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CONOCIDO CON
(OBRA FIRMADA

José Maria MEDIANERO
HERNANDEZ

ATRIO 7 (1995). Pigs. 7-i9

En un articulo publicado en el nitmero de
Agosto de 1908 de la revista Cultura Espa-
fiola, el gran investigador Gémez-Moreno
daba a conocer formalmente que en el con-
vento de terciarias franciscanas de Santa
Ursula, en Salamanca, se conservabaun "pafio
de retablo” firmado de la siguiente guisa:
"Garci Ferndndez, pintor de Sevilla”, enun-
ciado que daba titulo al articulo en cuestién !
En el mismo D. Manuel vincul$ esta firtna
con ¢l pintor de idéntico nombre, adscrito a
las Reales Atarazanas de Sevilla hacia 1407,
registrado por Gestoso en su conocido "Dic-
cionario de Axtifices" 2.

La obra pictérica, en honor a la verdad, es
de calidad parca, ruda e incluso algunos de-
talles podrian calificarse comeo torpes, aunque
tiene a su favor el candor de la obra provin-
ciana v casi popular.

En definitiva se trata de tres iemas repar-
tidos en dos tablas: en la mayor serepresentan
ingenuamente arriba La Presentacién de
Jestis en el Templo y abajo La Matanza de
los Inocentes, en cuya parte inferior derecha
aparece la firmaantes citada, y una tablitacon
el Arcdngel San Gabriel arrodillado como es
usual en la escena de la Anunciacion, tabla
hoy desaparecida y que debia ser una de las
puertas de] poliptico original.

DESCRIPCION E ICONOGRAFIA

Concretamente, la tabla de mayores di-
mensiones esde tamafiomediano (1,50x 0,71
m.) ¥ 1a otra de proporciones sensiblemente
mds pequeftas (0,66 x 0,39 m.), terminada en
agudo tridngulo o, mejor serfa decir, gablete
decorado y agujas géticas laterales. Gomez-
Moreno ya sostuvo que la primera parece el
pafio central de un triptico * y la segunda una

portezuela superior del mismo; si bien, dada
la diferencia de altura entre las dos tablas,
serfa mds 16gico suponer que se trata de un
poliptico o, come quiere Gudiol Ricart, de un
auténtico "retablo” de pintura de mediano
tamafio *. De esta manera la tabla grande se
constituiria en el panel central del corjunto;
tendrfaposiblemente dos tablas rectangulares
laterales, puertas del poliptico o calles laterales
del retablo, que no han llegado a nosotros; dos
portezuelas superiores, unade las cuales serfa
la pequefia mencionada con terminacién en
gablete y agujas decoradas, y, pordltimo, una
tabla posiblemente triangular coronando Ia
zona superior del poliptico o retablo 5.

La tabla mayor remata arriba en una espe-
ciede frontén semiexagonal, definido poruna
moldura o cordén sogueado. Este plantea-
miento encuadra una decoracion dorada flo-
ral en relieve y un arco aproximadamente
semicircular polilobulado, bajo el cual aparece
pintada la escena de La Presentacion de
Jesds en el templo. La sencilla composicién
se desarrolla entorno del altar, rectangular y
conmodestadecoracién ensu frente, de altura
inferior a la de la cintura de los personajes.
Estos, aparte de Jestis envuelto en paiiales,
son cinco: Ia Virgen y San José aladerechay
el anciano Simedn, la Sacerdotisa Ana y otro
persenaje, del que sélo se atisba la cabeza
tocada por un curioso gorro picudo, especie
de bonete terminado en punta, a la izquierda.
Todos, excepto éste dltimo, se representan
nimbados y dentro de sus aureolas unas ins-
cripcionesiitiles parasu identificacion: "Marfa
mater dei ave maria"; "Tosep virum marie";
“sancic simeon"; y "ana prophetiza", respec-
tivamente.

La plaza central se adjudica al anciano
Sime6n, que, come es tradicional en su
iconografia, aparece tocado con la mitra %,
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Reconstruccion ideal del Poliptice de Garcia Ferndndez de Sevilla. Convento de Sra. Ursula. (Salamanca)

luce asimismo tdnica celeste, estola y cefii-  sosteniendo delicadamente a Jesiis en sus
dor. Pese asus limitaciones, el autorhasabido  brazos, junta sunmejilla con el rostro del Niiio.
8 dotar de cierta ternura a este personaje que, A sulado, la profetisa Ana con manto oscuro




Tablas del Convento de Santa Ursnla de Salamanca.
El Arcdngel San Gabriel,

y aspecto monjil debido a la prenda blanca
que sélo deja descubierto el rostro, despliega,
como es usual, una filacteria con la siguiente
frase en caracteres gdticos: "ana prophetisa
bta”.

A la derecha se coloca San José portando
en (na mang un cuenco con las dos tértolas,
consabida ofrenda de los pobres para el sa-
crificio, ¥ con la otra sefiala el altar, sobre el
cual aparece un objeto litirgico, probable-
mente destinado a la incineracion de las
ofrendas. El acto de sefialar el altar, junto con
un "rictus” lastimero que se percibe en su
rostro barbado, parecen afiadir a su papel un
contenido premonitorio referente a la futura
Pasidn de Cristo, que serd inmolado como
sacrificio por todos los hombres en el altar de

la cruz.

La Virgen, de pie, en actitud orante y
humilde al tener las manos unidas en oracién,
se constituye en Ia mejor figura del conjunto.
Su cuerpo estd cubierto por un gran manto
oscuro con cierta abundancia de pliegues
curvilineos que dejan ver su forro més claro.
Manto que incluso tapa su cabeza para dejar
paso a su rostro, elegante y delicado conside-
rando la rusticidad estilistica de 1a pintura, de
ojos grandes y rasgados, nariz larga y boca
pequefia, dentro de un perfil almendrado. La
tinicainteriorde la Virgen, ricamente floreada
en oro, se cierra en escote redondo ante su
cuello.

Por debajo de esta escena, y como separa-
ci6n de la inferior representativa de La Ma-
tanza de los Inocentes, se establece una
banda negra que ostenta la siguiente inscrip-
cién latina en letras mintsculas géitcas en
relieve y doradas: “nut: dimictis: serun: um:
dne: sedm: ubu: tun: herodes: na" 7.

LaMatanza delos Inocentes se presenia
como un episodio eminentemente trdgico y
dindmico que contrasta con la escena serena
y estdtica superior, aunque las dotes del pintor
noeran las idéneas para desarrollar las prime-
ras notas apuntadas. En efecto, la composi-
cién adolece de evidente impericia y las defi-
ciencias de distribucién de las figuras son
flagrantes. En resumen: Herodes, un soldado
¥y otro personaje tocado con gorro picudo ® se
sitdan a la izquierda; a sus pies dos mujeres
arrodilladas imploran clemencia; al fondo
cuatro soldados ensartan brutalmente con sus
armas los cuerpos de los nifios y a la derecha
tres mujeres de rostros inexpresivos sostienen
en sus brazos a sus hijos. Como es propio del
lenguaje representativo medieval, en esta
pintura se conjugan dos actos temporales
distintos, que aqui aparecen plasmados sin



El Arcdngel San Gabriel { Detaile).

solucién de continuidad: el instante de la
orden de matar a todos los nifios de corta edad
de Belény la ejecucion efectivade estaorden.

De ahique, de maneramanifiesta, Herodes,
barbado y coronado, alce su mano derecha
conel dedo indice extendido, en gesto oratorio,
mientras que con la mano izquierda sostiene
un largo centro flordelisado dureo en relieve,
sfmbolo de su poder. Viste tiinica roja con
franjas doradas, manio OsCuro y calzas pun-
tiagudas asimismo rojas.

Las mujeres muestran un repertorio sin-
tético de 1a moda de la época: tocas, mantos
verdes o rojos, loba, briales, mangas abiertas
en el codo o acampanadas a la altura de la
mufieca, eic. Ahora bien, lo verdaderamenie
notable es la variedad de fos atuendos de los
soldados, acordes también con Jos arbitrarios

topajes y aditamentos militares
bajomedievales. El soldado que vuelve la
espalda al espectador, por ejemplo, lleva de-
bajo de un casco puntiagudo cota demallacon
amplia gola sobre los hombros, ropa decolor
rojizo, tahalf sosteniendo sobre su cintura la
funda de la espada, medias de distintos colo-
res y guanteletes. Otros visten ropas abotona-
das, faldones, cascos de distintas formas y
tamafios, piezas articuladas de armadura, etc.
Asimismo son muy variados los tipos de
armas:; espadas de gruesos mangos cruciferos,
lanzas, mazos... *.

La incapacidad del autor por reflejar este
tema habitualmente dramdtico y de movi-
mientos exaltados, de repetida lucha encarni-
zada entre las madres de las victimas y los
feroces verdugos, lleva a posturas lentas,
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Teitrlas del Convento de Santa Ursila en Salamanca.
La Presentacidn de Jesis en ef Templo.

todo ello en madera estofada con panes de
Oro.

Al plasmarse la figura del Arcdngel San
Gabriel enlapose habitual de la Anunciacion,
es de suponer que existiese otra pequefia tabla
conlaVirgen Mariaen laotraaladel poliptico
para formar de esta manera ¢l tema de la
Salutacidén Angélica. Quedarfa, por tanto, en
esta hipotética articulacién del conjunto pic-
térico, un espacio central donde habria de
situarse otea tabla de dimensiones mds pe-
quefias y triangular con la representacién de
DiosPadreo, quizds, como yaapunté Gémez-
Moreno, con la Virgen Madre, siguiendo asi
el programa iconogréfico del conjunto de la
obra que parece girarentorno a laInfancia de
Cristo ''. Respecto a las dos puertas del
poliptico o tablas laterales del retablo no

poseemos ninguna pista sobre la representa-
cién que pudieran contener; es posible, dado
su formato, la figuracién de dos santos popu-
lares, mejor de dos santas conectadas con
Jesus Niito y vinculadas por su calidad virgi-
nal con Marfa, como Santa Catalina de
Alejandria, Santa Bdrbara ¢ Santa Inés, por
gjemplo,

San Gabriel se efigia, como es propic enla
BajaEdad Media, posadoen tierra, arrodillado,
de perfil riguroso en el rostro, si bien el
cuerpo, tendiendo al frontalismo, se ve de tres
cuartos. Luce manto oscuro apoyado en el
hombro izquierdo, bajo el cual viste una rica
uinica blanca bordada en orc con motivos
vegetales muy tupidos. Figura robusta, recia,
bien plantada, muestra, no obstante, un rostro
delicado y hermoso, aunque varonil, con una
larga cabellera rubia rizada. Dos alas largas
policromas, muy bien trazadas, terminan por
dar mayor elegancia al mensajero divino. En
su nimbo aparece la inscripcidn: "Angelus
domini nuciavit mariae et coce”. Saluda ri-
tualmente, en tipico gesto oratorie, con la
mano derecha levantada, mientras que con la
izquierda sostiene una larga vara de azucenas
florecida en la parte alta, llenando el vértice
superior del tridngulo. Este presente es la
derivacién bajomedieval del cetro o bastén
representativo del poder otorgado por la divi-
nidad, transformado en rama de estas flores
blancas simbolo de la pureza de Marfa. En
esta pintura del tallo brotan tres flores, que
deben hacer referencia a la triple virginidad
de Marfa antes, durante y después del parto 1°.
A la derecha se coloca el acostumbrado reci-
piente o florero, que en este caso es de apa-
riencia metdlica, de forma globular con pie,
gollete y dos asas decoradas por perlas. Con-
tiene dos flores rojas de dificil identificacion;
podria tratarse de amapolas y, en este supues-






14

Poliprico Garci Ferndndez. Convento de las
Ursulas (Salamanca).

Gabriel—, llenar todo el espacio disponible—
enlaescenade La Matanza delos Inocentes
—e introducir figuras accesorias para cuadrar
perfectamente la composicién-— el rostro va-
ronil con gorre picudo de La Presentacién
en el Templo, por ejemplo.

Por 1o demds, la mayorfa de los autores
que han escrito sobre la obra que nos ocupa
coinciden en insistir sobre el italianismo de
las técnicas empleadas, siguiendo la primera
opinién expuesta por Gémez-Moreno . In-
cluso otros autores, como Gudiol, extienden

este influjo directo a los enmarcamientos ar-
quitecténicos y ornamentales, aunque en al-
gunos recursos aprecia dicho autor cataldn
conexiones con otras obras sevillanas
trecentistas, como la Virgen del Rocamader
de la parroquia de San Lorenzo, que también
posee inscripciones en relieve de yeso ' No
estimo oportuna esta pretendida conexidn,
puesto que las inscripciones en yeso de nim-
bos y decoraciones es un rasgo general de la
pintura gética y las similitudes formales en
este caso no me parecen relevantes.

Asimismo la mayoria de autores estdn de
acuerdo en sefialar la clara inspiracidn italia-
na trecentista de 1a obra, ain dentro de las
limitaciones propias de un artista no muy
hdbil en su oficio. Desde E. Bertaux que vio
un estilo "provincial y arcaizante de Taddeo
Gaddi", pasando por G6mez-Moreno que cita
precedentes tan ilustres como Giolto o Simone
Martini, hasta Gudiol que, atin admitiendo la
monumentalidad giotesca, considera en las
escenas de movimiento un influjo del Estilo
Internacional ',

Estas conexiones e influencias directas de
pintores tan insignes tienden a superarse en la
investigacién actual para diluirse en un m4s
I6gico contenido genérico de conocimientos
y tradiciones artisticas de un momento deter-
minado, sobre todo en un foco provinciano
respecto a las escuelas itdlicas como era Sevi-
ila y en el caso de un pintor de modestos
alcances como fue sin duda Garcia Ferndn-
dez. Las notas y parangones florentinos pue-
den atisbarse, evidentemente, y asimismo,
tanto en los aspectos cromdticos y decorati-
vos como en la tipologfa y formas de algunas
figuras, se descubren detalles sieneses.

Es mds, lo que se destaca como impresién
estilistica predominante es una mezcla de
influencias florentinas y sienesas, lo cual ile-



va aparentemente a postulados propios del
Gdtico Internacional, como han sefialado va-
rios especialistas. En mi opinidn, tenemos en
esta obra una confirmaci6n del eclecticismo
estilistico propio de la pintura trecentista en
Andalucia, gue se nos muestra como un arte
abierto a todas las influencias predominantes
del momento y con gran poder de asimilacidn
alahora de plasmarlas en obras perfectamen-
te identificables como originarias del dmbito
territorial antedicho '8,

Para no extenderme en esta cuestion baste
el ejemplo de la figura del Arcdngel San
Gabriel, desde luego la figura mds cercana a
la monumentalidad giotesca, pero con una
cabeza proclive al gusto de la Escuelz de
Siena. La cabellera rubia, rizada, muy larga -
impropia de un vardn—, los ojos grandes y
rasgados, el cuello fino, delicado, asi comao su
mano derecha en extremo alargada y de dedos
aristocréticos, sonnotas tipicamente sienesas.
Lo mismo se podria decir en la escena de La
Presentacién de Jesiis en el Templo, que en
una composicién de raigambre florentina
presenta figuras como Marfa de una aposiura
y rostre almendrado de ojos oblicuos, boca
pequefia y nariz recta cercana a lo sienés,
como también los rostros similares del grupo
de mujeres que aparece a la derecha en Ia
pintura de La Matanza de los Inocentes.

Ch. R. Post, a mi entender levadoe por la
sintesis a veces forzada de estos diversos
influjos, observa diferencias estilisticas entre
la escena de La Presentacién en el Templo
y lainferior de .a Matanza de los Inocentes,
afirmando incluso que [a primera pudiera ser
obradeotro pintory que el conjunto primitivo
de tablas serfa un trabajo de colaboracién
entre varios maestros '°,

Por mi parte, me parece improbable esta
hipétesis: primero porque en una obra de

entidad menor como este poliptico o retablito
de pinturas no solfa recurrirse a varios pinto-
res sino al encargo a un sélo artista; segundo,
porque la presencia de una sola firma es
significativa de la autorfa en la totalidad del
conjunto al hallarse en la parte inferior y a la
derecha de la tabla mayor mismo, Adems4s,
las pretendidas diferencias estilisticas y de
calidad de Ia escena superior respecto a la
inferior no son tan evidentes segtin mi crite-
rio. Los rostros del anciano Simeén y de
Herodes son practicamente idénticos, salvo
unaacentuacion en lamirada, algomds aviesa
en éste iiltimo, Los rostros de la Virgen y de
las mujeres a la derecha del tema de La
Matanza de los Inocentes se cotejan como
ruy similares. La toscarigidez de las figuras,
esa "dureza esquemdtica” % que se desprende
de la visién de ambas escenas, en fin, impul-
san a considerar la unica mano autora de
Garcia Ferndndez de Sevilla. En todo caso,
esta duda podria sostenerse mejor en la con-
sideracidn de la tablita con San Gabriel, de
calidad algo mayor que [as dos representa-
ciones comentadas; pero el hecho de la im-
posibilidad de su andlisis directo, dada su
desaparicidn, parece recomendar seguir man-
teniendo el postulado de la avtorfa conjunta
del artista anteriormente mencionado.

NOTICTAS SOBRE EL AUTOR

El nombre del mismo procede de la
transcripcién y desarrollo de ia firma que se
destaca en la parte inferior derecha de La
Matanza de los Inocentes: g : Frrz : pitor : de
:Seuilla; estoes, "Garcfa{o Garci), Ferndndez
(o Ferrdndez), pintor de Sevilla". Gémez-
Moreno, como queda dicho, lo identificé in-
mediatamente con el pintor del mismo nom-
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bre adscrito a las Atarazanas Reales de Sevi-
lla hacia 1.407, reflejado por Gestoso en su
"Diccionario de Artifices" ¥, He podido cons-
tatar su presenciaen el "Padrén de cuanifas de
los vecinos y moradores de Sevilla de 1384",
en el que aparece como franco vecino del
Salvador y con una cuantfa muy elevadasila
comparamos con otros pintores anotados en
el mismo documento: Garcia Ferndndez tiene
adjudicada una cuantia de cuatrocientos ma-
ravedfs, mientras que Ios restantes mantienen
una media de cien, lo cual denota indudable-
mente cierta solvencia econémica y relevan-
cia respecto a sus colegas >,

Estos datos son corroborados en una rela-
cién de francos por collaciones de 1406, enla
cual vuelve a incluirse dentro de los vecinos
del Salvador y se sefiala su condicién de
franco por las Atarazanas *.

No se encuentra a Garcia Ferndndez entre
los siete pintores francos por las Atarazanas
en la ndmina de 1422 de esta institucién *,
siendo factible, por consiguiente, su débito
antes de esta fecha. En este sentido, y consi-
derando las pawtas cronolégicas antes apun-
tadas, es posible conjeturar una trayectoria
vital encuadrada entre la mediacién del siglo
XIV y la segunda década de la centuria si-
guiente,

La elevada cuantfa que [e corresponde en
el Padrén de 1384, junto con la franquicia que
le aseguraba el puesto de pintor de las Reales
Atarazanas, hacen sospechar que Garcia Fer-
nandez ocupaba una relevante posicidn entre
sus colegas hispalenses del momento, impor-
tancia a la que coadyuva el hecho, nada co-
miin en laépoca y menos en Sevilla, de firmar
una de sus obras. Esta iniciativa, claro estd,
desprende un orgullo sobre su valiz artistica y
su capacidad profesional; que el resultado no
correspondiera a esta autovaloracion es otro

asunto, como veremos inmediatamente %5,

VALORACION DEL PINTOR Y SU
OBRA

Laprocedencia sevillana de estas pinturas
estd asegurada no sélo por la firma, sino
también por una serie de datos histéricos. La
vinculacién de Don Alfonso Fonseca y
Acebedo, fundador y patrdn del convento
salmantino de Santa Ursula, con la capital
hispalense es manifiesta. Se sabe que perte-
necieron a este noble clérigo %5, patriarca de
Alejandria, Arzobispo de Sevillay, luego, de
Santiago de Compostela, fallecido en 1512,
El poliptico o retablo pictérico de Garcia
Ferndndez debié ser adquirido o regalado a
Don Alfonso durante su estancia en Sevillay
mads tarde, tras st muerte, pasé con sus bienes
al convento de Santa Ursula por é fundando y en
donde por su deseo se halla enterrado en un
magnifico sepulcre marméreo de Diego de Siloe,

Desde luego, el aspecto més importante
de estas pinturas es el hecho de aparecer
firmadas, como una excepcién dentro de la
regla del anonimato de la pintura medieval en
Andalucia, sobse todo en los afios anteriores
a las postrimerfas del siglo XV. El autor se
convierte asf, hasta Ja fecha, en el primer
pintor sevillano y andaluz de nombre conoci-
do y con obra segura, conservada?’. Aldocu-
mentarse también algunos datos vitales y
cronolégicos, se convierte asimismo en la
primera personalidad pictdrica de la que en
afios futuros serd fecunda Escuela de Pintura
Sevillana.

Las fechas obtenidas a través de la docu-
mentacidn sirven, obviamente, para situar
temporalmente a la obra estudiada. El estilo,
trecentista todavia, coincide también, consi-
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derando el caracterfstico arcaismo de la pin-
tura sevillana de la época y las limitaciones
artisticas del pintor, con el lapso cronolégico
de fines del siglo XIV y comienzos del XV.
Por dltimo, tanto la indumentaria femenina
como el traje militar exhibido por los solda-
dos responden asimismo al momento de la
transicidn entre estas dos centurias y, por
consiguiente, remiten a una fecha aproxima-
dade hacia 1400 como datacién més probable
para estas pinturas de Garcfa Ferndndez de
Sevilla.

El valor de esta obra desde el punto de
vista histérico-artistico contrasta con la cali-
dad muy menguada de la misma. La mayoria
de los autores coinciden en sefialar la medio-
cridad artistica de Garcia Ferndndez y la tos-
quedad de su pintura *. Incluso alguno ha

llegado a ponerla como ejemplo de "arte
bdrbaro” . Si bien no falta la disparidad de
apreciacion en algiin investigador, que consi-
dera "briosa y dramdtica" 1a escena de La
Matanza de los Inocentes *°,

En mi opinién disponemos, afortunada-
mente, de un ejemplo cumplido de pintura
usual en la Sevilla del trescientos, realizada
por un pintor de mediano tenor en su época,
pues el hecho de firmar su obra refiriendo la
ciudad donde desempefiaba su trabajo signi-
fica que se consideraba superior a otros pin-
tores attn menos dotados artisticamente, Esta
debid ser la t6énica general del panorama
pictérico andaluz de este periodo: eclecticis-
mo estilistico, lejana inspiracién en modelos
toscanos y limitada capacidad técnica propia
de un foco provinciano y arcaizante.

NOTAS

(1) GOMEZ-MORENO,M. "Garci Ferndndez,
pintor de Sevilla" en fa Rev. Cudtura espa-
fiolan® 11. 1908. Pigs. 765-770. Vid. tam-
bién CASCALES MUNOZ, J. Las Betlas
Artes Plisticas en Sevilla Toledo, 1929
Tomo i Pags. 39-42. Bn verdad, la primicia
fue ya anunciada en 1904 en el articulo del
propio GOMEZ-MORENO titulado "Arte
cristiano entre los moros de Granada” publi-
cado en el Homenaje a D. Francisco Code-
ra en su jubilacion del profesorado. Vid,
GESTOSO Y PEREZ, J. Ensayo de un
Diccionario de los Artifices que florecieron
en Sevilla desde el siglo XH{I al XVII inclu-
sive Sevilla, 1899-1908. Tomo Il (Apéndi-
ces) Pégs. 330-1.

(2)  Op.cit. Tomo Il Pig. 40 y Tome 111 {Apén-
dices) Pdgs, 330-1.

(3) Vid. Catdlogo Monumental de Espaiia. Pro-
vincia de Salamanca. Valencia, 1967 Pég.
224,

(4) GUDIOLRICART.). Pintura GéticaTomo
[X de ta Colecc. ARS HISPANIAE Madrid,
Plas Ulera, 1955 P4dg. 198.

{3) Vid.laLdminan®i.

(6) REAU, L. leonographie de L'Art Chretien
Paris, Presses Universitaires de France, 1957
Tomo II Pdg. 263.

{7)  Resulta complicado ofrecer una traduccién
fiable de esta frase debido a las miiltiples
abreviaturas e imprecisiones propias de un
latin medieval; ura traduccion libre aproxi-
mativa de dicha inscripcién seria: "Mandas
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(10}

(1)

(12}

en la noche a tu guardia, como soberano, a
todas partes de tu reino, contra los recién
nacidos”.

Posiblemente el confidente Begor o Fegor
mencionado en el Evangelio Armenio de la
Infancia. Vid. Los Evangelios Apécrifos
Ed. de Edmundo Gonzédlez Blanco. Madrid,
1934. Vol. I1 Cap. XIL1, 1.

Vid. BERNIS MADRAZO, C. Indumenta-
ria Medieval Espafiola Madrd, C.S.I.C.,
1956 P4g. 31 ss, y "Bl tocado masculino en
Castilla durante el dltimo cuarto del siglo
XV, Los bonetes” en AEA. Tomo XX1
Madrid, 1948 Pags. 20-42; también LEON
SALMERON, A. y DE DIEGO, N. Com-
pendio de Indumentaria Espaiiola Madrid,
1915 P4g. 85 ss. y PUIGGARIL, J. Monogra-
fia del Traje Barcelona, 1886 Pigs. 160-
162, para la cuestién del uniforme y 1tiles
militares.

Antecediendo al articulo antes citado de
GOMEZ-MORENO, M. "Garci Fernindez,
pintor de Sevilla" se reproducen fotografias
de todas as piniuras del conjunto conserva-
das hasta entonces y, también, puede con-
templarse reproduccion de esta tablitaenla
obra del mismo autor ya citada Catdlogo
Monumental de Espafia. Provincia de Salg-
manca Tomo T Pg. 224, De la tabla mayor
en color se ofrece una buena ilustracion en
el libro de VALDIVIESO, E. Historiade la
Pintura Sevillana Sevilla, Ed. Guadalqui-
vir, 1986 Pdg. 26 y a menor tamafio en la
obra de PAREJA LOPEZ, E. y MEGIA
NAVARRQ, M. El arte de la reconquista
cristiana Vol. Il de la HISTORIA DEL
ARTE EN ANDALUCIA Sevilla, Gever,
1989-91 Pig. 404.

"Garci Ferndndez, pintor de Sevilla" Op.
Cit. Pdg. 766.

REAU, L. feonographic de L'Art Chretien

*

(13)

(14)

(15

(16
{7

(18)

(19)

(20)

(21)

(22)

Op. Cit. Tomo I Pag. 183.
IBIDEM Tomo II Pdg. 184.

Vid. mi Tesis Doctoral inédita La Pintura
Trecentista en Andalucia defendida en Oc-
tubre de 1987 en la Facultad de Geografia e
Historia dela Universidad de Sevilla. Tomo
1 Pags. 71-73.

"Garci Ferndndez, pintor de Sevilla" Op.
Cit. Pdg. 767.

Pinmgra Gérica Op. Cit. Pig. 198.

BERTAUX, E. "Le Peinture et a Sculpture
Espagnoles an XTVeetau XVesiecle jusqu'au
temps des Rois Catholiques” en la Histoire
de L'Art dirigida por André Michel. Tomo
III {Segunda Parte) Capitulo X1. Paris, 1908
Pag. 754; GOMEZ-MORENO, M. "Garci
Fernéndez, pintor de Sevilla" Op. Cit. Pags.
766-769 y GUDIOL RICART, J. Pintura
Gotica Op. Cit. Pag. 198. Vid. también
BAGUE, E. y PETIT, J. La Bajo Edad
Media en la Colecc. "Historia de la Cultura
Espaiiola” Barcelona, Seix Barral, 1956 Pdg.
307.

Vid. mi Tesis Doctoral antes citada, Tomo [
Pigs. 66-69.

POST, Ch. R. A History of Hispanish
Painting Cambridge, Harvard University
Press, 1930-1966 Vol. Il Pdgs. 312-314.

VALDIVIESQ, E: Historia de la Pintura
Seviflana Op. Cit. Pag. 26.

Op. Cit. Tomo II Pac. 40.

A. M.S. Secc. 16. Doc. n° 14, Fol. 20 recto.
En un gjemplar del Tome II del "Dicciona-
rio de Artifices" de J. Gestoso existenteenla
Bibliotecadel Archivo Municipal de Sevilla
he podidc comprobar, después de realizada



(23)

(24)

(25)

(26)

27

mi investigacion, que en [a pdgina donde se
haila la noticia sobre Garcfa Ferndndez apa-
rece un trozo de papel mecanografiado enel
cual se advierte la presencia del pintor en el
mencionado Padrén de 1384. La
interpolacién se debe, al parecer, a D. Fran-
cisco Collantes de Terdn y Delorme, que a
base de fichas y papelitos fue complemen-
tando en muchos lugares las reseffas de
Gestoso.

AM.S. Papeles de Mayordomazgo 1406.
Doc. n® 253 Fol. 12 recto.

AM.S. Secc. 1*Care. 174. Doc.N°3 FoL. 15.

Sobre estos datos documentales y, en gene-
ral, sobre la figura y obra de GarciaFemnandez
adelanté lo fundamental, dado el cardcter
general de la publicacién, en "El Arte desde
el siglo XIIT hasta nuestros dias. La Epoca
Medieval" en Sevitla y su Provincia Sevilla,
Ed. Gever, 1984 Tomo Il P4g. 223.

GOMEZ-MORENO, M. "Garci Ferndndez,
pintor de Sevilla" Op. Cit. Pdg. 766.

Algiin reparo se podria contraponer a este
aserto, como es la sapuesta firma de un tal
Alonso Martinez y la fecha de 1266 o 1286
due, al parecer, vio Ramirez de Arellano en
la perdida decoracién mural de[a Capilla de
Villaviciosade laMezquita-Catedral de C6r-
doba, lugar de donde proceden dos frag-

(28)

(29)

(30)

mentos conservados actualmente en ¢l Mu-
seo Provincial de Pinturas cordobés. Bl asun-
toes muy problemdético, como yaadverti por
extenso en mi tesis Doctoral (Tomo [ Pdgs,
206-209 y 223-224}, vy, por supuesto, el
estilo de los restos conservados en el Museo
no se corresponde a las fechas de datacidn
tan tempranas anotadas por Ramirez de
Arellano. En este sentido también me mani-
festé en mi trabajo “"Aproximacién evoluti-
va ala pintura gética en ¢l antiguo Reino de
Cérdoba” en la Rev. de Investigacitn
Arfadna n° 6 Cérdoba, 1989 Pdgs. 8-11.
Estimo que puede seguir esgrimiéndose Ii-
citarnente la primacfa de Garcia Ferndndez
en esta cuestidn,

Vid. las obras que se han citado de GOMEZ-
MORENO, GUDIOL, BERTAUX,
VALDIVIESO y. ademsds, LAFUENTE
FERRARL, E. Breve historia de la Pintura
Espaiiola Madrid, Tecnos, 1953 P4g. 80;
MAYER, A. L. Die Sevillaner Malershule
Leipzig, 1911 Pég. 12 y LAGUNA PAUL,
T. “Introduccién Artistica” en La Espaiia
Gética, Andalucia Vol, X1 Madrid, Ed. En-
cuentro, 1992 Pig. 79.

SARALEGUI, L. de "De Iconografia Me-
dieval” en A.E. Tomo XV 1944-45 P4g, 54.

SANCHEZ CANTON, F. I. Nacimiento e
nfancia de Criste Madrid, B.A.C., 1949
pag. 151.
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Hasta fecha muy recienie, Felipe de Mo-
rales Niefo tan sélo era conocido en el pano-
rama artfstico sevillano del Barroco por haber
concertado en 1654 la ejecucién del misterio
de 1a Sentencia, de la popularisima Herman-
dad de la Macarena. En otros trabajos nues-
tros, dimos aconocer algunos datos relevantes
de su biograffa ', e incluso su faceta como
maestro bordador 2.

Con motivo de celebrarse en junio del
presente afio de 1994 el IiI Centenario de su
fallecimiento, nos proponemaos en el presente
estudic aumentar el caudal de noticias bio-
gréficas referentes a Felipe de Morales y su
entorno familiar, si bien persisten grandes
lagunas que habrdn de solventarse en futuras
investigaciones.

Nada nuevo podemos afiadir por el mo-
mento a su personalidad como escultor, que
permanece situada en un segundo plane con
respecto a la de sus contempordneos José de
Arce, Pedro Rolddn o Andrés Cansino; sin
embargo, v a la luz de su catdlogo de obras
bordadas, Felipe de Morales vadecanténdose
por momentos como uno de los mds dotados
bordadores sevillanos de lasegunda mitad del
siglo XVII, parcelaenlaque llegé asobresalir
con personalidad propia.

A~ NOTICIA BIOGRAFICA.

Felipe de Morales nacié en Sevilla, fruto
del matrimonio de Andrés de Morales con
Juana de Haro ? en una fecha que por el
momento desconocemos, pero que podria-
mos situar provisionalmente en la segunda
década del siglo XVIL

La primera noticia fehaciente que posee-
mos de su vida se remonta al 10 de ociubre de
1638, cuando ¢l presbitero Pedro Gildurdn

casa en la Colegial de San Salvador a Felipe
de Morales con Juan de Viedma, quien era
natural de Sevilla e hija de Lucas Martinez y
Catalina de Quesada. Actuaron como testigos
Alonso de Molina, Domingo Montero y
Baltasar G6mez . Dieciséis afios después, en
1654, Felipe de Morales escriturd la hasta
ahora dnica muestra de su quehacer escults-
rico: el misterio de la Sentencia de la Her-
mandad de [a Macarena, actividad que, como
veremos, parece que le mantuvo vinculado a
la citada corporacién durante el signiente
lustro.

El matrimonio tan s6lo engendré una hija,
Josefa Maria, quien contrajo matrimonio en
ia Colegial del Salvador el 18 de enero de
1665 con Domingo de Burgos, viudo de Maria
de la Concepcion. Entre los testigos de los
desposorios figuraron el padre de Ia novia,
Felipe de Morales, y su buen amigo Juan José
de la Barrera ®. Tras envindar de Domingo de
Burgos el 7de octubre de 1671 %, Josefa Maria
volvié acasarse el 5 de febrero de 1673 conel
mercader Juan Sarte, a su vez viudo de Inés
Ponce de Leén *. Al parecer, Josefa aport6
una estimable dote de 116,725 reales de ve-
116n en diferentes bienes, mercaderias y dine-
re en metdlico *,

La ceremonia de esponsales tuvo lugaren
¢l referido templo Colegial del Salvador, en
cuya collacion el marido posefa vivienda y
comercio de hilos y encajes, concretamente
en la caile Francos. Juan Sarte, hermano des-
de 1672 de la Hermandad Sacramental del
Salvador®, ingresé junto a su nueva esposaen
Ia cofradia de las Benditas Animas de esia
misma iglesia el 4 de octubre de 1673 °. Tres
hijos darfa Josefa a su esposo: Juana, Francis-
co Felipe y Juan *'.

Felipe de Morales debid ser un hombre de
personalidad afable y bondadosa, amante de
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Ntro. Padre Jestis de ia Sentencia. Felipe de Morales Nieto.
Afio 1634,

ja vida familiar y muy querido de cuantos le
rodeaban, Las relaciones con su yerno fueron
excelentes. Muchos afios después, al redactar
su testamento, confesarfa que desde el mo-
mento del casamiento de su hija, se trasladé al
domicilio de Sarte, "quien le dava todo lo
necesario para su porte y dezencia", lo cual
nos habla bien a las claras de su precaria
situacién econémica 2.

Tras cuarenta y tres afios de matrimonio,
Felipe de Morales perdi6 a su esposa Juana el
16 de agosto de 1682, siendo enterrada en el
vecino convento de San Alberto, tras haber
testado ante Francisco Pérez de Urbina .

Poco después, el 1 de octubre de 1685,
moriria su tnica hija, quien recibi6 se-
pultura junto a su madre en el referido
cenobio carmelitano . Unos dfas antes,
el 24 de septiembre, habfa dado poder
para testar a su marido Juan Sarte y a su
padre Felipe de Morales Nieto 15, quie-
nes hicieron inventario de sus cuantiosos
bienes el 29 de octubre y el 29 de diciem-
bre de 1685 i%; finalmente, el testamento
se otorg6 el 22 de marzo de 1636 7.

Estas circunstancias adversas en la
vida de Felipe de Morales no hicieron
sino afianzar los lazos enire Suegro ¥
yerno, hasta el punto de firmar el artista
como testigo en la tercera boda de éste
con Ana Ferndndez, el 13 de enero de
1686 '%. Este matrimonio tendrfa tres
hijos: Teresa, Manuel y Feliciana 19,

Es precisamente en este perfodo de
tiempo en que continia viviendo en la
casa de 1a calle Francos, cuando hemos
documentado la labor de Felipe de Mo-
rales como bordador, con obras conoci-
das entre 1684 y 1691, sin perjuicio de
que pudiera haber comenzado muchos
afios antes sus trabajos en este campo de
las artes suntuarias. Sus clientes fueron las
Hermandades del Santfsimo Sacramento y de
Animas Benditas de la Colegial de San Salva-
dor, a las que pertenecfa como cofrade desde
e1 9 de noviembre de 16612y 16 de noviem-
bre de 1690 2, respectivamente.

En el seno de la primera corporacién
sostuvo estrechas relaciones de amistad con
algunos de sus miembros, en especial con el
que fue suMayordomo Juan José delaBarrera
y su esposa FranciscaRivera, a quienes llama
familiarmente "compadre” y "comadre” . Su
generosidad Ie llevé a donar algunas de sus
realizaciones artfsticas, por lo que siempre



Felipe de Morales Nieto Manto Virgen dei Voto afio 1687, Hermandad
Sacramental Safvador.

fue considerado como un apreciado bienhe-
chor de ta Hermandad.

A la myerte de Juan Sarte, acaecida el 10
de octubre de 1693 2, Felipe de Morales fue
nombrado albacea testamentario en unidn de
Ia viuda de aquél, Ana Ferndndez, asi como
tutor de sus tres nietos, al ser éstos menores de
edad ¥. Ambos otorgaron poder cumplido al

~vecino de Morén Feliciano de Porras, para
que éste pudiese vender cinco casas que el
difunto posefa en aquella villa ¢ igualmente
cobrar 47 escudos y 2 reales y medio que se le
adendaban por parte del mercader Antonio
Gémez ¥ El9denoviembre de 1693 yel 7de
enero de 1694 realizaron inventario juridico
de los bienes y mercaderias que Sarte habia
dejado en su casa y tienda de hilos y encajes
26

El 27 de enero de 1694 Felipe de Morales
Nieto otorgara testamento ante ¢l escribano
pliblico Juan de Castro Soria, "estando bueno
y con salud, ¥ en su acuerdo libre y juicio,
memoria y entendimiento natural” . En él

declara que entonces vi-
via con Ana Fernandez,
la viuda de su yerno,
quien al igual que ante-
riormente habfa hecho
éste, "le estd dando todo
lo necesario, sin que el
otorganteen todoel tiem-
po que llevareferido aya
tenido ni tiene caudal al-
guno suyo" . Aellale
encarga que cuide por el
bien de su alma, y de su
sepultura en la Colegial
del Salvador, "mediante
el no tener el otorgante
caudal para ello”, nom-
brandola asimisme alba-
cea y tutora de sus tres nietos ».

Felipe de Morales fallecera en la Sevilla
quele vio nacerel 9de juniode 1694, corriendo
con los gastos de su enterramiento y aplica-
cién de 50 misas rezadas la Hermandad
Sacramental del Salvador, alaque estuvo tan
vinculado él y su familia, y de laque fue gran
benefactor ™,

B.~FELIPEDEMORALES,ESCULTOR.

Noes posible realizarunajusta valoracion
de la labor escultérica emprendida por Felipe
de Morales Nieto, pues lo tinico que de ella
conocemos fehacientemente eslaescriturade
concierto de las ocho figuras que componfan
el misterio de la Sentencia de 1a Hermandad
de laMacarena, y lo que restadel mismoesla
muy transformada efigie del titular cristifero.

Tras ser publicada sucintamente la auto-
rfa del Cristo de Ia Sentencia por el investiga-
dor Enrique Respeto en 1930 *, Heliodoro
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Sancho Corbacho plantearfa en 1947 serias
dudas sobre el "querer identificar la actual
imagen del Jests de la Sentenciacon faqueel
afio 1654 se oblig6 a hacer el referido Felipe
Morales”, basandose sobre todo en las dife-
rencias observadas entre el material concerta-
do —pasta— con el empleado en la mascarilla
—madera—

En efecio, el maestro escultor se com-
prometfa a realizar en la citada fecha un total
de ocho imégenes de pasta por 759 reales de
vellén: “una cabeza de Nuestro Sefior Jesu-
cristo con su cuello y hombros hasta medio
pecho y sus manos con sus mufiecas hasta el
codo, y sus pies y piernas hasta la rodilla, ¥
siete cabezas con sus pescuezos y manos de
figuras de fariseo” ¥. Cuatro afios después
estos "fariseos” estaban concluidos, librando
el Mayordomo de la corporacion Juan Linero
Bravo una partida monetaria para vestirlos M,
Al afio siguiente, en 1659, sepagan 143 reales
a un escultor que no se cita, pero que supone-
mos seria Felipe de Morales, por la hechura
del Sefior de la Sentencia, y el arreglo del
Crucificado que posefa la Hermandad, a la
sazén obrade Pedro Nietoen 1630*. Bernales
apunta acertadamente que esia exigua canti-
dad no podria corresponder sino al finiquito
de la escultura *.

En 1674, los "fariseos” se sustituyeron
por unos "judios que se hicieron nuevos de
madera”, ascendiendo su coste a 2.500 reales
¥ EJ actval misterio, plasmando el pasaje
narrado por ¢l Evangelista San Mateo (Mt.
27,24), pertenece ala produccién neobarroca
de Castillo Lastrucei (1929 y 1938), con la
adicién de un centarién romano de Alvarez
Duarte (1978) %,

Tan sélo el rostro del Cristo de la Senten-
cia {mide 1,70 ms. de alto), ejecutado en
madera de pino, testimonia la labor de Felipe

de Morales en €l terreno escultérico, pues el
resto del simulacro responde a posteriores
reformas. A esta mascarilla de afinados ras-
gos ¢ idealizada belleza, se le sobrepuso una
cabellera de fibra vegetal, constando incluso
que en ocasiones llegé a lucir peluca postiza

.39

Las aciuales manos del Sefior datan de
1954, habiendo sido costeadas por el
Consiliario 1°. Sus brazos y piernas se arfe-
glaron en 1960, y seis afios més tarde Antonio
Eslava le labraba nuevos pies *. Por dldmo,
Francisco Arquillo restauré la efigie entre el
9 de febrero y i 22 de marzo de 1984,
efectuando un ajuste de los ensambles de la
estructura, fijacién de la encarnaduray elimi-
nacién de repintes, extraccién de puntillas y
rellenos de yeso, reforzamiento y reconstruc-
ci6n de la parte de cabello perdida, y fabrica-
ci6n de una nueva base o peana *'.

Con tan cortos elementos de juicio, resul-
ta aventurado analizar la plastica de Felipede
Morales nieto. Estos trabajos para la Herman-
dad de 1a Macarena, radicada desde 1653 en
1a parroquial de San Gil, fueron emprendidos
por el artifice dieciséis afios degpués de con-
{taer matrimonio y cuarenta antes de fallecer.
Sin duda, su produccién hubo de ser mas
amplia con anterioridad y posterioridad al
analizado concierto. Venideros hallazgos
documentales y de obras conservadas pueden
suministrarnos nuevas pistas acerca de su
verdadera personalidad escult6rica.

C.— FELIPE DE MORALES,
BORDADOR.

El manto de la Virgen del Voto de 1a
Hermandad Sacramenal del Salvador basta-
rfa para consagrar a Felipe de Morales como



uno de los mds notables bordadores sevilla-
nos de lasegunda mitad del Seiscientos, junto
a nombres de reconocida categoria como Fru-
tos Garcfa, Juan Gémez de Valdivieso,
Francisco Ribera ¢ Juan Francisco Rodri-
guez, entre otros 2, Tan orgulloso estabade su
obra, que nos la dejé firmada con su nombre
y apellido en kilo de oro, ademds de plasmar
la fecha de su ejecucidn, 1687, y laidentidad
del entonces Mayordomo de 1a corporacidn,
su "compadre” Juan Jos€ de la Barrera. Amén
de este manto que ya dimos a conocer en otra
ocasién *3, presentamos ahora ofras tres pie-
zas que, por desgracia, no conservamos ac-
tualmente, Nos referimos al pafio de difuntos
(1684) y al guién eucaristico (1687), borda-
dos para la aludida Cofradia sacramental, asf
como aundosel {1691)parala Hermandad de
las Benditas Animas de] Purgatorio, sitaen la
misma sede, la Colegial de San Salvador.
Cuatro obras, pues, ejecutadas durante el
lltimo decenio de su vida, cuando muerta ya
su esposa (1682) y a punto de fallecer sut hija
(1685), vive junto a su yerno Juan Sarteen Ia
Calle Francos. Es significativo que éste 1ilti-
mo poseyeraalliunatienda de hilos y encajes,
materiales que de seguro emplearfa Felipe de
Morales para sus tareas de bordado. Los en-
cargos hasta ahora conocidos proceden de
dos entidades religiosas a las cuales pertene-
cfan suegro y yerno como miembros activos,
Tanto, que de las cuatro realizaciones, sabe-
mos que al menos dond la hechura de dos de
eltas. No nes extraiia que nunca llegara a
enriquecerse con estos trabajos, ni de que
confesara en su testamento que Sarte le habia

_._4dado "todo lo necesario para su porte y decen-

cia", al no poseer "caudal alguno suyo" #,
Aunque sea unamera hipotesis, cabe suponer
que Morales destinarfa todos sus ingresos al
manienimiento de una morada que llegé a

corntar con nueve miembros 5.

C.l.— Pafio de difuntos (perdido).
Bordado enoro y seda sobre terciopelo negro.
Afio 1684,

Esta obra aparece documentada en la
Memoria... redactada en 1688 por Felipe de
Morales *. Se trata de un pafio de difuntos que
engalanaba el timuloe instalado por la Her-
mandad Sacramental del Salvador en las hon-
ras anuales por los cofrades difuntos. El ter-
ciopelo negro fue donado por el Mayordomo
Juan Jos€ de la Barrera. En las esquinas Mo-
rales bordé "quatiro escudos de cortaduras de
lana perfilados y retocades y formados de
trenzas y entrefallados, con ynsinia del Santf-
simo Sacramento al medio de cada uno™ ¥,

En las Cuentas de 1684 quedan perfecta-
mente reflejados todes los materiales em-
pleados y el coste delos mismos, que ascendié
a278 “reales, perono figurael de su hechura,
por lo que sospechamos que pudo haber sido
donada por el artifice, como en otras ocasio-
nes, aunque ello no conste explicitamente *.
El nuevo paiio de difuntos ya aparece inven-
tariado en 1685 *,

C.2.— Guién eucaristico (perdido).
Bordado en oro sobre terciopelo carmesi.
Aifio 1687,

En 1687 la Archicofradia del Santisimo
Sacramento estrend un Guién bordado en oro
sobreterciopelo carmest, en cuyas caras figu-
raban un cordero eucaristico y, probablemen-
te, un viril, rodeados por sendas guirnaldas .

