senciment des fréres
par rapport a Manara est la controverse qui eut lict & propos de sa dépouille
morteile. Mafiara avait été enterré sous le portique de I'église de 'Hépital,
et 'on décida de transférer ses restes au presbytére qui était jugé plus apte &
honorer sa mémoire. Lors de la réunion du Chapitre du 10 septembre 1679
il fur déclaré que le frére supérieur, Pedro Corbet, avec Leonardo de Figueroa,
maestro mayor et le frére Alonso Ignacio, « en el silencio de la noche habian abierto
el caridn en el que estaba el venerable cuerpo el qual habian reconocido y hallado
estar incorrupto y sin mal olor alguno »¥., Le souffle qui alimentait la répuration

Yaldés teal y sus discipulos, Séville, s.n.,a907, p. 38-39; C. Ldpez Martinez, fuan de Voldés
Leal, op. ¢it., p. 45-46; A. Guichot, Del notable retrato de Maftara que hizo Valdés Leal..., op.
cit, p. 17 sq. ; B Valdivieso et LM. Serrera, El Hospital de la Caridad..., op. cit., p. 90-93.

29 D. Kinkead, fuon de Vaidés Leai.., op. cit., p. 449. Kinkead propose cette hypothése, ne
pouvant prouver la date de la commande par des documents. Parmi les fréres de la confrérie
qui occupent une place de premier plan aprés la mort de Mafara se trouve Juan Tello de
Guzman Medina, maroujs de Paradas, qui fut député puis gardien 3 la junta de Gobierno, et
it était aussi neveu du Yenerable. Il eut un rdle trés actif dans le processus de béatification
de son oncle, payant de ses deniers les informations nécessaires et il est possible que
fe tableau ait &té réalisé d sa demande comme commande particuliére & Valdés, ce gui
expliguerait labsence de documents de la confrérie. Sur la guestion, nous renvoyons a
PArchive Hermandad de |a Santa Caridad {(AHSC). Libro de Cabildos que comienza ef 10 de
Herrere de 1677 y acava en 28 de Diciembre de 1680, p. 1854, 1960-1961.

30 AHSC. Libro de Cabildoes que comienza el 10 de Henero de 1677 y acava en 28 de Diciembre
de 1680. Pedro Corbet est nommé Hermano Mayor lors du Chapitre du 30 mai 167s,
(p.1633). Lors de celui du 13 aodt de ta mEme année on rapporte la messe de réguiem pour
D. Miguel de Mafiara qui eut lieu & la Collégiale du Sauveur de Sévilie, et dant le sermon fut
imprimé {p. 1716).

31 AHSC. Libro de Cabildos que comienza el 10 de Henero de 167y y acava en 28 de Diciembre
de 1680, Chapitre du 10 septembre 1679, p. 1724,

de sainreté autour de Manara en fut accru et on commenga méme un procés en
béarification, qui ne fut pas mené & bonne fin.

Dans le portrait, Mafiara apparait vétu suivant la mode espagnole de I'époque,
pourpeint neir fermé par de petits boutons, go/illa blanche et manteau noir
arborant Ia croix de Calatrava, ordre auquel il appartenait. Il est assis devant
une imposante table, enti¢rement recouverte par un épais tapis de rable de
damas bleu orné de riches broches dorées décorées du blason de la confrérie
et de franges en fils d’or. Sur la table, en plus du pupirre porcant le livre de la
Reégle, se rrouvent sept exemplaires du Discurso de la Verdad, les uns empilés et
les autres ouverts, une grande croix de bois sur le coeur en flammes, embléme
de Iz Confrérie de la Charité, et deux urnes pour voter, de couleur sombre, aux
profils dorés et portant les insignes de la confrérie, Tous les objets de certte partie
de la peinture, en dehors des livres du Discurso de ln Verdad, sonr inscrits dans
Pinventaire du Szlon des Chapitres de 167432, La piéce est dominée par un
tableau, dans un cadre noir 3 moulures dorées, ol semble étre représentée une
allégorie du salut 4 laquelie Manara fait allusion dans son livre, figurée comme
un Mont Sinai qui présente dans sa partie basse un arc en ciel feint au dessus
duquel s'é¢féve une colonne enveloppante de fumée qui monte vers la partie
supérieure lumineuse, salut auquel tout bon chrétien se doir d'aspirer par la
pratique de la charité.

