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REFLEXIONES
SOBRE CONCEPTOS
FUNDAMENTALES
DE LA HISTORIA
DEL ARTE
ANTIGUO Y
MEDIEVAL EN
ESPANA

Rafael COMEZ RAMOS

ATRIO 4 (1992). Pigs. 7-16

La lectura del libro de Fernando de
Olaguer-Feliid y Alonso, El arte medieval
hasta el aiio mil (Madrid, 1989), dentro de
una serie intitulada "Conceptos fundamenta-
les en 1a Historia del arte espaficl” nos invita
apublicar unasreflexiones sobre el arte antiguo
y medieval en Espafia, largo tiempo esboza-
das en el papel y sin valor suficiente, hasta
ahora, a exponerse a la vergiienza piiblica.

Si la mencionada serie "es una obra con-
cebida y planteada con esta visién predomi-
nantementecritica, en lagque los datos estdn al
servicio de una interpretacién sobre lo
especificamentecaracteristicode nuestroarte”
{Ibid., p. 15) —como afirma su director, Fran-
cisco Calvo Serraller, en el prélogo— hay que
reconocer, ciertamente, que a pesar de las
trescientas cincuenta y cuatro paginas de di-
cho libro continuamos de momento en la
carencia de unos tales "conceptos fundamen-
tales en la Historia del arnte espafiol”,

Por esta razdn nos atrevemos a presentar
esta aproximacidn a unos conceptos funda-
mentales en la que los datos se pongan reai-
mente al servicio de la interpretacion de las
caracteristicas del arte espafiol, con objeto de
que alguna vez podamos llegar a conocer
mejor los entresijos de nuestra intrzhistoria.

I

La Historia del Arte Espafiol Antiguo y
Medieval es una parte de la Historia del Arte
en Espafla, aquella que profundiza en las
raices de nuestro pasado artistico, averiguan-
dolascausas deldevenirestético de los pueblos
que habitaron 1a Peninsula Ibérica durante la
Antigiiedad y de sus herederos que consoli-
daron ura de las culturas artisticas més pe-
culiares de la Edad Media europea.

En primer fugar, hemos de considerar el
binomio Geografia-Historia al enfrentarnos
con cualquier aspecto de la culturaespafiola y
obviamente cuando tratamos de arte. Por ello
conviene recordar tres facetas que han deter-
minado nuestro acontecer y que vienen dadas
por nuestra situacion en el mundo: a) Espafa
es una penfnsula, es decir, casi una isla, enla
cual 7/8 partesde sus fronteras son maritimas;
b)esaposicién peninsular marca snexpansion
en tres vertientes: el Mediterrineo, el Atldn-
tico, y el continente africano; c) Espafia es un
puenie entre dos continentes, magnifica cal-
zada hacia Africa y via directa a Europa.

La posicién excéntrica de la Peninsula
Ibérica respecto al continente europeo y su
aistamiento por el limite natural de la cordi-
llera pirenaica, la diversidad de clima y de
paisaje han dado un cardcter inconfundible a
nuestro pais. Con ello no pretendemos afirmar
ningiin matiz de "africanidad” sino constatar
elhechociertode gue determinadas constantes
natarales han hecho de 1a Peninsula algo asi
come un centinente menor, un ser histSrico
aparte'.

Este aislamiento implica que se adapte
conrelativoretraso al discurrirde laevolucién
material y espiritnal del mundo, Ese puente
entre el Mediterréneo y el Ad4ntico se en-
cuentra especialmente fragmentado por su
relieve en el interior y también en las franjas
litorales por medio de las cadenas costeras,
Elio provoca que los hombres de la costa
vuelvan su espalda a las mesetas del centro y
que muchas regiones maritimas hayan tenido
un destino auténomo en algunos momentos
delahistoria. Unadelas constantes de nnestro
dramdtico acontecer ser4, pues, la dialéctica
entre la tendencia pataral y espontédnez, de
origen geografico, hacia la dispersién y, por
otra parte, la veluntad incesante de unifica-



cién que se ha expresado, siempre, de una
manera férrea desde el centro.