El coste total de la obra, en la que segiin el
propio Morales se invirtieron tres meses de
trabajo, ascendié a 1.161 3/4 reales. De los
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mismos habria que descontar los 450 reales
de su hechura que .. .dio de limosna nuestro
hermano Felipe de Morales, maestro de
bordador y pidi6 se escriviese en el libro dela
cofradfa” >. En el inventario de 1688, queda
descrito como "un gui6n rico de terziopelo
carmes{ y oro bordado con campanitas de
plata y su cordén™ *.

C.3.— Manto de Nuestra Sefiora del Voto.
Bordado en oro sobre lamé celeste.
Afios 1687-1688.

El manto procesional de Nuestra Sefiora
del Voto es pieza clave del bordado sevillano
de la segundamitad del siglo X VIL La hechu-
radel mismo comenzd a gestarseen 1685, a0
en que la Junta de Gobierno acordd la coloca-
cién de un cepillo en la iglesia Colegial, a fin
de recoger limosnas que coadyuvasen a cos-
tear su realizacion %2, La fecunda imaginacion
de Felipe de Morales ide6 un original disefio,
dibujado entre el 11 de marzo y el 18 de abril
de 1687. Cinco dias después, tres oficiales
iniciaban el trabajo de bordado, afadiéndose
un cuarto oficial en 1688. El 28 de mayo de
este Glltimo afio se remataba esta ardua empre-
sa, que conllevé el elevado de-sembolso de
16.015 reales de vellén *.

El nombre de Felipe de Morales figura en
una inscripcién bordada en ¢l extremo supe-
rior del manto que analizamos, mientras que
en el inferior se consigna la fecha y nombre
del Mayordomo en cuyo mandato se confec-
ciond. Tal leyenda reza asi: PHe DE MoRaS
Me FT/ANo 87 SIENDO MATORDOMO JU
JOe DE La BaRa (Phelipe de Morales me
fecit/anno 87 siendo Maiordomo Juan José de
1a Barrera) *.

La técnica empleada consisti6é fundamen-
talmente en el briscado y canutillo, El prime-

ro es una variante de la hojuela u hojilla, es
decir, laminillas de plata dorada de algunos
milimetros de ancho; por su parte, el canutillo
es el hilo de oro rizado, escarchado o retorci-
do. En cuanto a los motivos decorativos, se
muestra una barroquizante asimilacién del
roleo cldsico de pervivencias mudejdricas.
Las curvas y las contracurvas se suceden,
pues, en abigarrados ritmos sinuosos. Peque-
fias coronas y esferas del mundo rematadas en
cruces completan el programa ornamental.

El inexorable paso del tiempo y su fre-
cuente uso antafio han producido una impor-
tante mella en esta obra, que al presente
ostenta un importante grado de deterioro. El
bordado ha desaparecido en diversas zonas, ¥
gran parte de las hojuelas ¢ hilos de oro s¢ han
desprendido de su primitiva ubicacin. Bien
merece una pronta restauracion esta impor-
tante pieza que incluso inspird, ya en nuesiro
siglo, todala produccién delos Talleres Olmo
para la Hermandad hispalense dei Silencio
(manio —1916-, techo de palio —-1917-,
faldones —1918—, etc.).

C.4.— Dosel {perdido).
Bordado en oro sobre damasco carmesf.
Afto 1691.

La Arxchicofradia de las Animas Benditas
del Purgatorio de la Colegial de San Salvador
también se vio favorecida por la accion bien-
hechora de Felipe de Morales, quien donarfa
en 1691 la hechura del bordado de un dosel,
en el que se emplearon dieciocho varas de
damasco rojo. Aun as{, los materiales tuvie-
ron un costo de 942 3/4 reales %, Este dosel
quedo inventariado por vez primera en 1702,
del siguiente mode: *...de damasco carmesf
con su escudo bordado de oro y género de lo
mesmo de quatro pafios” *.



(1}

2)

3

4

(3)

(®

)]

NOTAS

GONZALEZ GOMEZ, Juan Miguel y José
RODA PENA: "Imagineros e imdgenes de
la Semana Santa de Sevitla (1563-1763)"en
Las Cofradias de Sevilla en la Modernidad.
Sevilla, 1988, p. 202; GONZALEZ
GOMEZ, Juan Miguel y José RODA PENA:
Imagineria procesional de la Semana Santa
de Sevilla. Sevilla, 1992, p. 98; RODA
PENA, José: "Felipe de Morales, maestro
escultor y bordador en la Sevilla del Seis-
cientos" en Actas del If Congreso de Histo-
ria de Andalucia (en prensa).

RODA PENA, José: "El manto de Muestra
Sefiora del Voto" en Boletin de la Herman-
dad de Pasidn. Sevilla, septiembre de 1988,
s.p.; IDEM: “La devocién inmaculista en la
Hermandad Sacramental de la Colegial de
San Salvador de Sevilla. Aspectos histéri-
co-artisticos” en Actas del I Congreso Inter-
nacional sobre la Orden Concepcionista.
Vol. If. Ledn, 1990, pp. 104-105.

Asf lo declara en su partida de matrimonio.
(Alrchive de la (Plarroguia del (D)ivino
(S)alvador de (S)evilla. Libro de Matrimo-
nios 1628-1648, 1. 179v.

Ibidem.

APDS.S Libro de Matrimonios 1649-
1668, f. 284v.

AP.D.S.S. Libro de Defunciones 1662-
1672, f. 99v. Consta que vivia en calle
Francos y que testd ante el escribane piibli-
co Andrés Ferndndez de las Casas.

APDSS. Libre de Matrimonios 1668-
1691, f. 92v. Al margen figura: "Velé alos
contenidos en este capitulo en 20 de maio de
1673. Cristdbal Sanchez Carreio (ridbrica)”;
Inés Ponce de Ledn fue sepultada el 26 de

®

(%)

(10)

(11}

(12

(13)

{14)
(15)

Junio de 1672 en el Convento Casa Grande
de San Francisco, habiendo testado ante
Prancisco Ferndndez Cano. A.P.D.S.S. Li-
bro de Defunciones 1662-1672, f. 107r.

(A)rchivo (H}istérico (P)rovincial de
(8)evilla. Seccidon de Protocolos Notariales.
Oficio 22. Libro éinico de 1694, fs. 83-84.En
el testamento de Juan Sarte que otorga su
viuda Ana Ferndndez, el 9 de febrero de
1694, se hace constar que dicha dote se
habfa escriturado ante Andrés Ferndndez de
las Casas el | de febrero de 1673. Pensamos
que el oficio o la fecha de este documento
estd mal consignada, puesto que en 1673 la
escribanfa de Andrés Ferndndez de las Ca-
sas ya habfa pasado a manos de Francisco
Pérez de Urbina, en cuyos meses deenero y
febrero no se halla.

(A)rchivo dela(H)ermandad (8)acramental
de (P)asién de (S)evitla. Seccidn Sacramen-
tal. Leg. {0. Libro de Hermanos... hasta
1693, . 214v.

A.H.8.P.S. Seccién Animas. Leg. {2, Libro
1° de Asiento de Hermanos 1584-1673, f.
261v.

A.H.P.S. Seccién de Protocolos Notariales.
Oficio 16. Libro 2° de 1685, 1. 327. Asi lo
declaraJosefa Marfa de Morales en su poder
parz testar, en que nombra a estos (res hijos
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ENTORNO A LAS
POSIBLES FUENTES
UTILIZADAS POR
BERNARDO
GERMAN LORENTE
EN SUPINTURA:

PROPIEDAD

Fernando QUILES

ATRIO 7 (1995). P4gs. 31-43

La destacada labor de Bernardo Germén
Lorente dentro del ambiente sevillano de la
época que le tocé vivir, primera mitad del
siglo XVIII, lejos de ser reconocida, se diluyd
en una confusa amalgama de referencias
histéricas que sélo muy recientemente ha
empezado a ponerse en claro. Mientras que su
colega y riguroso contemporineo Domingo
Martfnez era considerado como el principal
gestor de la modernizacién de nuestra pintu-
ra, €l en cambio quedaba relegado a un lugar
secundario, en tanto que su produccién era
tachada con calificativos que en cierto modo
iban en detrimento de su verdadera categorfa
artistica.

Por las noticias ya publicadas y tras un
somero andlisis de su produccioén conocida
sin duda hay que establecer un justo nexo
entre ¢l pintor y Domingo Martinez. Junto
CcOn este maestro —y quizas Tovar—representa
el culmen de modernidad de la primera ge-
neracién de pintores del siglo. Ambos en
definitiva son los artifices del cambio de
orientacién que sufredichapinturaenel curso
deestaetapa histérica, al promoverel progreso
técnico e ideoldgico de este arte que adolecia

. entonces de importantes sintomas de

anquilosamientoy anclaje en una tradicién que
ya duraba siglos. Tanto Martinez como
Lorente disfrutaron de una oportunidad ex-
traordinaria para adquirir los conocimientos
precisos con los que sentar las bases de la
ruptura: la estancia de la Corte en Sevilla.
Durante el periodo comprendido entre los
afios 1729 y 1735, estos artistas mantuvieron
importantes contactos con algunos de los
pintores de cdmara. Especialmente intensa y
fructifera fue la relacién con Jean Ranc,

En esta circunstancia Lorente dio mues-
tras de sureceptividad ante las enseflanzas del
maestro francés, recuérdese el retrato que

hiciera del infante don Felipe, con un estima-
ble sello francés. La asimilacién de las ense-
flanzas cortesanas, segilin cuenta .Cean
Bermiidez, le valié el que le ofrecieran un
lugar en la Corte, acompafiando por tanto a
los monarcas de vuelta a Madrid"

En efecto, el lamado "pintor de las Pas-
toras" era un artista diestro, que ya en 1719
gozaba de cierta reputacion, de la que se hace
eco su padre Bernardo German, al manifestar
que de todos los enseres que poseia en su casa

as "pinturas ricas y de valor, alaxas, muebles
y ropa, s enteramente del dicho Bernardo
Luis, mi hixo, adquirido y ganado por el
susodicho con su gran abilidad en el arte de 1a
pintura y su aplicasién”.?

Lorente se habia introducido en el mundo
delapintura de lamano de su padre, con quien
lo dnico que pudo adquirir, dadas sus limita-
ciones artisticas, era un bagaje técnico ele-
mental. El resto lo aprendié en el ejercicio de
su profesion, del contacto con sus colegas y la
imitacién de los modelos mds relevantes, Este
dltimo aspecto es clave para entender la
produccidn del maestro. Notable es la cos-
tumbre —que prdcticamente se hace norma—
de los pintores del momento por fijar sus
modelos de trabajo de acuerdo a esquemas
conocidos y aun vulgarizados®. De ahf la
importancia de la publicidad de estas fuentes
paraentender su arte. Al hilo deestaidea creo
bastante ilustrative el inventario de bienes
realizados a la muerte de su esposa, en 1738,
donde estdn relacionados los libros y las
pinturas de su propiedad. Treinta libros, més
algunos cuadernillos de pintura y una nutrida
coleccién de estampas, aportan informacién
de primera mano para profundizar en esta
pintura. A ellos hay que sumar 10s numerosos
lienzos, 14minas y cobres, que rondan las 135
piezas, sin olvidar las estampas —préximas a
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las 600

Lorente tenia 57 afios en 1738, as{ taniola
biblioteca como la pinacoteca eran fruto
maduro de su esfuerzo compilador. Pese a
que ni la primera era fodo lo completa que
necesitaba parafacilitarlelatarea, nilasegunda
resultado de una meditadalabor coleccionista.

L. LA BIBLIOTECA

La biblioteca viene a completar de algin
modo un panorama ya sobradamente aclara-
do porlacoleccién de Domingo Martinez, de
laquecreo poder decir, sin temor aequivocar-
me, es el mejor compendio posible de los
conocimientos de los pintores sevillanos del
setecientos®

En principio, y abundando en las conclu-
siones ya realizadas a propésito de los libros
de Martinez, hay un hecho relevante: que las
clavesdeestapinturaenla Sevillade mediados
del XVIII se encuentran fundadas en tratados
que habifan sido bdsicos, en su mayoria, un
siglo antes. De manera que dificilmente po-
dria verificarse una renovacién de nuestra
pintura si no es a través de referencias esen-
cialmente empiricas, Quizds el hecho de vivir
una época en la que la sociedad era notable-
mente inculta, donde el anaifabetismo era la
norma, condicione a la generalidad de los
pintores para que adquieran sus conocimien-
tos con la imitacién de modelos tomados de
maestros aventajados, que conocen incluso
las novedades fordneas. Ello explica el desta-
cado papel de artistasdelacalidad de Martfnez,
Lorente o Tovar, quienes constitufan la avan-
zadilla cultural de la época, de igual manera
que nos permite entender la importancia de
los contactos con los pintores cortesanos a
partir de 1729,

De entre todos los libros cabe destacar los
de arquitectura y perspectiva. La concisién
del escribano que redacté el inventario obs-
taculiza el acercamiento a varias de las obras
presentadas, llegando a imposibilitar el co-
nocimiento de algunas de ellas. Tiene dos
libros de gran formato con la lonja de
Amsterdam, en referencia quizds a la obra
grabada de Rubens sobre arquitectura civil;
también, otro sobre las fachadas del rey de
Francia, posiblemente la obra de Gabriel
Perelle sobre la arquitectura versallesca. La
escueta alusién a un libro de perspectivas
resulta indescifrable, y ademds puede llegara
ser engafiosa, si en lugar de aludir al titulo
obedece a la impresién del amanuense a la
vista de las ilustraciones que contiene. Si en
efecto se tratara de tal tema, es posible que
fuera el de Euclides, el mds comin en las
bibliotecas de la época, puesto que los de
Marolois o el padre Pozzo, también muy
difundidos entonces, habfan sido editados en
dos voldmenes cada uno. Quizds a alguno de
eltos se refiera, en cambio, la cita de los dos
libros de paises.

Buena prueba del interés de Lorente por
esta materia es la posesién, ademds de los
tibros, de cuadros y ldminas alusivos a ¢lla,
como las "siete perspectivas de a dos varas y
media sin molduras”.

En fntima relacién con la perspectiva se
encuentran las mateméticas y la geometria.
De ellas posee Lorente un tratado cuyo autor
ignora el escribano. En mi opini6n éste podria
ser el de Juan Pérez de Moya, el mds conocido
compendio de matemdticas y materias para-
lelas. El de Marolois, también coincidente
con el titulo, como ya he dicho, fue editado en
dos volimenes.

Siguiendo en el mismo dmbito de cono-
cimiento queda por mencionarel tinico estudio



de simetriaen manos de Germén Lorente, De
igual modo es poco clara la cita un libro de
simetria del hombre, de la que se puede
deducir que se trata o bien de una obra dedi-
cada a la simetrfa corporal, o bien a la anato-
mfa.

No es nuevo destacar la importancia de
estos conocimientos técnicos en el bagaje
cultural del pintor. Recuérdese, por ejemplo,
Iabiblioteca de Domingo Martinez, con obras
de Marolois, Pozzo y Euclides, sin olvidar las
de Torija, Vignola, y ain Palomino y
Carducho. Eneste sentido me parece resaltable
la actifud de su colega Alonso Miguel de
Tovar, al interesarse de tal modo por la obra
de perspectiva del arquitecto y escultor Sal-
vador Muifioz (1610), que llegd a encargar
una copia a mano de la misma’.

Pocaimportancia otorgd Germaén Lorente
& los recetarios de taller, de los que tan sélo
posee un tnico ejemplar, si por ello entende-
mos los "doce cuadernillos de estampas y de
principios del arte", alusién probable a los
bien reputados ejercicios de dibujo de Garcfa
Hidalge (de 1693), aunque también pudieran
ser sueltos de Villafranca o Ribera. En rela-
cién con ello se encuventra el libro arriba
citado de la "simetria del hombre”, donde
estarfan reproducides dibujos con las propor-
ciones del cuerpo humano.

Es posible que los dos libros de Pacheco
citados en ! inventario correspondan al Arte
de la Pintura, con lo cual nuestro pintor pudo
contar con abundante informacién sobre su
arte y en especial los temas iconograficos,
pero también todo el material preciso para
ayudarle a concebir su profesién como un
Arte. Concepto que pudo afirmar mediante
los Discursos Apologéticos de Juan de Bu-
trén, de los cuales posefa un ejemplar. Este
panegirico acerca de la cualificacién de la

pintura como Arte se encuentra en casi todas
las bibliotecas sevillanas del momento, y so-
bre todo en las de los pintores y demds artis-
tas.

Entre los modelos iconogrifices y for-
males, en materia de retrato, hay que referir
los de la Casa de Alemania, y los de los
pintores insignes. En el primero estarfan re-
cogidas las representaciones de monarcas de
la dinastfa austriaca, a la manera de la tradi-
cional iconografia extraida de lamedallistica.
El segundo titulo lo misme podrfa estar alu-
diendo a una obra al modo del Libro de Re-
tratos de Hustres y Memorables Varones de
Pacheco, o a una recopilacién de estampas.
De la gran variedad de temas histéricos que
nuestro pintor pudo haber elegido para su
biblioteca, tan s6lo obtuvo las batallas del
reinado del Maestre, crénica de la que no he
logrado saber més®. La kistoria de Alejandro
estd compuesta por diversas estampas sueltas,
basadas en las pinturas que con dicho motivo
pintara Carlos Lebrun para Luis XIV7.

De emblematica tiene el tratado de
Horacio. También hay quecitardeniro deeste
apartado dos libros de historias sagradas,
enrigquecidos tal vez con estampas.

La parcela temdtica mds extensa de Ia
biblioteca es la dedicada a los libros religio-
sos y de devocién, En primer lugar, los de la
Madre Agreda, sin duda el més popularde los
devocionarios de la €poca. Su interés para ¢l
maestro se pone en cuestién, pues ni tan
siquiera lo ha estrenado —quizds por ser de
compra reciente—, Es un libro "de mesilla de
noche", lo mismo que los otros cuatro trata-
dos de espiritualidad, a saber, el del Paso dei
Jorddn de la Muerte, los de San Bernardo y
San Francisco de Sales —sin identificar— y el
del padre Nieremberg, de lo temporal y eter-
ro. Poriiliimo, otro significado tiene el alega-
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to del padre Posadas contra el doctor Moli-
nos, en defensa de la ortodoxia catélica y
contra el "molinosismo” —o "quietismo”-*.

Por {iltimo, queda citar las obras de crea-
cién literaria. La escueta informacién verti-
da en el documento tan sélo permite conocer
un libro de Quevedo, del que admeds ni tan
siguiera puede saberse ¢l titulo. Esta es una
circunstancia habitual en las pocas bibliote-
cas conocidas de artistas. Los libros son un
bien escaso y por tanto hay que ahorrar gas-
tos, eligiendo con cuidado aquellas obras més
precisas.

Junto al texto de Quevedo hay que referir
—en expresién del notario—, un vocabulario,
que, segtin entiendo, puede ser una graméti-
ca, quizés lade Nebrija, o un diccionario de la
lengua espafiola, en cuyo caso el mas comdn
es el de Covarrubias.

Esta seleccion bibliogréfica realizada por
el pintor como respuesta a una l6gica necesi-
dad de informacién y apoyo gréfico, tiene por
xltimo un complemento imprescindible, una
importante coleccién de unas seiscientas es-
fampas, "de diferentes casos historicos, pai-
ses, batallas, flores, pdjaros y animales”.

Nuestro artista conoce algunas fuentes
flamencas y francesas, eso al menos se des-
prende de los titulos incluidos en la relacién
que a continuacion veremos. Se advierte, no
obstante, la ausencia de obras bésicas, de
tratados tanto de pintura como de arquitectura
fundamentales, y en cambio la posesién de
otras obras més raras. Ello no obstante puede
explicarse por ¢l sistema de recopilacién de
los libros, nada sistemético y segtin se brinda
la oportunidad. El hecho de poseer las estam-
pas de la Historia de Alejandro, que le rega-
lara, como es sobradamente conocido, lareina,
da indicios de cus! pudo ser el momento y el
medio de conseguir parte de los libros y

estampas.

LOS LIBROS

Primeramente dos libros de a media
vara que conttienen la lonja de Asttardan,
adquittettura, uno en pergamino y ottro en
ttablas doradas.

No conozco libro alguno de ¢stas caracte-
risticas en las bibliotecas sevillanas de la
época, Por referir el contenido y no el titulo,
hay que entender que se trata de una obra
estampada de arquitectura holandesa, deltipo
de la anénima Description of the Cityhouse of
Amsterdam, with an explanation of the
emblematicalfigures, painting, andimages...”

Yitem un libro de a mas de media vara,
rettrattos de la Casa Alemania.

Delacasade Alemaniason los emperado-
res Carlos V y su hermano Fernando de
Austria, los mismos que figuran en el titulo de
un librode gran formaio, realizado por Huberto
Goltzius, gue circulé por Europa con mucho
&xito. Bl titulo completo es: Los vivos refratos
de todos los emperadores, desde Julio César
hasta el emperador Carlos V y D. Fernando,
su hermano: sacados de las mds antiguas
monedas. .., en Amberes, por Egidio Coperino,
1560. En formato de folio mayor, coincidente
por tanto con el que encabeza este pérrafo'.

Yttem um libro de a ttres quarttas, las
vattallas del reinado del Maesttre.

No he logrado informarme acerca de esta
obra. Por el titulo no es posible concretar su
contenido. Podrfa tratarse de una de tantas
relaciones histGricas que proliferaron durante
los siglos XVI y XVII en nuestro pais, cuyo
valor en este caso es meramente anecdético.



De estar estampada adquirirfa un mayor inte-
1és, al ser potencial objeto de imitacién. No
como hipétesis arriesgada, sino a modo de
ilustracidn, por ser uno de los escasos ejem-
plos conocidos de batallas en el drea andalu-
za, quiero recordar las que jalonan la historia
de la familia Gutiérrez de los Rios, sefiores de
Ferndn Niifiez. Precisamente, el tercer conde
de esta localidad (nacido en 1644) ostentd,
entre otros importantes tinilos, ¢l de Maestre
de Campo de las Costas de Andaluefa:.

Yttem ottro libro ynttitulado las facha-
das del rey de Franzia.

Al contrario que las demas entradas bi-
bliogréficas, en ésta el escribano opta por dar
el titulo en lugar de la descripcidn. Sin res-
ponder exactamente a este titulo, pero muy en
consenancia con el contenido, podriamos
considerar {a obra de Gabriel Perelle: Délices
de Paris y Délices de Versailles, donde se
reproducen las fachadas de los mds notables
edificios de la capital francesa. Y también la
de Jacques du Cerceau el Viejo, titulada Les
plus exellents bastiments de France (1576~
1579), posiblemente conocida en Sevilla".

Yttem un libro de media vara, los
rettrattos de los pinttores ynsignes.

De nos ser porque el libro de Pacheco con
ladescripcion de verdaderos retratos de ilus-
tres y memorables varones quedé inédito
hasta laedicion de fines del XIX realizadapor
José Maria Asensio, podifa pensarse que el
escribiente lo habfacitado de maneraerrénea.

No obstante, a falta de esta hipotética
vinculacidn, existen diversos ejemplos que
permitirian establecer una relacién mds ade-
cuada. En la biblioteca de Domingo Martinez
existia precisamente un tomo con 132 estam-
pas "retratos de todos fos pintores célebres”'?,

Yttem unlibro de media vara quettratta
de varias cesas.

El gran formato y la variedad de conteni-
do —misceldneo, segiin entiendo la expresién
"varias cosas"—, me permite pensar en una
seleccidn de estampas o textos acompafiados
por las mismas.

Yttem dos libros de histtorias sagradas
y emblemas de Orazio.

No creo necesario justificar el interés de
los libros de Historia Sagrada en nuestra ciu-
dad. Las ediciones de éstos fueron abundan-
tes. Muy préxima cronolégicamente al in-
ventario de Lorente es la obra francesa de
Sieur de Royaumont, concocida en alguna
biblioteca madriiefia y que podria haber llega-
do a Sevilla en el equipaje real. Con el
mismo origen se encuentra la Histoire de la
vie et passion de nostre saveur Jesus Christ
(Parfs, 1663 6 9)'*,

S¢€ de dos ediciones de los emblemas de
Horacio: Quinti Horatii Flacci Emblemata
{Amberes, Lisaerts, Lisaerts, 1612, en cuar-
to}'%; también: Qvintvs Horativs Flaccvs ab
omni obscoenitate pvrgatvs. Ad vsvm
Collegiorvm Societatis lesv. Aldi Manvtij de
metris Horationis, en Madrid, Tipografia
Regia, 1645, en 8°'7.

Yitem oftros dos libros de paizes de a
tterzia, enttablillados.

Bajo esta denominacidn ¢l notario puede
estar refiriéndose lo mismo a descripciones
paisajisticas como ala recreacién de espacios
urbanos.

Yttem un libro de prespecttivas de a
tterzias, y otro de los tirajes de ttodo el
mundo,
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Los libros de perspectiva mds populares
en estos momentos son fos de Euclides:
Perspectiva y especulacion, traducido al cas-
tellano por Pedro Ambrosio Ondériz, Ma-
drid, 1585, en 4°, y de Samuel Marolois:
Opticae sive Perspectivae..., Amsterdam,
1633. :
El rinico libro que conozco cuyo titulo se
aproxima a la segunda referencia del escriba-
no es muy tardio, Coleccidon general de los
trages que usan actualmente las naciones del
mundo descubierto®®.

Yttem un libro de la simettria del
hombre.

En lacomprensién de este titulo caben dos
opciones, o bien cefiirse al enunciado del
mismo literalmente, o biendescifrario a partir
de la interpretacién de) posible contenido. Si
optamos por los primerc podriamos traer a
colacién eltftulo de un obra, noconsignadaen
ninguna de las bibliotecas sevillanas del
momento publicadas, pero que utiliz¢ am-
pliamente Pacheco en su Arte de la Pintura,
setratade: Della Simmetriadei Corpi Humani,
editado en Veneciaen 1591, y realizado por
Durero®. '

Tomando porel otro camino, el masl6gico,
creemos posible que s trate de algunos delos
tratados de anatormnia usualesen el XVII y aidin
en el XV1IL, tal vez ¢l de] vesaliano Montafia,
\aAnratomia del cuerpo humano®, o, mejor, el
de Juan Valverde de Hamusco (Historia de la
composicidn del cuerpo humano, Roma,
1556), €l mas conocido en su época. O, por
qué no, el muy divulgado tratado de Arfe,
cuyo segundo libro (que trata de la propor-
cidn y medida particular de los miembros del
cuerpo humano...) estd dedicado a la anato-
mia humana®'. Enel XV salen alaluz otros
estudios de anatomia, también ilustrados®.,

Es posible que, conociendo las buenas
relaciones del pintor con la Corte, fuera el
libro de Gerard Audrén, Les proportions du
corps humain (Paris, 1683).

Yitem doze quadernillos de esttampas
y de prinzipios del arte.

Podrfan ser cualquiera de las "cartillas” o
recetarios recomendados para ¢l aprendizaje
de los rudimentos del dibujo o bien como
repertorioauxiliar del maestro. Especialmente
conocidos son los de Ribera®y los de Garcia
Hidalgo™.

Yttern una hittoria {sic] de Alexandro,
estanpas suelttas.

Se trata tal vez de 14minas sueltas extrai-
das de Ias Oeuvres de Girard Audran®.

Yttem de diferenttes casos histtéricos,
paizes, battallas, flores, pajaros e anima-
les, dibujos maiores, menores, unos largos,
ottros angosttos, y de ttoda calidad, hastta
seiscienttos poco mas o menos.

Es una ldstima que no tengamos de esta
coleccién mds datos que Jos aportados por la
descripcidn notarial. De cualquier modo en
tanto no se conociera mejor la produccion del
pintor este material tan sélo servirfa para
hacer conjeturas sobre un arte que, ademds,
hubo de ser de contenido esencialmente reli-
gioso. Le Pautre, Perelle, Callot y Tempesta,
estarfan entre 1os autores de dichas estampas.
Precisamente, en alguno de los trampantojos
de Lorente aparecen referencias visuales a
estas ldminas, asegurando por ejemplo la
presencia de grabados de Tempesta.

Yttem de histtorias sagradas, los de fa
Madre Agreda, quesonsinco,entablillados,
sin esttrenar, de a quartta.



Es pricticamente imposible desentrafiar
esta alusidn a las "Historias Sagradas”, dada
la abundancia de titulos existentes en Jas
bibliotecas sevillanas del momento. En cam-
bio, puede reconocerse con facilidad el popu-
lar libro de la Madre Agreda, La mistica
ciudad de Dios, en tres tomos.

Yttem un libro de a media vara, Passo
del Jordan.

Se refiere al [ibro de espiritualidad cat6li-
ca titulado Passe vigorosse del Jorddn de la
muerte, de Fuente, de un tomo en folio®,

Yttem dos libros de a tterzia, el uno de
San Bernardoy el otro de San Francisco de
Sales,

De San Bernarde hay una crénica escrita
por Montalvo, que se ha podido hllar en una
biblioteca sevillana?’. También hay noticias
de la localizacién, en otras colecciones, de
titulos relacionables con los libros de Lorente:
Berdaderos Entretenimientos del Sefior San
Francisco de Sales®®, Introduccidn a la vida
devotta, Cdnticos Espirituales, Prdttica de
amor de Dios™, escritos por el santo, o Padre
espiritual de San Francisco de Sales, de
Ubillas.

Yitem un libro de a tterzia, el padre
Possadas conttra el doctor Molinos.

Se trata del libro: Triumphos de la Casti-
dad, contra la Luxuria diabélica de Molinos,
que ofrece a lus almas el M. R. P. Presentado
Fray Francisco de Possadas, Impreso en
Cdrdoba, por Diego de Valverde y Leiva y
Asisclo Cortés de Ribera, 16983,

Yttemunoslibros de femporal y etterno,
¥ de Quevedo, y otros casos.
Juan Eusebio Nieremberg publicaen 1640

su tratado De la diferencia entre lo temporal
y lo eterno. Crisol de desengafios, con la
memorta de la Eternidad, postrimerias hu-
manas, y principales Misterios divinos. Pri-
mera edicién, en Madrid, por Marfa de
Quifiones®,

Por "Quevedo y otros casos"-quizds en-
tienda ¢l escribano textos de literatura, De
Quevedo fue muy popular su descripcién del
Parnaso.

Yttem un bocabulario y un libro de
mattematticas.

Entre los vocabularios mds corrientes del
mormento se encuentran el de Nebrija¥, y el
Tesoro de la lengua castellana, de Sebastidn
de Covarrubias, de 1611.

El libro de matematicas més usual a lo
largo del siglo es el de Juan Pérez de Moya:
Libro de cventa, que tracta de las quatro
Reglas generales de Arithmetica, practica,
por numeros enteros, y quebrados, vy de
reduciones de monedas destos reynos de
Castilla, con vn razonamiento sobre la mis-
ma facultad..., Toledo, 1554, en 8°%. Otros
autores: Euclides, Ciruelo, Lopez de Corelia,
Muiioz, Diez Freyle, Cardillo, Besson,
Berenguer, Stafford, Semple, Enriquez,
Caramuel, Cruz, Ulloa, Tosca, Bellidor.

Yttem tres libros del artte de Brutton y
de Pacheco.

De los tres libros uno de ellos es el de Juan
de Butrén: Discursos apologéticos en que se
defiende la ingenuidad del arte de la pintura,
que es liberal y noble de todos derechos,
Madrid, imp. Luis Sdnchez, 1626.

Los otros dos, escritos por Pacheco, han
de corresponderse con los del Arte de la
Pintura, editadoen Sevilla por Simén Fajardo
(1649).
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En conclusién, creo que labiblioteca estu-
diada responde en su gestacién a un interés
informative bdsico. Ni la formacién ni la
especulacion encuentran cabidaenella. Nues-
tro pintor, personaje pragmético, logré hacer-
se con un elemental conjunto de datos y
noticias para el ejercicio de su arte, Faltauna
representacion de los grandes tratados de
pintura y arquitectura presentes en muchas de
las bibliotecas ya publicadas. Ni Vignola,
Alberti, ni quizds, lo que es més significativo,
el tratado de Pozzo. También es notable la
ausencia del tratado de Palomino, por no citar
otros més antiguos.

. LAS PINTURAS.

No es especialmente grande la coleccién
de pinturas que Lorente posee en la fecha
durante la que se efectda el inventario, sin
embargo, sf resulta interesante por su varie-
dad. De ella es de destacar, ante todo, el
elevado porcentaje de obras de carécter pro-
fano™, sobresaliendo por su nimero las de
origen extranjero. Con esta condicién cita el
notario fa representacién de una nuisica (de 3
varas y media), y once paises (cinco de 2
varas y media y seis de vara y cuarta). funto a
ellos cabe mencionar otras piezas resefiadas
como flamencas y aquellas otras de lag que no
consta el origen, pero por su soporte en cobre
ha de suponérsele tal procedencia. Hay dos
lienzos de vara y media, de recreaciones de
Flandes, v ocho cobres—o "chapas"—, siete de
una vara (dos con moldura de talla, y las
demas con marco de ébano), cuya teméticano
ha trascendido, y un cuadro de las tres Gra-
cias en ninfas (de vara y cuarta).

Con el mismo cardcter profano hay mds
pinturas en la coleccidn: una serie integrada
por once lienzos (de vara y cuarta) con la
historia de Gonzalo Bustos de Lara, otra de

siete perspectivas (de 2 varas y media), los
tiempos del afio en cuatro lienzos (vara y
cuarta), un retrate de personaje anénimo (de
vara y media), la representacién del Ginecio
(de dos varas), cuatro bodegones, cuatro fies-
tas de toros y cafias (de vara y media), y dos
cabafiuelas (de vara); también hay que anotar
las dos 14minas (de vara y cuarta) de paises, y
cuatro mds con la historia del Hijo Prodigo
(de poco més de a tercia). El resto del inven-
tario lo componen los cuadres de temdtica
religiosa, destacando en nimero un conjunto
de santos sin identificar, nada menos que
veinticinco obras (siete de dos varas, ocho de
vara y cuarta, y seis liminas de una vara), y el
de las Virgenes, delas cuales hay seis "chiqui-
tas" (el resto de una vara). Figuran en la
relacién asimismo seis lienzos de la vida de
Nuestra Sefiora(de pequefio formato), y ofros
de la de Criste (de vara y cuarta), “bosqueja-
dos", y cuatro dngeles (de dos varas y cuarta).
Formando pareja se encuentran la Encarna-
cién y la Concepcion (ambas en laminas),
Sefiora Santa Ana y la Virgen (en 6valos de
reducidas dimensiones), San Juan y otra Vir-
gen (de una vara). Hay una imagen del Rosa-
rio con San Juan, un Santiage (de tres varas
menos cuarta), representaciones de San Pe-
dro, Santa Bdrbara, San Sebastidn (de dos
varas y media), ef Nacimiento, y por vltimo
una Pastora con San Antonio y Santa
Gertrudis (de una vara). Con relacién a la
tarea que entonces tiene iniciada el pintor
merece hacer notar que Jos pequeiios lienzos
de lavida de Cristo estaban "bosquejados”, y
junto a ellos posefa veinte molduras con sus
lienzos imprimados, de las cuales quince for-
mabar parte del mismo lote (de poco més de
media vara), y el testo diferenciadas por sus
dimensiones (3, 2 1/4, 1 1/4, y 3/4 varas).
También da noticias el inventario de la exis-



tenciade una "porci6n” de lienzos imprimados
y bastidores de madera®,

El interé€s de Lorente por las descripcio-
nes de paisajes, asf como por las perspectivas,
queda patente a la vista de la coleccién de
pinturas, de igual manera que ya se viera con
los libros®. En 1756 todavia posee seis de las
perspectivas y son adscritas a "Giuliano Ro-
mano”, autor del que no se ha podido confirmar
la personalidad, aunque sf el origen italiano®.

En un ambiente urbano —tal vez en Sevi-
lla— tienen lugar, con seguridad, las cuatro
fiestas de toros y cafias, descripciones de un
especticulo muy popular en nuestra cindad
en la modernidad.

Es una pena que no describa el notario el
contenido de los cobres, lo mismo que no
haya sido mds explicito con las recreaciones
de Flandes. Por suerte, el documento de 1756
aporta mas datos sobre dos de las chapas, las
que estdn enmarcadas con molduras de taila,
atribuidas entonces a Simén de Vos y descri-
tas como "casos jocosos™, Lorente se sintié
atrafdo también por esta piniura de género.
Los tnicos testimonios conocidos asi lo ase-
guran®.,

- El contenido de los cuatro lienzos con los
tiempos del afio se conoce bien por la serie
que Francisco Barrera pinta en 1638. Nueva-

mente descubrimos en ellos precedentes del
norte de Europa®!, al igual que en 1as liamadas
cabafiuelas o cabafias, posibles reducciones
al paisaje del tema del ermitafio,

Pueden ser obras suyas los once lienzos en
los que se narva la historia de Gonzalo Bustos
de Lara, personaje mitico de nuestra historia
medieval. Hasta el momento no conozco otra
serie similar en Sevilia, tan s6lo sé del retrato
que Zurbardn le hizo, y que se encuentra en
una coleccion privada local®.

Por lo que respecta a las pinturas de tipo
religioso creo sumamente interesantes las
cuatro ldminas con la historia del Hijo Prédi-
go, vinculables a la produccién de Murillo®,
Por su tamafio, soporte y ndmero coinciden
con las atribuidas a este pintor incluidas en las
dos series del Prado y de Standish®. Otro
grupo de pinturas, del que tenemos la seguri-
dad que es obra suya, es el formado por los
"seis liencecitos de a vara y quarta de vida de
Cristo, bosquejados”. Réplicas indudables de
los que pinté Lorente dados a conocer por
Milicua, seis cuadros con las mismas di-
mensiones que los del documento, aunque
fechados en 1733%,

El Santiago puede corresponderse con el
que consta en el documento de 1758 como
atribucién a Herrera®.

NOTAS

(1)  Elpropio Cedn recuerda cudnto agrads a la
reinael trabajo del pintor, y c6mo en premio
le regalé unas estampas de Le Brun. Para
mayor informacién véase el libro de Aurora
Leén: Iconografia y fiesta durante ef lustro
real: 1729-1733, Sevilla, 1990, en especial
¢l capitulo 3°,

(2)  Fernando Quiles: Noticias de pintura (1700-
{720}, t. 1. de las "Fuentes para la Historia
del Arte Andaluz”. (Sevilla [990), pég. 136.

(3) El conde del Aguila decia de é] que "didse
como todos los de su tiempo, a copiar e
imitara Murillo, pera también que era extra-
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vagante en las actitudes de sus figuras y
caracteres. No pudo sustraerse ¢n la copiade
Murilio, como sus contemporaneos, pero al
misme tiempo, siguié otros derroteros
creativos.

Vid. Ana M® Aranda Bernal: "La biblioteca
de Domingo Martinez. El saber de un pintor
sevillano del XVHI". Atrie, 6 {1993}, pp.
63-98. El documento que ahora se publicase
localiza en: Archivo de Protocolos Notaria-
les de Sevilla, oficio 1, libro nico de 1738,
fols. 130-132.

Libro de Prespectiba de barios Autores con
barias Reglas, curiosidades y Juguettes
Particulares. Reduzido de latin y de Otras
Barias Lengunas A Romance, Con 1a aposti-
lla afiadida a 'a portada "Y nueuamente
copiado a la Letra por Don Manuel Joseph
Ximenez para Don Alonso Miguel de Touar,
en 30 de Nouiembre de 1713". Vid. Ramén
Gutiérrez: "El tratado de arquitectura y pers-
pectiva de Salvador Mufioz (1610-1636).
Cuadernos de Arte de la Universidad de
Granads, XX11 (Granada, 1991), pp. 41-62,

Sabido es Jo importante que fueron durante
los Siglos de Oro tas batallas como objeto de
representacién en }a pintura. Encuentros
concretos entre distintos ejércitos que eran
descritos al detaiie por los pintores, como
cronicas fidedignas de sucesos que adecua-
damente tratados sirvieron como propagan-
da a los distintos gobiernos. La monarguia
espafiola promovi6 la produccidn de series
sobre los éxitos de las armas espafiolas.
Dichas representaciones, no obstante, no
llegaron a tener la importancia que la escue-
1a holandesa le otorgd. Tampoco Hego a
cuajar el "modo holandés” de representa-
ci6n, con amplios paisajes y nwmerosas tro-
pas en movimiento. En nuestro pafs los
pintores describieron las distintas escenas
con menor desarrollo; igualmente las bata-
llas acaban tomando parte de cuadros reli-

N

&)

9

giosos. De cualquier modo las escasas re-
presentaciones de Ia batalla campal fueron
auténticos alardes técanicos, comparables a
los de as descripciones urbanas con amplias
perspectivas y abundantes personajes.

Si no se equivoca Cedn Bermiidez estas
estampas fueron un regalo de la reina. Juan
A. Cean Bermidez: Diccionario histdérico
de los mds ilustres profesores de las Bellas
Artes en Espaiia (Madrid, 1800), t. II, pag.
182.

Doctrina rayana en formas jansenistas. Mi-
guel Molinos defendi6 estas ideas a través
de su Gufa espiritual, delacual el arzobispo
Palafox patrociné una edicin. La inquisi-
ci6n atajé esta segregacion del credo catdli-
co con la condena de Molinos y sus mas
inmediatos seguidores en 1687. Cfr. J. L
Tellechea Idfgoras: Molinosiana. Investiga-
ciones histéricas sobre Miguel Molinos.
Madrid, 1987.

Editada en 1738. Julius Schlosser: La litera-
tara artistica. Madrid, 1981, 2 ed, pdg. 414.
Rubens tiene una serie de estampas sobre
fachadas de edificios, de las que la Acade-
mia de San Fernando de Madrid poseyd
parte, como figura en el recuento realizado
porencargode Juan Domingo Olivieri: "Mas
25 Estampas de Pablo Rubens, que repre-
sentan la Galeria de Lusemburgo con su
marco y bastidores..."

"Neticiaindividual de las estampas origina-
Ies, modelos de yeso, libros, y otros papeles
instrumentos, y demés géneros necessarios,
que he comprado con destino para la Acade-
mia de escultura, pintura, y architectura, y
para ¢l estudio de los principiantes
professores, y dilectantes en una, y otra
clase, con el precio, niimero y autores de
todo, que es como sigue...", en M® Teresa
Tarrega Baldo: "Completo y formal inven-
tario de cuanto don Juan Domingo Oliveri
comprd para ¢l servicio de la Academia de
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Bellas Artes de San Fernando", Academia,
n® 43 (Madrid, 1976), pp. 5-22; ref. en la
pédgina [2.

Ana M* Aranda Bernal: "La biblioteca de
Dominge Martinez...", ap. cit., a® 36.

Cf. M* Angeles Raya Raya: "Una serie de
Dibujos Barrocos de los Condes de Fernén-
Nufiez". Apotheca, n°. | (Cérdoba, 1981),
pp. 137-160.

Vid. Aathony Blunt: Arre y Arquitectura en
Francia 1500-1700. Madrid, 1973, pdgs.
147-152,

Ana M*. Aranda Bernal, op. cit., p4g. 85.

Fibrica Nacional de Moneda y Timbre: Del
Rey. Libros de un grabador del XVIIf, Ma-
drid, s. f., pag. 113, No obstante, el talante
religioso de los autores, Le Maistre y
Fontaine, practicantes jansenistas, pudo ha-
ber cbstaculizado su difusién en nuestro
pafs.

Ibidem, pig. 97.
Palau, [16119.
Palay, 116120,

Con dibujos de d. Antonio Rodriguez, Ma-
drid, 1799. Cf. Claude Bedat: "Labiblioteca
de la Real Academia de San Fernando en
i793". Academia, n® 25 (Madrid, 1967,
pig. 264.

Pacheco, p. 358.
Bernardino Montafia de Monsetrate: Libro
de fa anatomia del hombre, 1551, ed. facs.,

Madrid, 1973. Sanz y Dabrio, op. cit., pdg.
125,

"Bien es verdad que fuan de Arfe, insigne

(22)

(23)

(24)

(25)

platero, 0s6 en nuestra lengua a dar princi-
pio a alguna parte deste intento, en ¢l Libro
que escribi6 de Conunesuracion (imitando
algo de lo que el Principe de la Pintura,
Alberto Durero, escribi6 de la Simetria det
cuerpe humano, tan doctamente y con tanta
variedad y abundancia, pues tratade gliesos,
anatomia y miisculos y de otras proporcio-
nes de animales), pero parece que abraza a
Escultura y Pintura, y no fue suintento tratar
més que lo perteneciente a su profesion”,
Francisco Pacheco: El arte de la pintura,
edicién de Bonaventura Bassegodai Hugas.
Madrid, 1990, p4g. 57.

Yéase, Luis Alberti Lopez: La anatomia y
fos anatomistas espafioles del Renacimien-
fo. Madrid, 1948,

Martfa Martinez: Anatomia completa del
hombre, Madrid, 1728; M. de Porras: Ana-
fomfa galénico moderna, Madrid, 1715. Vid.
Antonio Gallego: Historia del grabado en
Espaiia. Madrid, 1990, p. 206.

En la biblioteca de la Academia cordobesa:
"Veinte y tres quadernos de ta Cartilla de
principios de Josef Riuera, lamado el
Espafioleta”. Juan Aranda Donce): "Un pro-
yectoilustradoen la Cérdobadel siglo X VIIL:
La Escuela de Bellas Artes del Obispo Ca-
ballero y Géngora”. Apotheca, 6-1, 1986,
pp. 33-50.

Principios para estudiar el nobilisime y real
Arte de la Pintura. Madrid, 1693 (hay edi-
¢idn facsimil, Madrid, 1965).

Vid. AnaM®, ArandaBerral, op. cit., pp. 88-
89.

Qenvresqueseencuentran enriquecidascon
28 estampas, de las cuales 5 representan los
triunfos de Alejandro, realizados porel pro-
pio Audran y por Edelick (cuatro correspon-
den al primero y uno al segundo), Claude
Bedat: "La biblioteca...”, op. cit., pdg. 20.
Por otro lado, la serie pictSrica de las Bata-
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llas de Alejandro Mago estd formada por
cinco cuadros realizados por Carlos Lebrun,
para ensalzar la figura del monarca, Luis
XIV. Est4 compuesto por "La Reina de
Persia alos pies de Alejandro Magno” o "La
Tienda de Dario™ (1660), "El paso del
Granico" (1663), “La batalla de Arbelas"
(1665), "Alejandro y Poro” 0 "Poro heride”
(1666}, y "La entrada de Alejandro en
Babilonia" (1667), reproducidos porlos gra-
bados de Edelinkk, Drevet, Audran, etc.
Asimismo.a imitacién de esta empresa, por
encargo de Felipe V ¢ iniciativa de Juvara,
se realizan "Las Hazafias de Alejandro”, en
el Real Colegio de Alfonso X1I del Escorial,
compuestas por "l.aentrada de Alejandroen
el templode Jerusalén”, de Sebastidn Conca;
"La familia de Darfo a los pies de Alejan-
dro”, del Trebisano, "Alejandro premiado a
sus generales y oficiales”, de Francisco
Feiranseo, "Alejandro ordenando la cons-
truceién de la ciudad de Alejandria”, de
Plicido Costanzi, "La liberatidad de Alejan-
dro con Apeles”, de Donato Creti, "Alejan-
dro srunfador”, de Juan Bautista Pitoni,
" Alejandro vencedor de Darfo”, de Francis-
co Solimena, " Alejandro vencedor de Poro”,
de Van-Loo, de 1735? Es un pretendide
intento de reproducir las hazafias del monar-
¢a espaiiol.

Vid. M? Jesiis Sanz y M Teresa Dabrio:
"Bibliotecas...". Archive Hispalense, 1977,
pag. 132.

Crénica de San Bernardo. Sanz y Dabrio,
ap. cit., pég. 125.