Le deuxiéme plan du tableau est & rapprocher de la pensée de Manara sur la
vie et la mort, car Valdés Leal a peint une vanitas représentée par une table oti
Sappuie un petit coffre sans portes sur lequel on apergoit un ensemble d’objets
— divers livres, un crine, un sablier er un perit vase contenant des tulipes —
congus comme une véritable méraphore de la décadence car ils ont tendance & se
détruire et font rous référence 4 fa brieveté de la vie et au caraceére éphémére des
plaisirs terrestres. Dans ce sens, l'accumulation de livres, aussi bien au deuxi¢me
plan qu’au premier ot se trouve le Discurso de la Verdad, empilé sur la table
devant son aurteur, peut étre interprétée comme un symbole de I'abandon de la
vie intellectuelle au profit de la vie contemplarive et de 'exercice de la charité.
Les livres sont des objets que le temps détruit également et surtout, leur écriture
est une activité qui peut distraire le croyant de ses authentiques exercices en
vue du salut, qui sont la mise en pratique des ceuvres de miséricorde, telle que
la préconisait Mafiara. Dans la partie inférieure gauche de la composition se
erouve un enfane, portant I'habit d’infirmier de la contfrérie ; il tient un livre de
sa main gauche tandis que I'index de sa main droire fair le geste symbolique du

silence, randis qu'il regarde le specrateur.

32 AHCS. Libro General de Ynventarios de esta Hermandad de la Sta. Charidad de Ntro. 5r. fesu
Christo. Afio de 1674. Ynventario Salon de Cabildo, p. 26 et 26 v°.
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B I;:é_'?fus_.inté;essant dans cette composition est la fagon dont Valdés Leal a

. :'.joﬁé avec la mimique gestuelle et les éléments décoratifs utilisés non seulement

- pour leur esthétique mais aussi dans leur sens langagier, De fait, fa lecture
de cette ceuvre peur érre faite & partir de la gestuelle, celle de Mafiara et de
Penfant, la partie psychologique et affective de la composition érant un motif
de persuasion pour le spectateur qui déduira, a travers la mimique, le message
que les personnages veulent nous rransmetere®3. Nous ignorons si la commande
du portrait est le fait d'un frére de la confrérie ou du Chapitre, mais rien dans
ce portrait n'est laissé au hasard. Les deux personnages sont placés en diagonale
dans le tableau, de sorte que rous deuwx accaparent de la méme maniére Patrention
du spectateur qu'ils regardent fixement. Le geste de la main droite de Mafiara
comme celui de Penfant invitent 4 garder le silence dans les deux sens, acrif et
passif. Mafiara nous ordonne de nous taire, comme le montre la posture de sa
main droite et de sa bouche. Puisque devant lui se trouve un pupitre avec un
livre, il faut supposer qu'il esten train de lire ou va commencer la lecture car son
visage est capturé au moment ol il demande le silence pour une ad locutio selon
la coutume de l'art des portraits depuis la période gréco-romaine?. Uatritude
de Penfant est plus évidente, car il porte directement I'index aux lévres comme
pour figurer un jeune Harpocrate dans le contexte sévillan. On peur déceler
dans les deux cas I'are de Péloquence muette, cet art du geste et de la posture
qui participent de 'action oratoize3s,

Liée directement 4 la gestuelle, la physionomie des deux personnes qui
apparaissent sur la toile acquiert une dimension significarive, De nombreux
auteurs, essentiellement italiens, onr érudié depuis le xvr® sigcle art de la
physiognomonie en essayant d’expliquer la signification des traits du visage
selon leur forme et leur dimension, ce qui wouve une réponse immédiare dans la
représentation artistique. Un des livres les plus diffusés dans la sphére espagnole
fut le traité de G. Della Porta, De Humane Physiognomia (1586)%. 11 érablit
un parallélisme entre la morphologie animale et 'homme en considérant que

33 A. Chastel, « UArt du geste & la Renaissance », Revue de PArt, n® 75, Paris, 1987 et £l gesto
en el arte, Madrid, 2004 ; |. Soubeyroux (dir)), Le Geste et sa représentation. Littérature et
arts en Espagne (xvi-xx* sidgcle), Saint-Etienne, Université de Saint-Etienne, 1998.