Esta dialéctica ha producido un cierto
dinamismo centripeto con su foco en [a Me-
seta y centrifugo con sus vectores en el litoral,
en diversos momentos de su historia. La Pe-
ninsula, el encuentro entre Africa y Europa,
encrucijada de pueblos y cruce de caminos
entre el Mediterrdneo y el Atldntico se ha
manifestado asi desde la Antigiledad. Iberos y
celias marcan la primera fase de coniactos
entre pueblos diferentes de diversos modos y
formas de vida: las formas de vida meridio-
nales y las formas de vida nérdicas, Las
colonizaciones fenicia y griega aportan todo
lo mejor de aquellas culturas mediterrdneas
contribuyendo a la eclositn de la espléndida
Hispania de {a dominacién romana. Si las
regiones litorales fueron rdpidamente
romanizadas fue porque con anierioridad
habian sido aculturizadas poraquellos pueblos
colonizadores de lacuenca del Mediterrdneo.

La meseta se resistié a la romanizacion,
sin embargo, finalmente, las regiones litora-
les altamente romanizadas acabaron por im-
poner su influencia sobre el centro, al tiempo
que devolvian a Roma sus més . granados
frutos cultarales en los emperadores, fil6so-
fos y poetas que més lustre dieron al imperio.

Seran precisamente aquellasregiones més
romanizadas las més ripidamente cristiani-
zadas, conservando la misma division pre-
vincial romana en la jurisdiccién eclesial. Las
invasiones barbaras significan el introito a
una nueva sintesis: 1a cultura visigoda marca
la salvacion de la herencia de 1a Antigiiedad y
el inicio de otra era.

Ahora la invasién viene del Sur y contri-
buird a conformar los grandes rasgos de la
Edad Media espafiola. Espafia se convertir4,
como decfa Menéndez Pidal, en el "eslabén

entre la Cristiandad y el Islam"2, Un eslabén
entre dos mundos que venia a enriquecer la
civilizaci6n occidental pues la civilizacién
hispano-musulmana completd, mejord y em-
bellecid la obra de los romanos en la agricul-
tura, €l urbanismo, la filosofia, 1z literatura y
&l arte.

LaReconquista, empresa de colonizacidn
permanente a la vez que una guerra santa,
modeld las costumbres y creé un espirit de
cruzada, fundado en la necesidad de expan-
si6n, que explica en buena parte la compleji-
dad y las grandes realizaciones de la Espafia
moderna®, Los movimientos pendulares de
cristianos y musulmanes, los avances y retro-
cesos que culminan en Granada, después de
una lucha de ocho siglos, marcan en 1492 el
comienzo de la expansién moderna con la
"Conquista” de América, continuacién natu-
tal de 1a Reconquista medieval. Previamente
a la expansion castellana por el Atlantico,
habia tenido lugar el imperio de los aragone-
ses por el Mediterrdneo en la Baja Edad
Media, credndose instituciones como el
virreinato y los consulados que prosperarian,
mds tarde, en el Nuevo Continente.,

Con todo, la Reconguista acontece en el
seno de una sociedad pluralista y tolerante
donde el monarca se autodenomina, a veces,
"rey de las tres religiones”. Musulmanes, ju-
dios y cristianos conviven en buen entendi-
miento y los intercambios culturales son
constantes. Hay musulmanes "ladinos” y cris-
tianos "algarabiados”. Toledo y Sevilla con-
taron con lo més importantes centros de es-
tudios trilingiies de ia Edad Media.

Hechas estas consideraciones prelimina-
res, la suma de estos factores geogréficos ¢
histéricos antes mencionados nos permiten
esbozar de una manera provisional una serie
de caracteristicas culinrales que conviene



destacar a la hora de enfrentarse con el arte
espafiol:

1) Unidad en la diversidad, en la variedad
de clementos émicos y culturales desde la
Prehistoria, que se conjuga con la pluralidad
geografica de la Peninsula Ibérica, espléndi-
do mosaico de pueblos diferentes, hermana-
dos por una lengua comin,

2) Primitivismo, conservadurismo,
tradicionalismo, fruto de un substrato primi-
tivo que se resiste a las innovaciones, hacien-
do retardataria la evolucién respecto a la
historia generai de Europa. En este sentido,
Espafia fue en muchas ocasiones —como di-
jera Menéndez Pidal- 1a de los frutos tardios.
Este aspecto se traduce, por ejemplo, en: a) la
prolongaci6n de ciertas formas de vida, como
el wogloditismo, en pleno siglo XX; b} la
pervivencia de ciertos tipos arquitectdnicos,
como las "pallazas” neoliticas o los hérreos
altomedievales, hastanuestrosdias; c)lalarga
duracitn de ciertosestilos peninsulares, como
el romdnico gallego que traspasa los umbra-
les de la modernidad.