Sanz y Dabrio, op. cit., pag. 119.
fdem, pdg. 119.
Idem, pag. 153.

Libro en cvarto. Antonio Palau y Dulcet:
Manual del librero hispanoamericano, Bar-

(32)

(33)

(34

(35}

celona, v. a., ns. 233910 233911

Palau, p. 48, n° 190834. Otras ediciones:
Sebastidn Cormellas, Barcelona, 1646;
reimpr. Madrid y Amberes, 1645, Lisboa,
1653, Madrid, 1654, 1639, 1662, 1665, Lis-
boa, 1665, Barcelona, 1670, Madrid, 1675,
Valencia, 1675 y 1683, Barcelona, 1667,
Evora, 1678. Edicién sevillana de Juan
Vejarano, 1683 y Lucas Martin de
Hermosilla, 1696, Con estampas y enrique-
cida, Amberes, 1684.

*Un tomeo grande de a folio "Bocabulario de
Antosio de Nebrija®... M?, Jesis Sanz y M*
Teresa Dabrio: "Bibliotecas sevillanas del
perfodo barraco...", p. 119, doc. 1, bibliote-
ca de D", Tgnacia Salcedo.

Palau, 221658, Del mismo autor son: Trata-
do de Mathematicas en gve se contienen
cosas de Arithmetica, Geometria,
Cosmographia, y Philosofia natural. Con
otras varias materias, necesarias & todas
artes liberales, vy Mechanicas. Alcald de
Henares, 1573, enfol. (Palau, 221702), Obra
intitulada Fragmentos Mathematicos En que
se tratan cosas de Geomelria y Astronomia,
y Geographia, y Philosophia natural, y
Sphera, y Astrolabio, y Nauegacion, ¥
Reloxes, Salamanca, 1568, en &° (Palau,
2217303,

Y mds si se considera que el estudio de la
generalidad de las pinacotecas hoy en dia
conocidas revelan el interés por ¢l tema
religioso entre los coleccionistas particula-
res. Valga a modo de ejemplo el estudio de
M* Jests Sanz y MP Teresa Dabrio: "lnven-
tarios arifsticos sevillanos del sigto XVIIL
Relacién de obras artiticas”. Archive Hispa-
lense, 176 (1974), pp. 89-148. Tras el estu-
dio de impertantes inventarios de los tres
primeros afios del siglo, las autoras del arti-
culo sefialan que "en lo relativo alos temas,
podemos decir que son religiosos en el no-
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venta por ciento de los casos...” {P4g. 95).

Todo permite hacer conjeturas sobre el rit-
mo de trabajo de Lorente Germdn, apresura-
do y fructffero. Produce con celeridad vy,
como es la ténica habitual durante esta épo-
ca, en cantidad. Cuadros pequefios de devo-
ci6n al alcance del pdblico menos exigente
¥y grandes formatos para promotores religio-
50s. Vid. Ana M™ Bernal "Obligaciones de
lienzos de Bernardo Germdn Lorente parala
Cartuja de Jerez" Atrio, 1 (1989), p. 125-
126,

Es natural, en una época en la que adquiere
un desarrollo inusitado, a impulsos sobre
todo de la tradicional descripcidn de los
distintos actos festivos organizados en la
civdad en distintas fechas. El Corpus, la
Semana Santa, o bien las convocatorias pe-
ridicas en homenaje a la monarquia (naci-
mientos y muertes sobre todo), en especial
el recibimiento de la Corte en nuestra ciu-
dad. Esta tradicién gréfica arranca ya del
siglo anterior, duraate el cual fue una prac-
tica corriente, al menos en el Ambito corte-
sano, plasmar actos piiblicos. En el mismo
siglo XV trabajaron importantes pintores
de perspectivas, como Cieza, Collantes o
Gutiérrez, todos ellos de la escuela madrile-
fia. A distancia hay que citar en nuestra
cindad a Lucas Yaldés.

Josefa Mata Torres: "Nuevos datos sobre
Bernardo Lorente Germdn". Archivo His-
palense, n° 0, pég. 217.

Josefa Mata Torres, op, cit., pag. 218.
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Luis Quesada ha dado a conocer dos lienzos
pertenecientes a una coleccién particular de
Madrid, en que sendos grupos familiares
aparecen comiendo meldn y sandfa, Vid. La
vida cotidiana en la pintura andaluza. Sevi-
lla, 1992, pag. 69.

Este {ema tiene su versién entapicérfa, André
Felibien: Les quatre élements peinis par Mr.
Labrun et mis en tapisseries pour Sa Majesté,
Parls, 1665; Tapisseries du Roi, on sont
representez les guatre elements etles quatre
saisons, Paris, 1670.

El retrato de Gonzalo Bustos de Lara fue
ubicado per Guinard en la coleccidn de don
Joaquin Albarrdn. Vid. Paul Guinar:
Zurbardn et les peintres espagnols de la vie
monastique. Paris, 1960, pdg. 573. El mis-
™Mo pinior, parece ser, interpret la imagen
de su hijo Diego Bustos de Lara ~uno de los
populares infantes de Lara— en otro cuadro
que pertenecié a la coleccion Arias de
Saavedra y que Guinard localizd en la del
conde de Gomara (id., pdg. 278, n® 572).
Otte Vaenio prepar6 una Historia de los
siete infanres de Lara con estampas de
Tempesta (Amberes, Lisaert, 16(2),

Y a su vez por esta via con Jacques Callot.
Diego Angulo: Murillo, 11, pp. 25 y 347,

José Milicua: "Bernardo Lorente Germadn:
El rewato del infante don Felipe". Archive

Espafiol de Arte, [36{Madrid, 1961), pig. 316.

Mata, op, cit., pag. 219.
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RETABLOS Y
ESCULTURAS
SEVILLANOS EN
ALMONTE

Fraucisco J. HERRERA GARCIA y
Fernando QUILES

ATRIO 7 (1995). P4gs. 45-56

L. Introduccién

El andlisis conjunto de los centros artisti-
cos del drea geografica abarcada por el anti-
guo Reino de Sevilla, que comprendia la
mayor parte de Andalucfa Occidental y una
porcién del sur de Extremadura, es una tarea
adn por abordar, para ello no cabe duda que
debe profundizarse en la investigacion de
todo tipo de archivos, que nutra con nuevos
dates el panorama artistico sobre todo de los
centros secundarios y terciarios. Interesa por
tanto avanzar en el estudic de las
interrelaciones que se establecen entre un
centro de primer orden como es la capital,
Sevilla, eminentemente productor y distri-
buidor, cuya actividad se deja sentir en los
rincones m4s apartados de su drea de influen-
cia, para en ocasiones sobrepasar esos lfmi-
tes, asi como el papel desempefiado por los
centros secundarios, dependientes del prime-
10 ¥ asu vez productores para una comarca, y
los terciarios, consumidores de ambos las
mds de las veces, pero dotados de algunos
talleres que satisfacen una demanda poco
exigente, emanada del propio niicleo ¢ de las
localidades vecinas. Unido a ello hay que
considerar el desplazamiento de los artistas
en busca de trabajo, cuando la abundante
oferta en la capital o en los centros secunda-
rios, obliga a ello y por otra parte el hecho de
los artistas afamados que reciben encargos
desde lugares distantes, sin necesidad de ale-
jarse de su domicilio habitual.

Todo ello hay que abarcarlo en un contex-
to econdmico y cultural que tenga en cuenta
los centros administrativos y de poder carac-
teristicos del Antiguo Régimen: realengo y
sefiorio, drdenes religiosas, universidades,
arzobispado, centros de destacada actividad
econdmicacomercial, ete., factores todosellos

que condicionan Ia produccién y el mercado
artfstico’. Aspectos de los que se deriva la
movilidad de los artistas que no siempre se
debe a una desesperada bisqueda de fuentes
de ingreso, sino también a la necesidad de
inspeccionar proyectos, como ocurre en Sevi-
lla con los arquitectos diocesanod?, instalar
obras, caso de los retablistas, incluso la emi-
sién de informes sobre proyectos acometidos
por colegas de oficio. Quizds sean los inge-
nieros militares entre quienes se detecta una
mayor disposicién a viajar, atendiendo 6rde-
nes muchas veces debidas ala propia Corona.

El campo de la arquitectura de retablos y
laescultura se presta como ningiin otro a este
tipo de andlisis, pues en 6l se detecta, al
contrario de la arquitectura religiosa, muy
vigilada por la autoridad Arzobispal, la capa-
cidad productora de los centros y el desplaza-
miento de artifices bien para formalizar docu-
mentalmente el contrato de obras, para insta-
larlas o para procurarlas, cuando no queda
otraalternativa. Almonte nos ofrece una inte-
resante visién del comportamiento de un cen-
tro de categorfa terciaria, relativamente cer-
cano alacapital, de la que se nutre cuando las
finanzas lo permiten, y cuando no acude a los
escasos y elementales talleres locales y co-
marcales. Veamos una serie de ejemplos refe-
ridos a los siglos del Barroco, desaparecidos
en su totalidad.

IL. Retablos y esculturas del XVIIL.

Dejando a un lado los antecedentes me-
dievales y renacentistas®, mds desconocidos
que irrelevantes, hemos de comenzar nuestro
estudio con un tallista sevillano no muy repre-
sentativo pero sf prolifico, Matfas Ferndndez
Cardoso, guien el § de octubre de 1653 se

45



46

Manuel de Escobar. Trazas de cojoneria y retablo para ta Parroguid
de Almonte (1733).

obliga con la fabrica de fa Asuncién, a entre-
garle para el dfa de Pascua de Navidad "...un
sagrario hecho y acabado y dorado a toda
satisfaccién de la planta y forma dei de la
Yglesia de San Miguel dela Ciudad de Sevi-
lla", por valor de 4.300 reales. Es un buen
ejemplo de artista que viaja en busca de
encargos Y luegoregresaa Sevilla para ejecu-
tarlos en su taller, motivo por €l cual consigna
en el contrato el compromiso de desplazarse
a la localidad por su cuenta para montarlo®,
Esta férmula le obliga a realizar una gestion

eficaz de sus contratos, ocurrien-
do que, por ejemplo, en el mismo
dfa firma un nuevo acuerdo nota-
rial paraefectuar otro trabajo, esta
vez por mandato del presbitero.
Se trata “...de hazer un retable
que por su debacién haze al Santo
Cristo de la Vera Cruz que estden
laHermitadel Sefior San Sebastidn
desta villa, en bruto, de madera,
conforme a una planta que hize y
queda en mi poder, firmada de
ambos..." Queda estipulado en el
citado documento que €l precio
de 1a obra serfa de 3300 reales de
vell6n, y que el maestro asistirfaa
la localidad a supervisar el mon-
taje’.

*E] retablo mayor de
la parroquia,

De ninguna de estas obras he-
mos logrado saber més, lo mismo
que sucede con el retablo mayor
de la parroquia, la siguiente em-
presa que trae a un artista de la
metr6poli a ta villa. Hoy endia el
templo decoraasu presbiterio por
un templete decimondnico. El re-
tablo por tanto hubo de desapare-
cer en una fecha incierta, affos e incluso déca-
das atrds. Ni siquiera conocemos testimonios
graficos o descriptivos del mMisimo, a excep-
ci6n de la referencia documental. Por un con-
trate notarial, dado el 3 de julio de 1673,
sabemnos que el escultor afincado en Sevilla
Salvador Bautista, acuerda con el respaldo
del dorador Bartolomé Franco como fiador, la
realizacién de un retablo para el altar mayor,
de cedro y borne®.

De acuerdo a las corrientes establecidas
en lacirculacion de artistas y obras de artes, y




las condiciones que imponen las mismas, los
distintos maestros que pasan por la localidad,
casi siempre procedentes de Sevilla, repiten
encargos. La escasez de artifices locales y la
precariedad de medios en el flujo de unos y
otros, exige la vinculacién temporal de deter-
minados individuos con la villa, Lo mismo
ocurri¢ con Ferndndez Cardoso, sucederd con
Salvador Bautista, que, al margen de la pieza
vista, se obligael 1de juniode 1673 aejecutar
"un Jests Nazareno de la medida del natural”
para la parroquia’. Esta obra también la des-
aparecido, probablemente victima de la tur-
bulenta década del 30. En 1697 compartia su
altar con la Virgen de 1a Soledad en 1a capilla
Bautismal, segin consta en una visita pasto-
ral de aquel aiio, tratdndose de dos imédgenes
de candelero®.
* Bernardo Simdn de Pineda.

Perc no sélo artifices de segunda fila
pasan por lalocalidad, también hay otros dela
envergadura del que ahora nos toca citar que
dejaron su testimonio particular. El reputado
ensamblador Bernardo Simén de pineda tra-
bajé al menos en dos ocasiones y con una
diferencia de poco mds de cinco afios entre
_ ambas, para la parroquia. Pese a la creciente
demanda que reclama sus trabajos, no desde-
fia trabajar para un enclave de la entidad de
Almonte. Las finanzas parroquiales se en-
cuentran saneadas y pueden asegurar el pago
del retablo, y ademds cuentan con el aval del
mismo arzobispadoente. Asimismo, las di-
mensiones del tatler del ensamblador, que
suponemos amplio, puede responder una
clientela amplia y exigente.

Por lo que respecta al cliente, entendemos
su postura al coniratar al popular arquitecto.
Primero para hacer una silleria coral y en
segundo lugar el monumento pascual, Tas dos
piezas mds relevantes del templo junto al

retablo mayor ya ejecutado. El encargo lleva
fecha de 25 de febrero de 1679°. Actiia por
parte de la fibrica su mayordomo, don Diego
Jurado. Estéd estipulado que el coro estarfa
compuesto por dieciocho sillas y un postigo,
todo de la misma traza que el de la iglesia
sevillana de San Miguel, también obra del
mismo artifice. La madera utilizada es borne,
con adornos de cedro y ceiba, fijéndose como
plazo para su terminacidn siete meses —es
decir, ddndolo acabado a fines de septiembre
del mismo afio—. Todo ello al precio de 7400
reales. Por iiltimo, se determina que el
transporte corte por cuenta y riesgo de la
parroquia, sin que €l maestro deba acudir a su
instalacién.

* El monumento del Jueves Santo y
su problemitica.

El monumento pascual es un mueble litdr-
gico que pretende ser una plasmacién en
madera de un disefio arquitecténico. Por su
funcidn es una obra de cardcter muy singular,
con un significado muy preciso, restringido al
ensalzamiento de la presencia figurada del
cuerpo del Redentor. Al girar el conjunto en
torno a esa presencia divina, recoge un reper-
torio informativo esencial y especifico, yaen
forma de esculturas o de pinturas. E] progra-
ma iconogrdfico, mds o menos denso, es
seleccionado con sumo detenimiento, igual
gue ocurre con el disefio arquitect6nico, Pre-
cisamente por ello ¢l patrén de trabajo suele
ser encomendado a artffices con experiencia
en el campo de la arquitectura de retablos.

No hay parroguia que se estime que no
haya poseido en cualquier momento de su
historia un monumento del Jueves Santo.
Hoy en dia se conservan pocos ejemplos de
este tipo de estructuras, como caso notable
citemos el de la Catedral sevillana, que atin
puede contemplarse en las fechas indicadas
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_ de lacuaresma, La parroquia almontefia llegé

al XVTI haciendo uso de un expositor eucaris-
tico muy modesto, algo que en algiin lugar fue
denunciado como "muy indecente”, pero nada
parecido a un monumento. Los feligreses
hubieron de esperar aladécadadelos ochenta
paraver remediada tan lamentable falta. Con-
cretamente en 1685 el clero parroquial deci-
di6 acometer la empresa haciendo el encargo
a un artifice seviilano.

Para ello fueron contratados los servicios
del maestro José Lépez, bajo condiciones que
fueron fijadas ante notario el 1 de agosto de
1685, Una semana mads tarde, el 8, don
Fernando Garcia, representante de la fabrica
parroquial, anunciaba su comision, sefialan-
do cémo habia de ser el monumento: "confor-
me a la planta de que hago exhibicion, y los
beneficiados y curas lo tienen ajustado con
José Lépez, maestro y escultor”. Nadadice de
lo convenido por ambas partes para hacer la
obra, y menos atin acerca de la personalidad
de) artifice. Por nuestra parte sabemos de la
dedicacién de este individuo a la policromf{a
de retablos, ignorando sin embargo todo lo
relativo a la escultura. Como veremos més
adelante, quedard de manifiesto cudl era el
lugar que ocupaba en ef campo de las artes
sevillanas, confirmando nuestros datos.

Cristébal de Guadix, uno de los mejores
arquitectos sevitlanos contemporéneos, se
queja por escrito —el 13 de agosto del mismo
afio—de un desdichado malentendido, pues en
efecto José Lépez es dorador y no escultor.
Considera que estd cometiendo un grave de-
lito de intrusisio profesional, y manifiestasu
malestar por haber ejecutado el dibujo de la
planta quien dice "ser maestro esculior, no
siendo sino s6lo maestro dorador, fo cual es
en grave perjuicio de los maestros del arte de
escultura y engafio de la misma obra". Con-

cluye pidiendo se dé a cada unolosuyo, lo "de
madera al escultor, y en lo de mds al dorador
y pintor"!.

Indudablemente surtié su efecto la censu-
ra de tan cualificado maestro, al autorizar el
Vicario sevillano la subasta piblica como era
de rigor en estos casos. Durante seis dia
Marcos de Aguilar, pregonere del Consejo
voced la contrata. Concluido el plazo "se
habia de rematar a el toque de la campana de
las oraciones, a las puertas del Palacio Arzo-
bispal”. No hubo ningtin postor que bajara de
los cinco mil reales "en que lo tenfa puesto ¢l
dicho Bernardo Simén, asi de madera como
de embarnizado y dorado”. Al fin a él le fue
adjudicado el 1 de septiembre de 1685, con-
tando con la presencia como testigo de este
acto de un escultor de excepcién, Francisco
de Cobos.

La fortuna favoreci6 a la parroquia con la
ausencia de otras posturas y la eleccién de
Bernardo Simén de Pineda. Este concertécon
el mayordomo de fébricas el disefio y la
ejecucion de una obrade gran envergadura, fa
suficiente como para ocupar "todo el sitio ¥
hueco de la capilla mayor”, con cuatro varas
de alto (3,20ms.). Que sepamos, 10 s¢ conser-
va resto alguno de 1 custodia, valga como
consuelo la somera descripcion incluida en el
contrato: "Que lo que en el dibujo son pilas-
tras se han de reducir a columnas enteras
torneadas, y entre cada dos columnas se hade
hacer de todo relieve un Profeta, compuesto
de cabeza y manos de madera o pasta y el
vestuario de lienzo". Ademds poseerfa do
postigos para uso de sacristia y sagrarioen los
pedestales donde asientan las columnas. Por
otro lado, "el arca a donde se ha de encerrar a
Nuestro Sefior sea en forma de sepulcro, sus-
tentado con una urna adornada de tres dngeles
de madera de todo relieve™?.



José Eépez Chico adopta ahora el papel
que le corresponde, el de dorador; pues de su
cuenta correrfa la policromfa del conjunto.

El dia 23 de abril de 1686 Ldpez da los
dltimos toques al trabajo, y aparte de interve-
nir en la policromia afiade dos dngeles y una
imagen pintada de Cristo en el sepulcro, asf
como una moldura de madera dorada. El
remate final ascendié a 50 ducados'®.

A falta de la obra queda al menos este
testimonio escrito que no s6lo aportan nuevas
noticias a la obra de dos afamados artifices
sevillanos, sino también, y tal vez lo mds
importante, ecos de una polémica que se
suscitd a lo largo de toda lamodernidad, lade
la intromisién de unos artifices en el campo
de otros, Contraesta circunstancia, la usurpa-
cion de escuitores y pintores de la materia
arquitectonica, clamaron las mds autorizadas
voces del momento, pues veian en ello la
principal causa de la desvirtuacién de los
principios arquitectdnicos, cada dia més per-
didos por los complejos derroteros del Barro-
co. Unadeellas fue 1a de fray Lorenzo de San
Nicolds, a través de las pdginas de su Arte »
uso de la Arguitectura™.

*Notas sobre el posible taller local.

Pero no sdlo fueron artistas sevillanos los
encargados de nutrir la demanda ocasionada
por las actividades culturales en la villa. No
debemos olvidar que Almonte se integra en
una rica comarca, ta del Condado enubense,
compuesta por otras localidades que, si bien
generalmente recuiren a la capital, también
tuvieron sus talleres propios con los que pro-
veyeron en parte las exigencias de las iglesias
de la comarca. Este tipo de artifices que
pusieron mds empefio que buen saber en la
ejecucidn de los trabajos encomendados, de-
Jjaron por la comarca una produccién que hoy
en dia tildarfames de “popular” en la que se

repetian  incansablemente patrones
preestablecidos, en especial, por las expe-
riencias artisticas surgidas en la escuela sevi-
llana. Un notable ejemplo es el del maestro
ensamblador y escultor Juan de Vera, vecino
¥ activo en Escacena del Campo en los afios
centrales del XVII. Conocemos tres obliga~
ciones firmadas por este individuo. Las dos
primeras levan fecha del 30 de enero de
1640, cuando se compromete con dos cofra-
dias almontefias, las de la Soledad y San
Sebastidn, a restavrar y aderezar una serie de
esculiuras, En primer lugar, es acuerdo que ha
deocuparse, pororden de Fernando de Abreu,
mayordomo de la primera, de “dos hechuras
de Cristo, una resucitado y otra muerto en el
sepulcro, las dos con sus cabelleras y diade-
mas de hierro dorado, con su barniz al 6leo,
como si fueran nuevas..." Igualmente doraria
la peana ¥ cruz del Resucitado. El limite fue
dado para la Cuaresma siguiente, corriendo
por cuenia de la cofradia el traslado de las
obras hasta Escacena, abondndole por todo
ello 250 reales,

En [a misma ocasién concierta, con [a
segunda de tas cofradias citadas, el aderezo,
dorado y encarnado de lapeana y esculturade
San Sebastidn, recibiendo porello 80 reales'”.
Unaiio después, el 13 de abril de [641, realiza
paralaermita de Nuestra Sefiora de la Hermo-
sa, "que estd junto al camino que va a Hino-
jos", "un taberndculo de arquitectura”, que
acabarfa para el mes de junio préximo, y por
el que recibird del mayordomo Juan de Mora
30 ducados. Consistia en una hornacina
flanqueada por pilastras y rematada por un
frontén que inclufa la pintura de un Dios
Padre. Hablatambién el contrato de molduras
de triunfos a los lados, 1o que expresa la
filiacién clasicista de este pequefio retablo's.

De Almonte tan sélo hemos encontrado
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referencias del maestro entailador José Dfaz
de Abreu, que participé en ladecoracién dela
iglesia. Sabemos que el primero de octubre
del 96 Diaz de Abreu estd pendiente de cobrar
del mayordomo, don Lucas Ramos, un traba-
jo que habia hecho de talta de yeso. Manifes-
taba el maestro cémo el presbitero responsa-
ble del templo le "mand6 hazer un trascoro de
yeso" en 600 reales, tarea que fue ampliada
ante Ia evidente insuficiencia del posible re-
sultado. El propio clero parroquial determiné
que se hiciera con mayor "lucimiento y de-
cencia", con lo cual se gastaron, segtin apre-
ciaron dos expertos una vez concluidalatalla,
3.038 reales (de los que 2.000 correspondfaal
desembolso por la manufactura). Esta canti-
dad no pudo ser afrontada por la administra-
ci6n parroquial, pues tan sélo se le abonaron
al autor de las yeserfas 600 reales, cantidad
fijada en un principio. Ello incomodo al arti-
fice quien acudi6 a la autoridad arzobispal,
que ala postre dictamind, el 17 de noviembre
del mismo afio, que se acabara la labor conla
mayor premura por 400 reales mds, y sin
necesidad de iniciar autos judiciales'’.
Podemos inferir cémo en aquellos instan-
tes los artifices dedicados en Almonte a la
carpinteria y talla de 1a madera, no eran lo
suficientemente avezados en el disefio arqui-
tecténico y composicidn de figuras, por ello
las corporaciones religiosas recurren a la ve-
cina localidad. El profesional almontefio de-
dicado a la carpinteria tendria por {anto un
perfil més practico, capaz de atender a las
necesidades cotidianas planteadas en una vi-
11a de esa categoria, poco diestro en et dibujo
y la teoria arquitecténica. Estamos por tanto
ante un panorama donde predominan "los
carpinteros de 1o blanco”, especializados en
los elementos de madera de las edificaciones,
desde las armaduras hasta las puertas y venta-

nas, y en articulos denominados "de tienda™:
muebles, cajas, utensilios domésticos, eic.
Existen contratos de aprendizaje que dejan
entrever esta parcela profesional y el segui-
miento en lineas generales de las ordenanzas
gremiales vigentes en Sevilla desde la Edad
Media'®. El 14 de agosto de 1645 el maestro
carpintero, vecino de Manzanilla, Pedro de
Ortega, recibe de aprendiz al almontefio Pe-
dro Ginés, por tiempo de dos afios, en el
transcurso de los cuales debia capacitarlo
para confeccionar "una puerta clavadissa en
escalera, una puerta apeinassada, una ventana
apeinassada, una armadura de par e hilera,
una armadura de tijera, hacer una cama de
campo y una caja de escopeta”', testimonio
ilustrativo del seguimiento pormenorizadode
las ordenanzas de los carpinteros, y de las
necesidades mds inmediatas que Almonte,
como cualquier otro pueblo, precisa en mate-
ria carpinteril. Ese seguimiento de las orde-
nanzas gremiales se comprueba en mayor
medida en la préctica al examinar 2 los apren-
dices una vez finalizado su perfodo profesio-
nal, con objeto de habilitarlos como oficiales.
En 1647 existen pruebas de tales précticas; el
4 de enero de ese aiio Manuel Lozano era
examinado como de carpintere de fo blanco
por los maestros examinadores José Ramos y
Pedro de Casas, vecinos de Almonte®.

1. El sigle XVIIL

No se observa ninglin cambio trascenden-
1al en el sisternade abastecimiento de obras de
arte para la iglesia almontefia. Los talleres
sevillanos mantiene su protagonismo. Y mas
ahora cop la intervencién de los arquitectos
diocesanos en 1a reforma completa de la pa-
rroquia, fo que lleva aparejado un trasiego



constante de profesionales de [a capital. Pero
al contrario de lo que sucedi6 durante el siglo
anterior, no hay constancia de artistas que
repitan visitas a la localidad,

*Una nueva cajoneria para la sa-
cristia,

Como un cualquier iglesia o ermita, la
sacristia de la parroquial almontefia estaba
fntimamente ligada a las necesidades litirgi-
cas, para ello contaba con una serie de acce-
sorios, entre los que destaca sin duda la
cajoneria, necesaria para guardar las vesti-
mentas y otros objetos littirgicos, siendo fre-
cuente que sobre ella se alce una estructura

retablistica, por lo general de pequefias di--

mensiones, enmarcado alguna imagen, ante
Ta cual el oficiante pronunciaba unas oracio-
nes previamente a Ia liturgia ordinaria.

Tenemos noticias referentes alacajoneria-
retablo realizada en el siglo XVIII para la
Parroquia, hoy desaparecida.

Posiblemente a consecuencia de uno de
los mandatos dispuestos tras alguna de las
visitas pastorales derigor, se tuvo en conside-
racion la necesidad de dotar a la sacristia de
una nueva cajoneria con la que proteger y
ordenar el ajuar litirgico. En la décadade los
veinte del mencionado siglo, parece entraba
ya enire los propdsitos del mayordomo de
fabricas Ia ejecucién del mueble, como puede
deducirse de los “agravios” o errores que el
beneficiado Nicolds Ramirez imputa ala ges-
tién del mayordomo saliente, Manuel
Ramirez, en 1732. Reprueba, entre otras co-
sas, el que no se haya hecho una cajonerfa, por
lo que "los vestuarios han sufrido el efecto de
los ratones". En su defensa el inculpado re-
cuerda que no ha habido caudal suficiente
para ello, acordando el beneficio en conse-
cuenciaque cuando sean conocidos los alcan-
ces de la cuenta se haga la cajoneria y otros

ornamentos precisos para la sacristia®.

Tales proyectos no tardan enmaterializar-
se. Un afio después sale Ia obra a concurso,
participando en el mismo dos proyectos. El
primero es el del maestro local Vicente Ferrer
Garcfa, quien el 9 de noviembre de 1733
solicita licencia para ejecutar la -cajonerfa,
"llana, moldada y guarnecida, sin embutido
alguno”, debiendo abondrsele 2000 reales
paramaderade caoba y flandes, colay clavos.
Su trabajo serfa satisfecho una vez concluida
la obra y tasada por los correspondienies
peritos®. De las condiciones expuestas puede
deducirse que se trata de una obracotriente de
"carpinterfa de lo primo", carente de alardes
constructivos y ornamentales. La madera de
flandes, deinferior calidad, se utilizarfaenlos
tableres de fondo y ensamblaje, mientras que
la caoba, mds apreciada, para las molduras y
partes resaltadas.

Dias después de la anterior propuesta, el
12, el maestro sevillano Manuel Escobar pre-
sentasuproyectoy hace posturadel mismoen
3.350 reales, manifestando respecto a sus
caracteristicas técnicas que “"todo el interior
de pino de flandes, todo lo exterior y la mesa
o tabla de dicha caxa de cacha moldada y
guarnecidacomo va demostrade en el disefio;
lataca que tengo demostrada en el disefio, en
medio delacaxa, es para los cilices, candele-
ros y demds alhajas de plata (...} y los cajon-
citos que estdn demostrados en la primera
andanade abajo son paratacas de los eclesids-
ticos y no pueden servir para casullas y orna-
mentos grandes; se trazaron asf y que me los
pidié en la dicha conformidad Don Manuel
Ramirez, pero al querer que todos sean caxones
los haré como me los manden hacer”. Lo
comentado respecto a la confeccién del pro-
yecto en el caso anterior, es igualmente vilido
para éste, que tienen el interés de estar acom-

]|



52

pafado del correspondiente disefio®®. Las pa-
labras del maestro se corresponden con la
ilustraci6n: Ia primera linea del mueble estd
ocupada por pequefios cajoncillos o tacas
para los eclesidsticos, en el centro dos hojas
verticales en cuyo interior se guarda las pie-
zas de platerfa; elementos ambos que serdan
sustituidos por cajones ordinarios. La decora-
cién de los cajones es muy simple, carecen de
talla ornamental, dnicamente destaca una so-
mera labor de peinacerfa, a base de rombos
alargados. En la parte superior destaca un
respaldo compuesto de espacios individuali-
zados por pilastras y terminados en una corni-
sa corrida, con molduras que repiten el tema
de los rombos. Lo m4s Hamativo del proyecto
es sin duda el retablo, cuya ejecucién no
parece estén dispuestos a llevar a término los
responsables del proyecto, debido al incre-
mento del presupuesto que ello supone. Insis-
timos en laimportancia de este proyecto, pues
es uno de los pocos conservados, importante
sobre todo para ] andlisis de los gustos orna-
mentales del mismo. Consiste en un pequefio
retablo hornacina, sin especiales soluciones
arquitecténicas. El hueco central de medio
punto est4 flanqueado por pilastras que sos-
tienen una sencilla cornisa, sobre la cual se
dispone el remate consistente en elementos
bulbosos sobre las pilastras, y en el centrouna
venera de la que parten rizados tallos. Este
tipo de hoja rizada o "de cardo”, como se le
denomina en la época, es la habitual en la
ornamentacién del retablo sevillano desde ta
segundadécadadel X VI hasta mediados del
siglo, cuando es desplazada por la rocalla.
Los laterales de lahornacina muestran otra de
las variedades en que suele presentarse la
"hoja de cardo”, colgante, de pequeiias hojas
con frutos.

No resultando as condiciones y precio

propuestos por el maestro sevillano del agra-
do del mayordomo, aquél ofrece un nuevo
proyecto cuyo disefiono varfadel comentado,
perosi lacalidad de la madera, indicando que
todo el interior de pino de flandes y exterior
de cedro podria costar 2. 100 reales, quedando
desestimada por tanto el proyecio del artffice
local. El 15 de enero de 1734 Manuel Pérez
Mufioz, en nombre de la fabrica parroquial,
manifiesta que Vicente Ferrer no puede hacer
la cajoneria en las mismas condiciones que
Manuel Escobar, por lo que solicita licencia
para encomendar a este iltimo su ejecucion
en la cantidad arriba citada; peticién que se
materializa casi un mes después, el 11 de
febrero, cuando el escultor sevillano firrna
contrato por el que se obliga a construir 1a
cajoneria en los (érminos previstos™, La rea-
lizacién del plasmacién del proyecto se pro-
longa por espacio de fres meses, quedando el
5 de mayor finalizado, y el maestro pendiente
de cobrar los mil reales que restan. Ldgica-
mente el Provisor toma las precauciones acos-
tumbradas respecto a su tasacién y pide que
sea reconocida por el maestro escultor y ar-
quitecto de retablos José de Medinilla, quien
informa tresdias después, el 8 del mismomes,
haciendo constar la adecuaday correctacons-
rruccién, manifestando ademds que ha supe-
rado las previsiones, al tener "mas obraqueel
disefio", por lo que estima una "demasfa” o
sobrevaloracion de 250 reales, cantidad que
evidenternente no estd dispuesta la fdbrica a
entregar pues no lo estipulaba el contrato,
pese ala peticion formulada por Escobarel 10
de mayo®.

En el mismo afio firma el confrato para
hacer el retablo de 1a capilla de San Leandro,
en la Catedral sevillana, es la dnica obra
existente y conocida de este maestro®. Sin
embargo, no nos permite apreciar ni valorar



las facultades artfsticas del maestro, pues en
la escritura notarial previa a su realizacién
aparece consignado que la forma y arquitec-
tura del retablo ha de ser "correspondiente en
un todo a el rretablo que estd en la capila de
sefiorsan Ysidorositaendichasanta Y glesia”.
La tipologia del modelo propuesto estd ya
pasada de moda, puesto que corresponde a
una obra hecha por el arquitecto Bernardo
Simén de Pinedaentre 1662 y 1664%. Emplea
un lenguaje que en modo algune coincide con
que se puede apreciar en la cajoneria, con
elementos constructivos, como la columna
saloménica, y ornamentales —como la talla
vegetal camosa de forma auricular—, ya aban-
donadas a comienzos del segundo tercio del
XVIIL
*Los hermanos Cano.

Otros dos artifices sevillanos que pasaron
por la viila y trabajan para el convento de las
dominicas, fueron los hermanas Cano. Juan y
José Joaquin, ensamblador el primero y
dorador el segundo, se habian comprometido
condon Manuel Ortiz de Abreu, presbitero de
la localidad, come representante de su patro-
no y fundador, el licenciado don Juan Ruiz
Prieto, a hacer el retablo del altar mayor y su
policromia. Por el documento expedido el 3
de julio de 1761 tenemos noticias de que ya
estaba cocluido, tanto por lo que respectaala
parte de arquitectura como a la de pintura®;
"desimos que la pia devocion y afectto que a
este combentto ttiene el sefior don Manuel
Ortiz de Abreu, presvitero destta villa, patro-
no de ¢l en cavesa de el lizenciado Juan Ruiz
Prietto, que fue su fundador, come el buen
deseo de el maior cultto y decencia de la
yglecia de €I, le ha movido a costear de sus
expensas el rettablo nuevo de el alttar maior,
que lo ha echo y dorado, esttofado la capilla,

aviertto ttribuna en ella poniendole larexade
fierro y barandas que ttiene, en cuias obras ha
gastado //(V) de su caudal sinquenta y sinco
mill reales, segun que lo ha hecho constar a
esta comunidad por los resivos que Ie ha
manifesttado de los maestros don Juan Cano,
ensamblador, arquitectto y ttallista, y de don
Joseph Joachin Cano, su hermano, arttifise
pinttor y dorador, vezinos de la ciudad de
Sevilla",
*Julifn Jiménez y su aportacién.

El 5 de abril de 1764 tiene lugar la firma
del contrato parafijar las normasde ejecucién
del retablo de Jesyis Nazareno, en ta capillade
las Animas de Ia parroquia. De una parte lo
tizo don Romén Barrera, y de otro el artifice,
Julign Jiménez, vecino de Sevilla®. No hay
noticias del mismo, aunque por el citado
documento apenas se reconoce en €&l una
pieza "de madera de flandes, arreglado al
disefio que se ha hecho, con su talla corres-
pondiente, y adomo de altar de ara, atriles,
candeleros, cruz y tablillas™. Sucosto ibaaser
segun lo dispuesto de 7.000 reales, y su cons-
truccidn concluida antes del mes de septiem-
bre inmediato a la fecha del contrato, que es
cuando sin duda estuvo colocado en su altar™.
Esta certeza viene dada por otro date de
interés, y es que poco més de un afio més tarde
se efectifa el dorado del retablo. En concreto
el 11 de febrero de 1766 José de Frias y
Miguel Herndndez, maestros doradores sevi-
llanos, conciertan, el primero de ellos como
principal, la policromfa de dicho mueble™.
Especifican las partes que todo serfa de oro,
"los candeleros y rejillas de plata, 1a repisa y
sotabancos de oro, maque obscuro y colores,
todo de buena calidad”. Y todo por 8.500
reales y enun plazo de 4 meses desde el 18 de
enero anterior a la fecha.
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NOTAS

La teorfa de los centros artisticos y presu-
puesios de todo orden que deben tenerse en
cuenta para el estudio ya ha sido expuesta y
aplicada en casos coacretos pos Martin
Gonzdlez. Véase de este autor: “"Centros
artfsticos en fa provincia de Cdceres {siglos
XV1al XVIII), en Actas del 1l Congreso de
Estudios Extremefios, tomo], Ciceres, 1983,
El artista en la sociedad espaiiola del siglo
XVII Madrid, 1984, pags. 269-288; "Pro-
ducci6n y consume en la escultura espafiola
del siglo XV11. La cuestién de los CENtros”.
Estudios de Historia del Arte, Santiago,
1993,

Sobre fas interrelaciones establecidas entre
los centros artisticos sevillanos durante el
Barroco véase: Alfonso Pleguezuelo
Herndndez: "Los retablos de la 1glesia Pa-
rroquiat de San Miguelen Jabugo {Huelva):
Un ejemptlo de la dispersion de los centros
de produccidn artistica en el siglo XvIII,
en [V Jornadas del Patvimonio de la Sierra
de Huelva, Huelva, 1992, pags. 67-80; ¥
Fernando Quiles: “Sevilla y su peri feria
durante ¢l Barroce”, en Actas del VII Con-
greso Espaitol de Historia del Arte, Cace-
res, 1992, pags. 297-201.

En 1546 contratan Nicol4s de Leén y Antdn
Sénchez de Guadalupe la talla y policromia
de un imagen de bulto de Nuestra Sefiora.
Constituyen |a primera representacion dela
escuelasevillanaesculturaen Almonte. Ante
habia ejecutado para Manzanilla otra talla.
José Herndndez Diaz: "Arte y Artistas del
Renacimiento en Sevilla®. D. A. A. A., VI
(Sevilla, 1933), pp- 50-31; 20-VIN-1546.

Archivo Protocolos Notariales de La Palma
del Condada —seccién Almonte— (A, P. N.
P.), leg. n® 38 (1653), fols. 186-187.

A. P.N.P., Almonte, leg. n° 58 (1653), fol.

(6

N
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&)

(10)

(1)

(12)

(13)

188.

Las molduras habfan de ser de madera de
bome y to demds de pino de flandes. E
plazo de ejecucin expiraria a fines de di-
ciembre del mismo afio.

Antonio Muro Orején: Artifices sevillanos
de los siglos XVI y XVII. Tomeo IV de los
Documentos para la Historia del Arte en
Andalucia, Sevilla, 1932, pags. 98-99.

A.P.N. P, caja 70, fol. 179.

"E] dltimo estd en la referida capilla de el
Baptismo, con dos ymédgenes, una de Jesis
Nazareno y otra de su Madre santissima en
su Soledad, son muy devotas, i estdn con
propiedad vestidas”. Archivo General del
Arzobispado de Sevilla (A. G. A. 8.), sec.
Visitas, leg. 1343.

Archivo de Protocolos Notariales de Sevi-
11a, oficio 19, lib. 17 de 1679, fol. 402,

A.P.N.P., leg. n° 79, fols. 173-174. Estaria
dotade et mueble de “pilastras, bancos, un
wono de dngeles y sepulero para Nuestro
Sefjor”, todo valorado en 5000 reales.

Le llega noticia de que se habia concertado
por 5.000 reales la obra segdn "vna planta
dibujada para el dicho menumento fa qual
presenta Joseph Lopes, suponiendose ser
maestro esculfor, no siendo sino sdlo maes-
iro de dorador, lo qual es en graue perjuicio
de los maestros del arte de escoltura y enga-
fio de la mesma obra™.

La referencia del expediente es: A. D. H.,
sec. Justicia, caja 5, n° 34,

A. D. H., sec. Justicia, caja 5, n® 35. La
cantidad a que ascendieron las mejores no
fue abonada debidamente al pintor, ¥ por



(14}

(15)

(16}

(17)

(18)

{19)

tanto presentd una reclamacicn ante {as au-
toridades eclesidsticas, justificando I aece-
sidad de percibir sus honorarios con celeri-
dad, como él mismo dir4, "porgue soi vn
hombre pobre y nesegito de dicha cantidad
para el sustento de mi familia". Por fin el 3
de agosto del 86 el mayordomoa recibe licen-
cia para saldar la deuda con 300 reales.

Fray Lorenzo de San Nicolds: Arte y uso de
fa arquitectura. Madrid, 1665, pags. 258-
259. Consiltese asimismo: Alfonso
Rodriguez G. de Ceballos: “Liarchitecture
baroque espagnole vue 3 travers le débat
entre peintres et architectes”. Revie de Fart,
n® 70 (1985), pags. 41-52. En el 4mbito
sevillano puede conocerse esta diatriba en:
Francisco J. Herrera Garcfa: "Sobre laintro-
misién de otras artes en la arguitectura. Un
ejemplo seviltano™. Arrio, n° 4 (1992), pags.
[17-120,

A.P. NP, leg. 51 (16403, fols. 47-48,

A P.N.P., leg. 52 (1641), fols. 69-70,
"...ha de ser del alto y ancho del nicho, con
dos pilastras a los lados, con su banco ¥ en
cornisa ¥ frontis por remate un Dios Padre
de pintura, a los lados molduras de triunfos,
de borne y tos fondos y entrecelumnios de
pino de flandes..."

A. D. H,, sec. Justicia, caja 5, n° 41,

M. Angeles Toajas Roger: Diego Lépez de
Arenas, carpintero, alarife y tratadista en la
Sevilla del siglo XVII, Sevilla, 1989, pags.
28-33.

A.P.N. P, leg. 54 (1644-1645), fol, 150.
Ademds: El 6 de julio de 1642 Bartolomé
Bernal, maestro carpintero vecino de
Almonte, se obliga a ensefiar su oficio a
Pedro de Casares, de 15 afios de edad, por 5
afios. Ibid., leg. 52, fols. 247-248,

(20)

21)

(22)

(23)

(24)

(25)

(26}

(27}

(28)

A.P.N.P., 71 {1674), fol. 6.

A. D. H. Sec. Justicia. Ordinarios, caja 3,
expediente 62 (1733-1734).

[bidem.

A. D. H. Documente citado. Previamente, el
9 de octubre de 1733, presenté postura para
hacer la cajoneria en 4.300 reales.

Las trazas se encuentran insertas en un plie-
gode "folio grande”, ejecutadas a tinta negra
y aguada. Del retablo aparece representado
una mitad, dado ¢l cardcter simétrico del
mismo.

A. D, H., documento citado. El 13 de febrero
de 1734 Vicente Ferrer suplica le sea de-
vuelto el disefio de Ia cajonerfa, al no haber
resultado elegido. El 1 de abril Andrés
Valiente, maestro latonero, otorga carta de
pago de [92 reales por los aldabones, pes-
cantes de metal y 16 escudetes para las
bocallaves de la cajoneria. Bl 28 Blas José
Ruiz otorga carta de pago de 384 reales pot
el dorado de [as piezas metalicas anteriores.
El 6 de mayo Atonso de Toro, cerrajero,
otorga carla de pago de 80 reales por 16
cerraduras.

El contrato esta firmado el [3 de agosto de
1733, Heliodoro Sancho Corbacho: Docu-
mentos para la Historia del Arte Andaluz,
VII, Sevilta, [934, p4gs. 43-44.

José Herndndez Dfaz: "Retablos y escultu-
ras”. La Catedral de Sevilla, Sevilla, 1984,
pdg. 296.

A.P.N.P.leg. 112, 1761-1762, fols. 76-77
(1761).

El buen fiel sin mds contrapartida que unas
oraciones por su alma hace un gran desem-
bolsc para mejoramiento del edificio. En
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(29}

(30

este momento tan solo el dorade estaba por
finalizar, aungue esta tarea, segiin se des-
prende del mismo documento, se encontra-
ba ya bastante avanzada.

A.P.N. P, leg. 113, 1763-1764, fol. 96
{1764).

E! trabajo serfa ejecutado en ¢l propio taller
del maestro, no hay indicacidén en contra.
Luego, una vez acabado, serfa trasladado &

(31)

Javillay enellamontado por los oficiales del
1allista. Se ponia de manifiesto en el contra-
10, 2l respecto, que el promotor tendria que
epagar 1a conduccidn de todo el dicho reta-
blo, y delos oficiales gue vinieron aponerlo,
desde la cindad de Seuilla a esta villa, ¥
voluerles la ltebar y darles de comer”.

A. P. N. P, leg. 114, 1765-1766, fol. 21
(1766).



MARMOLES
ITALIANOS EN
CADIZ DURANTE
EL SIGLO XVIIL, UN
RETABLO DE

Lorenzo ALONSODE LA SIERRA
FERNANDEZ

ATRIO 7 (1995). Pdgs. 57-66

Lapresencia de piezas de marmol italiano
de manufactura genovesa es una de las cons-
tanles mas caracteristicas del arte en Cédiz
durante los siglos XVII y XVIIL. Como puer-
to fundamental en el comercio ultramarino
espaiiol, Cddiz se convirtié en estos siglos en
un foco de actividad constructiva de primer
orden. Los principales protagonistas de tales
empresas serdn tanto los comerciantes como
las 6rdenes religiosas que abren nuevas casas
oreforman las yaexistentes. En este ambiente
existe un claro afdn de superacién tras el
desastroso asatto sufrido en 1596 v una autén-
tica conciencia de que se est4 creando, prac-
ticamenie desde la nada, un nicleo urbano a
la medida de las necesidades de sus habitan-
tes, en su mayoria burgueses dedicados al
comercio.

La utilizacién de piezas de marmol im-
portadas de Italia, generalmente de Génovao
a iravés de su poderosa red comercial que
controlaba la produccién de Carrara, es una
constarte en las empresas artisticas espafiolas
durante la Edad Moderna'". Buen ejemplo de
ello es Sevilla, metrdpoli del comercio ame-
ricano durante e] siglo XVI y gran parte del
XVII, periodo durante el que arribaron a su
puerto numerosas piezas de marmol labrado
en Italia

En el caso gaditano es también manifiesta
la importancia que adquirié esta corriente
durante el siglo XVII y especialmente en su
segunda mitad, cuando su puerto se convier-
te, de heche, en sede del disputado comercio
ultramarino . A esta circunstancia debemos
afiadir la mas que probable posibilidad de que
la misma ciudad se convirtiese a su vez en un
importante foco difusor de los mdrmoles ita-
ltanos en la Peninsula y ultramar, al ser utili-
zada por los genoveses como centro distribui-
dor en el dmbito hispénico.