34 H. Kéhler, Die Augustusstatue von Prima Porta, Berlin, 1959 ; T. Hélscher, Rdmische
Bildsprache als semantiches System, Heldelberg, 1987, ¢ité d'aprés |'adition anglaise
The Language of Images in Roman Art, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, p. 43.

35 Sur cette question valr M. Fumaroli, [ 'Age de Péloguence : rhétorique el res literaria de la
Renaissance au seuil de Pépoque classique, Gendve/Paris, Droz/Haonoré Champion, 1980 ;
id., U'Ecole du silence. Le sentiment des images au xw7° siécle, Paris, Flammarion, 1994 :
L.l Courtine et C. Haroche, « Las paradojas del silencio », dans Abbé Dinouart, £ arte de
callar{iz771), Madrid, Siruela, 2003, p. 30 5q.

36 G. Della Porta, De Humane Physiognomia, Paris, Gerard Simon, 1550,

chacune des espéces animales, parmi lesquelles figure 'homme, posséde des
formes correspondant & ses propriétés et 2 ses passions en conservant un caractére
semblable & ceux du monde animal. Della Porta denne une série d’instructions
a propos de lharmenie, de la syméerie et des proportions que doit posséder le
visage humain pour qu'il actire toutes les vertus et ¢loigne le vice.

Le portrait de Mafara, comme nous l'avons dit, a été réalisé apres sa mort et
il est donc probable que le visage soit inspisé de la gravure que Lucas Valdés tira
du masque mortuaire en 1679%. La sobriéeé et la gravieé qui émanent de son
visage invirent 1 la vie d’austéricé, de discipline et de sacrifice qu'il propose dans
son Discurso de la Verdad afin d’obtenir le salut érernel. La posture dressée et
convaincante produit chez le spectateur une sensarion de crainte face aux graves
conséquences que pourrait avoir le fait de ne pas suivre le chemin du salur,
Dans ce sens, Valdés Leal, en s'inspirant des traités cités auparavant donne 4
Mafiara un visage qui invire définitivement a la prarique continue de la verru et
a s'abstenir des plaisirs terrestres. La sobriété de Mafara contraste avec la figure
de Penfant qui, d’un air espiégle, regarde le spectateur en souriant, alors quiil
fait le signum. En définitive, artitude des deux nous rappelle que le sifence est
une composante fondamenrale de éloquence.

On a évoqué la possibilité selon laquelle le rableau reproduirair le Salon des
Chapitres de F'Hépiral de fa Charité au moment ot Manara présidait réellement
une des réunions ou des Chapitres de la Confrérie3®. Actuellement, la peinture

y trbne et on y conserve la quasi-totalité des objets qui apparaissent sur la table

représentée. Personnellement, je crois quetfectivement le rableau reproduirt le *

moment ol il préside un Chapitre et que le message de garder le silence que les
deux personnages du tableau transmertent est  mertre en relation avec Ia Regle
de la Confrérie que Mafiara a certainement devant lui, Sile sens de la mimique
gestuelle de Mafiara correspond au fair d’observer le silence parce qu'il est en
train de parler ou s'appréte 4 le faire, la lecture que nous pouvons faire du geste
du jeune garcon est lide au chapitre V de la Regle citée, qui dit: « ¥ todos los gue
se hallaren en dichas funtas tengan obligacion de guardar secreto de lo que en ellas se
tratare, sea de mucha o poca importancia, porque esto importa a la hacienda de los
pobres, y al buen gobierno de esta Santa Hermandad »*°. Ce silence comme pacte
ou secret de groupe autour des questions abordées lors les Chapitres érait une

mesure extraordinairement sensée, puisqu'entre autres choses, on y évoquait

37 E. Valdivieso el |.M. Serrera, £ Hospifal de la Santa..., op. cit. ; |. Ferndndez Lépez, Lucas
Valdés (1661-1725), Sevilla, 2003,

38 Cetie hypothése a été écartée car les caractéristiques du Salon des Chapitres que reproduit
le tableau ne correspondent pas au véritable salon ol se réunissait la confrérie,

39 Reglade la muy Humilde y Real Hermandad de la Santa Caridad de Nuestro Sefior festicristo,
citée d’aprés 'édition de Séville, 1868, p. 20.
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les dons que faisaient les membres confréres sous forme d’espéces ou de biens
immobiliers, fermes et domaines agricoles. Ces dons restaient anonyimes pour le
public, sauf dans les cas ol les intéressés exprimalent le désis contraire. D’aurre
part, une des pratiques que recommandaic Manara er qu'il appliqua & sa propre
vie était Pexercice de lhumilicé ; divulguer les dons des fréres aurait éeé contraire
4 cette norme.