3) Presencia de grandes individualidades
en el desarrollo de la cultura espafiola que
descuellan imprevisiblemente no s6lo sobre
¢l contexto peninsular sino también sobre ¢l
4Ambito europeo en general. Esta idea, expre-
sada originariamente por Ganivet en su
Idearium espaiiol y retomada, por Oriega y
Gasset, explicalaproduccion a grandes saltos
de los fenémenos culturales hispénicos con
grandes personalidades artisticas que apare-
cen como los ojos del Guadiana. Goya y
Picasso serian ejemplos notables de esta pe-
culiaridad.

#)Fecundidad creativa y ficil asimilacién
de los fendmenos culturales extranjeros que
sintetiza y fusiona, sutilmente, a Ios propios y
autdctonos, La Peninsula, como lugar de en-

cuentro entre Africa y Europa, encrucijadade
pueblos y cruce de caminos entre el Medite-
rréneo y el Atldntico se ha manifestado asi
desde ia Antigiiedad. Miltiples contactos
culturales generan diversidad de influencias
artisticas. Con la llegada del cristianismo el
tipo de basilica biabsidal del Norte de Africa
se extiende por el Mediodia y ¢l Levante
espafiol, Arte mozdrabe y arte mudéjar son
los mejores exponentes del cardcter hibrido
de nuestra cultura, difusora de orientalismos
desde antes de la invasién musulmana.

5) A lo largo de 1a Historia de Espaiia se
perciben diferentes interferencias, debidas a
elementos culturales fordneos que intentan
incorporar al pais a los movimientos extran-
jeros tratando de borrar, a veces, las peculia-
ridades indigenas. Ante la imposicién de esa
superestructura fordnea, ajena a lo peninsu-
lar, reacciona lo autdctono, lo popular, lo
tipicamente hispano que aparece pujante en
los momentos en que se debilita aquella su-
perestructura impuesta y no querida. Las de-
nominadas estelas hispanorromanas de tra-
dicién céitica pueden servir de ejemplo de la
resistencia local a admitir determinadas téc-
nicas y estilos asi como del apego a lo tradi-
cional que, inveteradamente, se prefiere a lo
nuevo, venido de fuera.

La presencia de estas caracteristicas cul-
turales, antes mencionadas, nos Ilevaria a
plantear cuestiones de estilo cuya intencién
no s 1a de las pdginas de este breve ensayo
pues excederia de los limites que nos hemos
propuesto. No obstante, queremos exponer
siquiera someramente as distintas opiniones
de algunos historiadores acerca de lo que se
ha llamado "estilo espafiol”.

El concepto de un arte nacional no siem-
pre ha existido como tal y no es sino el
producto de los estrechos nacionalismos eu-
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ropeos del siglo XIX. La idea de un estilo
espafiol deriva de aquel concepio de arte

-nacional que se impuso en todos los paises

europeos. Lo espafiol no se ajustaba a los
esquemas idealizados del siglo XIX y porello
Ruskin hablaba de los estilos impuros de
Espafia. Log criticos extranjeros deseaban ver
en el arte espafiol la misma claridad que
conocian del arte italiano, francés o flamen-
0, Justi realiza un irtento de definicién cuan-
do dice: "La ejecucién es menos cuidada, las
formas mds vacfas, el gusto menos fino, Estos
defectos de la forma estin compensados por
un rasgo de gravedad, de veracidad, y por un
elemento patético poderoso, sincero. De otra
parte, se reconoce una tendencia a dar libre
curso a la fantasia, a exagerar hasta la cari-
catura, a acumular los detailes y a crear las
m4s exirafias mezclas..."*

El aspecto hibrido, mixto, la inextricable
fusién del arte espaficl y sus inesperadas
irrupciones que resultan incomprensibles, a
primera vista, a quienes ~como Justi- se le
acercan con el mayor respeto y admiracidn,
provoca en otros el més olimpico desprecio.
Panofsky, segiin expreséa AméricoCastroen
Princeton, no se sintié nunca atraido por el
arte espafiol por carecer de caracteres de es-
cuels’, Esta afirmacién prueba hasta qué pun-
to ha persistido en nuestro tiempo la idea
decimondnica de unos estilos puros que de-
bian convenir a los esquemas ideales corres-
pondientes a cada pais.