Si bien es cierto que en las dltimas déca-
das de este siglo la produccién de talleres
como el delos hermanos Andreoli serd prota-
gonistade lallegada a Cddiz de un importante
nifmero de portadas, retablos, brocales, eic,
de procedencia carrariense, no lo es menos
que esta corrienie se mantuve durante el siglo
siguiente, aunque el descenso del mimero de
importaciones en el siglo XVHI ha llevado a
minimizar laimportancia que durante su desa-
rrollo adquirieron estas piezas en la cindad.
Sin duda al fuerte impulso de los afios finales
del siglo XVI sucede un descenso en el
X VI, pero éste debe ser matizado.

En primer lugar hemos de tener en cuenta
que las necesidades quedaron cubiertas en un
alto porcentaje con la densa actividad prece-
dente, pero también es cierto que el siglo
XV trae consigo nuevas corrientes estét-
cas que desplazan el gusto.ampuloso del
pleno barroco seiscentista en favor de una
estilizacion formal cada vez més acusada, que
s6lo serd frenada por la llegada de las corrien-
tes clasicistas en las viltimas décadas. Por eflo
no hay que buscar durante este siglo las gran-
des portadas y retablos saloménicos del ante-
rior, sino las mds discretas creaciones
dieciochescas, en las que el sentido de Ia
verticalidad es protagonista y la decoracion
se hace menuda y abundante, tanio bajo la
estética del geometrismo del estipite como en
ta posterior fase de predominio rococd. Algu-
nas portadas gaditanas de este siglo son de
procedencia italiana, y muchas de ellas ocul-
tan hoy su naturaleza bajo inconvenientes
capas de pintura.

También es importante recordar que la
presencia de piezas de dicho material no se
limitaba a los elementos destacados que he-
mos mencionade sino que, sobre todo, se
aplicaba a otros fines menos relevantes, pero

57



58

Rerablo de fu Jmseric:.;.i'(.l’r'a (Sto, Domingo).
Alessandro Aprile

siempre destinados a las zonas miés nobles de
las edificaciones, tales como columnas,
solerias, peldafios, brocales de pozo, pilas de
agua bendita, aguamaniles etc.

Uno de los retablos llegados desde Génova
a C4diz durante este siglo es el que preside el
brazo de la Epistola del crucero en ia iglesia
conventual de Santo Domingo. Hasta ahora
poco sabfamos de su origen ¥ cronologia,
salvo losmuy negativos comentarios dePonz,
que generaron el consecuente €co e los tra-
bajos que se ocuparon del arte en Cadiz du-
rante el silo XIX . César Pemdn hace una

primera valoracién positiva de este reta-
blo, cuya cronologfa y autorfa ha sido
Jdesconocida hasta nuestros dias .

Desde que se construyé 1a iglesia de
Santo Domingo en los afios centrales del
sigio XVII, habfa ocupado este Tugar el
retablo perteneciente a la cofradia dela
Virgen del Carmen, que s trasladé a la
recién construida iglesia de los carmeli-
tas en 1761. En consecuencia su jugar
quedé desocupado, yel 5 de juniodel afio
siguiente lacomunidad de dominicos yla
cofradia de Nuestra Sefiora de 1a Miseri-
cordia, que agrupaba a los genoveses
residentes en Cadiz, firmaron un acuerdo
por el que se otorgaba a dicha cofradia
<itio para levantar su retablo ©®. En este
protocolo se recoge una pequeiia varia-
ién en la ubicacién del nuevo retablo,
pues se acuerda tapiar 1a puerta de gracias
oxistenie y abrir una nueva donde se
enconiraba el altar del Carmen, lo que
permite suponer gue aquél no estabacen-
wrado en el testero del crucero, Como
ocurre con el de la Misericordia ™.

Una vez solucionadas las cuestiones
de ubicacién, los cofrades abordaron la
construccion del retablo para su titular y
para ello celebraron un cabildo el 9 de sep-
tiembre de aguel mismo aiio de 1762,
diputando a dos hermanos para que encarga-
sen en Génovael disefio del nuevo retablo. Se
consiguid un dibujo realizado por Alessandro
Aprile, aprobado por los hermanos tras diver-
sas consultas a maestros, ingenieros y olras
personas inteligentes, tras 1o cual se acordd
encargar 1a obra dando poder para ello al
ciudadano genovés Angelo Marfa Deiti, quien
en nombre de la cofradia gaditana concertaria
con el maestro Aprile la obra segin las condi-
ciones y precio que se le enviaban ¥ Hasta




aqui los datos que canocemos sobre esta
obra, que es evidente se realizo segin lo
acordado, y atin se conserva en su primi-
tivo emplazamiento, aunque con peque-
fias modificaciones debidas a los dafios
sufridos en el asalto e incendio del con-
vento de 1936.

El retablo estd realizado en marmoles
de colores, dominando los tonos melado,
rojizo y verdoso, con los resaltes en blan-
co. Consta de un cuerpo, centrado por
hornacina y flanqueado per columnas
saloménicas pareadas, con dtico resuelto
mediante una hornacina flanqueada a su
vez por grandes aletas pareadas. Su ico-
nografiaestaba centrada por laimagen de
candelero de la Virgen de la Misericordia
con un suplicante a sus pies, unicatallade
madera policromada del conjunto hoy
reemplazada por una imagen de serie de
Santo Domingo de Guzmén®, En el Atico
la hornacina alberga una imagen de mér-
mol blanco de Cristo resucitado,
distribuyéndose pordiferentes lugares del
conjuntorepresentaciones angélicas, tam-
bién en mdrmol blanco. Las fotografias
anteriores a 1936 muestran la existencia
de dos pequefias imdgenes marméreas
sobre las ménsulas exisientes en los
intercolumnios, que desaparecieron en aque-
llas fechas. Todas las esculturas de médrmol
parecen deberse a una misma rmano, de ejecu-
cién cuidada y resueltas en un tono elegante
que evidencia un sentido clasicista, aunque
combinado con la supervivencia de muchos
elementos propios de la gracilidad rococé.
i Fue Alessadro Aprile autor también de estas
piezas? Los escasos trabajos que de él se han
documentado no permiten afirmar su condi-
cion de escultor, por lo que se le cataloga
como "arquitecto del marmol”.

Retablo del Lado def Evangelio def Cricerv (Sto. Domingo}

Se completa el conjunto con dos
hornacinas laterales al retablo situadas sobre
sendas puertas de acceso a Jas dependencias
conventuales, que albergan las imdgenes de
San Juan Bautista y San Bernardo. Tanto la
estructura arquitectonica de las hornacinas
como las esculturas son de la misma factura
que el retablo, pero se observa un mayor
clasicismo en las formas arquitecténicas. A
este respecto hemos de sefialar la posibilidad
de un cambio en el disefio inicial, pues si
observamos el brazo frontero del crucero de
este mismo templo, podemos contemplar un
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Reniblo de la Misericordia (detalle)

conjunto de retablo, puertas y hornacinas en
todo similar al que nos ocupa, pero realizado
en madera jaspeada. Es evidente que todoelto
se llevo a cabo para armonizar el templo ¥
crear un ambiente unitario en el crucero tras
la incorporacién del nuevo retablo. Los arti-
fices locales encargados de realizar el conjun-
to de madera debieron de tener como modelo
el disefio original de Aprile, porloque, eneste
caso, la estructura de las hornacinas es mas
barroca y acorde con ¢l retablo. Patece muy
posible que Aprile introdujese la modifica-
ci6n de dichas estructuras al contratarse defi-
nitivamente la obra en Génova o incluso con

posterioridad, peor en cualquier caso,
intenté corregir en sentido cldsico un
Jisefio que para su contexto italiano pre-
sentaba un barroquismo ya en declive.

Poco es lo que sabemos hasta la fecha
sobre Alessandro Aprile, activo en
Génova y su zona de influencia entre
{738 y 1774. En Ja primera de dichas
fechas realizé el altar del oratorio del
Palazzo Negrone de Novi Ligure, cuyo
disefio original sehaconservado!®. Tam-
bién es autor de un altar para la capilla
mayor de la parroguia de San Lorenzo de
1a localidad de Carro en la provincia de
La Spezia, fechado en 1774 41, Sy hijo,
Giovan Battista, también fue "arquitecto
del mérmol", y a él se deben el altar
mayor y los laterales de la iglesia de San
Giacomo de Rupinaro realizados en los
iltimos afios del siglo, y se le atribuye el
altar del oratorio Mortis et Orationis de
Sania Sabina ‘1,

En el retablo de Cadiz Alessandro
Aprile se vio ante un reto poco comiin en
su tierra, pues aili es mucho mas usual
para dichos fines el realizar slo la mesa
de altar y su correspondiente plan, y so-
bre &sta disponer un relieve o un lienzo, como
ocurre en los casos citados de Carro y de Novi
Ligure. Pero ello no le impidi6 echar mano de
1a tradicin italiana, pues su disefio gaditano
estd claramente inspirado en los modelos de
Andrea Pozzo, y mds concretamente en los
disefios de los retablos que aparecen reprodu-
cidos en el tomo segundo de su Perspectiva
Pictorum et Architectorum (1693-1702).

La influencia del padre Pozzo en €l arte
espafiol del sigio XVIITes un hecho manifies-
to ¥ Este influjo alcanzé también al retablo,
como Jo confirman diferentes estudios gene-
rales o parciales dedicados a este tema‘'®. En



el retablo que nos ocupa podemos com-
probar en nuestro propio territorio la
diferencia existente entre las piezas im-
portadas directamente de Italia y fieles a
los modelos originales y las ereaciones
locales, en las que, por aquellos afios, ia
iradicién local semezclacon el influjode
Pozzo y otras corrientes procedentes de
las obras de C. Foniana, Galli Bibiena,
las vistas de Roma de G. de Rossi, ¢ los
grabados de los hermanos Klauber, entre
otras.

Enel caso del retablo de la Misericor-
dia se traslada a C4diz una pieza integra-
mente italiana, en la que s6lo existia una
nota de tradicion local, 1a hoy desplazada
imagen titular, cuya policromia y vesti-
duras contrastarian con los mdrmoles
quelacebijan. Encontramos aqui un pun-
to de referencia en la cuestién del disefio
de los retablos genoveses de Cadiz. Es
evidente que algunas obras de gran enti-
dad como el mayor delamismaiglesiade
Santo Domingo, contratado en 1683 con
Andrea Andreoli, tienen una disposicitn
general que escapa alatradicidn italiana,
por lo que cabe pensar que algunos dise-
fios se encargasen a maestros locales, En este
sentido podemos sefialar cdmo al contratarse
con el mismo taller en 1673 la portada lateral
de la Catedral Vieja, hoy desmantelada, el
cabildo acordd que se realizase segiin el dise-
fto del escultor Juan Gonzailez '3, refiriéndo-
se casi con seguridad al ensamblador Juan
Gonzidlez de Herrera, autor de diversos reta-
blos salomdnicos en la cindad y su comarca.

En otras estructuras arquitectGnicas de
mérmol llegadas a Cddiz en las dltimas déca-
das del siglo XV1I se puede ohservar también
un posible disefio local, por lo que podemos
suponer que €sta era una préctica frecuente.

Retublo de ta Misericordia (Sun Bernardo}

En cambio, los retablos importados durante el
siglo XVIII obedecen mds fiehmente a dise-
fios de origen italiano. Aun teniendo en cuen-
ta que durante dicho siglo el influjo de obras
como la de Andrea Pozzo es muy fuerte en
esta comarca, parece que los comitentes de
esa cenfuria fueron mds propicios a dejar en
manos de los maestros italianos la realizacién
del disefio. Este parece ser el caso de otro
interesanteretablo marméreo de Cédiz, elque
preside la capilla de Ia Asuncion en [a Cate-
dral Nueva (c. 1750-55). Si bien se ha hecho
referencia a que su disefio fue realizado por
Gaspar Caydn y que la ejecucién corrié a
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Retablo de la Misericordia (Cristo Resucitado)

cargo de los maestros Salvador de Alcaraz,
Cayetano de Acosta y Agustfn de Medina y
Flores ', es mds que evidente que existen
fuertes conexiones entre éste y el de la Mise-
ricordia. No se trata s6lo de una coincidencia
formal, derivada de los modelos de Pozzo,
que evidentemente Gaspar Cay6n debfa ma-
nejar, sino del propio tratamiento de los mar-
moles, sobre todo en las esculturas, ajenasala
produccién conocida de fos maestros citados.

Algunos ejemplos més pueden servir para
establecer un panorama de la incidencia de
estos retablos genoveses en el Cadiz
dieciochesco. Tanto 1a capilla sacramental de

San Felipe Neri, como el pequefio retablo
de San Nicolds de Tolentino en San
Agustin proceden de un ambiente artisti-
co semejante. Incluso podemos observar
en el iiltimo, cuya cronologfa se sitiia en
torno a 1760, una coincidencia formal en
su mesa con la disefiada por Alessandro
Aprile para el oratorio del Palazzo
Negrone.

Le falta de una tradicién local en el
trabajo del marmol y la diferencia de
calidad, e incluso de precio, llevaron a
que se mantuviese constante alolargo de
odoel siglolallegadade piezas genovesas
a C4diz 9. Aunque escasos, los retablos
genoveses que durante este siglo llegan a
C4diz muestran una evidente supremacia
sobre Ios del siglo anterior tanto en dise-
fio como en ejecucion, y buen ejemplo de
ello son 1as estructuras arquitecténicas y,
sobre todo, lasesculturas, que conforman
los retablos mencionados de lacapilla del
sagrario en ¢l oratorio de San Felipe Neri
y el que nos ocupa de la Virgen de la
Misericordia en Santo Domingo. No de-
bemos olvidar que esen este siglo cuando
1a ciudad vive su auténtico apogeo eco-
némico, porloque los encargos se hacen cada
vez m4s selectivos.

La mejor prueba de esta situacidn es la
determinacién tomada por la Academia gadi-
tana, que en 1797 prohibié definitivamente la
importacién de piezas labradas en mérmol
italiano*™®. Respaldado €l uso de los materia-
les pétreos en los retablos por la real disposi-
cién de Carlos IIL de 1777, Cédiz habia
retomado en versién academicista su tradi-
cional recurso alos talleres genoveses, y asfio
demuestra el dltimo gran retablo realizado
con este material en la ciudad, ef mayor de la
iglesia de San Pablo, cuyo disefio, firmado



por Manuel Tols4, fue presentado a fa Acade-
mia en 1791 manifestdndose el deseo de rea-
lizarlo en Génova, lo que finalmente se llevé
a cabo, pese al informe contraric de dicha
institucién 9,

En paralelo a llegada de las piezas elabo-
radas en mdrmol, hay otra fuerte corriente de
influjo genovés en las creaciones artisticas
del CAdiz dieciochesco a través de los escul-
tores y tallistas de aquel origen que establecen
sus talleres y desarrollan una importante la-
bor en esta ciudad y su comarca a lo largo de
todo €l siglo. Por todo ello creemos que no
pademos hablar de un debilitamiento de la

presencia genovesa en Cddiz durante su siglo
de oro, sino, muy al contrario, de un notable
auge .

Sonmuchos todavialos datos que se nece-
sitan sacar ala luz para establecer una aproxi-
macidn ala dindmica y consecuencias de este
fecundo tréfico establecido entre Génova y
Céddiz. En esta ocasién podemos unir el nom-
bre de Alessandro Aprile a la, cada vez un
poce mayor, relacion de artffices implicados
en él. Aunque poce conocido, sus obras van
desvelando unainteresante personalidad, cuya
produccidn se encuentra en gran medida pen-
diente de ser identificada.

NOTAS

(l) CONTRERAS, Juan de, Escultura de
Carrara en Espaiia, Madrid, 1957, pp. 5-6.

(2} Sobrelapresenciadelos marmolesitalianos
en Sevilla ver: PALOMERO PARAMO,
Jesis M., "Ars marmoris” en Genova e
Seviglia, Uavventura dell'Qccidente,
Génova, 1988, pp. 68-122.

(3) Sobre la presencia de piezas de mérmol
italiano, de origen genovés, en Cadiz ver:
RAVINA MARTIN, Manvel, "Marmoles
genoveses en Cidiz" en Homenaje al Prf.
Dr. Herndndez Digz tomo 1, Sevilla, 1982,
pp. 595-615 y BOCCARDO, Piero,
"Produzione e scambio in un emporio
internazionale” enLa sculturaa Genovaein
Liguria. Dalle origini al cinguecento, tomo
i1, Génova, 1988, pp. 166-175.

(4)  Suspalabras al referirse aeste retablo son las
siguientes: “El mayor del Rosario es una
monstruosidad del Arte, {...) 8i hay algiin
retablo peor que e del Rosario es el de a

parroquia de San Lorenzo(...) Porel mismo
término con corta diferencia son los de la
Merced y Santo Domingo, contandoincapite
libri el disparatado de marmoeles del lado de
la Epistola, y el de madera pintada a imita-
cion de aquel, en el lado del Evangelio...
PONZ, Antonio, Vigje de Espaiia, Madrid,
1772-1794, tomo XVII, p. 343.

(5} PEMAN PEMARTIN, César, El Arte en
Cddiz, Madrid, 1930 (sin paginar).

(6) FEstaesunade lasescasas noticias que cono-
cemos sobre la cofradia de ja Misericordia
de Cadiz, cuya existencia es indicativa del
peso de la colonia genovesa en la ciudad,
que en 1671 habfa levantado un costoso
retablo mirmeles en la capilla nacional que
desde el siglo XV posefan en la catedral
gaditana. La corporacién de la Misericor-
dia, puede estar relacionada con el auge que
experimentd desde tos Gltimos afios del si-
glo XV el culto a {a Virgen en Cadiz, con
la fundacién de diversas cofradias de advo-
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N

(8)

(9}

(10

(11

(12)

caciones marianas conocidas como "rosa-
fios piiblicos” o "compafifas espirituates del
rosario”, fomentadas en sus origenes por el
capuchino Fray Pablo de Cédiz.

Archivo Histérico Provincial, Cédiz, Proto-
colos Notariales de C4diz, of, 21 1762 (lega-
jo en mal estado).

En el apéndice documental transcribimos el
documento de sustitucién de poderenelque
se recogen todos los datos citados.

Consta que esta talla no se perdi6 durante el
incendio de 1936, pues el suplicante afn se
conserva en una dependencia del conventa,
sin que sepamos nada del paradero de la
Virgen. El conjunto también es genoves,
aungue en este caso debid ser realizado por
alguno de los escultores de aquel origen
residente en Cédiz. Otrade las piezas perdi-
das tras dichos sucesos ¢s la rica decoracién
talladadel interior de la hornacina principal,
de 12 que sélo gueda la embocadura, que
presenia decoracion rococd.

SPANTIGATI, Carlenrica, "La facciata di
Palazzo Negroneelaculturapittoricanovese
nel settecento”, en Palazzo Negrone ¢ Novi
Ligure. Restanri e ricerche, Novi Ligure,
1991, pp. 33-34. Es curioso resefiar como
entrelos diferentes mdrmoles que se citanen
el contrato de esta obra aparecen "brocatello
di Spagna”.

Sobre esta obra ver: CASALIS, Godofredo,
Dizionario geografico-storico-stadistico-
commerciale degli siati di S. M. il Re di
Sardegna, tomo I, Turin, 1836, p. 641, y
REMONDINI, Angeloe y Marcello,
Parrocchie dell'archidiocesi di Genova,
Génova, 1889, pp. 12.

FRANCHINI GUELF], F., "Architetti de
marmi e marmarari” en La sculturaa Genova
e inLiguria, Dalseicentoal prinmo novecento,

(13)

(14)

(15)

(16)

in

Génova, 1988, p. 289.

BERCHEZ, Joaquin, Arquitectura y
Academicismo, Valencia, 1987, pp. 61-71
(en la nota n. 123 se incluye una resefia
bibliografica sobre el peso de este artista en
el arte espafiol) y RODRIGUEZ G. DE
CERBALLOS, Alfonso, El siglo XVIII. Entre
tradicidn y Academia, Madrid, 1992,

Enire otros, hacen referencia a esta circuns-
tancia: RAYA RAYA, Marfa Angeles, E!
retablo barroco cordobés, Cordoba, 1987,
p. 246; RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS,
Alfonso, El sigle XVHI.., op. cit,, pp. 119-
127, y "El retable barroco en Salamanca:
materiales, formas v tipologias, Imafronte
nos. 3,4 y 5, Murcia, 1987-89, pp. 225-258;
SEGADO BRAVO, Pedro, "El retablo de la
capilla del Rosario de Lorca, obrade José de
Canga”, Imafronte ns. 3, 4 ¥ 5, Murcia,
1987-89, pp. 401-413; VIDAL BERNABE,
Inmaculada, Retablos alicantinos del ba-
rroce, Alicante, 1990, pp. 43-44; DE LA
PENA VELASCO, Concepcién, El retablo
en o antigua didcesis de Cartagena, Valen-
cia, 1992, pp. 91-139. BERCHEZ, Joaquin
"Sobre |2 obra de Gerénimo Balbds en Nue-
va Bspafia. Ecos de Pozzo y Rubens”, Bole-
tin del Museo e Institute Camdn Aznar,
XLVIII-1L, Zaragoza, 1992, pp. 7-29.

PEREZ DEL CAMPO, Lotenzo, Las cafe-
drales de Cddiz, Lebn, 1988, p. 9.

PEREZ DEL CAMPO, Lorenzo, Los cate-
drales..., op. cit., pp. 40.

Cuando los hermanos de la cofradia de los
Angeles deciden reedificar su retablo de la
iglesia del Rosario en 1787, se contempld la
posibilidad de mandarlo realizar en Génova
como mds econdmica, ver: ALONSO DE
LA SIERRA FERNANDEZ, Lorenzo, El
retablo neocldsico en Cddiz, Cidiz, 1989,
pp- 50-51.



(18) FALCON MARQUEZ, Teodora, Torcuato
Benjumeda y la arguitectura neocldsica en
Cédiz, Cadiz, 1975, p. 34.

(19) Sobre el retablo mayor de San Pablo, reali-
Zado por la cofradfa del Ecce-Homo ver:
BANDA Y VARGAS, Antonio de la, "Va-
ria de noticias artisticas hispanoamerica-

canos, tomo XXXVIL, Sevilla, 1980, pp.
763-772 y ALONSO DE LA SIERRA
FERNANDEZ, Lorenzo, Ef retablo... op.
cit, pp- 110-112.

(20) ALONSODELA SIERRA FERNANDEZ,
Lorenzo, El Nazareno de Santa Marfa. Cua-
tro siglos de Arte en Cddiz, Cédiz, 1991, pp.

nas" en Anuario de Estudios Hispanoameri- 80-83.
APENDICE DOCUMENTAL
1764, CADIZ. Ynstrumto, y en Jos traslados ge. de el diese el
SUSTITUCION DE PODER. cittado Poder en justificacion de la Ydentidad de

LOS DIPUTADOS Y HERNS. DE LA HER-
MANDADDENRA.SRA. DELA MISERICOR-
DIA EN ANGELO MARIA DETTL

ARCHIVO HISTORICOPROVINCIAL, CADIZ,
Protocolos Notariales de Cadiz, of. 21, 1764, fols.
190-191v.

En la ciud. de Cadiz a seis dias de Julio del afio
mil Settecientos sesenta y guatiro en presencia de
mi el infraescrito escrivanc piblico y testigos el
Lizdo. Dn. Juan de Mora y Morales Abogado de
los Rs. consejos Dn. Juan Batallin: Dn. Antonio
Anosetio Dn, Visente Bafigo y dn. Estevan
Aungustin Toso Hermanos y ssup. de la Venerable
hermandad de Maria Santisima de [a Misericordia
Zituada a ¢l presente en el combento de los Reve-
rendos Padres de Santo Dominge de Gusman,
Vecinos de esta dha. Ciudad a quienes doy fee
conosco Dijeron que en Cavildo general celebrado
el dfa vte. uno de Junio pasado deste presente afio
en la Sala Capitular del citado Combento pa. la
nueva eleccion de oficiales por la mencionada
Venerable Hermandad con el numero de Settenta
¥ tres hermanos y por presencia del referido Dn.
Estebast Augtn. toso como su ssrio. se les confirio
poder a todos juntos y a cada uno Ynsolidum pa.
ios fines y efecttos en el acordados gue pa. que
conste, Exivian el Libro de la referida Venerable
Hermandad pa. que de el yncerttase en esie

sus respectivas personas como lo hago yo el dho.
essno. y su thenor Copiado a la letra es el sigte.:

Poder.

Asimismo foeecho presente por nuestro Prioste
¢l Dibujo ge. Ultimamente. havian hecho benir de
genova los hermanos Comicionados en ello por la
junta celebrada en dies y nueve de Sepre. del afio
pasado de sesenta y dos y gue sobre su Perfeccidn
precio y Bondad por todos los hermanos oficiales
se havian echo repetidos Ynformes Valiendose de
Maestros Yngenieros y personas Yatteligentes y
que ttodos havian aprovado su echura y lo comodo
del precio lo qual oido v visto por ttodos Cofrades
Concurrentes a una voz [o aprovaron manifestan-
do ser de su agrado y comtemplando ge. su ajustte
y Condiciones avian de scripturarse y ge. por estar
en la ciud. de Genova Alexandro Aprile Maestro
dequienes el Dibujo era menester ge. asegurase su
responsavilidad y obligacion elegian por Diputa-
dos de esta obra y su colocacion 2 los Hermanos
D, Juan de Maria Mora, D. Juan Barallin, Dn.
Antonio Anosetto, Dn. Visente Bafigo y a mi el
secretario a ttodos juntos y a cada uno Ynsolidum
a quienes damos poder en toda forma... pa. los
qual y ge. escripturen el ajuste en el modo mas util
a estta Cofradia...

El precente Poder concuerda con su original en
el precitado libro ge. debolvi alos espos. diputados
age. se remitten y de qe. yo dho. essno. Doy fee en
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cuia Virttud usando de las faculiades qe. porel les
estan Conferidas qe. aseguran dro, averles revoca-
do ni limitado en modo algo. con obligacion ge.
hasen Segun dro. Ottorgan que lo sustituien en el
Sor. Angelo Maria Deiti Vecino de la Ciud. de
Genova pa. que en fuersa de el escripture y ajuste
con el Maestro Alexandro Aprile un rettablo de
Piedra igual a un Dibujo que remitio a la menzda.
Hermandad de 1a Misericordia por el precio y bajo

las condiciones qe. en carita separada le remitenla
qual para maior Solemnidad de la escripra. ge. en
el asunto Celebre con el Maestro Alexandro Aprite
se Yncerttaria en ella. .. y asi lo Dijeron otorgaron
y firmaron en este rexistro siendo presentes por
testigos Dn. Joseph Visente Liciefia: Dn. Juan
Miguel Zambrano y Dn. Sebastian Garcia de
Meneses Vecinos de Cadiz.



NOTAS PARAEL
ESTUDIO DE LA
REAL CASA DE
MISERICORDIA DE
ECIJA: UN
PROYECTO
FALLIDO.

Antonio MARTIN PRADAS

ATRIO 7 (1995). Pigs. 67-75

1~ Informe para la construccién de la
Casa de Misericordia.

El 7 de agosto de 1.784 se ley6 en el
Cabildo ecijano, de manos del Corregidor,
una "Carta orden™ dirigida alaciudad por don
Pedro Joaquin de Murcia, Regidor Decano,
en la que "manifiesta que a consulta de dicho
Sr. / se ha servido S. M. conceder permiso
para que en un es /tremo del Pueblo se cons-
truya una Casa de Miseri /cordia vajo las
reglas y qualidades que prescribe la Orden/y
obedeciendola la ciudad con el respeto que
debe...",

La idea para lievar a cabo la construccion
de dicho establecimiento, partié del citado
Regidor decano, quien lapropuso al monarca,
dando éste su aprobacion, Acto seguido, don
Pedro Joaquin de Murcia, remitié a Ia ciudad
de Ecijaun Informe, fechado el 3 de agosto de
1.784, en el que se especificaban los pasos
que se habian de seguir para realizar el pro-
yecto y Ia posterior construccién sin demora
de la Casa de Misericordia, "...que ellas han
de ser unos /Alvergues de la verdadero Cari-
dad, dirigien / dose a mantener, y dar ocupa-
ci6n a los Po / bres; ensefiar gratuitamente
honestos oficios a / los nifios, y qualesquier
otros, que necesiten / de instruirse; y recoger
temporalmente alos/vagos, y alos Mendigos
voluntarios, hacien / doles trabajar; y asimis-
mo recluir por el tiem / po, que fuere conve-
niente, a las personas de / ambos sexos, que
necesitaren de correccién: en / mendando
paternal, y domesticamente aquellos / meno-
res desordenes del hijo discolo, de lamu / ger
mal aplicada, ¥ orgullosa, y del hombre /
vicioso, y mal entretenido, cuyos defectos si
/ se huviesen de purgar en las Carceles, solo
/ se verificaria corrupcién de costumbres /
que se adquieren en eflas..."%.

Para cumplir estos objetivos la Casa de
Misericordia debia de estar dividida interior-
mente en siete departamentos,

El primero, de grandes dimensiones, don-
de trabajarfan los hombres no recluidos
"...esto es, aquellos, que / viviendo en sus
casas, y no teniendo en algu / na temporada
labores, con que poder ganar el / sustento, o
halldndose parcialmente invalidos, / han de
concurrir en las horas acostumbradas / de
trabajo, a executar las tareas, que se les /
dieren, proporcionadas a sus fuerzas; ganan-
do un / moderado jornal, y yendose a comer,
y dormir / a sus casas, como la hacen los
jornaleros, y los / trabajadores de qualquier
oficio...",

El segundo departamento se destinarfa a
las mujeres sin incluir su estado ...para que
en igual forma, y / con la misma libertad
puedan concurrir a las / tareas propias de su
sexo, ganando el diaric / correspendiente,
quando no se les huviese da/do ocupacién en
sus propias casas..."™,

En ambos distritos deben situarse habita-
ciones para cien personas, que dardn aloja-
miento a los pobres no casados y a los
invalidos. Estos vivirdn separados de los
Maestros de Artes y Oficios que les ensefiardn
los trabajos de las primeras materias como
lana, lino, cdfiamo, esparto, seda, algodén’,
etc...

El tercer departamento acogerd alos nifios
huerfanos o desamparados, el cual debers de
iener una capacidad para 150, que deben de
habitar en Ia casa, a excepcién de los dfas que
salgan a pasear acompafiados de sus maes-
tros. A estos nifios se les ensefiard a leer,
escribir, contar, y después se les ensefiard un
oficia®.

El cuarto departamento quedard destina-
do para las nifias que posean similares carac-
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terfsticas a los nifios antes mencionados’.

La quinta divisién se denominard Casa de
Correccidn para hombres, reclusos, vagos y
viciosos, a los que se les obligard a trabajar
durante el tiempo que lajusticia hubiese sefia-
lado®.

Fl sexto albergard a las mujeres “...0
voluntarias mendigas, o viciosas, que/ igual-
mente entraren de orden de la justicia, /conel
objeto de correcci6n. .."*. En éste no se inclu-
yen a las prostitutas.

El séptimo y dltimo departamento queda-
bareservado a las mujeres prostitutas y aban-
donadas, obligandoselas a trabajar segin la
justicia dictara'®,

El edificio que se debia de proyectar ten-
drfa una capacidad para alojar en sus dormi-
torios a 500 6 600 personas.

En su alzado constaria en primer lugar de
una serie de sétanos, "...cuyas dos terceras
partes / estén sobre la tierra...", destinados
para guardar materias de primera calidad y
comestibles. Sobres éstos se situaran las habi-
taciones, refectorios, cocinas, enfermerias y
demas salas, todas ellas bien ventiladas. Por
{iltimo, sobre las anteriores, 1os desvanes.

Cada departamento debe de girar entorno
a un patio espacioso porticado, siendo los
patios de los dos primeros mucho mds gran-
des que los restantes.

La Casa constar4 en su interior con una
huerta y abundante arbolado, sobre todo, en
los departamentos de Jos nifios y las nifias.
También se prevee que la casa esté abastecida
por agua''.

2.- Autor del proyecto.

En el informe citado con anterioridad, se
menciona la necesidad de crear una Junta,

compuesta por "...el Sr. Corregidor, que la
pre/ sida, y por su ocupacion, o impedimento,
el / Sr. Alcalde Mayor, dos sefiores Capitula
1 res, Regidor, y Jurado, el Sindico Personero
/ que es, o fuere, dos sefiores Eclesidsticos, un
/ individuo de la clase de Caballero, otro de /
la clase de Labradores arraigados, y un Co /
merciante de inteligencia, y buena/conducta:
habiendo de ser todos nombrados / por V.5.S.
en su Ayuntamiento, cuya junta / sea, la que
trate, y resuelva ahora, y sucesi/ vamente ante
uno de los Secretarios de Ca / vildo, que
tendr4 el correspondiente libro de / determi-
naciones, todo lo respectivo a 1a Fabri / ca de
1a Casa hasta su conclusién..."'%,

LaJunta seria la encargada de elegir auna
determinada persona que deberfa de llevar la
correspondencia directa con el Sr. Don Pedro
Joaquin de Murcia, asf como nombrar a un
depositario y al arquitecto'.

Respecio a este iitimo habrfa de ser una
persona "...de toda pericia, y confianza, que
/ haya de executar la obra; hacer reconocer, f
medir, y apreciar el sitio, que se determinare,
/ y practicar todas las demds diligencias, que
/ ocurrieren, de las quales se me ird dando avi
/so; en inteligencia, de que con la posible bre
/ vedad embiare un Plan, o disefio de la obra,
/ no para que se haya de seguir precisamente
en/todo, sino paraque en lo posible se atregle
{el edificio adichaidea. Y acasoira Perso/na
de particular instruccién, que sobre el ter /
reno traze el Edificio, dejando su execucion /
al Arquitecto..."".

Desconocemos el sistema que se utilizé
para la eleccién del arquitecto, corriendo la
realizacién del citado proyecto a cargo de
Simén Salazar, maestro alarife, vecino de fa
ciudad de Ecija, quien dirigié la obra desde la
apertura de sus cimientos hasta la paraliza-
cién de 1a misma’™.



Pocos datos son los que conocermnos acer-
cadel citado maestro, apareciendo para noso-
tros como una figura enigmdtica, que entorno
a 1.783 trabajaba como maestro de albafiile-
ria bajo la direccién de Francisco de Aguilar,
maestromayorde obrasdelaciudad de Ecija's,

3.— Eleccion del terreno para la ubicacién
de la Casa de Misericordia.

En el Informe fechado el 3 de agosto de
1.784, se puntualiza la negativa de construir
el referido Hospicio en el centro del pueblo.
Esie debia de situarse en una de sus extremi-
dades, buscando las inmediaciones del Cam-
po como zonas més saneadas y ventiladas!?,
aconsejando dos lugares claves bien
detreminados:

A~ En las inmediaciones del Hospital de
San Sebastidn "...ya fuese / en la propia
manzana del Hospital, y tat vez / con inclu-
si6nde este, sin perjuiciode su/Hospitalidad,
que podriaextenderse a curar alos/pobres de
la Casa de Misericordia, o yd en al / guna de
las dos aceras de la calle Mayor in/ mediatas
a dicho Hospital; y de este modo / podria
facilmente introducirse una Azéquia / del
Rio, gue fuese a desaguar al Arroyo, que / va
por la espalda de diche Hospital de San /
Sebastian,..™.

B.—En el extremo de la calle Merinos con
calle Bodegas ™. . .saliendo al campo, y ambos
tienen bas / tanfe espacio con igual propor-
cién, para sacar / la Azéquia del Rio, tomdn-
dola sobre las Aze / fias del Puente.,."".

A la hora de elegir uno de los dos sitios
mencionados, se habia de tener en cuenta la
cercanfa del rio, con la finalidad de evitar
inundaciones en €pocas de crecida.

En el cabildo celebrado el 9 de agosto de

1.784, se eligié como lugar mds apropiado el
solar situado frente al Hospital de San
Sebastidn, eliminando el de la calle Merinos
y Bodegas por las inundaciones que se dieron
en el invierno del citado afio. Se encomendd
a la Junta llevara a cabo una relacién de las
casas y terrencs que incluyen el solar, asf
como su valor y el nombre de sus duefios®.

Una parte de la parcela que se delimité
pertenecia a los Propios de la eiudad, con
excepcidn de una corta porcion que era de
realengo, estando el resto en manos de parti-
culares?'.

El Corregidor, con la finalidad de evitar
grandes desembolsos propuso:

1.— Permutar los terrenos particulares por
otros de Propios, situados en las inmediacio-
nes de 1a ermita de Nuestra Sefiora de la Paz,
© Humilladero, otros junto ala ermita de Ntra.
Sra. de los Angeles en las Pefiuelas y otro
situado en la huerta contigua de la Alameda,
esta iltima realenga®™.

El 20 de octubre de 1.784, se presentd un
memorial encabezado por don Juan Crespo,
en el que se indicaba cémo se habia de com-
pensar a los duefios de las casas y tierras
situadas en el lugar delimitade para la cons-
truccién del citado Hospicio .

2.— Aplicarlasrentas de los fondos Pios de
Patronatos a este establecimiento™.

3.— Volver a unificar los hospitales,
centrandolos en el de San Sebastidn, desti-
nando las rentas y casas de éstos para la
construceion de Ta referida Casa®,

4.~ Inicio ¥ abandono de las obras.
Las obras debieron de comenzar pronto.

En primer lugar la ciudad solicité al Consejo
de Guerra, permise para recoger matojos,
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Muro perimental del frente qu elinda con Tu calle Mayor. En el dngulo gite forma con calle Nueva, se
pbservan restos de basas v pilastrones. Al fondo dos casa muy reformadas que flanguean la puerta principal.

lefia y palmas de la Dehesa de las Yeguas,
para cocer la cal que se iba a utilizar en las
obras y asf reducir el costo, a lo que accedié
el consejo con una carta dirigida a la ciudad
fechada el 23 de agosto del citado afio.

Por su parte la ciudad dio el visto bueno a
la peticién realizada por e] Corregidor, desti-
nando las maderas "...que se hallan sin uso, y
en contingencia de / perderse en el Coliceo de
Comedias..." para la nueva obra®.

Para el acopio de materiales, se recibid un
libramiento de 300.000 reales®, que fueron
entregados de manos del sefior Dean de la
Santa Iglesia de Sevilla, subcolector, a don
Francisco de Carvajal y Mendoza, corregidor
de esta ciudad®.

El 14 de Octubre de 1.784, se ley6 ante el

cabildo una carta de Don Pedro Joaquin de
Murcia, en la que ordenaba que mientras
durasen las obras de la Casa de Misericordia
"...queseestdconstruyendo..."”, sealojasen a
Tas mujeres prostitutas en el Coliseo de Co-
medias®™,

Conmiras alaobra gue se estabarealizan-
do, el Sr. Corregidor propuso a la ciudad:
“_..dar mayor ermosura a las inmediaciones
de la Casa de Misericordia...", construyendo
un paseo de moreras con calles "...que permi-
ta la longitud y latitud que hay desde la
Hermita del Humilladero, hasta el Monaste-
rio del Sr. San Jerénimo, donde se venera
Ntra. Sra. del Valle..."*, El Ayuntamiento
llev6 a cabo varios intentos para establecer
este paseo, al que serefiere Garay y Condeen
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José del Pozo y Sucre Planta, elevacién y cortes de las obras que se Hevaron a cabe del proyecto de la casa de Misericordia.
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sus Apuntes sobre Ecija, diciendo que se
plantaron 4rboles en ambos lados del camino,
colocando asientos entre ellos. Pero Pronto se
veria desatendido y olvidado por la corpora-
cién, ya que no era muy utilizade por los
ciudadanos, tal vez, debido a que se encontra-
ba alejade de la poblacién®.

EIl 2 de abril de 1.7835, se present6 ante el
cabildo un testimonio, en el que se insertauna
carta que don Pedro Joaquin de Murcia escri-
bi¢ al Corregidor, ordenando a la Junta de
Direccidn de la Casade Misericordia prestase
al Ayuntamiento la cantidad de 36.000reales,
en calidad de reintegro de los caudales pribli-
cos, 10s cuales se destinarian para dar trabajo
en Ia composicidn de varios caminos, al ele-
vado ndmero de trabajadores que se encuen-
tran parados®.

El 10 de junio del mismo afio, se acord6
utilizar los materiales de las murallas mds
antigitas y ruinosas para la obra que se estaba
llevando a cabo, quedando el Sr. Corregidor
encargado de informar de esta decisién a don
Pedro de Lerena, primer Ministro del Despa-
cho Universal de Hacienda.

Desconocemos en que medida se conti-
nuaban las obras, ya que se omite en los
sucesivoscabildoscualquieralusiénalaCasa
de Misericordia.

El 1 de septiembre de 1.786, con motivo
de una epidemia recibié la Juntade Direccién
de 1a Casa de Misericordia, de parte de Don
Pedro Joaguin de Murcia, Juez de Espolios y
Vacantes del Consejo de su Majestad, una
crecida limosna para ayudar a los enfermos y
realizar una serie de reparos en el Coliseo de
Comedias, con la finalidad de convertirlo en
hospital®,

La falta de fondos y el desinterés de las
autoridades que sucedieron a aquellos que
habian ideadolaobra, acabaron por frustrarla

terminacién del proyecto, no sin mermar los
fondos del erario piiblico, que habia invertido
mucho dinero®,

Gracias a Antonio Ponz, tenemos ¢ons-
tanciade queen 1.788 las obras de tan precia-
do proyecto estaban totalmente paralizadas,
dicho autor hace una somera referencia sobre
la Casa de Misericordia:

"Se trataba afios pasados de erigir de plan-
tauna suntuosa fabrica para hospicio, separa-
da del cuerpo de la ciudad por su lado occi-
dental, v ya se habia sacado de fundamentos;
pero se ha suspendido la obra”.

A continuacién se lamenta de la situnacién
social que padecfala cindad, diciendo: "Nide
hospicio ni de tantos hospitales tendrfa Ecija
necesidad, porque si se tomasen bien las
medidas, no debfa haber pobres, y mucho
menos mendigos en un pueblo rico en todas
las producciones y de primeras materias para
fabricas y otros establecimientos, en que se
ocupase todo pobre"¥.

Respecto a las obras del proyecto inicial
disefiado por Simén Salazar, se construyé el
muro perimetral de 600 varas de longitud por
400 de latitud que rodea las 24 fanegas de
tierra destinadas para el edificio y sus depen-
dencias. Dicho muro presenta gran solidez,
siendo su grosor de tres cuartas y su altura de
cinco pies®, esta cerca es el tinico vestigio
que ha Hegado hasta nuestros dias. (LAm, 1)

En el frente que linda con la calle Mayor,
se levantaron a una altura de cuatro pies, los
cimientos de doce casas, que estaban destina-
das para alojar a los Maestros del Hospicio,
ocupando sé6lo 300 varas de dicha fachada. En
el frontal que limita con la calle Nueva, se
construyd un pequeiioedificio”. . .compuesto
de cuatro / naves, el qual le / forma su Pared
y / varios sustentantes / con una cubierta /
portatil, cuio destino / ha sido para custodiar



/ las maderas havi / endo tambien en el /
interior de aquel dos / Casas Ynhiestas en /
que se repostaban / todo genero de Her /
ramientas...". El costo del edificio hasta el
presente estado fue de 1.000.848 reales™.
(L4m. 2)

Trasla paralizacién de las obras, el subde-
legado de Rentas de Ecija ordené la venta de
algunos materiales sobrantes y la utilizacién
de otros en la obra de la Real Fabrica de
Salitre, que se realizaba en esta ciudad, con-
servindose aun gran cantidad de materiales
€n si almacén*®,

Ura vez abandonadas las obras, la Casa
de Misericordia pasé a formar parte de la Real
Hacienda, encargéndoseéstadel arrendamien-
to de las tierras de sembrado que se encontra-
ban situadas en el interior de ta cerca*!,

Por tltimo la Real Orden de 30 de junio de
1.794, encargé al Ingeniero segundo Don
José del Pozo y Sucre, 1a realizacién de los
planos, perfiles y presupuesto de un Cuartel
de Infanieria en el solar que en origen fue
designado para la construccién de la Casa de
Misericordia de Ecija®,

PLANO N° I. PLANTA, ELEVACION Y
CORTES DEL ACTUAL ESTADO DE
LAS CASAS DE MISERICORDIA DE
ESTA CIUDAD DE ECIJA. (Ldm. 2)

- 1.796, junio, 28. Cadiz.
—"Planta, Elebacidn y Cortes del actual esta-
do de las Casas de Misericordia de esta ciu-

dad de Ezija".
~-Realizado por (José del Pozo y Sucre, Inge-
niero Segundo), I dia (28 de junio de 1.796),
acompafiando los planos que realizé para
construir un Coartel de Infanteria en los terre-
nos de la Casa de Misericordia.
— Explicaciones en el dngulo supesior dere-
cho, con referencias alfabéticas y numéricas
en el campo.
— A tinta, con aguadas en gris y encarnado.
— Escala en varas castellanas.
— 1.360 x 600 mm.
-A.G.M.8., Seccidn 3%, Divisi6n 3%, leg. 499
Plano que representa la planta, elevacion
y cortes de los que hallé construido José del
Pozo y Sucreen 1.796, del ambicioso proyec-
to de la Real Casa de Misericordia, disefiado
por Simén Salazar. En &l se aprecian los
cimientos de las doce casas que se pretendfan
construir para los Maestros de Artes y Gficig,
las cuales dan al frente que limita con [a calle
Mayor, donde se encuentra Ia entrada princi-
pal. Dichas casas estan flanqueadas por sen-
dos almacenes. En ¢l dngulo superior izquier-
do se encuentra el lavadero que era utilizado
como almacén de maderas. En el interior del
planc aparecen los perfiles del lavadero,
intercolumnios de la fachada principal y el
perfil interno de las casas. El plano denota la
no utilizacién de la totalidad del frente princi-
pal, quedando en el mdrgen derecho un espa-
cio no utilizado para la construccién del edi-
ficio, en €l se representa el trazado del arroyo
de Cabrera, posiblemente este lugar serfa el elegi-
do para ubicar Ia huerta y los espacios verdes.

NOTAS

{1)  Archivo Municipal de Ecija. Libro de Actas
Capitulares n® 201, afio 1.784, s.f.

(2)  Archivo Municipal de Ecija. Seccién
Beneficienciay Sanidadleg. 697, afio 1.784.
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MEMORIA DE LA
RESTAURACION
DEL S, ANTONIO DE
MURILLO EN EL
ARCHIVO DE LA
ACADEMIA DESS.
FERNANDO

Carmen RALLO GRUSS

ATRIO 7 (1995). P4gs. 77-93

Pocos documentos existen en nuestro pa-
trimonio cultural que nos aporten datos para
la historia de la restauracidn de las obras
artisticas de este pafs, de aquf el interés por el
manuscrito pertereciente al Archivo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando {signatura 45-6/1), donde se refiere,
con toda clase de detalles, Ia intervencidn que
se realizd sobre una obra cumbre de la Cate-
dral de Sevilla: 1a Visi6én de San Antonio de
Murillo, situada en la Capilla Bautismal de
dicha iglesia.

El documento, si conocido por referen-
cias ), no ha sido hasta ahora publicado con
sentido critico, quizis porque hasta hace poco
esta clase de documentos eran valorados por
¢l historiador tanto en cuanto a Ja propia cbra
de arte se referia, no como informacién técni-
ca de un conocimiento que cada dia m4s va
ocupando su sitio en el campo del saber, lugar
equidistante de la ciencia, las bellas artes y la
historia: 12 restauracion.