Par conséquent, le portrait propose une double lecture de la représentarion
du silence car on y voit son double sens : passif er actif. La figure de Mafara
représente le versant actif par le geste d’ordenner le silence pour que les fréres,
et en dernier licu les specrateurs-fidéles, puissent entendre son discours, qui
coincide avec le geste & sens actif impératif de la représentation du silence
évoquée par Ovide (Métamaorphoses, 1X, 690} Lenfant assis représenterait de
son cdté le versant passit du silence, c'est-a-dire la représentation du silence qui
invite 4 la réserve et 3 la prudence propres & celui qui doir garder fe secret sur
ce qui a été dit dans les Chapitres de la Confrérie. Mais en plus, nous pouvons
interpréter le sens qu'avait Manara de la vie et de la mort, A travers la vanitas
qui figure au deuxiéme plan et qui concorde avec les prémisses du fondareur de
la Charité qui nous assure « gué importa hermana que seas grande en el mundo,
si la muerte te ha de hacer igual con los pequeiios. Llega a un osario gue estd lenos
de huesos de difuntos, distingue entve ellos al vico de el pobre, el sabio del necio y el
chica del grande, todos son huesos, todos calaveras, todos guardan una igual flgura »
(Discurso de la Verdad, XIV).

Nous ne pouvons pas terminer cette analyse sans faire allusion 4 la
représentation morbide que Francisco Ribalta fait du signum harpocraticum
dans le tableau intitulé Saint Brune*® (ill. XVIII). Francisco Ribalta (1565-
1628), peintre lié 4 'école valencienne, s'est formé dans les cercles courtisans er
on connait son séjour & I'Escurial ot il a connu les peintres de la Cour en copiant
plusieurs ceuvres des artistes qui ont travaillé au monastére, en particulier celles
de Juan Ferndndez Navarrere le Muet. Transféré 2 Valence sous le patronat
du partriarche d’Antioche, archevéque et vice-roi de Valence, san Juan de
Ribera, il peignit pour de nombreux couvents et églises et est considéré comme
Pintroducteur du ténébrisme dans la ville.

Parmi les commandes qu'il requt tout au long de sa vie nous signalerons
ici 'ensemble de peintures exécutées pour la Chartreuse de Porracoeli et

concrérement celles qui ont appartenu au retable majeur, qui sont conservées

40 le tableau est conservé au Musée des beaux-arts de Valence. il faisalt partie des tableaux
gu’il a peints pour le retable de la chartreuse de Partacoeli de Valence entre 1625 et 1627,
Voir le catalogue de Vexposition Los Ribalta y fa pintura valencig de su tiempo, Valencia,
1987 ; A. Perez Sanchez, Pintura Barroca en Espafia (1600-1750), Madrid, 1992, 0. 147-149.

atjourd hui au Musée de Valence, et qui sont considérées comine appartenant
au meilleur de sa production. Le tableau de Saint Brino, ceuvre fondamentale
dans la peinture espagnole, en fait partie. Saint Bruno est représenté en pied,
il porte Phabir et le froc des chartreux. A ses pieds se trouvent les symboles
avec lesquels on le représente traditionnellement « {a mitre et la crosse qui
symbolisent son rejet de la dignité archiépiscopale, le globe terrestre sur lequel
il appuie sa jambe gauche pour montrer son mépris des choses du Monde et le
livre qu'il soutient de la main droite qui montrer qu'il se consacre a la lecture et
la méditation, caractéristiques de son ordre®.