Pero ademds de constituir un aporte de
datos en el terreno de la restauracién, el
manuscrite al que nos referimos tiene gran
importancia per el valor del cuadro al que se
refiere, obra cumbre en la produccidn de un
gran pintor, y por los acontecimientos histd-
ricos que rodearon a esta obra, sucesos que la
hicieron popular y mundialmente conocida
en el tiempo en que se realizé el tratamiento
de restauracién %, y que impulsaron al Direc-
tor de ésta adejar constanciaescritadetodo lo
ejecutado, hecho casi inédito en su tiempo.

El documento es autdgrafo, es decir, es el
propio Nicolds Gato de Lema, ilustre Acadé-
mico y restaurador, nombrade por la Acade-
mia Presidente de la Comisidn que se encar-
gabaderestaurar el cuadroen cuestién, quien,
con una graffa cuidada que testimonia un
trazo firme y regular, escribe esta Memoria,

que dirigird a los miembros de la Academia.
Ser4 lefda en la sesién ordinaria del 12 de
Junio de 1876, por ella serdn felicitados en
sendos oficios replicatorios los tres persona-
jes de este relato, y serd publicada en la
"Gaceta",

Comencemos la historia por los hechos
antecedentes alarestauracién, que facilitanla
mejor comprension de 1a patologfadel "enfer-
me". Para mayor dramatismo sigamos a
Boutelou 3, que nos narra lo siguiente:

"Nadie podia imaginar que hubiera gen-
tes tan perversas que 3¢ atrevieran g gtentar
contra esta maravilla del genio; mas, por
desgracia, en la maiiana del 5 de noviembre
de 1874, los habitantes de Sevilla, supieron
con asombro que una mano inicua habia
profanado la obra maestra de Murillo, cor-
tando la figura del Santo y robando el trozo
de lienzo en gue estaba pintada...”

La obra, de grandes dimensiones 4, en la
madrugada de la fecha mencionada, fue mu-
tilada, robande el fragmento de lienzo que
contenfala figura del santo, eje principal de la
composicién del cuadro®, de unas proporcio-
nes de 7 por 5 pies ¢ Se dio publicidad
internacional al asunto, y, por suerte, al poco
tiempoe (exactamente el 2 de enero del si-
guiente afio}, fue ofrecida por Fernando Garcia
Vinuesa aun marchante de ciradros o anticua-
rio de Nueva York, My, Williams Schaus.
Apercibido por éste el consul espaiiol, D.
Hipdlito de Uriarte, se realizé la compra en
cincuenta délares, o doscientos cincuenta, o
mil ochocientos reales (lo que podria ser
semejante a la primera cantidad), segin dis-
tintas fuentes ’, devolviendo el fragmento de
la obra a Sevilla, a donde [legé en un barco
procedente de Filadelfia el 21 de febrero.

El estadc en que volvid este fragmento era
lastimoso, peor que en el que habia salido: el
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ladrén, que corté precipitada y descuidada-
mente el trozo de lienzo, con motivo de
vadecentarlo” para su venta, lo habia vuelto a
recortar con la intencién de encuadrar sus
contornos, de aquf la pérdida de zonas del
soporte tela; el "cuadro” resultante lo habfa
mal clavado en cuatro listones a modo de
bastider, con tan poco cuidado, que duranteel
viaje de regreso se desprendi6 el larguero
superior y causé pérdidas ireparables en la
capa pictérica de la cara del Santo, de la que
practicamente sélo qued6 el contomo.

Vuelto a Sevilla, y dada la gran importan-
cia del asunto, varios mecenas ofrecieron su
restauracion, tanto el Cabildo Catedralicio
como el Ayuntamiento querfan financiar la
operacién, la Academia de San Fernando de
Madrid, como veladora de las Bellas Artesen
todo el territorio nacional ¥, también propon-
drfa su colaboracién. ... Al fin, se llegarfaa un
acuerdo, Jas dos primeras corporaciones pon-
drfan los medios, creando entre ambas una
comisién mixta de supervisién; la tercera, fos
técnicos, que dirigirfan la restauracion.

Tres técnicos elegidos por la Academia
fueron nombrados, Nicolds Gate de Lema,
como presidente de la Comisién que 1a Aca-
demia, formarfa para ese cometido; Carlos
Luis de Ribera, como componente de la mis-
ma, y Salvador Martinez Cubells, como eje-
cutanie principal de la restauracién °.

D. Nicolds Gato de Lema, nacido en 1820
en Madrid, era paisajista y discipulo de Vi-
cente Lépez; en 1859, fue nombrado acadé-
mico de nimero de San Fernando. También
fue caballero de la Orden de Carlos IIT, yen el
campo de la restauracién es notable su apor-
taci6n con escritos y actuaciones, llegando a
ser, en 1864, primer restaurador de Cdmarade
la reina Isabel IL. Entre sus intervenciones en
este campo, son de destacar lagestauracién de

laobrade Ricci "Apariciénde Santiago Apds-
tol en ia batalla de Clavijo”, colocado en el
altar mayor de la Parroquia de Santiago en
Madrid, el "Cristo” de Riberade Alava ', ola
supervision de las restauraciones que en el
afio 1876 se efectuaban en los cuadros del
Monasterio del Escorial.

También pintor y académico, D. Carlos
Luis de Ribera y Fieve, ya a los quince afios
obtuvo un premio primero de la primera clase
en el concurso de 12 Academia (1830). Autor
prolifico de obras, tanto al gleo como de
pintura mural (a é1 se debe parte de la decora-
cién del Congreso de los Diputados y de las
bévedas de San Francisco el Grande, en Ma-
drid), fue profesor de la Escuelay pintor dela
Cdmara Real, concurriendo a concursos en
Madrid y Paris, y llegando al cargo de Direc-
tor de 1a Escuela Superior de Pintura y Escul-
tura de Madrid y a laobtencién dela Orden de
Isabel la Catolica.

Nacido en Valencia en 1845, D. Salvador
Martinez Cubells estudia pintura, inica via
inicial para todos los que se dedicasen poste-
riormente a la restauracién hasta hace algu-
nos afios (como as dos personas anieriormen-
te citadas), en la Academia de San Carlos. En
1870 en refiida oposicién, gan6 el puesto de
primer restaurador del Museo del Prado, o
Museo Nacional, como entonces se lamaba,
debiéndose a su intervencién el traslado a
lienzo de las "Pinturas Negras” de Goya, enire
otras restauraciones '

La restauracion comienza el dfa 21 de
mayo de 1875, y el 13 de octubre del mismo
afio es expuesta la obra al piiblico en un gran
acto religioso. Es decir, los trabajos duran
aproximadamente seis meses, i tenermos en
cuenta que durante un mes se descansa para
"romar bafios de mar” (el manuscrito, con esa
ingenuidad novecentista que lo caracteriza,



se enriquece con detalles ambientales como
la peticién de la licencia para ello, por otra
parte concedida).

Por contraste con ese detallismo de expo-
sicién narrativa, o el que desarrolla en la
descripcién pormenorizada del acto religioso
conque seexpone laobraal piblico, echamos
de menos otros deialles de gran importancia
para nosotros, como puedan ser el material
ernpleado en el proceso de reintegracién del
color, 0 1a manera c6mo se realiz6 el sentado
de la capa pictérica (en estado de desprendi-
miento en ¢l trozo mutilado sin lugar a duda,
yaque se habfan producide pérdidas), o el no
aludir nunca al bastidor antiguo que, en algin
momento no precisado, debié ser eliminado.

Pero, dejando estos comentarios técnicos
para més adelante, es preferible seguir en un
orden cronolégico Ia historia, ateniéndonos
va al manuscrito, bien diferente en estilo, de
Ios informes técnicos actuales, cada vez més
impersonales y asépticos para poder facilitar
una labor de ordenador, pero, felizmente,
mucho m4s frecuentes en toda obra de restau-
racién y més accesibles a cualquiera que esté
interesado en conocer qué se hace actualmen-
te con el patrimenio cultural.

La trascripcidn ha respetado, sin actuali-
zar ni corregir, ta ortografia, acentuacién o
puntuacién, por considerar que el resultado
conseguido queda suficienternente claro (ver
el ANEXO incorporado a este articulo),

El texto, donde Gato de Lema expone de
una forma secuencial {pero por otro lado
atemporal, como si de un dia sin final se
tratara) los pasos dados en la restauracion del
cuadrode la Vision de San Antonio,comien-
zacon lallegadade laComisién encargadade
ia restauracion a la capital andaluza, y va
narrando cada operacidn realizada hasta ter-
minar porel momentoen que el (iitimo miem-

bro designado por la Academia abandona =

Sevilla. -
El proceso seguido es el mismo que se
hubierarealizado en la actualidad: primero, el
estudio de la obra objeto de la restauracion
para conocerla, observar sus deterioros, v
disponer el camino a seguir para su tratamien-
to. La intervencién propiamente dicha co-
menzard por [a consolidacién material, tan-
to del soporte como de la capa pictérica y
terminard con la consolidacién formal o
estética, con limpieza, estucado y reintegra-
cién. La labor total se completard con la
redaccidn del informe final donde se deja
constancia de todo lo realizado.

La intervencion, asf, empieza por donde
todos los restauradores comenzamos: con el
estudio del cuadro, andlisis que el Restaura-
dor {(en el texto siempre este término serd
escrito con mayfscula, y yo asf lo vtilizaré
siempre que me refiera al autor de la restaura-
cién objeto del documento) séle va adesarro-
lar con los medios que en aquel tiempo
posefa, sus sentidos.

Actualmente, después de haber realizado
esta primera aproximacién de un examen
organoléptico, por otraparte imprescindible,
se hubieran afiadido otros andlisis no
destructivos '*: 1a radiograffa de rayos X que
nos hubiera aportado el dibujo preparatorio,
el andlisis por infrarrojos, que afiade informa-
cién de las capas intermedias; y el de luz
ultravioleta, que ayuda a reconocer los
repintes; todo ello aporta datos al restaurador
paralaeliminacién de reintegraciones, yasea
de afiadidos del soporte, ya de retoques en la
pintura; y a la recompeosicién de las lagunas
en la fase de reintegracién ya que permite un
conocimiento mds exacto del original '*.

El examen visual de la obra les hace
reconocer el deplorable estado en que se en-
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contraba el fragmento cortado, pero también
les aporta alge mds, como muchas veces
ocurre durante los procesos de restauracién,
la hipétesis probable de la técnica de ejecu-
cion de esta obra de Murillo. Contradiciendo
lo que hasta entonces se suponfa, en ella el
artista ha abandonado el fenebrisme y, por
tanto, las preparaciones oscuras.

Si se hubieran desarrollado las técnicas de
andlisis mds arriba indicadas, complementa-
das por el andlisis quimico de alguna
micromuestra, técnica destructiva que daria a
conocer la composicién de los pigimentos y
aglutinantes empleados asi como los materia-
Jes de la preparaci6n e imprimacién, se cono-
cerfa de manera cierta 1a técnica de ejecucion
de Murillo en esta obra.

Alexaminar de cercael cuadro, bajandolo
de su emplazamiento, un nuevo problema se
plantea: el cuadro habfa sufrido (jy nunca
mejor dicho!) una restauracién por manos
inhédbiles en 1831 6 1832 . Resulta pavoroso
el relato de Gato de Lema sobre el proceso de
“restauracién™ que se realizé en aquel mo-
mento, sobre todo cuando nos comentacémo,
para librar el exceso de cola, administrada a
pegotones entre las dos telas, la original ¥ la
de forraci6n, se hicieron en la obra cuantas
incisiones se consideraron oportunas, ocul-
tdndolas mds tarde bajo estucos y repintes.
Error tras error, consecuencia de lano profe-
sionalidad: en primer lugar, mala eleccion de
materiales (tela de forrado demasiado tupida,
que no permite sacar el exceso de adhesivo
por el reverso durante la forracidn; cofa in-
adecuada), quedemuestra undesconocimiento
del método (c6mo se realiza un forrado ade-
cuado); por Gltimo, una falta de moral en la
labor restauradora, que debe tener como cri-
terio base al intervenir 1a no agresidn hacia la
obra artistica,

En ¢! documento, como primer paso de la
consolidacién, el iratamiento de un nuevo
forrado se impone como imprescindible. Este
proceso de forrado, reentelado o forracidn,
se ejercia en aquellos tiempos con mucha mds
frecuencia que en la actualidad. En ¢l mismo
texto tenemos un ejemplo clarificador cuando
Gato de Lema se refiere al otro cnadro de
Murillo existente en la Capilla, el del Bautis-
mo del Salvador, que, sin haber sido observa-
do de cerca, y con aspecto (desde el suelo) de
buen estado de conservaci6n, propone forrar.

Todo proceso de restauracién, por mini-
mo que sea, produce unacierta agresion hacia
la obra tratada, al desequilibrar cualquier
materia extrafia a la obra o cualquier proceso
que introduzcamos en el objeto, ¢l estado en
que se mantiene éste. Reconocido con hones-
tidad asi en la actualidad por los propios
restauradores, el criterio a seguireslaminima
intervencién 1%, es decir, lalabor restauradora
s6lo se ejerce cuando es imprescindible y
¢constituye "el mal menor” ante una situacion
de degradacién que hay que resolver,
ralentizando, cuando menos, el proceso de
deterioro.

El forrado es imprescindible sélo en situa-
ciones limites, cuando no se han dado unas
circunstancias dptimas de conservacién: por
oxidacién avanzada del lienzo, que le produ-
ce nna cierta "fatiga” lo que no permite al
cuadro tener suficiente resistencia para poder
mantenerse en el bastidor por si mismo; osiel
soporte ha sufrido accidentes draméticos en
su integridad, rasgaduras de importancia en
tamafio o cantidad, despiece en varios frag-
mentos, o carencias de zonas de tela de cierta
entidad. Cualquier otro deterioro de menor
importanciaen unatelase resuelve afiadiendo
nuevos bordes, aplicando parches e injertos al
soporte, o eliminando deformaciones con



ayuda de un buen bastidor y por medios
mecdnicos.

Por supuesto, el caso del estado que pre-
sentaba la obra en cuestién, entra entre los
expuestos susceptibles de necesitar un forra-
do, lo que pone fuera de duda la correccién
del tratamiento aplicado en el documento.

Es posible, en cambio, que la forracién
realizada en los afios 30, y causa de tantos
desastres, no fuera, dadas las condiciones
climéticas en que se encontraba la obra, total-
mente necesaria,

El procedimiento y los materiales utiliza-
dos para el reentelado son en lodo punio
correctos y muy similares a los utilizados en
la actualidad:

El telar de forrado, de madera, y en donde
se cose la nueva tela con bramante, se sigue
utilizando como alternativa de ofros realiza-
dos en materiales mds ligeros y disefiados
para facilitar ese cosido a la nueva tela 6. En
aquel tiempo, segiin los tratados de Polerd '’
y Roca y Delgado *, se clavaban dos de los
laterales de esa nueva tela, y se cosfan los
otros dos para atirantar. En la actualidad, se
cosen los cuatro 1ados para repartir de manera
més uniforme las tensiones. Adem4s, antesde
un forrado se avejenta mediante humedad,
secado y distintos tensados esa tela nueva,
para evitar que los cambios climdticos le
produzcan movimientos que repercutan en el
soporte original; esta prdctica no se realizé en
la intervencién que nos ccupa.

El adhesivo empleado es similar alamez-
cla que tradicionalmente se utiliza hoy en dia
y que recibe el nombre de “gacha italiana”;
como aquél, ésta lleva en su composicién
cola, engrudo, trementina, miel, todo ello
para la misma finalidad que allf se detalla; el
jugo de ajos que se le afiadfa tenfa como
finalidad el aceterar el procesc de secado. A

estos materiales se afiaden, en la actualidad,
fungicidas o conservantes '*. Esta mezcla, se
utiliza hoy en dia en los forrados como alter-
nativa de otro material tradicignal en el norte
de Europa, la cera, o de otros materiales mds
sofisticados, como puedan sex adhesivos sin-
téticos, pero sigue presentando veniajas res-
pecto a todos ellos, cuando de reentelados de
obras de 6leo sobre tela de lino se {rate.

Dos fases del proceso difieren de lo que se
harfa en la actualidad, el empapelado o vela-
dura, realizado para proteger la faz de la
pintura, no se efectda con engrudo sino con
cola, material que ofrece 1a ventaja de su mas
facil eliminacién posterior, ademés de, debi-
do a su penetrabilidad, colaborar con €l sen-
tado de color. Este sentado de color, técnica
porlaquese devuelvelacualidad de adhesién
a la preparacién de la obra (puente de unidén
entre la capa pictérica y 1a tela), perdida en
este caso en que ya ha sufrido desprendimien-
ios de color, no es mencionada, inexplicable-
mente, en el manuscrito,

Sumamente arriesgada supone la opera-
cion de suprimir la proteccién del anverso
durante el proceso de forracién, con el consi-
guiente "lavado" del adhesivo, lo que podia
haber reblandecido y revuelto todos los mate-
riales. Se necesitan manos muy expertas para
realizarlo y, lo mds seguro, venia impuesto
por la clase de materiales de que disponfan
(papeles y gasas gruesas que pudieran marcar
durante el planchado del anverso y que no
permitian la visién de la pintura para el con-
trol de la operacién) .

Como dato anecd6tico es necesario sefia-
lar 1a carencia de un material de apoyo que
hoy en dfa, por lo comin, no se aprecia con
suficiente importancia hasta qué punto facili-
ta cualquier trabajo, el film de plastico, que
impide que la pintura se adhiera peligrosa-
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mente al tablero de madera donde se apoya
durante el proceso de forrado, y que el Res-
taurador debié suplir con imprimaciones de
aceite de nueces.

Una vez finalizada la forracion y secado
totalmente el cuadro, el Restaurador procedié
areemplazarel telar de forracion por el clava-
do en un nuevo bastidor. Es ldstima no
mencione el bastidor en que se encontraba ¢l
lienzo, si era el original o no y qué estado de
conservacién presentaba. Tampoco describe
¢6mo es el nuevo bastidor, si consta de rave-
safios intermedios y de cufias, condicionante
para unabuenatension de latela, aunquees de
suponer, dada la buena conservacién que ha
presentado hasta nuestros dias, que asi fuera.
Hoy en dfa se pueden realizar los bastidores
con otros materiales mds ligeros y de similar
resistencia, y se disefian mecanismos de
autotensado (muy cémodos en obras de gran-
des proporciones o formas irregulares) *', en
cambio, la calidad de los construidos en ma-
dera ha disminuido lamentablemente, por la
falta de curado de los materiales que se em-
plean, la falta de seleccién de las maderas y su
apropiado corte.

La limpieza, como en cualguier proceso
de restauracion consta también de varias fa-
ses, la eliminacién de repintes, una limpieza
general, y otra més puntual de supresitn de
manchas y goterones. Como disolventes em-
pleados s6lo nombra uno en correspondencia
con los repintes, el aguarrds, 10 que viene a
confirmar que estos fueron realizados en un
tiempo préximo al de esta intervencién (si no,
las cadenas organicas componentes de los
aglutinantes del 6leo pierden elasticidad y
cambian su solubilidad), y en un estrato supe-
rior al del barniz, no eliminado en aquella
restauracion (zla de los afios 307).

Precisamente, este fue un tiempo donde

en Europa se cred una gran polémica en torno
ala limpieza de las obras de arte, araiz de los
informes sobre este tema emitidos por espe-
cialistas designados por el Gobierno Britdni-
co para evaluar las efectuadas en la National
Gallery de Londres, en 1850 y 1853.

Si no se detallan los disolventes emplea-
dos en la limpieza de la obra, tampoco se
considera interesante especificar los materia-
les usados en el estucado, reintegracion, ni
barnizado. Respecto al estucado es de supo-
ner se utilice el estuco tradicional que ha
llegado hasta nuestros dias como alternativa
de otros estucos sintéticos, a la venta, ya
preparados; aquél se elaboraba (y se elabora)
con cola de conejo caliente a la que se adicio-
na yeso blanco mate.

La reintegraci6n, basdndonos en los dos
manuales de aquella época citados anterior-
mente, se realizaba con pigmentos al barniz
de almdciga, introducidos en esta época, en
contraste con los que se utilizaban en aceite de
nuecesolinaza, que, al envejecer, amarilleaban
y endurecfan 2. En el documento que nos
interesa, precisamente, Gato de Lema comen-
ta, en términos peyorativos, que los antiguos
repintes estaban efectuados a 6leo. En la ac-
tualidad se exige alareintegracién lacualidad
de serreversible, porlo que se prefiere retocar
con colores de acuarela y de probada calidad,
para evitar alteraciones con el paso de los
afios.

En cuanto al barnizado de proteccién,
necesario después de una limpieza en profun-
didad, como aqu{ fue realizada, no es mencio-
nado, pero es Iégico que se efectuara, aungue
sélo fuera para devolver a los colores su
brillantez original, enmascarada por 1a accién
de los disolventes. Se solia utilizar barniz de
alméciga, preparado por el mismo restaura-
dor; actualmente se prefiere utilizar el bamniz



de Danmar (otra resina natural, ésta de
Indonesia, aquélla de Sicilia), de mejor enve-
jecimiento 2.

Es en este capitulo del texto cuando el
autor, en vez de entrar en detalles técnicos, se
pierde en un bosque de alabanzas hacia la
obra y la [abor de restauracién que ha contri-
buido a su mejor contemplacién, con un ta-
lante decimonénico que no nos permite cono-
cer técnicamente las titimas fases de la inter-
vencidn.

Una vez colocado el cuadro en su empla-
zamiento correspondiente, ¢l autor del ma-
nuscrito abandona Sevilla mientras en la Ca-
pilla se estdn llevando a cabo unas obras de
sustitucién de vidrieras, obras aconsejadas
desde el primer momento para mejorar la
iluminaciSn sobre el cuadro. Este hecho, sin
importancia en si mismo, recuerda lo que
continuamenie se viene produciendo en la
restauracién de las obras de arte, el descuido
del entorno de €stas, o laintervencién en él de
manera inoportura: ;no hubiera sido mds
racional sustituir esas vidrieras mientras la

obra estaba fuera de su lugar, sin ponerla en
peligro de agresion, o cuando menos, de acre-
centar, de nuevo, su suctedad superficial?

Como apéndice a la historia de la restau-
racién de esta obra, habria que afiadir que fue
nuevamente restaurada en el afio 1957, labor
que también recoge Angulo Ifiiguez y que se
menciona en articulos del Archivo Hispa-
lense de aquellos afios 2. El restaurador fue
D. Manuel Lépez Gil, profesor de la Escuela
Superior de Bellas Artes de Sevilla, quien
encontrd la obra de la intervencidn efectuada
por Martinez Cubells aiin en correcto estado
de conservacion, salvo los afiadidos que cir-
cundaban el fragmento mutilado, que reem-
plazé por otros nuevos, y 1a necesidad, debida
al tiempo iranscurrido, de efectuar una lim-
pieza general con sustitucidn de barnices. Por
supuesto a esta buena conservacidn habrfan
contribuido no solamente el adecuado trabajo
realizado en el 5. XIX, sing las idéneas condi-
ciones climdticas en que se encuentra la pin-
tura, ya puestas de manifiesto en el documen-
to de Gato de Lema.

NOTAS

(1) Angulo Iniguez nocitadirectamente el docu-
mento que se presenta en este estudio, si
otros distintos autores {Boutelou, Pemdn,
etc.) que relatas [a restauracion—- ANGULO
INIGUEZ, D., Murillo, su vida, su obra,
Espasa-Calpe, Madrid 1981, p. 238-239,

En cambig, si lo publica, aunque no inte-
gramente ¥ sin aportar su referencia, Diaz
Martos: en DIAZMARTOS, A., Informesy
trabajos del ICCR, "Aportaciones a la his-
toria de la restauracién en Esparia”, ICCR.
Madrid 1973, p. 83-89.

(2) Asi, en su tiempo, fueron comentados estos

incidentes en varios semanarios internacio-
nales como el "Harper's Weekly" del 20-11-
1876, 0"The graphi¢”, de Londres del 30-VI-
1875,

{3) BOUTELOU, Estudio def S. Antonio de
Mourillo, G" Alvarez y C. impresores, Sevilla
1875.

(4) 5,60 x3,69m.
(5) Paramayorconocimientode taobradesdeun

punto de vista artfstico, iconografico o esti-
lfstico, dirigirse a la obra antes citada AN-

83



84

6

Q)]

&

)

(10)

(11)

GULOINIGUEZ, Tomal, p.297-301; Tomo
11, p. 238-239; Tamo M, 14m. 128-129-130.

CURTIS, Velazquez and Murillo,Sampson
low, Marston and Rivington, London 1883 p.
211.

LaprimeracifraladaCAILVERT, lasegunda
(recogida por ANGULO INIGUEZ) es men-
cionada en el libro de CURTIS, yacitado. En
cuanto a la tercera, pertenece a
CORTEGANA.

CALVERT, Seville: An historical and
descriptive account of "the pearl of
Andzalusia”, London, (907. p. 138.
CORTEGANA, J. de, "Restauracion del gran
cuadro de Murillo «La Vision de San Anto-
niode Padua»". Archivo hispalense,t. XXV1
{(1957), pp. 108-110

Debido a nefastas restauraciones que se rea-
lizaban, como la que sufriG esta obra alrede-
dor de 1830, y que mds adetante se relata, la
Academia tomard en 1880 el papel de super-
visar legalmente cualquier restauracién que
sobre un bien del patrimonio nracional se¢
realice, ya sea de museo, provincial o de la
Iglesia, por R.O. de 9-VII-1880, recogido en
PAZOS BERNAL, M.A., Mena y Milaga
en el 5. XIX, en "Actas del Simposio Nacio-
nal Pedrode Menay su época”, Malaga 1990.

Actasdela Real Academia de San Fernan-
do, R.G.V.5.,p. 272.

Para conocer con més detalle esta interven-
cidnen el Cristo de Ribera, se puede acudir al
articolo mencionado de DIAZ MARTOS,
que recoge et Informe de Gato de Lema, o a
MARIO SOTO, S., Historia de la Restau-
racién de tres cuadros de José de Ribera,
coleccién de artfculos publicados en el perid-
dico "La Libertad”, Vitoria 1892.

OSSORIO Y BERNARD, M. Galeria bio-
grifica de Artistas Espafioles del s. XIX,

(12)

(13)

(14}

(13)

(16)

(7

Ed. Giner, Madrid, 1975 p. 284, 426, 575.
MIGUEL EGEA, P, Carlos Luis de Ribera:
pintor reméntico madrileiio, Patonato Nac.
de Museos, Madrid 1983

MARTINEZ CUBELLS, $., Discurso en la
recepeién piiblica el dia 29 de Noviembre
de 1891, A ASF, 1891.

HOURS, M., Analyse scientifique et
conservation des Peintures, Officedu Livee,
Fribourg p. 42-85.

Lo citado en e} libso anterior referente al
texto son las técnicas de andlisis mds
comunmentie gjecutadas en pinturas de caba-
llete. Para un conocimiento exhaustivo del
tema revisar La vie mystérieuse des chefs-
d'oeuvre, Ministére de la Culture et de la
Communication, Editions de la Réunion des
Musées nationaux, Paris 1980, p.297-306.

Eneldocumentode GATODELEMA sedar
estas dos fechas en dos pdrrafos diferentes, y
atin CALYERT (segin ANGULOINIGUEZ)
atribuye esaintervenciona Gutiérrezen 1833.

TORRACA, G, Processes and materials
used in Conservation, p. 3.

Existen de aluminio, con enganches
perimetrales donde colocar la tela nueva, o
mixtos, de madera y metal, como los disefia-
dos por la casa Lascaux, donde la tela nueva
se sujeta entre dos armaduras del propio telar
y se tensa por medio de llaves en las esquinas.

Han llegado a nuestros dfas dos tratados de
restauracion contempordnecs con la inter-
vencién tema de este artfculo, a 10s que me
referiré como gufa cuando en el texto no se
especifique claramente algin dato, el prime-
roes: POLEROY TOLEDO, V., Tratadode
la pintura y Arte de la Restauracién: ob-
servaciones relativas a la restauracién de
los euadros, Madrid 1853,



(18) El otro tratado se basa en el primero y su
autor lo edité dos veces, con pequefias va-
riantes: ROCA Y DELGADO, M., Arte de
la pintura, su antigiiedad y grandeza. Ex-
tractado y enriguecido con un tratado
nuevo para saber limpiar y restaurar las
pinturas sobre lienzo, madera, cobre y
piedra, Libretia D. Leén Pablo Villaverde,
Madrid 1871.

ROCA Y DELGADO, M., Compilacién de
todas las pricticas de la pintura, edicién
del propio autor, Madrid 1880, p. 349.

{19} Fenol, "Nipagina" ofy, simplemente vinagre.

(20} En la actualidad se dispone de variedad de
gasas y papeles de distintas procedencias,
gruesos y caracterfsticas (con o sin ligante},
que permiten una cierta transparencia de la
capa pintada.

(21) ROCHE, A, Stadies in Conservation, vol
38 "Influence du type de chassis sor le
vieillissement mecanique d'une peinture sur
toile", IIC, Lordon 1993.

(22) POLERQO, ya citado, p. 165.

(23) MASSCHELEIN-KLEINER, L., Liants,
vernis et adhésifs anciens, IRPA. Bruselas
1983, p. 86.

(24) CORTEGANA,J., Archivo Hispalense 1957,
p. 107-110-PEMAN, C., Archivo Hispalen-
se 1958, p. 45-51.

{25) Gestoso nos menciona el encargo del retablo
circundante: En 1660 se encargd a Bernardo
Simén de Pineda ia talla barroca, por 73.440
maravedies, y a Pedro de Medina Valbuena
y Alonso Pérez por 3.000 reales de vellén. El
2-MI-1667, Bernardo Simén contrataa Justino
de Neve, contador de la Catedral:

*...hazer a toda costa de escultura y madera
wna orla que a de zefir el marco y lienzo...
con unos cajones que sirvan de banco ¢
fimdamento a dicha orla, "Se hace de limos-
nas {Archivo Alto de la Catedral).
GESTOSO Y PEREZ, Sevilla monumentzl
y artistica, Sevilla 1889, Tomo 1L p. 540.

ANEXO

Archivo de la Real Academia 45-6/1

MEMORIA que la Comisién nombrada por la
Real Academia de San Fernando, compuestia de
los Sres Rivera y Gato de Lema, individuos de
ella, presentan a la misma, dando cuenta de
cuanto han hecho en su delicado encargo para
ilevar a cabo [arestauracién del notable y profa-
nado cuadro de San Antonio, que existe en la
Capilla bautismal de la Metropolitana y Patriar-
cal Iglesia de Sevilla (sesidn de 12 de Junio
1876).

"Nombrada por la Real Academin de San

Fernando una Comisidn de su seno que pasard
dSevilla para dirigirla restauracion del ceadro
de San Antonio de Murillo, partié d la mayor
brevedad posible Hevando d sus drdenes el
primer restaurador del Museo Nacional D. Sal-
vador Martinez Cubells, elegido por la Acade-
mia para egecutar los trabajos.

LLegé ta Comision d la Capital de Andalu-
cia el dia 21 de Mayo del afio proximo pasado,
y recibida decorosamente por ambos Cabildos,
[fué acompaiiada por una diputacion del Ayun-
tamiento hasta el alojamiento preparado.

Felicitada alli por otra de los canénigos,
que unida d la anterior constituian la Comisidon
mixta, d cuye cargo habian puesto una y otra la
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gjecucion de la proyectada obra, fraidse, sin
perder tiempo alguno del objeto del viage, con-
viniendo todos en concurrir en el siguiente dia
é la Catedral ¢ las once de la mafana, para
reconocer el célebre cuadro y el fragmento
mutilado.

Cumplido este acuerdo, pasaron tados los
comisionados al archivo, donde se custodiaba
el trozo del cuadre de San Antonio, traido de
Filadelfia.

Dificil es 4 la Comisién el explicar ahora el
triste efecto que le produjo el estado de aquel
lienzo, porque si bien no ignoraba que habla
padecido grandes detrimentos, no le era posible
formar cabal idea, sin conocer la dolorosa
realidad.

Halldbase en efecto torpemente clavado en
un endeble bastidor y por no saber hacerlo las
personas que durante sus largas travesias, lo
embalaron, acontecié que desprendidounliston,
fué ludiendo sobre la cabeza del Santo; con lo
cual se rozd y descascard una gran parte del
rostro, hasta descubrir la imprimacicn por va-
rias partes, tales como el pémulo, la barba, la
frente y mitad de un ojo. La figura del Santo
traia ademds varios desconchados en diferentes
partes del ropage d sayal, Tuvo la comision, en
medio de este contratiempo, el consuelo de ver
que milagrosamente se habia salvado la traza
exierior del semblante y que si bien llegaban
algunos desconchados y rozamientos hasta.muy
adentro, quedaba el contorne libre.

Dieron estos accidentes d los Académicos
que suscriben, como por un hecho providencial,
el medio de reconocer con exactitud coémo
Murillo habia pintado su bellisimo y encanta-
dor lienzo, despues de muy detenido estudio.
Jizgase comunmente que Murillo pintaba lige-
ramente sobre ura imprimacion oscura, lo-
grande la diafanidad que seduce en sus obras
porlatrasparencia que, como es sabido, resulta
de los claros sobre negruzca tela; pero no
sicede ast en esta magistral produccion.

ElCuadro de S. Antonio sometido d pruden-
te andlisis, nos demuestra que Murillo sobre
imprimacion ligera y en fina tela de un color
pardo, dibujé y bosquejé primero de claro
oscurogris muy concienzudamente su grandio-
sa y complicada composicidn. Sea por comple-
tar la pintura, secunddla despues con mayor
detenimiento y empaste; y siguiendo las lineas
antestrazadas, repitié conun colorcaliente con
toda fuerza de colorido, levando por dltimo a
feliz término de conclusion su magnifica obra,
merced d muy acertados bafios y veladuras.
Observése tambien que hubo de trascurrir no
escaso tiempo de una tarea d otra; porque los
desconchados del rostro citados arriba,
pertenecian solo al bosquejo superior; quedan-
do completamente limpio el de abajo. Eva dada
esta observacion, evidente que de haber media-
do poco tiempo entre una y otratarea, se habria
amalgamado y fundido la pintura y que no
resultaria ahora la total independencia gue
observamos en una capa de color sobre la otra.
Pruébanos asf este cuadro, por excelencia ar-
moniose, que no alcanzé Murillo la inimitable
diafanidad y los tonos vigorosos, que le distin-
gien entre todos los grandes maestros, por
emplear tal 6 cual color de imprimacién, procu-
rando un efecto convencional; sino que logrd
aquellos dificilisimos fines, bosquejando dos ¢
tres veces 4 modelado empaste rectificando el
disefio con noble severidad y combinando con
feliz discrecion los bellos coloridos de las Es-
cuelaveneciana yflamenca. De este modo logrd
crear si es licito decirlo asi, un estilo original y
franco, dominado siempre por lamas simpdtica
dulzura y animade por tintas tan gratas 'y ca-
tientes, con una gradacidn tan armdnica y tan
sdbia, que no ha tenido rivales. Murillo oculté
este procedimiento técnico con ian peregrina
habilidad que no ha podido ser imitado y menos
vencido en esta parte por ninguno de los pinto-
res que mas fama han obtenido en el mundo.

Concluida que fué la visita del trozo mutila-



do. pasamos, siempre acompaiiados de la Co-
misidn mixta de los Cabildos, d la Capifla
bautismal, donde se hallaba el cuadro de San
Antonio, colocade en su retablo. Examinado el
célebre lienzo advirtidse luego gue ofrecia la
rotitra en él causada por la mano sacrilega que
lo profand, diferentes formas, efecto sin duda de
la precipitacion con que se consumd el crimen.
Eil corte de la parte superior, mostraba en el
lienzo la tendencia & buscar la curva, carecien-
do de dngulos en los extremos: el trozo separa-
do aparecia cortado en escuadra por la parte
superior, habiendose afiadido por los extremos
inferiores la que describia cierta manera de
medio punto, resultando su forma casi cundra-
da.

Manifestd la Comisidn 4 los representantes
del Cabildo y Ayuntamiento la necesidad de
bajar el cuadro y de construir un tablerode 6 m
de largo por 4 m de anche para dar principio
las operaciones de la restauracidn; y dadas
todas las demas disposiciones oportunas con
este fin, aconsejados por la prdctica, en cuya
egecucionmostré la Comision mixta extremada
diligencia y solicitud, fué a poco posibie poner
muano enla obra, no sin vencer cierfas dificulta-
des.

La Comisién que informa habia juzgado
entretanto oportino, aconsejar al Cabilde Ca-
tedral que se restaurara al retablo de la Capilla
de San Antonio, 6 al menos el marco que encie-
rra el cuadro, pues que se hallaba muy deterio-
rado, no careciendo de interés, por ser el mismo
de la época, y muy apreciable el estofade que lo
exorna *.

Al disponerse esta restauracién,
recomendose mucho que se limitaran a lavarlo
mity bien, hasta guitarle el humo, que lo cubrifa,
reponiendo los trocitos de talla que le faltaban
ylas partes de oro y del estofado descascarados,
¥ renovande los fondos negros que estaban
grieteados: en ver de un barniz reluciente €
inarménico, deberia ddrsele una veladura de

aguarrds y de cera, para que resultase un negro
mate agradable.

Parecié tambien 4 la Comision oportuno
quee, aprovechando la ecasion de armarse el
andmmio para la recomposicién del retablo, se
descolgara para limpiarte, forrario y ponerlo
en armonia con todo, otre cuadro de Murillo,
colocado en el remate del altar, que representa
el Bautismo del Salvador; lienzo que por fortu-
na se hallaba an intacto como el dia que se
pint6, y que por su libre ejecucidn y especial
colorido, parece obra de Rubens. Lébrega, 4
causa de ostentar su vidrieria, —que por cierto
es quizds la mas fnfima de las modernas que
afrece tan suntuosa bastlica,— un muy pesado
fonde azul oscuro, que domina en su desairado
conjunto, Para evitar tan desagradable efecto,
recomendose el sustituirle, reponiendo los cris-
tales oscuros por otros de una azul muy claro y
trasparente, y dejando las figuras tal como se
encuentran.

Aceptd la Comisién mixta tedo lo indicado,
dando las drdenes oportunas para su ejecucion
inmediata. Entre rtanto obtenidos todos los 1iti-
les necesarios y vencidos algunos incovenientes,
eligiose el sitio mas apropdsito en la Catedral,
para realizar todas las operaciones, y lo fié la
monumenial Sacristia Mayor de la renombrada
basilica. Armdse al fin en su centro el gran
tablero, construido a trozos; y colocado sobre
él el lienzo, procedié a desclavarlo el restaura-
dor §r. Martinez, para quitarie despues la grue-
sa tela que tenta adherida. Entdnces fué, cuan-
do se patentizo bien el censurable procedimien-
to usado al restaurarlo en 1831,

Todo hacia esperar con razon que un cua-
dro pintado ha 219 afios, colocado enun retablo
de muy buenas condiciones, que no tenia con-
tacto con el imuro, seco de suyo, en una Capilla
donde no se hacen sentir los excesivos calores
del estio, hubiese padecido poco; y sin embargo
su mas somero exdmen iba d demostrar todo lo
contrario.

&7



88

Ya desclavado, empezdse d desforrar, es
decir, & quitarle la gruesa tela que la cubria, la
cual por ser excesivamente tupida y compactd
{pues es la misma que se usa en Sevilla para
toldos y cortinas), habia producido muy graves
incovenientes. En efecio, el Restaurador de
1832 habia derramade cola & grande propor-
ciones sobre la faz posterior de la pintura de
San Antonio, y de una manera tan irregular que
aglomerada en gran cantidad, por muchas par-
tes, habia producido unas vejigas 6 bolsas, de
que era dificil desalojar el aire. Para lograrlo,
no tuvo aquel Restaurador otro medio mas
espedito que el de hacer incisiones en el lienzo
por la parte pintada, sqjdndole asi en varias
direcciones, para extraer de unas el aire y de
otras la cola. Hecho ests, tornd a cerrar las
aberturas, uniendo sus bordes y acomoddndo-
los al nuevo forro.

La Comisién deja d la consideracion de la
Academia el meditar cudl podria ser con un
procedimiento tan grosero, el resultado. El cua-
dro, gue aparecia en buen estado de conserva-
cién, quedd miserablemente acribillado, siendo
de advertir que por afiadidura fué esta opera-
cidn Hevada a cabo sobre el pavimento de la
Catedral; circunstancias todas que mulriplica-
ron fatalmente su deterioro. Plastecidas y cu-
biertas de repintes todas las indicadas incisio-
nes que fueron indiscreta y torpemente prolon-
gaduas, crecid aquella suerte de revoque mucho
mas de lo necesario, quedando sepultada bajo
el mismo una buena parte de la obra original de
tan celebre Maestro.

" Hechos estos plastecidos en muchas partes
con colores al 8leo, y adherida lo cola fuerte d
la gruesa tela del forro, era por extremo dificil
el desprender unos y otra del fino lienzo, adop-
tado por Murillo para realizar su obra; em-
pleando, no obstante, aquellos recursos, acon-
sejados por la experiencia, logrése arrancar
poco d poco y en pequerios pedazos, aquel rudo
lienzo, sin detrimento del original, sugeto con-

venienternente para que no padeciese.

Obedecian fdcilmente unos trozos: otros
solo pedian ser desprendidos d fuerza de hume-
decerios. Ast, empleando estos diferentes me-
dios, logrdse dejar libre a fuerza de tiempo y de
paciencia, el lienzo original, poniendole al fin
fuera de todo peligro.

Procedibse despues 4 raspar con no menor
cuidado la cola, que en toda su extension tenia
adherida; y limpia ya del todo, y asentada la faz
pintada sobre el tablero, colocdse en igual
sentido el trozo mutilado, con tal precision que
coincidid perfectamente su dibujo con lo res-
tante del cuadro, calculados al mismo tiespo
los espacios que resultaban de los recortes,
praticados por los ladrones. Hecho esto,
pusiéronse unas tiras de papel atravesadas,
pegadas con engrudo, esto ¢35, cogiendo el cua-
dro y fragmentos por cuatro & cinco partes,
para gue ambos quedaran inméviles; y colo-
cando por debajo del lienzo original un cuadro
viejo de los mismos gruesos y superficie, facili-
tados por el Sefior Director del Museo provin-
cial de entre los de desheche de aguel estable-
cimiento, dispisose de este modo que, siguien-
do las lineas o cordoncillo de los hilos, ast
perpendicular como horizonial, vino d estable-
cerse una sola superficie, y fuése marcando
sobre ella la forma exacta del frangmento. Re-
cortado despues el expresado lienzo, encajdse
perfectamente, y de igual modo fuéronse colo-
cando piezas en los muchos vacios producidos
por los mastiques 6 plastes, que salieron adhe-
ridos al forro: tras esto procedidse d quitar,
solo frotando con las paimas de las manos, el
excesivo barniz de la clase mas infima que d
brochazos habia sido depositado sobre el lienzo
en espesas masas, las cuales formaban densos y
desiguales velos, de bastante grueso. Quedd
con esta operacion el lienzo del gran cuadro
mas flexible y menos quebradizo. Sin embargo
en la parte superior, donde eran muchos los
chorreones que surcaban la superficie, produ-



clendo multitud de gotas condensadas, cual
verdaderas estalactitas, fué imposible
desvanecerlas por completo con el procedi-
miento indicado; lo cual aconsejé dejar estas
partes rebeldes para cuando se procediese dla
limpieza general de la pintura. Detodos modos,
queds el lienzo con bastante elasticidad para
proceder d suforracidn, con esperanza de buen
éxito. Obtenido este resultado, fuerdnse luego
pegando al cuadro papeles con simple engrudo,
hasta cubrir todos los aiadidos del fragmento y
demds piezas: asentdronse tambien sobre él
grandes fajas de gasa, para que sin rozarse, se
contuviesen los afiadidos y partes que pudieran
commnoverse; y para evitar principalmente que
no fallase la union 6 cosido de los panos, fue
cortado ya por detras el lienzo sobrante de las
uniones, logrando tambien que no quedase in-
tercalado entre los dos lienzos el grueso que
resultarta despues de forrade. Cortadas ast
misme las costuras, apomazaronse perfecia-
mente por el reverso, qutedando todo de un
grueso igual y perfecto. Ya dispuesto asi todo,
humedecicse ef lienzo ligeramente con un poco
de algoddn en rama, impregnado en aceite de
nueces, tainto para que tomase el conveniente
Jiugo v elasticidad como para prevenir que se
pegase of tablero la pintura original asi como
{os papeles y las fajas de gasa ya mencionadas.
Para que si alguna parie de agun se interponia
6 recalaba en el forrado, la expeliese con faci-
lidnd, didse tambien una mano de aceite de
nueces al tablero, pues que asi se evitaria que
agarrase en &l por parte alguna. Con esto,
estirdse va el lienzo nuevo en su bastidor, gue
era un tanto mavor gue el cuadro, con el objeto
de atirantarlo con fuerte bramante, como se
colocan las telas para bordar, d fin de gque el
fienzo quedase al aire y se pudiera sacar
fdcimente el engrudo, al forrarfo.

Dada la extensién del bastidor, que media
sobre 6 m de largo, resultaban los maderos de
una tercia de grueso, y considerado el mucho

peso que resultaria de los dos lienzos mojados,
haciase preciso calcular el modo de poderio
maover fdcilimente con la prontitud que tan deli-
cada y comprometidamaniobra requerian. Para
ello colocdronse unas fuertes argollas de hierro
enlos dngulos y centros del gran bastidar, y con
gruesas cuerdas, pendientes de la elevada bd-
veda, ensaydse el modo de que, d sefiales conve-
nidas se moviese el cuadro con rapidez, lo
mismo por el anverso que por el reverso.
Hizose la vispera del dia sefialado para la
forracidn, una cantidad proporcionada de en-
grudo claro, compuesto de harina de trigo
mezclandole, despues de hecho, colafuertepara
darle mas consistencia, zumo de gjos como
secante, y trementinapara segurar su duracion,
por gue con sélo el engrudo podria apoliliarse
el lienzo, si era el local donde habia de existir,
muy seco ¢ perder su pegue o enmohecerse, si
Juera por ef contrario excesivamente hiimedo.
Afiadidse a este preparado por iiltimo, cier-
ta cantidad de miel, para gue, siendo como es
insecable, diese cierta elasticidad al lienzo,
evitando que pudiera el cuadro grietarse.
Conociendo la Comision gue eralaforracion
de un cuadro de rales dimensiones cosa verda-
deramente ardua, siendo precise que quedase
Jorrado y del todo exrraido el engrudo en el
mismo dia, dispuso empezar las operaciones d
las cuatro de la madrugada, lo cual exigia que
realmente se diese principio a las tres, prepa-
rando el engrudo, las planchas, aguas, etc., etc.
Con el personal suficiente, empezdse, pues, d
extender por los cuatro dngulos d la vez con
grandes brochas, el caliente liguido en la super-
ficie del cundro original, mientras se repetia la
misma operacion con el lienze nueve, colocado
verticalmente préximo y paralelo d éste. Termi-
nada dicha faena, fuése bajando el gran basti-
dor por medio de las poleas que lo suspendian,
cogiéndolo a mano doce hombres, segun se¢ iba
aproximando af tablero para suspenderio, has-
tet adquirir el convencimiento de que estaban
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perfectamente en linea ambos lienzos. Logrado
esto, bajdse del todo con lentitud hasta descon-
sar sobre el lienzo original. Pusiéronse ense-
guida anchas tablas sobre él con dos almohadi-
Hlas; y arroditlados con ellas, fueron extrayen-
do el Restaurador y el ayudante el engrudo; y
como el lienzo era afertunadamente poco tupi-
do, extraiase con grande facilidad. Enfriado un
tanto el pegue, por efecto del excesivo tamaiio
del cuadro, pasdse oportunamente una plancha
caliente sobre el lienzo, con lo cual desaparecic
facilmente aquel obstdculo. Un cilindro de ro-
ble, aplicado convenientemente, completé la
aperacién, dejando perfectamente adheridos y
compactos los dos lienzos. Vueltos estos con
grandes precauciones, acomoddronse con sa-
tisfactorio éxito al tablero en sentido contrario
4 su posicion primera. Fué asi ficil quitarle
tados los frozos y las fajas de gasa y papel, que
se habian puesto para evitar saltase el color de
las partes delicadas, haciendose lo mismo con
las uniones de los pasios v afiadidos. Lavado por
tiltimo con el mayor cuidado, termindse feliz-
mente aguella série de faenas d las dos de la
tarde, hora en que pudieron retirarse la Comi-
sidn y trabajadores para descansar un momen-
to, puies que debian proseguirse el trabajo a las
tres y media. Empezé en efecto ¢ esta hora el
Restaurador a planchar el cuadre, por las par-
tes mas delicadas ymovidas can el mayor acier-
to y fortuna; y como convenia que se planchase
el lienzo antes de secarse, para gue esta opera-
cion no queddra en falso, tomaron en ella los
individuos que suscriben una parte activa, re-
niendo la satisfaccién de gque antes de anoche-
cer se encontrara el lienzo totalmente asentado.
Asegurdse al dia siguiente muy de mafiana con
otro repaso; y obtenido el apetecido efecto,
levantése en alto, para que oreado conveniente-
mente se secase por completo. Asi gue lo estuvo,
quitdse del bastidor provisional, y fué clavado
en el que estaba ya hecho & su medida, presen-
tando muy fersa superficie. Colocado en un

caballere construido al efecto, procediose luego
d quitar con todo esmero los numerosos repintes
v pegotes de color al dleo, empleando al propd-
sito medios aptos y convenientes, conforme d la
resistencia que dichos repintes presentaban.
Limpidse tambien con igual cuidado aungue
sdlede primera intencion, el cuadroen general;
v hecho esto, procedidse con el mas exquisito
anhelo a levantar los chorreones de barniz, que
oscurecian y ocultaban las infinitas bellezas de
color de aquella sublime obra.

Mucha inteligencia y mucho celo se hubie-
ron menester por parie del Restaurador y de
esia Comision, para dar feliz cabo d 1al tarea.
Sabian los individuos que suscriben, quee depen-
dia de ello el verdadero éxito de su cometido, y
no perdonaron diligencia para alcanzarlo com-
pleto, visto el infelicisimo efecto, gue en el
cuadro habia producide la osadia de los anti-
guos restauradores, quienes para ocultar su
ignorancia, habian cublerto de pesadas nubes
griupos enteros de bellisimos dngeles y
querubines. Quitadas al fin las capas de color y
los barnices, que cubrian casi todo el cuadro,
recobrd este su antigua briflantez de colorido,
una luz sorprendente, un dibujo firme y correc-
to, siendo grande la satisfaccion de los que
tienen la honra de suscribir, con tan plausible
resultado, congratuldndose entonces, como
ahora, de ver compensadas todas las zozobras
y afanes que habian experimentado hasta dejar
la obramaestradel gran Murillo, limpia de toda
mancha impuesta por manos profanas, excep-
tuados los afladides, rozaduras, incisiones,
descascarados y grietas, que le quitaban toda-
via gran parte de su maravilloso efecto.

Convenia que el cuadro se secase perfecia-
mente y que se firera disipando el aguarras, que
habia sido necesario emplear en él, para re-
blandecer el sobrepuesto color al dleo, dejando
al propio tiempo que el lienzo hiciese los senti-
mientos que el calor le comunicara, d fin de
verificar despues con la seguridad conveniente,



{as pequeiias operaciones que pedia la union de
los afiadidos y de las piececiias de lienzo que se
habian colocado, como ya se dijo, para suplir
los desperfectos ocasionados con motive de su
extraccién; y como coincidiera esta necesidad
con la solicitud de licencia que habia elevado d
la Direccion de Instruccion piiblica el Restau-
rador, dfin de tomar bafios de mar, gracia d que
era acreedor, en concepto de esta Comision,
por los servicios ya prestados en aquella dificil
obra; como ademds los individuos que suscri-
ben sentian necesidades andlogas, desatendi-
dos sus intereses y familias; se acordd suspen-
der los trabajos, tode lo cual se puseo en conoci-
miento del Ayuntamiento y Cabildo,
manifestandoles que pasado un mes tornarian &
reanudarse.

La Comisidn, sin embargo, no salia de Sevi-
ila sin encargar al Restaurador que cuando
volviese de disfrutar su licencia, hiciera trasla-
dar el cuadro desde la sacristfa Mayor al vesti-
bule de la Puerta de San Cristobal, d fin de
lograr luz mas fuerte y mas apropésito, pues
que era demasiado alta la de la Sacristia, lle-
gando al cuadro swmamente cansada. Hizolo
ast en efecto, y preparado un taller apto, cémo-

do ¢ independiente, procedid luego d plastecer

tados los desperfectos del cuadro cubriendo
escrupulosamente todo los plastecido, y cerran-
do con esmero las grietas. La Comision di
orden al mismo Restaurador gue la avisara éste
enel momento oportuno, en que fuera necesaria
St presencia.

Lievado tode d efecto con la misma exacti-
tud con que se habia preparado, fué poco apoco
adguiriendo el liezo de la Vision de San Anto-
nio sus admirables perfecciones: una bella
entonacion y una brillantez y fuerza de color
deslumbradoras, tan magestuosa como celestz
gloria; no pareciendo sino que el inmortal
Murillo se propuso reunir en este cuadro los
mas precioses coloridos, compendiando y como
swnando todos los mas célebres coloristas,

revelando perfectamente en sus tintas d Rubens,
Wandik, Veronés, Tiziano.

No le toca d la Comision exponer d esta
Academia cudl ha sido el resultado de la restau-
racién, realizada en el profanado cuadro de la
Vision de San Antonio. La Comision ha procu-
rade tnicamente corresponder del mejor modo
pasible & la confianza que este alto Cuerpo
habia depositado en ella, no omitiendo con fal

Jfin, sacrificio ni diligencia alguna, v le sirve de

colmada recompensala expresivacomunicacion
que el Cabildo Parriarcal dirigié d esta Acade-
mia y cuye honorifico traslade recibimos ha
tiempe, altamente complacidos.

Terminada al fin la restauracion piisose en
conocimiento del flmo. Cabildo y el Excmo
Ayuntamiento, para que se colocdra el lienzo en
su retablo, cuando lo tuviesen por conveniente.
Ambas corporaciones resolvieron que se expu-
siese por unos dias al piblico y gue se hiciese
una funcion de Iglesia solemne. Llevdse esta d
cabo, cumplido el plazo de la exposicion, que
Jfué el 9 de Octubre, con aguelia pompa y
magestad acostumbradas en el magnifico tem-
plo Sevillano, siendo esta Comision convenien-
temente invitada d ocupar un puesto distinguido
en tart memorable fiesta. En la expresada invi-
tacion, se lefan entre otras cldusulas, no menos
satisfactorias, declaraciones como las siguien-
tes:

"Desde el momento en q. ¢ la MN. y M.L.
Ciudad de Sevilla, vid entrar por sus puertas el
trozo del magnifico lienzo de San Antonio, obra
del inmortal Murillo, su pesar se trocd en ale-
gria: mas cuando le vid nuevamente en esta
Santa Metropolitana y Patriarcal Iglesia, que
entre otras joyas que ddn al mundo entero
testimonio expresivo de la acentuada piedad de
niestros padres y del inspirado génio de nues-
tros artistas posee el cuadro, del cual mano
bdrbaray sacrilegacorid aguel trozo, ln alegria
Jué ya indescriprible.

Habita no obstante, una circunstancia, que
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en medio de tanto jubilo hacia derramar abun-
dantes ldgrimas, era el temor de qute no fuera
posible restaurar este cuadro, admiracion del
mundo, sin empafiar algunas de las infinitas
bellezas que en él supo expresar su inimitable
autor, sin embargo el Cabildo Metropolitano
manifestd su pensamiento al Cabildo de la Ciu-
dad, y desde entonces unidos en perfecta her-
mandad y de comun acuerdo, no han omitido
medio para que la restauracién se levase a
cabo de la manera mas perfecta que fuera
humanamente posible. Los esfuerzos del Cabil-
do han sido coronados con éxito que iguala,
sino excede, d sus deseos.

Ya no falta otra cosa que colocar nueva-
mente el cuadro en el altar de su propia Capilla
en esta Santa Metropolitana y Patriarcal Igle-
sia, pero antes que esto sé verifique, es muy
justa que se dén a Dios, Nuestro Sefior. las
debidas gracias, porgue si permitié que vinie-
sen sobre esta Cindad dias de luto y amargura,
los cambid su misericordia en dias de jibilo y
alegria, dirigiendo las cosas de manera que el
trozo de lienzo robado, pareciese, y fuese resca-
tado aungue en lejanas tiervas, que llegase dla
Peninsula; que volviese d esta Ciudad y su
Santa Basitica; y por dltimo, que la restaura-
cidn de todo el cuadro haya podido levarse d
caho con toda perfeccion”

Al final de estas cldusulas, gue la Comision
ha juzgado conveniente trasladar, simplemente
comoundocumento histrico, venialainvitacion
de ambos Cabildos, firmada por los Sres. Dean
de la Sania Iglesia y Presidente del Ayunta-
miento.

Verificose alfin la anunciada fiesta el 13 de
Octubre con toda magnificiencia y aparato,
exorndse el gran Templo de igual modo que el
dia del Corpus Christi. Colocado el tienzo de la
Vision de San Antonio en el altar de plata que se
arma en el Trascoro, cantdse por sesenta voces
una solemne misa, compuesta exprofeso por el
distinguide Organista de la Catedral,

entonandose despues un magnifico Te Denum;
composiciones ambas que honran & tan cele-
brado Profesor. Un sermon pronunciado por el
Doctoral de lamisma Iglesia, en el cual se hacia
una resefia histérica de todo lo acontecido con
el célebre lienzo, desde el sacrilego robo hasta
sit nueva exposicion d la adoracion piiblica,
presentando como un hecho milagroso el que d
los ocho imeses fuese restituido en su verdadero
y primitivo ser; puso término desta solemnidad,
realmente extracrdinaria.

Habian asistido & ella con el Hitre Cabildo
Metropolitano, el Excmo. Ayuntamiento, nume-
rosos titulos de Castilla, las primeras autorida-
des, los cuerpos artisticos, cientificos y litera-
rios; y halldbanse alli rambién representantes
de los departamentos civiles y militares, con
todo lo mas ilustre que la Capital de Andalucia
encierra. El espectéculo habia sido magnificey
sorprendente; el Templo estaba ricamente ves-
tido de hermosos pafos de terciopelo carmest,
fimbriados oro, desde el zécalo hasta los capi-
teles: el pavimente se hatlaba tapizado de anti-
guas alfombras, de buen gusto. La inmensa
Catedral estaba cuajada de gente, esforzandose
en todas lus puertas la apifiada concurrencia,
para penetrar en el Templo.

Acababa esta gran solemnidad, quiso sin
duda el Cabildo Metropolitano, mostrar sie gra-
titud al distinguide Restaurador que habia
egecutado con tanio acierto las disposiciones
de la Comision y los preceptos de esta Acade-
mia; y por medio de una Comision de su seno le
ofrecié una medalla de oro, de peso de tres
onzas proximamente, en la cual resplandece
por el anverse el escudo de aquella ilustre
Corporacidn, leyéndose en el reverso miry ex-
presiva dedicatoria. Acompariaba d este regalo
un honorifico pergamine con un discreto
epigrafe, que expresaba la gratitud del Cabildo,
sellado con su sello mayor y firmado por el
Presidente y Secretario del Cabildo; por iltimo
entregdronle un relicario, fineza destinada d su



esposa, colocado en una bandeja de plata. El
Ayuntamiento le hacia saber por su parte, que
estaba dispuesto 4 darle alguna muestra de su
benevolencia, con un cronometro de oro, en-
cargado ya d Londres.

Ya todo esto finalizado, dispuso, no obstan-
te la Comisidn, que permaneciese en Sevilla
une de sus individuos, para atender & clertos
pormenoresdel retablo, en que (de)bia colocar-
se el restaurado lienzo, y d la colocacion del
mismo, tocando este encargo al Académico Sr,
Gato de Lema.

Diezdias despues, colocése el cuadro, sinel
menor contratiempo, resplandeciendo admira-
blemente en su antiguo puesto, si bien es harto
sensible que la luz sea en demasia rebajada. El
retablo quedd del todo restaurado, y al partia de
aquella Ciudad el tltimo individuo de la

Comision, se ocupaban algunos operarios en
sustituir los cristales oscitros del fuerte y ldbre-
go azul por ef mas clare dispuesto oportuna-
mente, lo cual modificard indefectiblemente
aguel dudeso efecro del lienzo.

Tal es, Sres. Académicos, el resultado de fos
trabajos que esta Real Academia se sirvié enco-
mendard los individuos que suscriben. Porbien
pagados se tendrdn de los desvelos que les han
producido, si en alguna manera fitesen aceptos
d los ofos de esta itustre Corporacién, por cuya
gloria abrigan y abrigardn siempre, el interés
mas vivo.

Madrid 1° de Abril de 1876

(firmado) Nicolds Gato de Lema
Cdrlos Luis de Ribera

Sesion ord” de 12 de Junio

Oida con mucho interés por la Academia:
pasense oficios de gracias d los Sres. Ribera y
Gato de Lema y al Sr. Martinez Cubello,

{firmado)} El Secretario General.
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UN EJEMPLO DE
CONSERVACION DE
LA ARQUITECTURA
CIVIL SEVILLANA:
LA SEDE DEL
BANCO DE
SABADELL EN LA
CALLE TETUAN
(1802 - 1955)

Marcos FERNANDEZ GOMEZ,

ATRIO 7 (1995). P4gs. 95-99

La actual sede principal del Banco de
Sabadell en Sevilla, en Ia caile Tetuan, cons-
tituye sin lugar a dudas un magnifico ejem-
plo, por desgracia no siempre seguido en
nuestra ciudad, de respeto por la arquitectura
tradicional sevillana. En este caso, su destino
como establecimiento bancario, iniciado a
partir de 1.955 como sucursal del Banco
Coca, ha permitido la rehabilitacidn y conser-
vacién de este edificio, manteniendo el espi-
rituoriginal de la construccién y suintegridad
arquitecténica. Precisamente con este breve
trabajo no hemos pretendido sino recuperar,
entre los fondos histéricos del Archivo Mu-
nicipal de Sevilla, los origenes y evolucién
de dicha casa sevillana, enclavada en pieno
corazén de la ciudad.

El edificio en cuestién ocupa una buena
parie, debido asus grandes dimensiones, dela
manzana comprendida entre las actuales ca-
lles Tetudn, Albareda, General Polavieja y
Jovellanos. Las fachadas a estas dos primeras
calles tienen una longitud aproximada de 28
y 20 metros respectivamente. La casa, que
sigue modelos muy utilizados en la arquitec-
tura sefiorial de la Sevilla del siglo XVIII,
consta de tres plantas con azotea, con fachada
avitolada y portada con pilastras toscanas
cajeadas, contando en su interior con un ar-
monioso patio de columnas con arcos de
medio punto',

El origen de las primeras actuaciones so-
bre esta edificacion, al menos en lo que res-
pecta a su aspecto y estructura exterior, pode-
mos analizarlo en el expediente iniciado en
1.802, ramitado originariamente por la escri-
bania de alarifes e incluido con posterioridad
en la seccién de obras piiblicas del Archivo
Municipal de Sevilla®, que nos permite igual-
mente conocer las primitivas tramitaciones
de licencias de obras gestionadas por Ia admi-

nistracién municipal hispalense. En efecto,
en agosto de 1.802 se iniciaron los primeros
pasos para las obras en un inmueble, formado
por dos antiguas casas ruinosas, que en aquel
momento era propiedad del comerciante Anto-
nio Agustin Méndez, situado, segiin ¢l men-
cionado expediente, haciendo esquina entre
el sitio de la cruz del negro® ~que habrfa que
ubicar actualmente en fa calle Albareda~y la
calle Colcheros —hoy Tetudn—, justo frente a
los muros del gran convento de San Francis-
o, como podemos apreciar en el plano de Ia
ciudad levantado en 1.771 por orden del asis-
tente Olavide. EI artffice de las obras serfa
Julidn José de ia Vega y Diaz, uno de los
denominados "maestros de obras antiguos”,
reducido grupo que durante unos aiios del
siglo XIX acapararon los mejores puestos
institucionales destinados a los maestros de
obras®.

En el mes de agosto dé 1.802 debieron
iniciarse los trabajos de demolicidn de la
antigua fachada, pues el dfa 16 el asistente
interino de la ciudad, ¢l veinticuatro Antonio
Rodrfguez de Rivera, tras la correspondiente
solicitud de Vega y el informe favorable del
arquitecto municipal Félix Caraza, concedis
licencia para depositar los escombros resul-
tantes junto al muro del convento de San
Francisco, por un periodo de treinta dias, en
términos que quede franco el curso de las
aguas y el preciso trdnsito de carruajes. Un
mes mds tarde, el mismo maestro de obras se
dirigié al Cabildo municipal para que, al ser
necesario sacar de simiente la pared de la
calle, nombrara los diputados que proporcio-
nasen las nuevas medidas. Ya a principios de
diciembrede 1.802dela Vega vuelve areque-
ric a las autoridades municipales para que
aprobasen el plano de fachada que adjuntaba
y que ahora reproducimos en este trabajo.
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exteriores, hasta la conclusién definitiva de
dichos trabajos.

Sin embargo, pasaron unos meses sin que
se observasen cambios apreciables, hasta que
esta prolongada demora fue denunciadael 14
de abril de 1.803 por el sindico personero de
la ciudad, Joaquin Marfa de Lora, destacando
especialmente el hecho de que, a pesar de los
ocho meses transcurridos, atin no se habfa
levantado la pared dela calle y seguia deteni-
do el paso de los carruajes, el aspecto piiblico

deforme y la calle ocupada hasta
latinea del arroyo conlos escom-
bros y ruina... con grave perjui-
cio del aspecto piblico en el sitio
mds precioso de la ciudad v de
continua concurrencia. A raiz de
este informe, la asistencia conce-
di6 varios plazos, sucesivamente
ampliados, para que fuesen reti-
rados los escombros y los desco-
munales puntales y se construye-
sen las paredes de fachada, Pero
de nuevo en el mes de mayo el
propietario volvia a solicitar, y a
conseguir, una nueva prérroga,
en este caso alegando que habfa
adquirido una casa vecina, perte-
neciente hasta entonces a una ca-
pellanfa, que habfa que derribar
para incorperar ala que se estaba
construyendo,

Con esta ampliacién se inicia-
ba ofra vez el mismo procedi-
miento administrativo que co-
menzden agosto del afio anterior.
Asi, el 14 de junio de 1.803, una
vez presentada por el maestro de
vbras la oportuna instancia y el
pequefiodisefio explicativo, y tras
el preceptivo informe del arqui-
tecio y las otras restantes ditigencias, la comi-
sién muricipal correspondiente sefialé las
medidas de la nueva casa adquirida, que am-
pliaba el inmueble por la calle Catalanes. Se
afiadfan de este modo seis nuevos huecos de
balcones y ventanales, con la obligacicn,
impuesta por el arquitecto del Cabildo, de
construirlos siguiendo el modelo disefiado en
el primer plano presentado por Julidn de la
Vega, con Io cual la casa resultante adquirfa
précticamente el mismo aspecto exterior y las
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dimensiones de fachada que tiene en la actua-
lidad. También se requeria una vez m4s a los
responsables de laobra que laconchiyesenen
el menor tiempo posible, habida cuenta delos
continuos trastornos de. tréfico que hasta en-
tonces habfa provocado. La iiltima actuacidn
consistié en 1a apertura de una cochera para

carruajes, incomprensiblemente
olvidada en el proyecto inicial,
sustituyendo al ventanal situado
inicialmente en el extremo de [a
fachada de Ia calle Catalanes,
tras la correspondiente licencia,
obtenidael 18 deagostode 1.803,
concluyendo de esta manera €l
expediente administraiivo inicia-
do justo un afic antes.

Estos fueron a grandes rasgos,
y segun lo permiten las fuentes
documentales, los primeros pa-
so0s en la construccién de un edi-
ficio que, comodecfamos al prin-
cipio, se puede considerar repre-
sentativo de la arquitectura tra-
dicional sevillana de estilo sefio-
rial. El Ayuntamiento hispalen-
se, a raiz de la elaboracién a
partir de 1.949 del fichero foto-
grafico y planimétrico de edifi-
cios de interés de la ciudad, lo tenia cataloga-
do come de conservacién “recomendada”,
especialmente la fachada, portada, zaguan
{cancela) y patio, con “valor artistico relati-
vo". Esta calificacién debié parecer clara-
mente insuficiente a la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria de
Seviila, que en diversos dictdmenes, ela-
borados a lo largo de 1.955 por su presi-
dente, José Herndndez Diaz, reclamé la
conservacién efectiva del edificio en sus
principales estructuras, dando la voz de
alarma para evitar la desaparicion o re-
forma total de la casa de la calle Teiudn.

Dedichoafio 1.955 datael proyectode
reforma y ampliacién, debide al arqui-
tecto Romualdo Jiménez Carlés®, encar-
aado por Ignacio Coca para la sede sevi-
l1ana de su banco. La licencia de obra fue



aprobada por la Comisién Municipal Perma-
nente en su sesion del dia treinta de mayo de
1.956. En la memoria de este proyecto, se
indica que el edificio se encontraba en aquel
momento en mediano estado de conserva-
cién, faltando la mayoria de las puertas y
todos los pavimentos y servicios. Precisa-
mente las amplias obras proyectadas, cuyas
plantas baja y primera iban destinadas a ofici-
nas del banco y Ia segunda a viviendas del
directory del conserje, estaban pensadas como
una rehabilitaci6n integral, basadas en el res-
pecto alas zonas mds nobles y especialmente
ala fachada. Es més, 1a nueva disposicién de
los vanos de la planta baja de la fachada, con
la sustitucién de la mayorfa de las puertas
existentes hasta entonces —que pertenecian a
dos locales comerciales, la camiseria Casa
Bristol y Prudencio Arenas y Compafifa— por
ventanales del mismo estilo que los demds, le
devolvid suprimitiva unidad y su disposicién
originaria. S6lo unas pequefias transforma-

ciones, sin duda afiadidas a lo largo de los
afios, de cardcter sobre todo ornamental —
localizadas en la puerta principal, en la corni-
sa, en los emmarques y coronamientos de
ventanas y balcones, en la zona de confluen-
cia entre las dos fachadas o en las rejerias—,
pueden considerarse destacables respecto al
plano de fachada de 1.802. Las (ltimas obra
realizadas sobre el inmueble, ya de menor
envergadura y debidas al arquitecto Jiménez
Ontiveros, han mantenido igualmente el mis-
mo sentido conservacionista.

Este breve andlisis nos ha permitido cons-
tatar una vez mas los magnificos resultados
de una sensibilidad respetuosa hacia el tradi-
cional patrimonio urbano de la ciudad de
Sevilla, ejemplo que por desgracia no han
seguido en décadas muy recientes otros mu-
chos propietarios de histéricos edificios del
€asco antiguo, que han permitido [a destruc-
cion o transformacion total de muestras apre-
ciables de Ia arquitectura hispalense.

NOTAS

(1) F. COLLANTES de TERAN: L. GOMEZ
ESTERN, Arquitectura Civil Sevillana.
Sevilla, 1976, p. 411.

(2) ARCHIVOMUNICIPALDESEVILLA,
Obras Piblicas, leg. afios 1801-1804, expe-
diente n® 7.

(3)  Segiin F. GONZALEZ de LEON, Las ca-
lles de Sevillas, Sevilla, 1.839, a espaldas
del convento de San Francisco exisifa una
cruz de madera, retirada en 1836, Hamada
del negro porque, segtin la tradicién, allf un

negro libre quiso venderse como esclave
para con su precio hacer una funcién a la
Concepcidén.

(4) Vid. IM. SUAREZ GARMEDIA, Arqui-
tectora y urbanismo en la Sevilla del siglo
XIX, Sevilla, 1.986, p. 72.

(3) ARCHIVOMUNICIPALDESEVILLA,
Obras de Particulares, expediente 682/1955;
otras actuaciones de carsicter menor en los
expedientes, de la misma serie, 806/1931,
76971936, 631/1938 y 272/1939.
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EL ESCULTOR
FRANCISCO
MARCO DIAZ -
PINTADO: APORTES
BIOGRAFRICOS

"A mi estimado amigo
Pace Faruarte

José Antonio GARCIA HERNANDEZ

ATRIO 7 (1995). Pags. 101-112

Stexceptuamos las noticias aportadas por
los historiadores Bernardino de Pantorba,
Antonio de la Banda y Fausto Bldzquez, es
casi desconocida la vida y obra de D. Francis-
¢o Marco Diaz-Pintado, escultor de origen
valenciano y profesor durante diecisiete afios
de la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos de Sevilla. Sirvan estas lineascomo
ofro aporie mds en el conocimiento de este
escultor que ha pasado practicamente inad-
vertido y que, sin embargo, ejercié gran in-
fluencia en la formacion de artistas de primer
orden en nuestra ciudad durante el primer
tercio del presente siglo.

Francisco Marco Diaz-Pintado nace el 3
de octubre de 1.887. Fl seis de dicho mes lo
bautizé el Vicario D. Ramén Alamar en Ia
iglesia parroquial de San Valero de Valencia,
con el nombre de Francisco de Asfs. Su padre
natural de Puebla de Vallbona se lamaba
Salvador Marco Coll y su madre Ana Diaz
Arévalo, natural de Madrid. !

Durante su infancia comenzé su aprendi-
zaje en la Escuela de Artesanos de su ciudad,
ingresando posteriormente en la Real Acade-
mia de San Carlos, simultaneando estos estu-
dios con la practica que adquirirfa a través de
diversos talleres, sobresaliendo, entre ellos,
el de Alfredo Badenes, artista que mds tarde
emigré a Colombia dedicdndose a la Cerdmi-
ca.?

En [a Escuela de Valencia desarrollé la
labor docente hasta el 17 de junio de 1.914,
fecha en la cual toma posesién del titulo de
Profesor de Término, por oposicién, de la
Escuela de Astes y Oficios Artisticos de San-
tiago de Compostelaenlaensefianzade "Com-
posicién Decorativa”.?

Durante su estancia en Valencia sigue
adquiriendo conocimientos sobre cerdmica
en las Fdbricas de Manises y concurrird du-

rante varios aifios a las Exposiciones Naciona-
les de Belias Artes celebradas en Madrid,
concretamente en la de 1.906 presentd dos
obras, una titulada "Estudio de desnudo® y un
"Busto retrato”, realizado en bronce *. Dos
afios mis tarde proyecta la decoracidn escul-
térica del Pabelién del Real Patrimonio en la
Exposicién de Zaragoza con lo que consigue
medalla de plata. Lomismo le ocurrird con las
decoraciones escultdricas de la Regional de
Valenciade 1.909 *

En 1.910 presenta para la Nacional de
Madrid "Boceto” (obra en yeso) y "Faunos”
(también en yeso) con la que conseguirfa una
3* Medalla. ® Participa de nuevo en [a Regio-
nal de Valencia siendo premiado con 2* Me-
dalla por sus figuras de cerdmica y para la
Internacional de Méjico presenta una "Fuente
con la figura de Diana", obra premiada con
Medalla y Diploma.

En el afic signiente participa en fa Exposi-
cién de Artes Decorativas de Madrid con la
obra "La Fuente de las Confidencias" consi-
guiendo Medalla de Plata, obra ésta que ad-
quiri6 el pintor Joaqufn Sorolla para el jardfn
del Hotel del Paseo de Martinez Campos,
{Casa-Museo de Sorolla), a Ia vez gue consi-
gue una Mencién Honorifica por "Valencia
bailando el U y dos" preseniada en el Certa-
men de Barcelona, 7

El31deagostode 1.912 conirae matrimo-
nio con Maria Desamparado Gabi4n en San
Juan de Horquides ? afio éste en el que gjecuta
el pante6n de ia Familia Verdaguer para el
cementerio valenciano ®, y por otra parie,
presenta tres obras en la Exposicién Nacional
de Bellas Artes deMadrid: "Centauro”, " Ama-
zona" y "La Madre Tierra” con fa que consi-
gue una 3* Medalla. '

Ei1 17 de junio de 1.914 Francisco Marco
Toma posesion del Titulo de Profesor de
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Término, por oposicidn, de la Escuela de
Artes y Oficios de Santiago en la materia de
"Composicién Decorativa (Escultura) con un
sueldo anual de tres mil pesetas; siete dias
més tarde se firmaba el acto de cese en la
Escuela de Valencia, !! De este periodo se
conoce una "1apida dedicada a Fraiz Audén”
en la Escuela Normal de Compostela.

De 1.914a1.917 ejercitard ladocenciaen
la Escuela de Artes y Oficios de Santiago,
periodo en el que volverd a participar en
exposiciones y certdmenes, asf en 1.915 lo
hace en la Nacional de Bellas Artes con dos
obras en yeso tituladas "Europa” y "Busto". ?

En 1.916 participa de nuevo en el certa-
men nacional consiguiende una 2* Medalla
con la obra "Retrato de mi hijo", asi como en
1a Regional de la Juventud Artisticas Valen-
ciana dende consigue la 1* Medalla por el
grupo "El rapto de Europa”. **

El 30 de septiembre de 1.917, ¢l Secreta-
rio de la Escuela de Artes y Oficios de Santia-
go, certificaba el cese de Francisco Marco
como profesor en dicho Centro, en virtud de
un concurso de traslados para ocupar una
plaza en su homéloga de Sevilla, formalizdn-
dose la toma de posesién, en la misma, el
primero de octubre del mismo afic como
Profesorde Término en la Cdtedra de Compo-
sicién Decorativa, Secci6én Escultura. '*

A partir de este momento en que empieza
su etapa sevillana comenzard, también, un
periodo de salpicadas ausencias motivadas
fundamentalmente por su quebrantada salud
que ya en 1.933 acabarfa degenerando en
reumatismo articular agudo, pero que no le
impidio seguirejercitando ni como docente ni
como artista, asf lo corrobora el que en este
mismo afio de 1.917, en la Nacional de Ma-
drid, presenta "Faunesa” y "Estudio” ', a 1a
vez que recibe ¢l encargo de un monumento al

pintor Mufioz Degrein para Valencia y un
busto del mismo artista para la ciudad de
Mdlaga. 7

Durante 1.919 realizard ofro monumento
dedicado al, también, pintor Ricardo Agrasot
en colaboracidn con el arquitecto Vicente
Redriguez. Por otra parte ejecuta varias obras
en la finca "El Menjii" en Cieza, cerca de
Murcia, propiedad de D. Joaquin Pay4, entre
las que sobresalié la titulada "Fuente de
Aretusa” '* toda ella de mdrmol blanco, tra-
tando un tema mitolégico compuesio de un
desnudo femenino sentado sobre un senciilo
pedestal con versos de la "Metamorfosis” de
Ovidio en el que relata la conversién de la
ninfa Aretusa (favorita de Diana) en fuente
para escapar de la persecucion de Alfeo. Se
trata, pues, de una obra de caracter ornamen-
tal con la clara finalidad de decorara el jardin
existente. El pedestal se decoraba con delfi-
nes y un tazén en forma de venera y sobre el
frontal la inscripcién alusiva al mito. La figu-
ra de la ninfa posefa un sentido bastanie
clasico y sereno, alejdndose con ello de toda
agitacién y movimiento desmedidos; presen-
tando, por contra, una posicion estable y sere-
na, destacando en ella el tratamiento del ros-
tro y cabellos con cierta intencién de claros-
curo

En 1.920 participarfa en la Exposicidn
Nacional de Bellas Artes con dos obras: "Es-
tudio de desnudo” y "Busto de D. Joaquin
Pay4" realizado en bronce con pedestal de
mérmol.

Durante ¢l mes de abril de 1.921 se ausen-
tard de sus clases en Sevilla con motivo de
presentarse a unas oposiciones para una plaza
vacante de profesor de Modelado y Vaciado
en laEscuelade Artes y Oficios de Madrid, *°
y un afio mds tarde expone en los [ocales de la
Escuela de Sevilla (actual Museo de Bellas



Artes) parte del grupo escultérico destinado
al "paso"” del Cristo de la Sangre pertenecien-
te a la Hermandad de !a Merced de M4laga,
compuesto por Longinos a caballo, un solda-
do sujetando las bridas y Maria Magdalena
abrazada al madero. El grupo se realizé en
madera de pino policromada, excepto el ca-
balloejecutado en caoba. 2 Tambiénen 1.922
presenta en [a Exposicién de Bellas Ares e
Industrias Artisticas de Sevilla una obra titu-
lada "Estudio” con unas dimensiones de cin-
cuenta centfimetros. 2

1.923 serd un afio marcado, también,
por el tema imaginero, lo confirma la
ejecucién de un "Nazareno™ para la loca-
lidad sevillana de Camas. Obra que pre-
sentd en la Exposicién de Bellas Artes de
Sevillade ese afio. Se trata de un Nazare-
no en madera policromada de un metro v
ochenta centimetros firmada y fechada
en Sevillaen marzo de 1.923 segiin cons-
ta en la leyenda tallada en el paiio de
pureza y que dice asi: "Escultor Marco
Diaz Pintado. Sevilla 10 de Marzo de
1.923. Por encargo de las personas pia-
dosas por la Hermandad de Camas Dofia
Clotilde Ferndandez Camarera de Ia Vir-
gen, Don Agustin Gutierrez Hermano
Mayor", La imagen es de vestir, aunque
posee totalmente tallados cabeza, coro-
na, piernas, sudario, manos y pies. Las
manos son anatomicamente perfectas,
adecuandose totalmente al madero de la
cruz. El rostro era lo mds logrado de la
imagen que presentaba, en su estado ori-
ginal, ciertos visos de clasicismo y mesu-
ra en ¢l modelade y la expresién. Ha
sufrido varias restauraciones, de las cua-
les lamds importante fue la practicada en
los afios sesenta por el imaginero Fran-
cisco Buiza, va que transformé el rostro

del Nazareno, concretamente al eliminar un
mechdn de cabello que cafa sobre Ja frente por
encima de la corona de espinas tallada, siendo
ésta igualmente sustituida por otra de mayor
tamafio. También se le suprimi6 una de las
guedejas de cabello de su lado derecho y por
tiltimo se acentud la policromfs de ojos y
pémulos asi como también se le aumentd la
cantidad de sangre, anteriormente casi inexis-
tente dando un resultado mds duro y realista
que el de su policromia original de caracter
mas clasicista y sereno. 2

Nuestro Pudre Jesds del Gran Poder de ta tocalidud
sevillana de Camas. Aspecto original que ofrecta 1ras su
realizacion en 1,923,
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Tambiénserden 1.923 cuando organicela
Exposicitn de Artistas Valencianes celebra-
da en Madrid.

1.924 es el afio en que las Escuelas Indus-
triales y de Artes y Oficios cambiardn, por
Real Orden, su denominacién poer la de Es-
cuelas de Artes y Oficios Artisticos y Bellas
Artes, y es en este afio, concretamente en el
mes de abril, cuando Francisco Marco Expo-
ne, en los locales de la Escuela, el resto de las
imdgenes que completarfan el "paso” del Cristo
de la Sangre de Mélaga comenzado en 1.922
y cuyastallascorrespondianala Virgen Maria,
San Juan Evangelista, Maria Cleofds y Maria
Salomé, y que, por parte de la critica de la
época, tuvo grandes elogios, asi lo expresaba
el "Noticiero Sevillano" en su edicién def 3 de
abril; "...ofrecen aiin, a los ojos mds profa-
nos, un noble y sencitlo aspecto, una visidén
perfecta de la realidad, una talla admirable
que hace comunicar a los ropajes ligero y
movidoe aspecto, unadepurada severidadenel
tono y un alarde de perfeccién anatémica
producto de detenidfsimos estudios...”

Demostrando, una vez mds, la importan-
cia del artista que nos ocupa y su interés por
el perfeccionamiento propio y de sus alum-
nos, en 1.925 se presentan dos hechos rele-
vantes. El primero es que el 23 de marzo el
rector de la Universidad de Sevilla, solicita
dos profesores de la Escuela, uno de la Sec-
cién de Escuitura y otro de la Seccidn de
Pintura, para participar como vocales de un
Tribunal de Oposiciones a una plaza de Ayu-
dante de Escultor Anatémico vacante en la
Facultad de Medicina. La Direccién propone
como tales al catedratico don Francisco Mar-
co Dfaz-Pintado por Ia Seccién de Escultura
y al, también, caiedrdtico y profesor de la
Escuela don Manuel Gonzéles Santos, por la
Seccidn de Pintura.

Por ofra parte, la preocupacién por su
perfeccionamiento y el de sus alumnos queda
evidenciada et 29 de abril del mismo afio,
fecha en la que Francisco Marcoe dirige una
instancia al Presidente de la Junta de Amplia-
cién e Investigacién Cientificas, solicitando
una pensién para tres personas duranie veinte
dfas (del 1 al 20 de agosto) con motivo de
poder asistir a la Exposicién Internacional de
Industrias Decorativas de Parfs de 1.925. Las
tres personas eran: el propio Francisco Marco
y dos de sus mejores alumnos: José Cala
Tlimenez {posteriormente seria Ayudante
Meritorio de Escultura en la Escuela entre
1.930 y 1.932) y Antonio Illanes Rodriguez
(también Profesor de Modelado hasta 1.942).
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También es requerido Francisco Marco
para encargos fuera de Sevilla, asf en marzo
de 1.926 el Ayuntamiento de Valencia escri-
be al escultor encargdndole la ejecucion de un
monumentodedicadoal pintor Joaquin Sorolla
en colaboracién con los, también, escultores
José Capuz, Julio Vicent y Juan Atsuara, 77 y
el 20 de abril desde el Ministerio de Instruc-
cién Piiblica, el Director General de Bellas
Artes cursa telegrama a la Escuela de Sevilla
concediéndole un permiso de quince dfas
paraque se trasladaraa lalocalidad de Sagunto
(Zaragoza) con objeto de modelar diversos
elementos decorativos en el monumento eri-
gido a Alfonso X1l con motivo de la restaura-
cién mondrquica, destacando entre ellos la
figura de "LaPaz" que coronaba dicho monu-
mento trabajo que continuard durante 1.927,
haciéndose cargo de la clase de Composicion
Decorativa (Escultura) durante sus ausencias,
¢l Profesor Auxiliar y escultor don José
Ordéfiez Rodriguez. 2

Comeo vemos, la década de los veinte fue
bastante productiva artfsticamente hablando,



pero no acabé aqui su labor, pues con motivo
de ta celebracién de la Exposicidn Iberoame-
ricana de 1,929 en Sevilla, son reclamados
sus servicios por parte de uno de los respon-
sables de los trabajos escultdricos, nos referi-
mos a D. Manuel Delgado Brackembury que
le encarga hacer los modelos de dos esculto-
ras, una del descubridor Niifiez de Balboa
para la denominada Glorieta de los Conquis-
tadores, y otrade unaalegoriade "Tberia” para
laFuente Monumental del Sector Sur. Dichos
modelos estaban terminados en 1.928 y pos-
teriormente se pasarian a piedraen el taller de
Brackembury ubicado en la calle Agua. »*La
alegorfade "Iberia", Francisco Marco la plan-
ted como una dama oferente, vestida y ador-
nada siguiendo el modelo de 1a Dama de
Elche; portaba en su mano izquierda una
reproduccidn del "Mercurio" de Giambologna
comg sfmbolo del comercio y en la derecha
sendas guirnaldas de frutos asi como dos
nifios jugando a sus pies. A este respecto,
habria que comentar que en la Exposicién
Nacional de Bellas Artes de Madrid de 1.915,
el escultor Ignacio Pinazo presents una obra
titulada "Ofrenda”, representada por un her-
_moso desnudo de mujer decorando su cabeza
un tocado basado en ¢l de la Dama de Elche
¥ pienso que se podria establecer en ella un
posible modelo de inspiracién para la que
Marco hizo con motivo de la mencionada
"Exposicién del 29", pues presentan similitu-
des en cuanto a actitud, decoracién de la
cabeza y expresién del rostro. No hay que
olvidarque Francisco Marco también partici-
PO en este exposicién y, por lo tanto, pudo
estudiar esta imagen con cierto detenimien-
to.” En el Presupuesto General de 19 de
octubre de 1.927, para la decoracién de la
Fuente Monumental del Sector del Sur, se
establecerfa una partida para: "...una estatua

que mide 4,50 metros en piedra artificial con
armazdén de alambrado importando la misma
2.920 pesetas”. Posteriormente, en el Presu-
puesto General de la misma fuente de 30 de
agosto de 1.928 se establecia el concepio de
"...una Estatua central en piedra Bateig
incluida su colocacién...” por un costo de
11.233 pesetas. No termind aqui la participa-
ci6n de Marco en esta obra, pues por la
documentacion consultada, el 28 de mayo de
1.929, el Arquitecto General sefior Traver,
solicitaba: “...como complemento de la de-
coracién escultdrica de la Fuente Monumen-
tal del Sector Sur, entiendo conveniente la
colocacién de un escudo de Espaa de piedra
artificial emplazado en la parte posterior del
basamento de Ia Estatua central. Este gasto
supone lacantidad de pesetas 5.000.—incluido
modelo ¥ construccién entiendo puede car-
garse, caso de merecer aprobacién, al capitu-
loII, articulo 7° del Presupuesto General.. ."
Al mes siguiente la Jefatura de Haciendo
daba el visto bueno y en Septiembre de 1.929
Francisco Marco escribe aD. Vicente Traver,
desde sudomicilio en Valencia, comentdndo-
le que habiarecibido el duplicado del contra-
to "...del escudo que hice para la fuente del
Sector Sur de la Exposicién. Pero sin saber
qué hacer con é[ para poder cobrarlo. Asf es
que esperoc me digan su trdmite..." ¥

Dos obras més completardn la labor de
Marco eneste afio de 1.929, por unaparte, una
obra, practicamente desconocida, consistente
en un "Busto del Rey Alfonso XI11" en made-
ra barnizada, fechada y firmada en Sevilla a
22 de enero de 1,929, obra de un modelado
exquisito donde juega con la variedad de
texturas, as{ el rostro aparece totalimente pu-
lido, mientras la zona de hombros y pecho
denotan las marcas de terminacién a gubia,

Aunque la escultura se halla en el Recto-
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Virgilio Martoni de

fa Fuente
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rado de la Universidad hispalense, descono-
cemos si se realizd, en su origen, para dicha
institucién o por el contrario fue trasladada
posteriormente,

La segunda obra consiste en una ldpida de
mérmol blanco dedicada a la memoria del
pintor y profesor de la Escuela de Artes Apli-
cadas y Oficios Arifsticos don Virgilio Mattoni
de la Fuente. Esta I4pida serfa expuesta en un
salén de la Plaza de Espafia con motivo de la
mencionada Exposicidn, junto a otras obras
realizadas en la Escuela de Artes y Oficios de
Sevilla. *

La l4pida est4 firmada en su 4ngulo infe-
rior izquierdo por la "Clase de Composicién
Decorativa. Profesor Francisco Marco". Y
lleva en el centro un relieve con el busto, en
perfil, de Virgilio Mattoni realizado por Mar-
co. A ambos lados figuran dos relieves repre-
sentando la Ciencia y el Arte, ambos ejecuta-
dos por el ilustre Antonio Illanes Rodriguez.
La obra se remata con un friso y frontén
triangular decorados con relieves por el, tam-
hién, discipulo e imaginero Sebastidn Santos




Rojas, siendo el disefio de Gaston Mittenhoff.
La Idpida se halla actualmente en la entrada
de la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos de Sevilla.

También para el Pabellén Regional de
Valencia en la Exposicién Iberoamericana
tuve a su cargoe la direccién artistica de la
instalaci6n del Pabellén asi como de Ios con-
tenidos expuestos. 3

Concluye este periodo concediéndole la
Medalla de Oro por su colaboracién en la
presentacién de sus trabajos esculidricosen la
citada Exposicién de 1.929-1.930. » Tam-
bién dejard en Sevilla el grupo escultérico en
madera policromada de San Antonio de Padua
con el Nifio, perteneciente a la iglesia de los
Padres Capuchinos %, y la restauracion del
Cristo de las Tres Caidas de San Isidoro, al
que hace un cuerpo nuevo sustituyendo al
antiguo. ¥

Los primeros afios de la década de los 30
serdn, para el escultor, afios de espera para
conseguir su traslado a Valencia, su tierra
natal.

El 8 de mayo de 1.930 manda una instan-
ciaal Ministrode Instruccion Piiblica y Bellas
Artes solicitando participar en un concurso
para cubrir una vacante, entre Profesores de
Término de ta Cdtedra de Modelado y Vacia-
doen la Escuela de Artes y Oficios Artisticos
de Madrid, a la vez que presenta tres obras en
la Exposicién de Bellas Artes e Industrias de
Sevilla tituladas: "Retrato" (busto en made-
ra), "Retrato” (metal} y “Boceto de la figura
de Espafia”.

Incidiendo un poco mds en el aspecto
investigador de Francisco Marco, no hay que
olvidar 1a formaci6n sobre cerdmica que ad-
quirié en Manises durante su juventud, su
participacién en la Exposicién Regional de
Valencia consiguiendo 2° Medalla por sus

figuras de cerémica, ni tampoco hay que
olvidar que fue Director Artistico de la Casa
Mensaque Rodriguez y Compafifa de Triana
durante dos afios. Pues bien, ese afsn investi-
gador hace que mande una instancia el 22 de
febrero de 1.931, dirigida al Presidente de la
Junta para Ampliacién de Estudios e Investi-
gaciones Cientificas, solicitando una beca de
ampliacién de estudios en el extranjero sobre
cerdmica en la que expone sus ideas estéticas
al respecto y lo hacfa de la siguiente forma:
*...Que publicada en la gaceta de Madrid del
24 de eneroiltimo Ia convocatoria de la Junta
de Ampliacién de Estudios en el Extranjero y
deseando, el que suscribe, ampliar los estu-
dios sobre Cerdmica viene haciendo hace
varios afios para continuarlos en Limoges
(Francia) que es Centro importantisimo de
esta industria artfstica. Habiendo elegido esta
poblacién para tales estudios, por considerar
que en ella se producen especialidades mo-
dernisimas que el modelista cerdmico actual
viene obligado a crear un estilo moderno que
aun sirviendose de las grandes piezas maes-
tras de Cerdmica de otras épocas en que se
sucedieron los infinitos estilos a cual m4s
bellos para crear nuevas formas de interpreta-
cion distinta y personal, se entiende que la
misién de todo artista es retratar su época y
con ello dejar un estilo que con el transcurso
del tiempo puedan ver en esta Cergmica que
perteneci6 a mediados del siglo XIX... Con-
sidero por todo ello de gran utilidad estos
estudios que trata de ampliar para ello contri-
buir al perfeccionamiento de esta industria
artfstica, tan decadente en la Espaiia actual,
pues aunque ha habido épocas de gran flore-
cimiento de esta industria, como en la que
destacé la Cerdmica del Escorial, Alcora,
Talaverasin contarlaantigua hispanemorisca
{Granada), Sevilla, Manises y Paterna, que
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fueron de perfeccién insuperable, mas hoy
con honrosas excepciones de algunas piezas
que producen Talavera, Sevilla, Valenciay el
esfuerzo personal de Zulouga, Gonzélez Marti
Peiré y Alcantara, todo lo que se produce es
decadente, feo, malo y anticuado.