Le plus frappant dans le tableau est le geste du sainr, qui de la main droite
scelle ses lévres de I'index tout en regardant fixement le spectateur. Nous
pouvons interpréter ce signum harpacraticum, vu depuis la sainteré du
chartreux, comme une allégorie de la vie contemplative qui recommandait
la Jectio, 1a meditatio et la orazio comme piliers et vertus de fa vie de Uordre
chartreux, le silence étant un facreur essentiel au développement de ces
trois activités. C'est le silence tremblant face & Dieu, le grand silence de la
chartreuse, silence épais qui n’est pas une fin mais un moyen d’atteindre
Dieu®?. Mais dans le cas de la représentation du saint, nous pouvons aussi
établir un paralléle entre le geste et le livre qu'il tient dans ses mains. Dans la
biographie de saint Bruno, on souligne son intéréc pour le monde des lectres
et du savoir. Le silence serait 'instrument qui véhicule la paix et la tranquillicé
de "dme pour se consacrer a la lecrure et a I'écriture et cet érat de mutisme

est le point culminane qui dissimule les sacrifices, les carences et 'effore ©

continu que suppose 'abandon absolu de Vame & Dicu*?. Malgré le visage
énigmatique du saint dont le geste rituel monastique comporte une grande
charge affective et méme un certain envourement, la lecture du tableau réside
dans les paramétres recommandés pour la représentation des images sacrées
que dicta le cardinal Paleotti qui dans son Discurso sobie las imdgenes profanas
y sagradas (1582) établit une série de normes sur la maniere orthodoxe de
reproduire les images des saints, affirmant que ladite représencation devait
se faire en tenant compte de leur saintewé et qu'ils ne devaient donc pas éere
représencés avec des visages de particuliers ou de gens du monde®. Dans ce

41 1. Lépez Campuzano, « Aportaciones a la iconografia de San Bruno », Arales de Historia del

Arte, n° 7, Madrfd, 1997, p. 193-210.

42 Los Cartujos. Didlogos de Miraflores, Chartreuse de Santa Marfa de Miraflores (Burgos),
1981, p. 22 et suivantes.

43 F. Rodriguez de la Flor, Pasiones frias. Secreto y disimulacidn en el Barroco hispane, Madrid,
2005, p. 136-130.

44 G. Paleott], Discorso in tormo alle imagini sacre e profane (1582), dans P. Barrochi, Escritti
d’arte del Cincuecento, Milano, 1578, vol. 11, p. 352 5.
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sens, le Saint Bruno de Ribalta nous apparait sous les traits d’un théologien
muer qui instruit et touche le specrateur par son geste et ses symboles.

Enfin, je ne veux pas clore cette étude de fa symbolique du silence sans parler
d’une sculpture réalisée en 1626 par Juan de Mesa, qui se trouve au Musée des
beaux-arts de Séville*. Méme si son iconographie ne correspond pas & la simple
symbolique du signum harpocraticum, le réalisme et la dureré qui émanent de
la représentarion de saint Raymond Nonnart correspondent & I'imposition
absolue et punitive du silence (ill. XXI). Saint Raymond éuait né en 1205 en
terre caralane avec {'épithéte de Nomnato car sa mére mowrut quelques instants
avant de lui donner la vie. I entra dans lordre des Mercédaires, chargé de
la rédemprion des captifs, et se rendit en Afrique du Nord ot il exerca son
apostolat a Alger. Il précha avec acharnement la parole divine au point de
sattirer la colére du gouverneur qui ordonna de 'emprisonner, et qui, pour
empécher de reprendre la prédication évangélique, le fir mareyriser en lui
transpercant les levres au fer rouge pour y placer par la suite un cadenas. Cest
la représentation méme du silence hermétique, celui qui oblige a faire taire la
langue. Mais dans ce contexte nous pouvons trouver pour le cadenas une double
symbolique : celle qui le transforme en allusion directe & son impéruosité er &
son éloquence pastorale en terres nord-africaines, et celle que nous interprérons
comme une imposition brurale du silence pour celui qui ose précher la parole
divine : [e silence imposé par la force. On ne saurait trouver de représentation du
silence plus explicite et plus parlante que celle-ci, exécucée au sein du réalisme
sculprural sévillan du seiscientaos.

45 Sur la sculpture, voir : €. Lépez Martfnez, Desde Martinez Montafiés hasfa Pedro Rolddn,
Sevilla, 1932, p. 79 ; J. Herndndez Dfaz, fuan de Mesa, esculitor de imagineria, Sevilla, 19873 ;
E. Pareja Lépez, « Esculiura », Museo de Bellas Artes de Sevilla, Sevilla, 1991, p. 148 ; et le
volume collectif fuan de Mesa, Sevilla, 2003, p. 268-271.
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