Es vergonzoso cotejar la produccion ex-
tranjera con la espafiola. En la Exposicién de
Barcelona, Sevilla y en las tiendas de buen
gusto de las capitales espafiolas se ve que las
cerdmicas de Italia, Alemania, Hungtfa, In-
glaterra, Dinamarca, Francia, etc. son de un
valor arifstico que ante ello hay que postrarse
de hinojos para adorar su belleza, perfeccién,
cardcter, modernidad y buen gusto. Son joyas
de arte, recreo de la vista y tesoro de valor
incalculable.

Pues bien, eso pretende el exponente para
Espafia, que sus Fabricas produzcan joyas de
arte espafiol. ;Conseguirfa el que suscribe
algo si visita estas manufacturas extranjeras?
voluntad no le falta, amor a su oficio tampoco
cree que en su especialidad, muchos Maes-
iros se lo han dicho Sorolla, Mufioz Degrain,
Benedito y otros. )

Por todo ello, y haciendo constar que
conoce el idioma francés y que acompaiia
fotografias de obras efectuadas por el intere-
sado y careciendo de medios para hacer estos
estudios de ampliacién, es por 1o que..." *

A pesar del empefio puesto en tales estu-
dios, no se le concedio, y dos meses més tarde
pedfa un permiso de diez diaz por motivos de
salud, permiso que volverfa a solicitar en
junio del mismo afio, siendo sustitiddo en la
Cétedra por el profesor de Modelado y Vacia-
do don José Ordénez Rodriguez.

En Octubre de 1931 recibe el encargo, del
claustro de 1a Escuela Sevillana, de ejecuiar
una alegorfa de "la Repiiblica” que presidiera
la Sala de Juntas de ia misma.

1.932 supone para Francisco Marco Diaz,
la fecha para volver a intentar su traslado a
Valencia. En este afio es reclamado para for-
mar parte de un tribunal de oposiciones en
Madrid y a su vueita eleva, en junio, una
solicitud al Director de la Escuela para formar
parte de la Cétedra, de nueva creacibn, de
Modelado, Vaciado y Composicién Decora-
tiva (Escultura) de la Escuela de Axtes y
Oficios Artisticos de Burjasot (Valencia).
Dicha solicitud la eleva el Director al Minis-
tro de Instruccidén Piblica y Bellas Artes,
emitiendo un informe favorable, admitiendo
la necesidad de . Francisco Marco, de ser
trasladado a la escuela de Valencia por lo
perjudicial del clima de Sevilla para su salud,
existiendo informes facultativos y argumento
legal para ello *°. Mientras tanto en Septiem-
bre, la Junta de Profesores de 1a Escuela de
Sevilla, acuerda nombrar a Francisco Marco,
Jefe del Taller de Metalisterfa Artistica, he-
cho que se confirma en el mes de octubxe,
fechaen la gue de nuevo, tiene que trasladarse
aMadrid para formar parte de otro tribunal de
oposiciones. Le sustituird el ya mencionado
José Ordofiez *!.

El 2 de Mayo de 1.933 vuelve a pedir
permiso por motivos de salud y en un recono-
cimiento médico del dia 11 del mismo mes se
declara que padece un atague de reumatismo
articular agudo, necesitando reposo absoluto,
al menos, duranie tres semanas. A pesar de
ello viaja a Madrid concursando en el certa-
men de escultura aunque no tiene una impre-
si6n muy positiva respecto al mismo: "...por
la clase de seiiores que componen el jura-
do..." ysin embargo, otro aspecto mas impor-
tante para é1 s{ marchaba mejor, se trataba de
su traslado, ya que se habfa desglosado la
asignatura de Modelado y Composicién De-
corativa en la Cétedra de Valencia, lo que



significaba mayores posibilidades para su
traslado ala misma, paralo cual solicitaba del
Director de Seviila su Hoja de Servicios y
Meéritos, asf como un informe favorable de su
trabajo en la Escuela Sevillana, #

De nuevo escribe a Sevilla, en junio, pi-
diendo documentacién. Lo hace ya desde su
domicilio en Burjasot (Valencia) y le comen-
ta al Secretario de la Escuela D. Francisco
Galvez, que la Gaceta de Madrid ha publica-
do una invitacién para la jubilacién de profe-
sores, afirmando que €l no pensaba solicitar-
la, a la vez que le comunica la visita que
hicieron a Valencia los profesores Murilto
Herrera y Hemandez Diaz con un grupo de
universitarios. :

El 20 de Julio de 1.933 solicita oficial-
merte concursar en el traslado para cubrir
plaza en la Cdtedra de Composicién Decora-
tiva (Escultura) de Ia Escuela de Artes y
oficios de Valencia, y el 29 de Agosto recibe
la Escuela de Sevilla la Orden de nombra-
miento de D. Francisco Marco paraocuparla
citada vacante, produciéndose sucese en lade
Sevilla el 31 de Agosto de 1933, haciéndose
cargo de la Cdtedra sevillana con cardcter
provisional, et escultor y Profesor Auxiliarde
la misma D. José Ordofiez Rodriguez.

Para finalizar este apartado, en diciembre
de ese mismo afio, Francisco Marco, agrade-
cfaalaEscuela Hispalense, el apoyo recibido,
en lossiguientes términos; "Me complazcoen
leer el recuerdo del Claustro de esa gloriosa
Escuela que hizo constar el sentimtiento por
haber sido trasladada tni humilde personali-
dad a la Valencia. Yo suplico también que
conste mi agradecimiento por la acogida y
calor fraterno que nunca me falto en los diez
y siete afios de vidaen esa singular Sevilla...”
44

Estilfsticamente, la obra de Francisco

Marco, pasé por unas etapas bien definidas.
Su produccién juvenil recibi6 la fuerte in-
fluencia de dos enormes artistas valencianos:
en pintura lade Joaquin Sorolla y en esculiura
lade M. Beniliure; influencia esta dltima que
se dejé notar no s6lo en €l, sing también en el
resto de los artistas levantinos de-su genera-
cién. Tal huella marcd sus primeras obras
sobre labradores valencianas de movimiento
y elegancia sitiles.

A partir de su estancia en Sevilla, su estilo
superd la citada influencia, ejecutando obras
con un sentido mds profundo y con cierto aire
de modernidad, aunque sin apartarse nunca
de los modelos clésicos, en particular del
griego, tanto en la forma como en la temdtica.
Si nos fijamos con atencién, la temdtica de
Francisco Marco es variada, teniendo siem-
pre en cuenta la clientela que reclama sus
servicios, pero por el nlmero de obras de
cardcter mitolgico que presenta en exposi-
ciones nacionales y locales, nos podemos
hacer una idea del gran acervo cultural cl4si-
CO que poseia el artista,

Por otra parte, no hay que olvidar }a gran
labor docente que desempefis, basta con citar
entre sus discipuios mds distinguidos a José
Cala Timenez que serfa profesor Ayudante
Meritorio de EsculturaenlaEscuelasevillana
entre 1.930y 1.932; a José Rivera, imaginero
y entallador destacando su labor de miniatu-
ras sobre marfil, as{ como su labor restaura-
dora; a Lucia Gonzélez Valverde que siendo
atin alumna realizé las primeras potencias del
Cristo de las Aguas de Antonio Illanes en
plata dorada representando la Fe, 1a Esperan-
zay laCaridad, **; el gran imaginero Sebastidn
Santos, D. Antonio Castillo Lastrucci y Anto-
nio Illanes Rodriguez, su alumno predilecto y
Profesor de Modelado en 1a Escuela hasta
1.942.
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Escasas son las noticias que poseemos de
su etapa final en Valencia, de ellas caben
resaltar su labor docente en la Escuela valen-
ciana y su participacién en las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes de 1.945 donde
consigue 2* medaila con su obra “Fontana" *
y en fa de 1.949 que participa con dos obras:
"Alicia" y "Nimesis".

Sabemos por otra parte, que en la década
de los 60 atin vive, pues Anticnio Illanes, en su
obra literaria "Anecdotario”, le dedicala in-
troduccidn de una exposicién que celebré en
1,960 y en 1.965 lo menciona de nuevo, en

"Del Viejo BEstudio. Anecdotario”. A este
respecto y para finalizar nada mds clarifica-
dor, sobre la personalidad de Francisco Mar-
co, que las palabras dedicadas por el propio
Ilianes en su obra cita de anteriormente:
" . _Francisco Marco, erael almatransmigrada
de un clédsico griego, ensefidndonos con el
mismo entusiasmo el arte de modelar estatuas
de yeso, como el admirar y cotejar a las que
son carnales... venfa, por el estudio, ddndo-
nos sabias lecciones y consejos de todo géne-
ro que aprovechdbamos siempre". 7

NOTAS

(1) Bscucla de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos de Sevilla. (En adelante E.AA. y
0.A.8.) Archive del Profesorado.
Expendiente de Francisco Marco Diaz Pin-
tado. Documento n° 1. Partida de Nacimien-
to.

(2) CASCALES, José: Las Bellas Artes
Plisticas en Sevilla, Toledo, 1.929. Vol. IL.
P4g. 88

(3) E.A.A.y O.AS. Archive del Profesorado.
Expediente de Francisco Marco.

{4) BLAZQUEZ SANCHEZ, Fausto: La Es-
coltura Sevillanza en la época de la Expo-
sicién Yberoamericana. Avila 1.989. Pig.
96

(5y CASCALES, José: Op. cit. P4g. 88 y carta
Autbgrafa 20 Julio 1.933

(6) BLAZQUEZ SANCHEZ, Fausto: Op. cit,
pag. 133

(7) Vernotan®5

(8) E.AA.yO.AS Vernotan®l
(93 CASCALES, José: Op, cit. pag. 89

{10) Catdlogo Exposicion Nacional de Bellas

Artes de Madrid. 1.912

E.A.A. y O.A.S, Archivo del Profesorado.
Expediente de Francisco Marco Diaz Pinta-
do. Documento n° 2

(11

(12) PANTORBA, Bernardino de.: Op. cit. Pag.

89

BLAZQUEZ SANCHEZ, Fauste.: Op. cit.
Pég. 97

(13)

{14y CASCALES, José: Op. cit. Pag. 91

(13) E.A.A.y O.A.S. Archivo del Profesorado.
Expediente de Francisco Marco Dfaz Pinta-
do. Documento n® 2

BLAZQUEZ SANCHEZ, Fausto.: Op. cit.
Pég. 97

(16)



(1"

(18)

(19

20)

20

(22}

{23)

(24)

(25)

(26)

27

(28)

29

EAA y O.AS, Archivo del Profesorado.
Expediente de Francisco Marco Diaz Pinta-
do. Documento sin foliar. Carta Autégrafa
20 de Julio 1,933

Revista"VELL Y NOU". Noviembre 1.920.
Vol L. Barcelona [.920

Catdlogo Exposicién Nacional de Bellas
Artes. Madrid [.920

E.ALA. y 0.A8.  Archive del
Profesorado.Expediente de Francisco Mar-
co Dfaz Pintado. Documento n® §3. Carta
Autégrafa. Madrid 20 de Abril 1,933

"El Liberal" 19 de Marzo de 1.922

Catdlogo de la Exposicidn de Bellas Artes e
Industrias Artisticas de Sevilla. 1.922

GARCIA HERNANDEZ, José Antonio.:
Notas Histbrico-artisticas sobre las ima-
genes titulares de la Hermandad en "Bo-
letin de 12 Hermandad de Ntro. Padre Jesus
def Gran Poder y M® Stma. de los Dolores de
Camas”. Camas Abril 1.992

CASCALES, José: Op. cit. Pag. 89
E.A.A. y O.A.S. Archivo del Profesorado.
Expediente de Francisco Marco Diaz Pinta-
do. Documento n° 24

Idem. n® 23

"El Noticiero Sevillane” 13 de Marzo 1.926
E.AA. y O.AS. Archivo del Profesorado.
Expediente de Francisce Marco Diaz Pinta-
do. Docuimentos n® 26, 27 y 28

“El Liberal” 18 Octubre 1.928 y 6 Febrero

1.929 BLAZQUEZ.: Op, cit. pag VILLAR
MOVELLAN, Alberto.: Las Fuentes Mo-

(30)

(3D

(32)

X))

(34)

(35)

(36

3n

(38)

9

(40)

numentales de la Exposicién Iberoameri-
cana de Sevilla en "Homanaje al profesor
Hernéndez Dfaz" Sevilla. 1.982, P4g. 873

Revista "Musenm" Madrid 1.915. Pdg. 250

Hemeroteca Municipal de Sevilla. Docu-
mentacién referente a la Exposicién Ibero-
americanade 1.929, Carpetacorrespondiente
a Proyecios de obras de Decoracién de la
Fuente Monrumental del Sector Sur. Presu-
puesto Generalde 1.927y 1.928. Capitulo 3°

Propiedad dela Universidad de Sevilla. Mide
50x 34x 16 cms.

"El Liberal" 1 de Mayo de 1.929

E.A.A. y O.AS. Archivo del Profesorado.
Expediente de Francisco Marco Dfaz
Pintado. Hoja de Servicios y Méritos Artfs-
ticos. 1.933

Idem,

BLAZQUEZ SANCHEZ, Fausto. Op. cit.
pdg. 133

BANDA Y VARGAS, Aatonio de fa.: Pa-
norimica de la Escultura Sevillana en el
$. XIX en "Homenaje al Profesor Dr.
Hemndndez Diaz" Universidad de Seviila.
Sevilla 1.982. Pdg. 761. GONZALEZ
GOMEZ, J. Miguel y RODA PENA, José:
Imagineros e imdgenes de la Semana San-
ta Sevillana, en "Las Cofradfas de Sevilla
en la Modemidad” Sevilla 1.988. Pdg. 246

Catilogo de la Exposicién BB.AA. e Indus-
trias de Sevilla. 1.930

E.A.A. y O.AS. Archivo del Profesorado,
Expdte. de Fco. Marco Diaz Pintado

Idem, Sevilla 8 de Agosto de 1.932

111



112

(41) Idem.
(42) Idem. Madrid 21 de Mayo 1.933
(43) Idem. Sevilla 31 de Agosto 1.933

(44) Idem. Valencia 13 de Abril 1.933

45

(46)

47

"1 Liberal” 4 de Abril de 1.930

BANDA Y VARGAS, Antonio de la.: Op.
cit. pdg. 761

ILLANES RODRIGUEZ, Antonio.: Del
Viejo Estudio. Anecdotario. Sevilla 1.965.
Pag. 83



LA EXPOSICION
TEMPORAL:
"MAGNA
HISPALENSIS"
CATEDRAL DE
SEVILLA 1992

Isabel LUQUE

ATRIO 7 (1995), Pags. 113-126

Constituye un evento fundamental en la
historia museogréfica de la Catedral, ya que
esel puente hacia nuevos criterios expositivos.
De ahf el interés por analizarla con cierta
perspectiva temporal, 1o que nos permite en-
lazar el impacto que causé en su momento
con la politica que actualmente se estd desa-
rrollando en 1a Catedral Hispalense a nivel
cultural.

Se trata de una exposicién temporal, que
podemes enmarcar deniro de una serie de
muesiras que reflefan una nueva visién de las
catedrales espafiolas. Estas carecen de senti-
dohoy diaen su dimensién més ortodoxa, son
simbolos culturales que atraen a todo tipo de
pdblico, museos que adnan arte y tradicién
vival.

Muestrade ello es que ya se han organiza-
do grandes exposiciones utilizando como re-
clamo dichos monumentos. Es el caso del
montaje en torno al escultor andaluz Pedro de
Mena, en la Catedral de Mdlaga, 1989; el que
se realizd sobre las catedrales renacentistas
enlade Faén, 1993; laserie sobre Las Edades
del Hombre, en diferentes catedrales caste-
Hanas, 1988-1994, etc.

Asi mismo no podemos olvidar que las
exposiciones temporales constituyen un fe-
némeno propio de nuestro tiempo, destinadas
a atraer al turismo de masas, su objetivo es
vender un producto cultural. Por una parte se
les adjudica un presupuesto desproporciona-
do en relacidn al destinado a las colecciones
permanentes, perjudica notoriamente la con-
servacion de las piezas, expuestas a cambios
ambientales, accidentes, eic., y son la res-
puesta muchas veces a una politica cultural
altisonante. Sin embargo no dejan de ser una

-forma de conectar con el gran piblico, de

hacer visitables instituciones con una imagen
tan caduca como la de los museos, alos quela

temporalidad de estos eventos puede llegar a
dar gran dinamismo.

Por tanto ante la posibilidad de explotar
las ventajas que una exposicién temporal
ofrecfa en un marco cultural comeo era el de
EXPQ 92, se decidid a iniciativa del Arzobis-
po, D. Carlos Amigo Vallejo, convertir la
Catedral en pabell6n de una muestra sobre la
Iglesia de Sevilla2,

I Descripceidn

En este apartado no se tratardn los objetos
expuestos o su relacién argumental, temas
detallados expresamente en el catdlogo de la
Exposicién. Remitiéndonos a cuestiones pu-
ramente expositivas.

Eldiscursodel montaje fue moldedndose
poco a poco por uma comisidn diocesana
interdisciplinar, creada cinco afios antes de Ia
exposicién para fijar contenidos y objetivos.
No hubo un proyecto concreto, éste fue elabo-
rindose en sucesivas reuniones.

"La idea de la Exposicién consiste en dar
a conocer uno de los mds monumentales
edificiosdela Cristiandad y al mismo tiempo,
apreciar parte del rico patrimonio artfstico y
cultural de IaIglesia de Sevilla". (Falcon, T.:
1992).

A todo ello se le pretendié dar un hilo
argumental, siguiendo fielmente la cronolo-
gia, se opt6 por proponer una serie de objetos
artisticos y documentales, testimonios de la
andadura eclesidstica en [a historia sevillana,
con incidencia en el periodo del Descubri-
miento y Evangelizacién, Esta es la base
sobre la que se elabord la prictica
museogrifica, que se estructurd en las si-
guientes secciones:

I Mi voz es su lengua (los origenes del
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Cristianismo)

II Entre la gente del libro (la dominacion
isldmica)

11 El que mis teme a Dios (la Reconquista)
IV Entre el clanstro y el compés (el esplen-
dor de las 6rdenes religiosas)

V Doctrina Cristiana (1a Iglesia evangeliza)
VI Carrera de Indias, camino de Dios (la
evangelizacidn de América)

VII Hércules cristiano (lalglesia y el Huma-
nismo)

VIII La Iglesia en el siglo de las Luces

XI Reliquias de cuentas y armonias (Ia
Iglesia, la economifa y la cultura)

X La Iglesia de Sevilla en el siglo XX

Una vez decidido el ideario expositivo, el
gran problema fue la ubicacidn, ya que era

dificil compaginar visitas y culto. Entre las
propuestas presentadas se penso acotar para
la exposicién una zona de la Catedral, que
interfiriese 1o menos posible en el culto. La
primera idea fue utilizar el espacio existente
en el Trascoro y las dos naves del Evangelio,
hasta el crucero. La segunda propuesta fue
acortar una serie de espacios en la cabecera,
incluyendolaCapillaReal, el teéricotransepto,
ta Sala de Ornamentos, la Sala Capitular, 1a
Capilla del Mariscal y la Sacristia Mayor. La
tercera alternativa era atilizar dos de los tra-
mos del Trascoro, lo mds inmediato a la
fachada de Poniente, y la nave del Evangelio
préxima al frente Norte, incluyendo la Giral-
da,

El inconveniente radicaba en que al divi-
dir el espacio para dos usos, exposicion ¥
culto, habrfa interferencias, sobre todo actis-
ticas por esta razén la cuarta posibilidad con-
sistfaen ubicar Ia exposicién en el Patio delos
Naranjos, cubriéndose en casi toda su exten-
si6n con una estructura efimera, sin embargo
esto plantea diversos problemas econdémicos,
técnicos y de seguridad.

Finalmente se opté por dedicar toda la
Catedral a pabellén de la Iglesia de Sevilla,
quedando reducidos los espacios de culto a fa
Capilla Real y a la Capilla de la Virgen de la
Antigua. El resto de los actos litirgicos se
celebraron en la parroquia del Sagrario.

La inauguracién se celebrd el cinco de
mayo de 1992 (el horario fue: 9,30 h-21 ,00h
de lunes a domingo), con posterioridad a lade
Ta Exposicién Universal, debido a que no se
pudo empezar a acondicionar el edificio hasta
que finalizaron los desfiles procesionales de
Semana Santa, que tienen paso obligado por
la Catedral. La muestra quedd abieria hasta el
treinta de octubre del mismo afio.

Otro de los problemas planteados fue el



recorrido, de dificil eleccion en un espacio
tan sobrecogedor como la Catedral de Sevi-
la. Se pretendia orientar al puiblico siguiendo
un sentido cronolGgico-lineal mediante los
mdédulos del moniaje y la guia gratuita que se
entregabaen laentrada, sin lacual la sucesion
de los valiosos objetos expuestos carecia de
argumento.

El acceso a la muestra se establecid por el
Patio de los Naranjos, a través de la puerta
inmediata a la Giralda, ya que se prevefan las
colas y era la entrada menos castigada por el
sol, lo que a su vez permitié formar un entol-
dado para proteger al piblico en las horas més
calurosas (recuérdese que la épocaen que fue
visitable la exposicidn, coincidié con altas
temperaturas en Sevilla),

Dentro del Patio de los Naranjos se situé
la parte comercial y recreativa: cafeterias,
stands en los que se vendian souvenirs, catd-
logos, posters, etc. Esta esuna seccién impor-
tante que debe integrarse en el entorno, sin
desvirtuar el espacio en cuestion, al contrario
de lo que sucedid en el caso que estudiamos,
afeando el Patio notablemente.

En su nave oriental, llamada Nave del
Lagarto, se establece el primer punto de co-
nexion con laexposicidn. Un control de segu-
ridad sigue inmediatamente a la Puerta del
Lagarto v en lamencionada Nave se organiza
el guardarropa y la venta de catdlogos, junto
cort una introduccion al origen edilicio del
edificio, con paneles, planos actuales y anti-
2uos, hallazgos arqueoldgicos ¢ instrumen-
tos constructivos de la época, para amenizar
las fargas esperas. No faltan la Taquilla, don-
de se entregaba la guia y el control deentrada.

Una vez dentro de la Catedral se podia
escogerentre el accesoalaGiraldaoel primer
capitulo de la muestra. El recorrido como va
se ha dicho era guiado por el montaje y el

folleto.

Desde el primer espacio de recepcion el
montaje obligaba a pasar al piiblico por una
rampa desde la que se contemplaba la Capilla
Real (Fig. ), destinada eéxclusivamente al
culto. A continuacidn se accede al segundo
capitulo, en el que las piezas se sitian séloen
el pasille artificial que conduce al ala rena-
centista, quedando el conjunto un tanto des-
conectado entre si y del resto de los capitulos.

El sector renacentista (capitulos II y IH)
serd detenidamente comentado més adelante,
por ello obviamos aqui su descripcién. Al
salir de dicha zona se pasa a los capitulos IV,
V y VI, hasta este punto la mayor parte de los
visitantes segufa el recorrido, sin embargo a
la salida de la Sacristia Mayor, el montaje
invitaba a volver a las amplias naves de la
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Catedral, lanzando al espectador hacia un
espacio que desorientaba y sobre todo impre-
sionaba, aquf la nocién de orden lineal se
perdia, aunque existia un criterio expositivo
habia que descubrirle, ya que era el inicio de
los blogues temdticos.

Por una parte se observaba una amplia
perspectiva de escultura religiosa sobre mo-
dernos pedestales, por ofra vitrinas especial-
mente disefiadas para exponer documenta-
cién y paralelamente una zona dedicada a
exposicién de lienzos, paneles alternativos
que van acotando y dividiendo el espacio de
fas naves. Nada se repetfa m4s alla de cuatro
tipos expositivos. Un disefio espacioso, a
veces reiterativo, que permitfa una holgada
contemplacidn de las obras.

A continuacién se permitfa el acceso al

Altar Mayor y al Coro, habitualmente inacce-
sibles ¥ mal iluminados, desde ambos lados
de la Catedral, un gran acierto de la exposi-
cidn, asfcomo larampa (Fig. 2) situada frente
al Altar Mayor, que conectaba los brazos del
crucera (por una parte el monumento funera-
rio a Cristébal Coldn, y por otra el Altar de
plata o Trono de octavas), creando nuevas
perspectivas y rompiendo lamonotonialineal
(Fig. 3).

En el centro arquitecténico catedralicio se
exponian las dos custodias de Juan de Arfe y
la maqueta que materializaba el proyecto de
la mayor. Se trata de crear un punto de orien-
tacién y ala vez de ruptura.

A los pies del edificio se situaron aun lado
dos pasos procesicnales y a otro la reproduc-
¢ién del Giraldillo, apoyada sobre los arma-
rios neoclasicos de la Sacristia Mayor, donde
anfes se situaba el Tesoro. En esta sector
habfa un audiovisual sobre el papel aciual de
la Iglesia seviltana, que correspondia al capi-
tulo X. Si bien la idea era buena, resultaba
pobre con respecto al resto del montaje. Ori-
ginalmente se propuso la proyeccién de vi-
deos sobre la Iglesia del Siglo XX en cada
capitulo, contrastando el futuro conel presen-
te (un ejemplo de la utilizacién de medios
audiovisuales en exposiciones catedralicias
los tenemos en Las Edades del Hombre.
Contrapunto. Catedral de Salamanca, 1993-
94).

Enlos siguientes capftulos, VII, VIIT yIX,
hay una mayor variedad expositiva, tanto en
piezas como en expositores, evitdndose el
cansancio de los Gltimos tramos y dominando
siempre una claridad espacial que permitfa al
espectador recrearse en la arquilectura y en
las obras.

En lincas generales al visitante se le da
opcién a seglir 0 no el recorrido a partir del



tercer capitulo (en los tres primeros el itinera-
rio es lineal), permitiéndole una mayor posi-
bilidad.

El folleto o guia, incluia un plano colo-
reado y dos tipos de numeracién, una corres-
pondfa a las distintas partes de la Catedral
(mimeros drabes) y la otra a los capitulos del
catdlogo (nimeros romanos), ayndando asf a
situar at espectador en todo momento dentro
del recinto catedralicio, aunque a veces tam-
bién podia inducir a confusién. El texto es
denso y no posee apoyo fotogréfico, pero sin
&l no se entiende el argumento de la muestra
y laclaridad de redaccién permite mantenerel
interés de un ptblico con cierto nivel cultural.
El tnico fallo es su aparaioso tamafio (plega-
do en cuatro hojas de 32 x 16 cm.).

El montaje es en su mayoria uniforme
(Plano n® 1), aunque en algunas salag (Salade
los Ornamentos y Sacristfa de los Calices por
ejemplo) se nota improvisado, ya que estas
habitaciones fueron incluidas en la exposi-
cién en el 1iltimo moemento, por 1o que se citan
en la guia pero sus piezas no estdn incluidas
en el catdlogo. También hay que exceptuar las
variaciones en €l disefio de las vitrinas en la
Sacristia Mayor (Plano n® 2).

Losexpositores mds repetidos erande tres
tipos fundamentalmente:

La vitrina cibica o tipo A (Fig. 4), de
aristas metdlicas y caras transparentes, ex-
cepto Ia base. Contenia orfebrerfa, tejidos
ceramica, y en general objetos de pequefio
tamaiio.

La vitrina Triangular o tipo B, expositor
prismdtico con seccién triangular de cristal
sobre una base opaca. Destinada a contener
documentacién grafica y literaria. Los docu-
mentos se situaron recostados y abiertos, apo-
yados sobre pequefias bases de metacrilato o
sobre el fondo, separados unos 5 mum.

La vitrina rectangular (Fig. 5} o tipo C,
expositor prismatico de secci6n rectangular,
de cristal, asociado a un paramento, panel o
parte de un pedestal, que le sirve como sopor-
te. Es una urna de cristal iluminada desde su
exterior. Se proyectd para pequefias escultu-
ras y orfebreria,

Es dificil exponer sin ser repetitivo una
seriacién de objetos artisticos y documenta-
les, sobre todo en un programa lineal y hasta
cierto punto cldsico. Sinembargo en este caso
se hallegado a un grado intermedio, yaque el
disefio se adecua al marco, permitiendo ante
todo el disfrute estético de la Catedral en si y
1a riqueza que contiene, sin llegar al cansan-
cio visual.

En cuanto a la iluminacidn, se contaba
con la ambiental del edificic, que mejord

117




118

blémente para la exposicién y la creada

.gspbdﬁc:amente para los expositores. Asf, a
‘pequefia distancia del enfoque, se realizé

desde los pilares géticos con proyectos y
{4mparas halégenas; a larga distancia se utili-
zaron ldmparas PAR-150 de haz intensivo.
En el caso de las vitrinas de tipo A y B se
emplearon fluorescentes de fa gama Super 80.

La iluminacién puntual desde ¢l exte-
rior de los expositores, producfa muchas ve-
ces reflejos y contrastes, mientras que ladela
arquitectura fue muy cuidada.

La Humedad Relativa y l1a Temperatu-
ra fueron vigiladas a lo largo de la muestra,
permaneciendo aproximadamente constan-
tes, debido a las condiciones del propio edifi-
cio (con una Temperatura alrededor de 26,5/
27,5 ° C y una Humedad Relativa de 55/
56,5%, de 1a gran ventaja en este sentido fue
que la mayorfa de las piezas pertenecian a la
Catedral, por lo que no hubo una variacién
ambiental que las perjudicara. En las vitrinas
de tipo B se colocé un equipo de humecta-
cién, oculto en su base, con registro periédi-
co.

La sefializacién era variada. Existian
paneles informativos con el tftulo o contenide
de cada capitulo, situados alaentrada de cada
uno, de disefio alargado y estreche, que se
auto-sustentaban, en el tono azul de la mayor
parte de los expositores 0 rojo como reclamo.
Otros eran de metacrilato para no desvirtuar
el entorno, aunque al ser transparentes no son
muy visibles y ain permanecen en ta Cate-
dral. Este material también se utilizd para
sustentar notas informativas. Sin olvidar aque-
llos paneles indicativos de vias de evacuacion
de emergencia y situacidn de servicios,

La seguridad se controlaba mediante un
sistema de alarmas (contra incendios, impac-
tos, separacidn de cuadros...} y vigilancia

S

personalizada y profesional.

La informacidn de Ios objetos expuestos
se reducia a las cartelas, en las que en general
se podfa leer signatura, cronologfa, tftulo,
autor de 1a obra y procedencia. Se trata de una
exposicién de cardcter eminentemente estéti-
co, donde el enfoque educativo e informativo
queda relegado al folleto, visitas guiadas y al
catalogo.

La ambientacién muasical consistia en
dos cassets de noventa minutos cada uno de
mudsica variada (New Adge, Canto
Gregoriano.. .}, principalmente no sacra, pa-
radGjicamente contribufa al climax religioso
y cultural creado.

La seleccién de las obras expuestas tuvo
como principal objetive dar a conocer el
valioso patrimonio catedralicio, asf de estas,
el 80% pertenecian a la Catedral y dependen-
cias anexas, para lo cual hubo una labor de
previa restauracion,

Respecto al piiblico, su participacion fue
constante e incluso masiva, a pesar de la
controversia suscitada sobre el hecho de pa-
gar la entrada (1.000 pts. en general, excepto
alos residentes en la ciudad de Sevilla, que se
les cobré 100 pts.) a un edificio religioso,
convertido en pabelidn de una Exposicién
Universal. Se ha calculado que la afluencia
fue superior a 1.070.000 visitantes. Predomi-
na el piblico de la C.E.E. y el nacional,
aunque también tuvo gran acogida entre el
local. El femenino sobre el masculino y por
edad de 13 a 25 y de 25 a 65 aiios>.

Tras un comentario general sobrelamues-
tra hemos seleccionado las salas del cuadran-
te renacentista para realizar un estudio
museogrifico mds detallado, ya gue por una
parte resultarfa excesivamente largo el andli-
sis de toda la Exposicidn y por otra, al ser las
salas destinadas a museo tradicionalmente,



creemas interesante su descripcién, con vis-
tas a una posible comparacién con Ia situa-
cién anterior de la coleccidn estable.

I COMENTARIO MUSEQGRAFICO:
SALAS RENACENTISTAS

En esta seccidn seguiremos el recosrido
analizando todos aquellos aspectos particula-
res del montaje de dichas habitaciones (Plano
n°3). El primer blogue formado por la Conta-
durfa, el Cabilde, el Antecabildo, la planta
baja de la Sala de Trazas y el Patio del
Mariscal, se situaba entre el capitule I y IIL
Exceptuande la primera sala y una breve
muesira expositivaen laplanta bajade la Sala
de Trazas, en el resto de las habitaciones, el
inico objeto a contemplar era la arquitectura.
Los espacios se vaciaron de las instalaciones
de la coleccidn estable y se convirtieron en
objetos museables por sf mismos.

Velviende al itinerario, la primera estan-
ciavisitable erala Contaduria Baja, a laque se
accedia desde la Capilla del Mariscal. En el
umbral, unasefializacidn indicaba su conteni-
do: "Tesoro”. Era un tema desconectado del
resto del montaje y de lalfnea argumental. Se
mostraban objetos de orfebrerfa de 1a colec-
cién permanente, al igual que las vitrinas y
sistema expositivo (antiguas cartelas decora-
tivas, cuyas fechas y autores han sido borra-
dos en ocasiones por el tiempo. La ilumina-
cién parte del interior de los expositores y es
directa).

La novedad radicaba en una gran mesa
central, en la que se exhibfan las maquetas
policromadas de Sevilla y su Catedral extrai-
das del Retablo Mayor, junto con dibujos
explicativos. Los focos que [as iluminaban
partian de la propia mesa, superponiéndose a

las tallas, mediante un antiestético pero eco-
némico sistera.

Seguidamente se pasaba al Cabildo o el
Antecabildo, éste se iluminaba con luz natu-
ral procedente del] patio del Mariscal, desde el
que se podfa contemplar una pequefia mues-
tra de orfebreria situada en taplanta bajade la
Sala de Trazas. En este patio hay un estrecho
pasillo o alcaracera que da acceso a la Sacris-
tfa Mayor, es decir al Capitulo IT1. El impacto
que provocaba la primera visién de la Sacris-
tiadesde el citado pasillo es casi escenografi-
ca.

Nuevamente se chserva ¢c6mo se ha pre-
tendido vaciar ¢l espacio de contenido para
dar Tugar preeminente a la arquitectura. La
combinacién de bafiadores de pared sobre las
trompas de la cdpula y laluz natural tamizada
producfa un efecto de uniforme iluminacién,
La belleza de la sala se superponia a la expo-
sicidn.

Esta se articulaba en torno a cuatro vitri-
nas, situadas en los extremos de los brazos
laterales, donde estaban antes los armarios
que servian para alojar el tesoro. Dichos ex-
positores (Tipo X), de color rojo frente al
azulado del resto del montaje, poseen tam-
bién un disefio diferente ya que no se crearon
ex profeso para la exposicién. Adoptan una
forma troncopiramidai sobre paramento pris-
matico (Fig. 6). La iluminaci6n era interior
(lAmparas incandescentes), partiendo de la
zona superior, sin embargo los reflejos que
producian impedian una adecuada contem-
placién de los documentos que contenian.

Flanqueados por las vitrinas se sitian
sendos cuadros de Murillo sobre caballetes a
ia altura del priblico, pero separados de éste
por cordones. En cada expositor se coloca
uno de los focos que ilumina los lienzos de
forma directa e inadecuada, al no poseer la
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distancia necesaria para una iluminacién uni-
forme y sin reflejos.

Rompiendo la simetria de la sala habia
una vitrina (tipo A), que servia a su vez para
conducir al piiblico hacia el siguiente capitu-
fo. Ladisposicién de los objetos en su interior
es eminentemente decorativa,

Otro estrecho pasillo, opuesto a la
alcaracera (en ambos se formaban colas de
espera}, daba acceso al patio de Oleos, en ¢l
que se podia contemplar un expositor (tipo Y,
variante del tipo C ya descrito) situado en el
ceniro, bajo el tragaluz del patio, que contenia
lasllavesde laciudad y las “Tablas Alfonstes",
relicario de orfebreria (Fig. 7). Y un Henzo,
también de Murillo, acordonado y protegido
por un cristal. Mientras la vitrina y los ele-
menios que la ocupan realzan el espacio, el
cuadro, de grandes proporciones en relacién
al espacio en ] que se exponia, carecia de
perspectiva y existian problemas de itumina-
cién idénticos a los anteriores casos explica-
dos. La salida del patio se realizaba por el
mismo pasillo de entrada {Fig. 8).

El sistema de carteles empleado en esta
zona, consiste en un soporte vertical y exento,
a modo de airil, en el que se puede leer con
comodidad los datos de la obra.

De la Sacristia se pasa al siguiente capitu-
lo a través de una pequeiia capilla flanqueada
por dos grandes armarios que se siguen utili-
zando para guardar el vestnario litdrgico,
donde se colocalatiltima vitrina de esta zona,
aunque pasa un poco desapercibida ante fa
curiosidad que provoca la inminencia de la
nueva seccidén.

Otro de los espacios improvisados y por
tanto desvinculados del hilo argumental del
montaje lo constituye la Sacristia de los Cili-
ces. A ella se tenfa acceso desde las naves
laterales o el Capitulo IV y mds direciamente

desde la capilla de Los Dolores. Unavezenel
umbral destacaba la perspectiva presidida
desde el arcosolio del altar por un lienzo de
Goya (Santas Justa y Rufina), encargado ori-
ginalmente para ese sitio en concreto y margi-
nado desde 1816 a unode los laterales hastael
momento. Dicha obra dominaba la sala, tanto
por su situacién privilegiada como por su
cuidada iluminacién en detrimento de las
demds pinturas.

Elrestode loslienzos se distribuyenenlos
laterales, sin un criterio unitario. Poseen
cartelas asequibles al piiblico, aunque a veces
equivocadas. Es inevitable que se produzcan
reflejos en las pinturas, debido a la imposibi-
lidad de situar los focos en un d4ngulo adecua-
do. Laarquitectura en cambio, recupera valo-
res perdidos al iluminarse 1a bdveda (se utili-
z6 luz artificial y luz natural tamizada).

Los paramentos de la Sacristia siguen
tapizados de obras, se respeta el mobiiiario e
incluso las vitrinas situadas en la entrada. En
contrapartida se harealizado unaseleccidn de
lienzos para conseguir mayor claridad expo-
sitiva y con lanueva situacion de la pinturade
Goya se recupera y realza un criterio que
debi6 presidir en su dfa la Sacristfa, al igual
que se integra la arquitectura en el conjunto
expositivo.

Conclusiones

En definitiva podemos decir, yacon cierta
perspectiva histérica, que la Exposicién sir-
vié para revalorizar parte de un patrimonio
mal conocido y para abrir nuevas posibilida-
des a un museo corne la Catedral de Sevilla.

En contrapartida, cormo en toda muestra,
el pdblico Hega rara veces a participar del
sentido dltimo que le atribuyen sus organiza-



dores, sin embargo toda interpretacién es
vdlida, asf como su mero disfrute sensual, en
cualquier caso es una forma de participacién,
mas o menos pasiva.t

Desde la "Magna Hispalensis", las salas
antes calificadas como museo han conocido
sucesivos montajes provisionales en espera
de una reorganizacién tedrica y prdctica, ya
que desde entonces la Catedral ha venido
funcionando como museo integral, sin me-
noscabo de su funcién cultural.

Esto se puede hacer extensivo al resto de
las Catedrales, en su mayoria monumentos
histérico-artisticos, que contienen un gran
tesoro cultural e histdrico casi desconocido y
que pueden ser perfectamente gestionados en
su conjunto como museos, sin
descontextualizar las piezas expuestas en su
interior, pero con los servicios propios de una
institucién de este calibre, siempre supedita-
dos al uso litdrgico para el que fueron crea-
dos.

No por ello, se pretende descalificar los
actuales museos o (esoros, ya que muchos de
ellos son en sf museos del "museo", sino
integrarlos dentro de la dindmica expositiva,
actualizando los medios vy Ta gestion.
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fNDICE FOTOGRAFICO

Fig. 1 "Magna Hispalensis”. Rampa de
acceso al Capitulo I, desde la que se podia
contemplar Ia Capilla Real,

Fig. 2 "Magna Hispalensis”. Vista lateral.
Vitrinas tipo A, B y C.

Fig. 3 "Magna Hispatensis". Altar de Plata.

Fig. 4 "Magna Hispalensis". Vitrina tipo A.

Fig. 5 "Magna Hispalensis”. Vitrina tipo C.

Fig. 6 "MagnaHispalensis". Vitrina tipo X.

Fig. 7"MagnaHispalensis". Casa de Cuen-
tas. Tablas Alfonsfes. Vitrina tipo Y.

Fig. 8 "Magna Hispalensis". Casade Cuen-
tas. San Fernando de Murillo.

Las fotografias (fig. 1-7) pertenecen al
archivo de D. Alfonso Jiménez Martin.

INDICE DE PLANOS

Plano n® 1 Ala Gética. Proyecto para el
montaje de la "Magna Hispalensis”, Fue mo-
dificado en la préctica.

Plano n® 2. Ala Renacentista. Proyecto
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para el montaje de ta "Magna Hispalensis®.
Fue modificado en la préctica.

Plano n® 3. Ala Renacentista. Planta del

cuadrante renacentista. Montaje final de la

"Magna Hispalensis™ en este sector.

Los planos han sido realizados por D.

Alfonso Jiménez, D. Francisco Pinto y D.
Pedro Rodriguez.

¢

¢y

NOTAS

Por ejemplo, en el Acuerdo Iglesia-Estado y
Gobiernos Autonémicos sobre Patrimonio
Histérico-Artistico, dentro del apariado de
la Comunidad Auténoma Andaluza, se pro-
pone: "la realizacién de exposiciones que
permitan difundir el rico Patrimonio de 12
Iglesia Catélica e informar cuantas propues-
tas se realicen al efecto". (B.O.J.A, 6-V-
1986, p. 1412,

Para ello se conté con un presupuesto de 50
miilones de Ptas., segtin declaraciones de D.

(3)

Q)]

José M* Cabeza, arquitecto técrico de la
Catedral de Sevilla (Aula Herndn Ruiz, Ca-
tedral de Sevilla 26-11-1994).

Datos facilitados por Diia. Margarita Lopez,
encargada de [as actividades culturalesde la
Catedral de Sevilla.

“Que el puiblico entienda una exposicién y
que la goce es el principal objetivo..."
Macua, 1. . La Exposicién en el Museo.
Curso de especializacién museolégica.
U.N.E.D. Mérida.
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ALGO MAS SOBRE LA VIDA Y OBRA DE
JUAN BAUTISTA DE AMIENS

ESTEBAN MIRA CABALLOS

Juan Bautista de Amiens fue un pintor
que trabajo, entre fines del siglo XVI y prin-
cipio del XVII, a medio camino entre las
localidades de Marchena y Carmona. Su obra
fue muy fecunda y diversificada pues se le
conocen tanto dorados de retablos como pin-
turas de caballele y decoraciones en la llama-
da "arquitectura effmera" que consti-
tufanlosmonumentos del CorpusChristi'.

Se trata de un artista considerado,
desde hace décadas, como de muy se-
gundo orden” aunque en fechas recien-
tes y merced a las nuevas investigacio-
nes seestarevalorizando en gran medi-
da su obra en el panorama pictorico
provincial. No debemos olvidar, en
este sentido, que fue un artista que
g0z6 de un amplio prestigio en su épo-
cacomo lodemuestran tanto la enorme
fecundidad de su obra, que se engrosa
a medida que avanzan los estudios.
como sus labores para capillas de fami-
lias de gran poder econémico.

Era conocido que Juan Bautista de¢
Amiens habfa realizado, en torno a
1601, las pinturas del retablo de la capilla del
licenciado Martin Juan Martinez Cardeno y
Carvallar. Sin embargo, la dnica referencia
que se tenfa para sustentar esta afirmacion era
una firma conservada en el cuadro principal
de dicho retablo que decfa asf: "Juan Bautista
de (Amien)s me Pingebat, anno de 1601,

Estareferenciaeraciertamenteinsuliciente
ya que, al darse la circunstancia de que tan

Fotografia: Fernando DE LA VILLA

sélo la tabla central estaba firmada, algunos
historiadores habian plantcado ciertas dudas
en torno a que todas las tablas perteneciesen
a la misma mano®.

Ahora, hemos conseguido localizar el
contrato que Martin Juan Martinez protocolizé
conJuan Bautistade Amienselseisde febrero

de 1601°, es decir, once dias después de
contratar la ensambladura de dicho retablo
con el maestro carmonense Bernabé
Rodriguez®. En esa fecha, el pintor se declara-
bayavecinode Carmona, lo cual es interesan-
te pues desconociamos el vacio existente en-
tre 1595, en que aparecia avecindado en
Marchena, y 1603 en que, por fin, declaraba
estar empadronado en Carmona’. De esta
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sencia de Nuestra Sefiora®.
En los laterales el progra-
ma iconogrdfico se com-
pletaba con cuatro tablas
representando a San Mar-
(in, al Angel de la Guarda,
a San Juan Evangelista y
un retrato del propio licen-
ciado. Todas estas tablas
se conservan hoy en la pa-
rroquiaestandoactualmen-
te en fase de restauracion.

La carta proporciona,
ademds, otro aspecto dig-
no de ser resefiado ya que
este artista firmaba todas

manera, se confirma la idea de que este pintor
desarroll6 la tltima etapa de su vida avecin-
dado en la propia Carmona, decisién que
debi6 estar mediatizada por la mayor canti-
dad de trabajo que le ofrecfa esta localidad
para la que venia trabajando intensamente
desde la tiltima década del siglo XVI.

A través de este instrumento notarial se
obligé el maestro Amiens a "pintar un retablo
que hace el dicho comisario en su capilla, en
la iglesia de Santa Marfa de esta villa, de
buena pintura al éleo, con buen dibujo y
colores finos...". En la tabla del medio debfa
representar una historia de Cain bajo la pre-

sus escrituras notariales,
bien, como Juan Bautista, pintor, como es el
caso de esta escritura, o bien, como Juan
Bautista Flamenco por lo que habfa ciertas
dudas a la hora de identificarlo con el propio
Juan Bautista de Amiens®. Esta escritura eli-
mina toda duda ya que el artista firmé la carta
de concierto como lo hacfa usualmente, es
decir como "Juan Bautista, pintor", mientras
que las tablas las suscribi6 con el nombre de
Juan Bautista de Amiens. De manera que
definitivamente se puede afirmar qQue Juan
Bautista Flamenco o tan sélo Juan Bautista,

pintor, es ¢l mismo personaje que Juan Bau-
tista de Amiens.

NOTAS

(I) Sobre cste artista Véase SERRERA
CONTRERAS, Juan Miguel: Laobra pict6-
rica de Juan Bautista de Amiens, "Maestro
de hacer invenciones" dcl Corpues Christi
sevillano del siglo XVI", en ¢l Homenaje al
profesor Dr. Herndndez Diaz. Sevilla. 1982
pp 253-267. VILLA NOGALES. Fernando

de la y Esteban MIRA CABALLOS- "La
antigua capilla del sagrario en la parroquia
de San Pedro de Carmona, Archivo Hispa-
lense, N°226, Sevilla 1991 (pp 175-187) pp
185-187. De los mismos autores: Docu-
mentos Inéditos sobre la Historia del Arte
en la Provincia de Sevilla, Siglos X VI al



XVIII. Sevilla, Artes Graficas Gandolfo,
1993 pp 139-143.

(2) Juan Miguel Serrera afirmé en este sentido:
"en la actualidad un pintor de muy tercer
orden, pero en su dfa uno de los grandes
maestros de las decoraciones afimeras del
Corpus Christi sevillano del dltimo tercio
del siglo XVI". SERRERA: ObCit.

(3) Go6mez Mufiiz un pdrroco y escritor
decimononico describid la firma igualmen-
te: "Juan Baptistade Amiens. Annode 1601".
Citado en HERNANDEZ DIAZ, José y
otros: Catilogo Arqueoldgico y Artistico
de la provincia de Sevilla, T II. Sevilla,
1943 p 131, nota 163.

(4) HERNANDEZ: Ob Citp 131.

(5)  Archivo de Protocolos de Carmona. Escri-
bania de Juan Medina de la Cueva, 1601, ff
278-279v.

(6) Laescritura de concierto entre Martin Juan
Martinez y el ensamblador Bernabé

Rodriguez se protocolizé el 25 de enero de
1601 ante Juan de Medina. Véase VILLA:

Documentos pp. 120-121.
(7) Véase VILLA: Documentos pp 142-143.

(8)  Esta tabla ha sido definida por los historia-
dores como Alegorfa de la Inmaculada sin
percatarse de las secuencias del Cain erran-
te. MORALES, AlfredoJ. y Otros: Inventa-
rio artistico de Sevilla y su provincia, T I.
Madrid, Ministerio de Cultura, 1982, p. 23.

(9) Nosotros en 1991, por providencial reco-
mendaci6n del profesor Enrique Valdivieso
identificamos a Juan Bautista de Amiens
con Juan Bautista Flamenco, aunque con
algunas reservas y escribfamos asi: "Final-
mente, dentro del grupo de artistas contrata-
dos por los Pérez hemos de mencionar a un
pintor que firma con el nombre de Juan
Bautista Flamenco, que trabaja a lo largo de
la dltima década del siglo X VI y principios
del XVII en Carmona y que se dice vecino
de Marchena. Todo parece indicar que se
trata de Juan Bautista de Amiens...". VI-
LLA: La antigua p 185.

APENDICE I

Carta de concierto entre Martin Juan
Martinez Cardeno y Juan Bautista, pintor.

"En la villa de Carmona en seis dias del
mes de febrero de mil y seiscientos y un afios
por ante mi el escribano piblico y testigos
yusoescriptos parecieron presentes el licen-
ciado Martin Juan Martinez de Carbajal, pres-
bitero, juez comisario del Santo Oficio de la
Inquisicién de esta villay vecino de ella de la
una parte, y Juan Bautista, pintor, vecino de
estadicha villa, de la otra parte, y dijeron que
ellos eran convenidos y concertados en esta
manera de que el dicho Juan Bautista se

obligé a pintar el retablo que hace el dicho
licenciado para su capilla que estd hecha y
levantada en la iglesia de Santa Marfa de esta
villa, en el cual ha de pintar de muy buena
pinturaal 6leo con muy buen dibujo y colores
finos en el tablero de enmedio la historia de
Cain por Circuncisién y Nacimiento de Nues-
tra Seflora en historia, en lo cual han de
intervenir el bienaventurado San Joaquin de
Santa Mariay este dibujo hade iren el tablero
de enmedio. Y en los lados de los otros dos
tableros, en la mano derecha ha de dibujar al
bienaventurado San Pedro y en la mano si-
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niestra ha de dibujar el Santo Angel de la
Guarda, y al pie del tablero del dicho retablo
hadedibujarel retrato del dicho licenciado. Y
en la otra parte al bienaventurado San Martin
con que el Santo Angel de la Guarda vaya en
lo bajo del retablo.

Todo lo cual ha de pintar al 6leo muy bien
hecho y acabado y de muy buenos y finos
colores y han de ir dibujados los santos y sus
retratos como dijese el dicho licenciado y con
contento y todo lo perteneciente al dicho
retablo, banco y columna y todo lo demds ha
de ir dorado de buen oro fino bruiiido sin que
haya otras pinturas ni colores ningunos. Y
que el banco que ha de ir dorado sino pusiere
el dicho licenciado algtin dibujo en el que sea
mds menesteroso y de obra mds prima y
siendo las orillas del dicho retablo de oro
brufiido y que €l debe dibujar que pareciere al
dicho licenciado, lo cual ha de hacer y acabar
el dicho Juan Bautista a contento del dicho
licenciado y siendo de pintura todo lo encala-
do en la pared donde se arrima y confronta el
dicho retablo y sus colaterales que caen junto

al retablo. Y después de pintado el dic!‘lo
retablo y acabado, visto porel dicho lif:encm-
do, se contentare de ladichaobra y nojuzgare
y notare defecto alguno en ella sino que este:
perfecta y acabada que en este caso que esté
obligado el dicho licenciado a le dar y pagar
al dicho Juan Bautista por la dicha pintura y
toda la dicha obra cincuenta ducados de a
once reales cada ducado y seis mds estando
contento el dicho licenciado de la dicha obra
y no habiendo defecto alguno ni halldndose
en ladicha obra y si se hallare en ladicha obra
y retablo algtin defecto y falta, asi en las
figuras como en todo lo demds que sea facul-
tado de enmendar y si perjuicio de la dicha
obra que en este caso que el dicho licenciado
pueda traer y conducir a costa del dicho Juan
Bautista oficial del dicho oficio de pintar...

Fueron presentes el maestro Luis Barba y
Antonio Lépez de la Cueva, presbitero, y
Bernabé Rodriguez, ensamblador, vecinos de
Carmona.

(A.P.C. Escribania de Juan de Medina de
la Cueva, 1601, ff 278-279v).

UNA NUEVA OBRA PARA EL CATALOGO DEL
PLATERO FRANCISCO DE ALFARO

Recogemos la documentacién inédita re-
ferente a la hechura por este orfebre de una
cruz de plata en 1602 para la primitiva y
desaparecida iglesia de Santa Cruz, de Sevi-
la. _

Francisco Alfaro, nacido en Cérdoba de
probable ascendencia riojana, como parece
indicar su apellido, hijo del también platero
Diego de Alfaro, con el que l6gicamente se

FERNANDO CRUZ ISIDORO

desarrollarfa su formacién profesional en tan
primoroso arte, aparece en el ambiente artfs-
tico sevillano a comienzos de la década de
1570 —en el 71 todavia se encontraba en
Cérdoba—, con seguridad atraido al igual que
otros artistas por el floreciente panorama eco-
némico y cultural que la ciudad ofrecia como
monopolizadora del comercio americano, a
cuyo puerto arribaban las flotas indianas car-



gadas de mercaderfas y de los ansiados meta-
les preciosos. En un ambiente tan opulento y
selecto, animado de un intenso halo de cos-
mopolitismo, se aunaron unaserie de circuns-
tancias que favorecieron el desarrollo tan
esplendorosoqueel gremio de plateros alcan-
z6 en esos momentos, como fué un importan-
te mercado sustentado por una pudiente y
selectaclientela, latinicacapazde afrontar un
arte "tan caro" como el de la plateria, sobre
todo en piezas de gran porte como las que
requiere la liturgia cristiana —que se reviste
simbdlicamente de la magnificencia propia
de estos metales—, por lo que la Catedral, el
Arzobispado, las altas dignidades eclesidsti-
cas a titulo personal, las hermandades, etc.,
seran los principales mecenas de su produc-
cion; a lo que se afiade la abundancia y por
tanto baratura de su materia prima (¢l oro y la
plata americanos).

Alfaro fue maestro platerode "mazoneria”,
es decir, especializado en objetos de culto
divino, los que tenfan una mayor asimilacion
con otras artes como la arquitectura o la
escultura a través del conocimiento del len-
guaje compositivo arquitecténico y de los
cdnones de la figura humana, frente a los
plateros de "baxilla" o "percogeria", dedica-
dos los primeros a la ejecucion de elementos
de vajillay los segundos a utensilios menudos
y de filigrana.

Su presencia en Sevilla se detecta desde
1574, fecha de sus primeras obras conocidas:
la cjecucion de una custodia de plata y dos
ciriales para la iglesia parroquial de Santa
Ana, que no se conservan. A partir de esos
momentos las obras se suceden, mostrando-
nos como su prestigioso ascendente le llevo a
acaparar un conjunto considerable de piezas
relevantes, hasta el punto de ser una de las
figuras mds importantes de la orfebrerfa sevi-

llana de fines del siglo X VI, configurador de
suestilo junto alas grandes personalidades de
Juan de Arfe, Francisco Merino, y los
Hernando de Ballesteros, padre ¢ hijo (1).

Este creativo ambiente de competitividad
entre grandes maestros que tan propicio ¢s
para el arte, tuvo su punto dlgido a fines de
1579, cuando s¢ decidi6 labrar la magna cus-
todia de la Catedral hispalense, irremisible-
mente destinada a servir de modelo en la
zona, en la que se cofrontaron trazas de Me-
rino y Arfe, prefiriéndose las de este dltimo.
El propio Alfaro cuenta en su produccién con
varios e interesantes ejemplos de este tipo de
ediculas procesionales en ladiécesis, anterio-
res en su disefio al modelo de Arfe, que
constituyen una pequeiia serie de cinco donde
sigue una tipologia personal, propia de su
estética manierista: la citada y desaparecida
de la trianera parroquia de Santa Ana; la que
se obligé alabraren marzo de 1578 paralade
Santa Cruz de Ecija; la de San Juan Baultista
de Marchena, terminadaen 1586; laque con-
traté6 en 1579 para la de Santa Maria de
Carmona, conclusaen 1584; y la Custodia de
la Santa Espina de la Catedral, que se le
atribuye (2).

Pero ademads trato otros tipos: en 1578
termind cuatro blandones o candeleros parala
Catedral de Cdrdoba; otros cuatro para la
citada iglesia marchenera —quizds con ante-
rioridad aesa fecha—e igual nimero paralade
Carmonahacia 1584; ejecutando ademds para
lacitada iglesia de Marchena un cdliz (1585),
unas crismeras (1588), un relicario para su
custodia (1589), un acetre (1593), una cruz
parroquial (1596) y un cirial (1601) (3).

El espaldarazo definitivo a su fama fué su
nombramiento como maestro platero de la
Catedral de Sevilla el 8 de octubre de 1593,
fiel reflejo del buen momento en que se en-
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contraba, oficio que conlleva un enorme pres-
tigio y que permitia acrecentar la clientela. Su
sueldo porel entretenimiento de lareparacion
y limpieza de la plata catedralicia, ya que las
nuevas obras se pagaban aparte, fué de 16.000
maravedies anuales y un cahiz de trigo (4).
Ese afio contrata su obra cumbre: el novedoso
taberndculodel altar mayor, de planta semioval
y depurada arquitectura tardomanierista, don-
de se emplea de forma primeriza la columna
saloménica; pareciéndole a la profesora Sanz
Serrano como igualmente puede ser el autor
deltaberndculo de laiglesiade San Bartolomé,
de Sevilla, con evidentes analogifas. En julio
de 1594 se le encarga la ejecucién de dos
atriles para el altar mayor; en 1595 restaura la
Cruz Patriarcal de Cristal Blanco; y en no-
viembre del siguiente firmael contrato parala
hechura de doce relicarios de templete que
concluye a fines de 1600 (5).

Pero pasemos a la obra que nos ocupa. La
tipologia de la cruz de altar y procesional
tenfa una larga y marcada tradicion en el arte
cristiano medieval, una vez superado tempra-
namente las reticencias infamantes que po-
seia en el mundo cldsico, convirtiéndose en
simbolo por antonomasia de la Pasién de
Cristo y en pieza litirgica indispensable.
Alfaro en la recreacion de este tipo contd con
un ilustre precedente, la cruz procesional que
Francisco Merino vendid a la Catedral sevi-
llana en 1587, y que nuestro artista pudo
contemplar atentamente y aderezar en 1595,
modelo de las sevillanas de fines de la centu-
ria que, con variantes, serdn de cruz griega o
latina de seccion rectangular, con medalldn
central en su cruce, ensanches ovales en los
extremos para recibir ornamentacion, y man-
zana en forma de templete. El propio Alfaro
se vi6 obligado a repetir el modelo de forma
casi exacta—no es patriarcal—en lacitada cruz

que hizo en 1596 para la iglesia marchenera:
de cruz latina, con su caracteristico empleo

del 6valo, las asitas 0 costillas en formade ces
junto al medallén del cuadro, manzand en
forma de doble templete de planta octogonal
y cafi6n en forma de columna toscana (6).

La decisi6n para la hechura de unacruz de
plata para la primitiva iglesia de Santa Cruz,
de Sevilla, ayudantia de parroquia del Sagra-
rio, se tomd formalmente por el cabildo cate.-
dralicio del martes 5 de marzo de 1602 presi-
dido por el arcediano de Sevilla dr. Negron,
en que siendo llamados para ello, ordenaron
"se haga una cruz que queste hasta cien duca-
dosy nomas". Siguiendo con el procedimien-
to habitual en esos casos, cuatro dfas mds
tarde el cabildo nombré diputados para con-
certar la obra, encargdndoselo al chantre An-
tonio Pimentel y al dr. Bahamonde que, de
forma inmediata, conciertan la obra con el
platero Francisco de Alfaro. El plazoenquela
pieza se encuentra en poder de la Catedral es
sorprendentemente corto, apenas una semana
mds tarde, por lo que debia estar hecha, encar-
gada oficiosamente con bastante antelacién,
0 mds bien ejecutada por su cuenta y ahora
ofrecida. Lo cierto es que el 16 de ese mes los
dichos diputados mandan librar a Alfaro "pla-
tero desta Santa Iglesia" el coste total de la
cruz, 1731 reales, (631 mds de lo estipulado
inicialmente). De ellos, 981 fueron por el
peso de la plata, casi 3'5 Kg., en concreto 15
marcos y 6 ochavas (3'471 Kg.), y el resto de
750 reales por la hechura, razén de 50 reales
al marco trabajado, tasa bastante inferior a la
cobrada por el maestro en otras piezas simila-
res (7). Tres dfas més tarde, el 19, e mayordo-
mo de la mesa capitular Juan Gallardo de
Céspedes, por delegacién de los contadores
LuisPoncede Leény Juan Bautistade Herrera,
cntrega tal cantidad en maravedies (58.854)a



Franciscode Alfaro, que firmaal recibirlos de
contado (8).
Lamentablemente no hemos podido loca-
lizar esta picza de menor porte y peso que la
marchenera, que nos hace suponer careciera
de la manzana, y que se hubiese conservado
en la primitiva iglesia de Sta. Cruz de no
haber sido derribada en 1810 durante la ocu-
pacion francesa, dentro de la politica urbanis-
tica de José I de aligerar la abigarrada trama
urbana sevillana mediante la apertura de ave-
nidas y plazas, llevada parcialmente a cabo a
través del derribo de dicha iglesia, de la de la
Magdalenay del convento de la Encarnacion.
Gonzdlez de Ledn en la descripcion que hace
de este edificio, sefiala como una Santa Cruz
presidia el retablo mayor, indicando como

buena parte de su patrimonio artistico se
perdi6 por esas fechas (9). Un objeto suntua-
rio tan facilmente rapifiable como la cruz de
platade Alfaro, de mds de 3 kg. de peso, pudo
sin duda suscitar la codicia del elemento
invasor. No obstante, quizds se conserve en
algtin templo sevillano de forma anénima por
haber perdido el punzén por algunareformao
por uso. Sobre este particular, la profesora
Sanz Serrano advierte como puede ser de su
mano la cruz, quizds de tipo procesional, que
conserva la parroquia del Sagrario, sin marca,
que posee caracteristicas similares a la
marchenera, y que data de sobre las fechas
que hemos encontrado (10).

Esperemos que este pequefio articulo pue-
da ayudar a su identificacion.

NOTAS

(1) SANZ SERRANO, M?® Jesiis: "La orfebre-
ria sevillana del Barroco™. Sevilla, 1976, T.
I pp. 133-5, 64-6. De la misma autora: "Juan
de Arfe y Villafafie y la Custodia de Sevi-
lla". Sevilla, 1978, p. 33. PALOMERO
PARAMO, J.M.: "La plateria en la Catedral
de Sevilla", en "La Catedral de Sevilla".
Sevilla, 1984, pp. 575-82.

(2) ANGULOINIGUEZ, Diego: "Laorfreberia
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SERRANO, M* J.: "Juan de Arfe... ob. cit.
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platerfa en la Catedral... ob. cit. pp. 576-82.
CRUZISIDORO, Fernando: "Aporte docu-
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APENDICE DOCUMENTAL

Doc. 1

1602, marzo, 5. Sevilla.

Acuerdo del cabildo catedral paralaejecu-
cion de una cruz de plata y para el reparo
de la iglesia de Santa Cruz de Sevilla.
A.C.S. Ac. Cap. de los afios 1599-1602, n°
42, fol. 94.

"En este dicho dia siendo Ilamado para
ello mandaron que para la iglesia de Santa
Cruz se haga una cruz que queste hasta cien
ducadosy nomasy se mandaron que se repare
la iglesia con el parecer del aparejador y se
aderecen las crismeras aquentade las partes".

Doc. 2

1602, marzo, 9. Sevilla.

Comision de la Catedral a dos diputados
para concentar la cruz.

A.C.S. Ac. Cap. de los afios 1599-1602, n°
42, fol. 94,

"En este dicho dia cometieron a los sefio-
res D. Antonio Pimentel chantre Dr. Bamonde
pr° conciertan la cruz para la iglesia de Santa
Cruz".

Doc. 3

Orden de pago a Francisco de Alfaro y
carta de libranza.

A.C.S. Contaduria caja 31 (seccién sin in-
ventariar).

"Manden vuestras mercedes sefiores con-
tadores librar a Francisco de Alfaro platero
desta Santa Iglesia 1731 reales que se le dan
los 981 reales por 15 marcos y 6 ochavas de
plata que peso la cruz que hizo paralaiglesia
de Santa Cruzy los 750 reales de hechuraa 50
1::65333 ejl marco fecho en 16 de marzo de

Antonio Pimentel / Dr. Bamondes (firmado y
rubricado)



"Juan Gallardo de Cespedes mayordomo
de lamesacapitular daray pagaraa Francisco
de Alfaro platero de la Iglesia 58.854
maravedies que se le dan por la plata y echura
de una cruz que hizo para la iglesia de Santa
Cruzcomoconstadelalibranzadearribay tener

su carta de pago —a 19 de marzo de 1602 afios—
Luis Ponce de Le6n / Juan Baptista de
Herrera (firmado y rubricado)
Recevilos de contado.”
Francisco de Alfaro y Reina (firmado y
rubricado)

UNA OBRA DESCONOCIDA DE CLEMENTE DE TORRES

Clemente de Torres es una de las persona-
lidades artisticas mds interesantes en la es-
cuela pictdrica sevillana de los tltimos afios
del siglo XVII y primeras décadas del si-
guiente. A pesar de que el nimero de obras
documentadas de este discipulo de Valdés
Leal es muy escaso, presentan un nivel de
calidad elevado que permite mantener expec-
tativas optimistas sobre las futuras localiza-
ciones, tarea que constituye uno de los mds
sugestivos retos planteados actualmente en €l
estudio de la pintura dieciochesca sevillana '.

Los datos biogrdficos de Clemente de
Torres han sido investigados por Sancho de
Sopranis, quien aclaré suorigen gaditano y su
fallecimiento en esa misma ciudad en 17302,
El mismo investigador sacé a la luz también
un interesante testimonio, segtin el cual pode-
mos afirmar que laactividad artisticade dicho
autor no se limitd ala pintura, pues lacompar-
tfa con la escultura, y asi lo acreditaba una
imagen de la Virgen de los Remedios que
realiz6 para Juan Hermenegildo "...Don Cle-
mente de Torres de profesion escultor y de la
mejor habilidad en pintura..." *.

De su obra pictdrica para la ciudad de
Cédiz poco sabemos hasta ahora, salvo algu-
nas atribuciones tradicionales cuyo andlisis
escapa a los propdsitos de estas lineas, en las

LORENZO ALONSO DE LA SIERRA FERNANDEZ

que sélo pretendemos dar a conocer la docu-
mentacién de una obra suya cuyo paradero,
en el caso de que atin se conserve, desconoce-
mos *. En concreto, se trata de un lienzo
bocaporte que realiz6en 1714 parala cofradia
gaditana del Carmen, entonces establecida en
la iglesia conventual de Santo Domingo, cuya
existencia hemos podido conocer gracias al si-
guienterecibo fechadoel 12 de juliodedicho afio:

"Digo yo Clemente de torres Maestro Pin-
tor que e resivido del Sr. Joseph Galiano
Mayordomo de la Cofradia de Ntra. Sra. del
Carmen, Zita en la yglesia del combento de
sto. Domingo desta Ciudad Nobesientos Rs.
Vn.los mismos que dicho Sor. me tiene dados
por quenta de una pintura de Nra. Sra. que
estoy asiendo para poneren el nicho o Capilla
de Dicha cofradia en el dia de la festibidad de
Ntra. Sra. y por quenta del tengo Resibido
dicha Cantidad...

Son 900 rs. vn D. Clemente de Torres (rubri-
cado) °.

No sabemos cual fue el precio total de la
obra, pues los documentos de esta cofradfa no
recogen mds datos sobre el particular, salvo
un nuevo pago de 45 reales a Clemente de
Torres "...en qta del quadro q. esta pintando
de Ntra. Sra. %"

Con el traslado de la cofradia a la recién
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concluida iglesia conventual del Carmen en
1761, la imagen titular quedé instalada en su
retablo mayor, por lo que el antiguo retablode
Santo Domingo dejé de tener utilidad y con €l
el lienzo de Clemente de Torres. La corpora-
cién conservarfa la pintura, aunque ya priva-
da del uso original, hasta que se deshizo de
ella en los dltimos afios del citado siglo, y
creemos muy posible que ese lienzo sea el
citado en un inventario de los bienes de la Cofra-
dia fechadoen 1780en los siguientes términos:

"~Yt. una Pintura antigua de medio Punto de

dos varas de alto, sinmoldura, con laEfigiede
Ntra. Sra. del Carmen, Sn. Simon, Sta. Teresa
y Animas, el qual se ha Determinado por la
Cofradia venderlo al Hermano Cofrade ge,
diere mas pr. el, por no tener uso ni en donde
colocarlo,...”

Aqui perdemos la pista de esta obra inédi-
tade Clemente de Torres, que pasariaa manos
de nuevos propietarios, donde es posible que
atn se conserve sin identificar. Esperamos
que estos datos sobre su cronologfa, medidas
e iconografia, puedan servir de punto de par-
tida para una futura localizacién .

NOTAS

(1)  Sobre la produccién de Clemente de Torres
ver: GUERRERO LOVILLO, José "La pin-
turasevillanadel siglo X VIII", Archivo His-
palense, tomos XXII 'y XXIII, Sevilla, 1955,
pp. 15-52, y VALDIVIESO, Enrique, His-
toria de la pintura sevillana, Sevilla, 1987.

(2) SANCHO DE SOPRANIS, Hipélito, "El
pintor Clemente de Torres y los hermanos
deSanJuande Dios",Archivo Hispalensen.
76, Sevilla, 1956, pp. 151-158.

(3) MARTIN CORDERO, Eduardo y SAN-
CHO DE SOPRANIS, Hipélito, Documen-
tos para la historia artistica de Cddiz y su
region. Larache, 1939, pp. 38-39. Esta ima-
gen fue donada por su propietario en 1744 al
convento de franciscanos de la Isla de Le6n
(San Fernando) y en la actualidad descono-
cemos su paradero.

(4) Se le atribuyen a este autor, entre otras
obras, el évalo con el Padre Eterno del
oratoriode San Felipe Neri,unsan Jerénimo
del Museo de la Catedral y diversos lienzos,
desaparecidos, para decorar las bvedas de
laiglesia del Rosario y capilla del caminito.

(5)  Archivo de la Cofradia del Carmen, Cédiz,
libro 10 (cuentas 1679-1720), sin paginas.

(6)  Ibid. libro 10 (cuentas 1679-1720), sin pagi-
nar.

(7)  1Ibid. Inventario de 1780.

Queremos agradecer a la cofradfa del Car-
men de Cadiz, y en particulara su mayordo-
mo D. Juan Zamanillo, las facilidades pre-
sentadas para la consulta de su archivo.



EL TERREMOTO DE LISBOA Y SUS CONSECUENCIAS
EN LA PARROQUIA SEVILLANA DE SAN MIGUEL

Alvaro PASTOR TORRES

"Ha, Seiior! quien gravara en las Memorias,
los primeros minutos de las Diez de la maiia-
naeldiade Todos los Santos, en el aiio del mil
setecientos cinquentay cinco. La Memoria de
la Muerte, de el Juicio, y de el Infierno, tiene
lleno de cortesanos el cielo."

Con estas palabras comenzaba su sermén
el 28 de Febrero de 1756 el Chantre y can6ni-
gode la Catedral sevillanadon Francisco José
de Olazaval y Olayzola. El motivo del pane-
girico no era otro que celebrar la colocacién
en la Seo Metropolitana del Santisimo Sacra-
mento y de la Virgen de la Sede, titular de la
Catedral, tras las obligadas reparaciones que
se efectuaron en la fabrica del primer templo
hispalense después del terremoto de Lisboa.
En estos trabajos tuvo un destacado papel el
arquitecto Pedro de San Martin "'maestro
mayor del Ilustrisimo Cabildoy Regimien-
to de la Ciudad" ?, que también intervino
tras el seismo en la parroquial sevillana que
hoy nos ocupa: la de San Miguel.

Esta parroquia, fundada por San Fernan-
do tras la conquista de la Ciudad®, fue
reedificadaen su totalidad tras el terremoto de
1356 a instancias del arzobispo don Nufio*, en
el reinado de Pedro I de Castilla, '‘mala-
mente llamado El Cruel'”, y a expensas de
don Martin Yéiiez de Aponte, sefior de Chi-
llas, alcaide de las atarazanas y tesorero ma-
yor de Andalucia®. El templo, dt}l‘rl_bado en
1868, ocupabalamanzana hoy delimi tadsf por
Jas calles Jesds del GraPoder, Aponte, Tf-ajano
y plaza del Duque. Dejemos que seaun ilustre

cronista sevillano, don Félix Gonzdlez de
Ledn —que habia sido cristianado en su pila—
, quien nos lo describa en sus aspectos princi-
pales.

"El edificio lo levanto desde los cimientos el

Rey Don Pedro en el afio 1356, de hermosa

construccion, de arquitectura gotica, todo de

piedra de robustos pilares y cercado de fuer-

tes bovedas sobre las cuales hay espaciosas
azoteas. Consta de tres naves, la del medio

con la capilla mayor es magnifica, ancha y
dilatada: las laterales son mas cortas y la del
lado del Evangelio aun lo es mas porque a
sus pies estd la torre que ocupa el hueco de la
béveda. Ademds tiene muy buenas capillas
labradas fuera de los muros, comunicadas a
la Iglesia por grandes arcos cerrados de
buenas rejas."”

Don José Amador de los Rios se muestra
mads critico con la fbrica del templo:

"pertenece alaarquitectura gética, si bien ha
sufrido grandes é importantes alteraciones,
que han contribuido d desfigurarlo de todo
punto. Tiene cortados los pilares, que debie-
ron darle en otro tiempo mds suntuosidad y
gallardiay apenas ha quedado vestigio algu-
no de las palmas que servian d aquellos de
ornamento".*

Don Diego Angulo abunda mds en algu-
nos detalles de sumo interés:

"era quizds la tinica parroquia de tres naves

137
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Interior de la parroguia de Sun Miguel tras su claustira. Lien-
-0 de Francisco Peralta, 1868. Coleccidn particular, Sevill.a

totalmente abovedada que se construyo en
Sevilla, a excepcion de Santa Ana, y cono
ésta, parece que sus naves eran de igual
altura. Los que la vieron en pie dicen que era
toda de piedray encarecen la amplitud de su
presbiterio, que citan como uno de los mayo-
res de las parroquias sevillanas. Por desgra-
cia, en la pintura conservada del interior
(LAMINA N° 1) no se ve con claridad la
seccion de los pilares, de la que solo me
atreveria a decir que son de proporciones
mds cuadradas que los de Santa Ana y que el
tipo sevillano corriente. No sé si resulta asi
una seccion cruciforme o por el contrario sin
entrante alguno y con los dngulos ligeramen-
te achaflanados. Pero lo que se ve con toda

claridad en la pintura son las columnillas que
recorren el pilar en dos tercios de su q!mra y
la fila de clavos que sirve de cornisa por;
encima de los capiteles de esas columnillas.

La estructura bésica de la iglesia aguanto
bien en 1755 el fuerte envite sismico: ""Las
(parroguias) de San Isidoro, San Pedro y
San Migue solo necesitan de reparo. Las de
San Andrés, Santa Cruz y San Roque,
inservibles". "’

Lo que yano aguanto tan bien este templo
fueron los avatares revolucionarios que trajo
consigo "LaGloriosa" en septiembrede 1868.
La Junta Revolucionaria de Sevilla suprimio
el 6 de octubre de ese afio doce parroquias y
veintitrés templos que no tenfan tal rango;
entre las primeras estaba San Miguel ''. A
principios de noviembre la piqueta se cebo
con el edificio (LAMINA N° 2)'%, "la ltima
obra de su género que se levanté en Sevi-
lla"'?, a pesar de las indtiles quejas del pres-
bitero don Francisco Mateos Gago, vocal de
la Comision de Monumentos Artisticos:

"Pero ;qué diré de San Miguel, causa princi-
pal de nuestras quejas y de nuestras lagri-
mas?... en lanoche del sabado 7 (de noviem-
bre de 1868) acordaba de nuevo el Municipio
el derribo... al dia siguiente fueron a San
Miguel los operarios de casi todos los derri-
bos de la ciudad, como para dejar fuera de
combate en un sélo dia aquel edificio, cuya
con‘?ervacfén tanto se temia. Anteayer ( 12 de
noviembre) cayé su torre de un golpe sobre
un trozo de la derruida béveda, que acaso se
{Iabfa dejado en pie para que, cediendo a la
tnmensa pesadumbre de la torre, se ahorra-
S({J‘E algunos jornales. El resultado no respon-
dié al cdlculo; la torre se abrié como una



granada sobre el trozo de la bdveda, que
permanecio sin desconcharse, como un mar-
tircristiano que ve amputar uno de sus mieni-
bros, desafiando impasible y sereno, la nece-
dad furiosa del bdarbaro verdugo." .

En 1871 ain quedaban en pie algunos
vestigios de la parroquia derribada'. Con tal
motivo el Ayuntamiento apremi6 en junio de
ese afo al propietario de los terrenos para
total demolicién de éstos por "'el repugnante
aspecto que ofrecen sus ruinas en un punto
de tanto transito'''®. Meses antes el director
del diario "El Porvenir", don Ramén Pifial,
habia alertado al Ayuntamiento sobre Ia ne-
cesidad de vallar el solar, "ya que sélo existe
una cuerda'''’, para evitar desgracias mayo-
res en una calle muy concurrida. Sobre este
terreno se edificé poco después el Teatro del
Duque.

Este fue el final fisico dela parroquia, mds
no el juridico. Con tal rango pasé por diversos
templos: San Lorenzo, San Vicente, la capilla
del Museo (sede provisional) y la capilla de
San Gregorio'®, hasta establecerse definitiva-
mente en San Antonio Abad en 1899". Mds
tarde fue suprimida como parroquia y quedé
convertida en iglesia filial de la parroquial de
la Magdalena hasta que el Cardenal Bueno
Monreal la suprimié definitivamente en
1960%.

Centrdndonos ya en las reparaciones que
se llevaron a cabo en San Miguel tras el
terremoto de Lisboa, podemos sefialar que
gracias a los " Autos sobre la obra' que se
conservan?', y en especial la solicitud de la
Fabrica Parroquial al Provisor (DOCUMEN-
TO N°1), y el informe del Maestro Mayor
Diocesano, Pedro de San Martin (DOCU-
MENTO N° 2), se pueden establecer clara-
mente tres etapas en las obras, las cuales nos

Derribo de la Parroquia de Sun Miguel. Noviembre, 1868.

dan buena cuenta de los dafios que sufrié el
viejo templo en la mafiana del dia de Todos
los Santos de 1755.

1" FASE: Noviembre 1755 - Junio 1756

La direccién de las obras corrié a cargo
del maestro alarife José Baleares. Se invirtie-
ron siete mil reales de vellén ''poco mas o
menos" obtenidos de limosnas. Con esta
cantidad se pudo derribar el segundo cuerpo
del campanario, que amenazaba ruina, y
resanar las quiebras de las tres naves, restau-
rar los aristones de canteria desprendidos, y
reparar y solar las azoteas de las bovedas. (El
proceso, la técnica y los materiales emplea-
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dos estandetalladosenelinforme de San Martin).
Como vemos el cambio mds notable que
experiment6 la parroquiacomo consecuencia
del terremoto fue la reduccién en altura de la
torre, al perder todo su segundo cuerpo. El
primitivo estado de la misma podemos cn-
contrarlo, con las debidas cautelas propias de
toda vista general, en el lienzo anénimo "Vis-
tade Sevilla", fechado en 1726 que se conser-
va en la Sala Capitular del Ayuntamiento
hispalense??. Podemos advertir en €l, la torre
de San Miguel estd sefialada con el nimero 8,
una construccién compuesta por la caiia, un
cuerpo principal cuadrangular, otro secunda-
rio decreciente, y una aguja piramidal remata-
da con una cruz que corona todo el conjunto.
Félix Gonzdlez de Le6n, ochenta y nueve
afios mds tarde del seismo, en 1844, escribird
extrafiado del aspecto de la torre:

"La torre no estd concluida; es muy ancha,
cuadrada y estd formada de dos capillas 6
cuadros con bévedas, uno sobre otro. Se sube
d ella por una angosta escalera de caracol,
formada fuera de sus muros hasta ponerse
sobre la béveda de la primera capilla, y para
la segunda se sube una escalera construida
dentro del grueso muro. En lo alto hay un
campanario con tres campanas, Sta Maria, S.
Miguel y Nra. Sra. del Rosario que es la
esquila. La S. Miguel, que es la segunda es
antiquisima, acaso de la fundacion del tem-
plo, como lo acreditan los caracteres goticos
de su letrero que no se alcanza d leer desde el
piso. Se casco y le quitaron el miso tafiido que
tenia, agradable y sonoro."

A pesar de ser por aquellos afios (1751-
1755) 1a segunda parroquia sevillana en ren-
tas destinadas a la Fdbrica —la primera era la
trianera de Santa Ana—**, la precariasituacion

financierade San Miguel, ''resultaun alcan-
ce contra la Fabrica de 423.719 ms."%, le
llevé a solicitar al Cabildo Catedralicio un
adelanto sobre los diezmos conocido como
"embargo de las quartas partes de pany
maravedises'' para poder continuar unas
obrasen las que yase habian ""espendido mas
de setecientos Ducados'"".

_2°FASE: 29 de julio— 17 de diciembre de
1756

La precisa delimitacién temporal de esta
segunda etapa viene marcada por el informe
de Pedro de San Martin (DOCUMENTO N°
2), y la noticia que nos da en los ""Autos'' el
Administrador de la obra: "Hasta este dia 17
lleg6 la obra por quenta de quartas partes,
aun q. con alguna poca diferencia de reales
(concretamente 109 rs. gastados por encima
del presupuesto fijado por el Maestro Mayor),
quedando no obstante que continuar la
obra hasta concluir a la providencia de
Dios".”’

Es ésta la Gnica etapa conocida con sumo
detalle (materiales empleados, marcha de los
trabajos, pagos a los suministradores, gastos,
etc). Las obras ordenadas por San Martin
comenzaron el trece de agosto, y continuaron
a buen ritmo —nunca trabajaron menos de
siete operarios en la albafiileria— hasta que se
agotaron los doce mil trescientos reales ade-
lantados por el Cabildo de la Catedral. En
esos anos Pedro de San Martin, padre del
también arquitecto Vicente de San Martin,
compaginaba los cargos de Maestro Mayor
del Concejo hispalense —que lo fue hasta
1784~ y Maestro Mayor de obras de Fabri-
cas del Arzobispado™. En virtud del primero
realizé aquel afio la fachada y 1a portada de la
desarparecida Alhgondiga sevillana®, y por



mor del segundo lo encontramos en julio de
1756 informando sobre las obras de San Mi-
guel que hoy nos ocupan.

Las principales actuaciones que ordend el
arquitecto diocesano con relacién a la parro-
quial sevillana consistieron en:

a.— Coronacién del campanario principal.
El segundo cuerpo de la torre ya habfa sido
derribado, y se desestimé su reconstruccién.

b.— Realizacién de un pequefio campana-
rio para la esquila sobre los muros de la
iglesia. Los trabajos de forjacorrieronacargo
de Pedro de Brefiosa.

c.— Restauracién de la claraboya princi-
pal, tanto en la canteria, como en la realiza-
cién de una vidriera nueva "de blanco y
colores", obra de Juan Labrador.

d.— Reparaci6n de la solerfa del templo,
dafiada por los andamios.

e.— Construccion de los pretiles de las
azoteas.

f.— Restauracién de la canterfa de la por-
tada principal.

—3*FASE. 17 de diciembre de 1756— 28 de
diciembre 1757

De nuevo la financiacién de las obras pasé
a depender de limosnas. Hay que pensar en-
tonces en una disminucién del ritmo de los
trabajos y en el cardcter esporddico y discon-
tinuo de los mismos.

En octubre de 1757 ¢l también arquitecto
diocesano Pedro de Silva informaba favora-
blemente de las obras llevadas a cabo en San
Miguel (DOCUMENTO N° 3). Ese mismo
afio, y como consecuencia también del terre-
moto de Lisboa, este arquitecto se encontraba
bastante ocupado con las restauraciones de
San Ant6n de Trigueros, San Mateo de Jerez
y Santa Maria de las Nieves de La Algaba,
ademds de los proyectos de Santa Maria de
Ecija y la torre de la parroquial de Zufre™.

El dia de los Santos Inocentes de 1757 —
las consecuencias del terremoto en San Mi-
guel no habian sido precisamente inocentes—
el maestro de la obra, el alcalde alarife José
Baleares, firmabala tltimacertificacién (DO-
CUMENTO N° 4), finalizando asi un largo
proceso arquitecténico, y también burocrati-
co, que habia tenido su origen en "'los prime-
ros minutos de las Diez de la manana el dia
de Todos los Santos" **del afio 1755.

APENDICE DOCUMENTAL

DOCUMENTO N° 1

1756 Julio 23. Sevilla

Solicitud de la Fibrica de San Miguel para que el
Maestro Mayor del Arzobispado informe sobre las
obras.

Archivo General del Arzobispado de Sevilla
(A.G.A.S))

Justicia, ordinarios. Legajo 2644. San Miguel.
Ano de 1756. Autos sobre la obra. Fol. 1

"Pedro Pérez de Medina en nombre de la

Fabricade la Ygl'. Parroquial de Sr. Sn. Miguel de
esta Ciudad como mejor proceda paresco ante
V.S. y digo q. con el motivo del terremto q. se
esperimento el dia prim®. de noviembre del o’
proximo pasado se arruiné mucha parte de dos
naves de ella, y la fachada de la nave principal
Puerta y campanario de dha. Ygl'; haviéndose
Jjuntado algunas limosnas se principié la obra
correspondiente en la q. se ha espendido mas de
setecientos Ducados; y mediante q. dhas. limosnas
se han aminorado, motivo por q. ha mds de un mes
g. dha. obrano se continua, y para que éstase haga=
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Suplico a V. S. se sirva mandar q. el Mtr*,
Mayor de obras de este Arzpdo. con citacidn del
Procurador Mayor de los Sres. Dedn y Cavildo de
esta Sta. Ygl'. reconosca las obras executadas
hasta oy, en dha. Parroquial; y declare lo en ellas
espendido, y asimismo manifieste las q. faltan se
executen, para seguridad, y desencia de ella, y el
costo que tendrd las que se ayan de hazer..."

DOCUMENTO N° 2

1756 Julio 29. Sevilla
Informe de Pedro de San Martin, Maestro Mayor
del Arzobispado, sobre el estado de las obras.

(A.G.A.S.)

Justicia, ordinarios. Legajo 2644. San Miguel.
Ano de 1756. Autos sobre la obra. Fols. 2-3

"Enla Ciudad de Sevilla en veinte y nuebe dias
delmes de Julio de mil setezientos cinquentay seis
arios parecid ante mi, el presente notario, Pedro de
Sn. Martin Maestro Mayor de obras de Féibricas y
bajo Juramento que hizo a Dios'y a una Cruz seglin
derecho dijo en virtud de auto del Sr. Governador
Provisor y Vicario General de este Arzobispado
pasd a la Yglecia Parroquial del Sr. San Miguel de
esta Ciudad para efecto de reconocer las obras
que se hallan ejecutadas en ella, y las que faltan
que executar, y estando en dha. Yg". reconocié
averse executado el derribo del segundo cuerpo
del campanario por estar ruinoso, y resanadas
todas las quiebras de las tres naves de la Yg“. y los
aristones de canteria despredidos y los que se
estaban desprendiendo se pusieron en su lugar
como antecedentemente estaban, lo que se rematé
de descostrados y blanqueados, y por la parte
superior de las vovedas de dhas. naves en las
asoteas, se desbaraté mucha parte de sus solerias
quitando los embotijados que tenia para en su
lugar hechar emplomados acitarados de mescla, y
ladrillos para la mayor seguridad de esta obra,
bolviéndolo a solar de ladrillo raspado; y para
sujetar las expresadas piedras de los aristones por
la parte interior se le hecharon sus sinchos de

fierroparalamayor seguridadde esta obra, lo que

en todo lo que lleva declarado y costosos anda-
mios considera se abrd gastado siete mil rs. de vn.

poco mas o menoes.

Yporlo que corresponde alo qucfa!ta.c{. hacer
para la conclusion de dha. obra reconocto ‘{“"' el
iltimo cuerpo del campanario que lleva referido
estd derribado no conviene que se buelva a hazf’r
sobre el referido sino que se haga otro pequeno
para la esquila sobre los muros de la Yg". y que el
campanario grande se le haga una coronacién en
que remate y repararlo todo él de lo Ia.s'!fmaa'r) que
estd, y a la claraboya principal que estd a los pies
de la Yg". se necesita reparar las piedras de can-
teria de que estd formada poniendo la piedra c{e la
clave que caid, y las vidrieras nuebas y rexilla,
como assimismo las paredes que estdn empezadas
a enlucir se necesita concluirlas hasta el suelo, y
en la capilla maior se necesita repararla de las
quiebras, enlucidos y blanqueados, y a las gradas
del Presbitero se necestita aumentar un pie mds en
ellas poniéndole los azulejos por estar estrecho
aquel sitio para los vestuarios, la Yg". los muchos
hoyos que se han hechos con los andamios se
necesita reparar la maior parte de las solerias, y
las dos vovedas que pertenecen a la fabrica, sus
lozas estdn partidas en distintos pedazos, por lo
que se necesitan hacer otras nuebas. Los cuartos
altos y bajos de los ministros del la Yg". se necesi-
fan reparar de sus quiebras y solerias, y lo mismo
elcielo rasoy texado de la Sacristia; los pretiles de
las asoteas se necesitan hacer de nuevo por lo
respectivo al cuerpo de la Yg“., la portada p
pal de canteria se necesita colocar las piedras q.
se han descolgado y reparar 'y mazisar las otras,
resanar las quiebras Y mazisar las juntas de los
ladrillos descarnados de 1odp lo exterior del tem-
plo, con buena cal y arena; en todo lo qual consi-
deraesnecesario gastar Doce mill y trescientos rs.
de vellon, todo lo qual dijo aver hecho bien y

Sielmente a su leal sqver y entender, y lo firmo de
que doy feé=

Pedro de Sn. M,
Joseph Nicolas de Arze. N° mayor"



DOCUMENTO N° 3

1757 Octubre 14. Sevilla
Informe sobre las obras, Pedro de Silva.

(A.G.A.S)
Justicia, ordinarios. Legajo 2644. San Miguel.
Aiio de 1756. Autos sobre la obra. Fol. 14

"Enla Ciudad de Sevillaen catorze de Octubre
de mil setezientos cinquenta y siete afios ante mi el
Notario parecié Pedro de Silva Maestro Mayor de
obras de fabricas de este Arzpdo. y bajo Juramento
g. segun derecho hizo dixo que en virtud de auto
del Sr. Provisor y Vic®. General pasé a la Yg*
Parroquial de Sn. Miguel de esta Ciudad para
efecto de reconocer las obras executadas en ella si
estan hechas con arreglo 4 las condiziones q. para
ello tubo presentadas y estando en dha. Yg'. reco-
nocio las obras executadas con toda reflaccién y
hallé estar todas hechas con buena fortificacién
arregladas a las condiciones y hechas algunas
obras mas de las q. se contienen en las condiciones
por lo que hallé aver el administrador cumplido
con obligacién q. para hazer las obras contrajo,
cuia visita dixo aver hecho bien y fielmente a su
saber y entender, y lo firmo de q. doy fe=

Pedro Silva

Joseph Nicolas de Arze. N° Mayor"
DOCUMENTO N° 4

1757 Diciembre 28. Sevilla

Certificacion del alcalde alarife, director de la
obra, por la conclusién de las reparaciones.

(A.G.AS)
Justicia, ordinarios. Legajo 2644. San Miguel.
Ao de 1756. Autos sobre la obra. Fol. 23

"Como Maestro que soi de obras de la Yglecia
Parroquial de Sr. Sn. Miguel de Sevilla, y alcalde

alarife, de esta Ciudad.

Sertifico, queamicargoy direcgion se a hecho
la obra toda que se determiné por diversas visitas
que desde el terremoto se an hecho a dha. yglecia,
y tambien la ultima g. de orden del Illustrissimo
Cavildo, de la Sta. Yglecia hizo el maestro de
Fabricas la que con las resultas de quartas partes
decimales se sigud ciendo Administrador Dn. An-
tonio Francisco Gomez Beneficiadode dha. yglecia
hasta que se consumid lo asignado por dho.
Hustrissimo Cavildo continuando despues con la
limosna que dho. Administrador solicitaba hasta
el término de dha. obra en sus materiales ajustes
precios y todo lo demds correspondiente & ella
poniéndose en execucion solamente lo contenido
en los autos de visita como consta de las partidas
Y cuenta que se expresa y por ser asi verdad para
que conste donde conbenga lo frimé en 28 de
Diziembre de 1757 aiios.

Joseph Baleares"

NOTAS

(1) Francisco José de OLAZAVAL Y
OLAYZOLA: Motivos que fomentaron la
irade Dios explicada en el espantoso terre-
moto de el sabado dia primero de Noviem-
bre. Afio de 1755. (Sevilla, 1756). Pp. 2-3.

(2) Pilar GENTIL GOVANTES: El riesgo
sismico de Sevilla. (Sevilla, 1989).P.31 Asi

se titula en el informe sobre los daiios que el
terremoto ocasiond en la Catedral, firmado
el 3 de noviembre de 1755 junto a los tam-
bién Maestros Mayores Ignacio Moreno
(Reales Alcézares), Vicente Bengoechea
(Fabricade Tabacos) y Pedro Romero (Hos-
pital del Espiritu Santo), y los Maestros de
Fibricas del Arzobispado Tomdéds Zambrano