Finalmente, paraGayaNuiio, "se habla de
un estilo espafiol como de unarealidad corpé-
reay tangible, como de un hecho histérico por
todo admitido”, sin embargo, -no existe un
estilo espafiol literario o artistico, no podria
hablarse de un estilo espafiol sino, mas bien
de un tropel de estilosé. No cbstante, esto no
implica que no existan unos determinados

caracteres estables dentro del arte espafiol, es
decir, ciertasconstantes, loque ChuecaGoitia
denominé "invariantes"?, y Oscar Hagen de-
finirfacomo "patternsand principlesof spanish
art"®,

I

En nuestro tiempo la finica perspectiva
capaz de abordar el arte en su totalidad es la
perspectiva historica. Y Ia historia es ciencia
en la que se conjugan los hechos, el tiempo y
el espacio. Por ello, cuando intentamos estu-
diar los hechos artisticos acontecidos en la
Peninsula Ibérica durante la Antigitedad v Ia
Edad Media surgen cuestiones nominalistas
pues, en rigor, s6lo podriamos hablar de “arte
espafiol" a partir de la creaci6n de las nacio-
nalidades, es decir, 1a etapa que corresponde
al reinado de los Reyes Catdlicos, cuando se
conforma la unidad nacional y se desarrolla
un estilo que sintetiza admirablemente las
peculiaridades hispénicas.

En la Antigiiedad, lo que hoy llamamos
Espafia no era sino un mosaico de pueblos
independientes, algunos de ellos sometidos a
los cartagineses, otros, colonizados por los
fenicios y los griegos. Estos ultimos deno-
minaron a aquel territorio sobre el que se
asentaron Iberia, y con posterioridad, los ro-
manos significaron como Hispania a estas
provincias del Imperio. No existia ain esa
realidad a la que Ilamamos Espafia. En un
reciente ensayo sobre el arte espafiol y Ia
Historia de Espaiia, Julidn Marfas ha afirma-
do: "La primera realidad que se puede consi-
derar como un antecedente histdrico de Espa-
fia es Hispania, resultado de 1a romanizacion
de 1a Peninsula Ibérica, que fue la primera
"hispanizacion” de un espacio geogrifico



fragmentado social y lingiiisticamente™,

No obstante, la civilizacién habfa evolu-
cionado en la Peninsula con notoria intensi-
dad, mayor que en otros paises europeos,
mucho antes de la romanizacién. Conviene
recordar ahora la riqueza del paleolitico y
neolitico peninsulares y el extraordinario
desarrolio del arte cantdbrico y levantino. La
glierior eclosion del arte ibérico con su pecu-
liar asimilacién de las influencias helénicas
marcan la fase previa nada despreciable de
esa romanizacion que implica la primera
“"hispanizacién" de aquel espacio geogréfico
fragmentado social y linglifsticamente.

Sin el conocimiento de este mosaico de
pueblos diversos que constitufan la Espafia
antigua y en los que los autores antiguos ya
describieron sus cualidades y defectos'®, no
podriamos comprender nuestro uiterior de-
sarrollo histdrico. Por ello resulta necesa-
rio el estudio previo de la prehistoria penin-
sular y sus colonizaciones antes de abordar el
proceso de romanizacién de Hispania, el
conjunto de pueblos primitivos de ciertos
caracteres definidos, al que los griegos ha-
bian llamado Iberia, y que desde aquel mo-
mento se presenta en €l contexto eurepeo con
una personalidad propia. El gran prehis-
toriador Bosch Gimpera, comprendiendo la
importancia de este substrato primitivo en la
posterior consolidacién de los pueblos his-
pénicos, lo expresé asi:

"La Espafia primitiva con toda su com-
plejidad inicial representa el tallo del que
arranca la verdadera tradicion indigena, en la
que se empalma o superpone todo el resto.
Cuando todavia no existe Espaiia, su subs-
tancia amorfa y latente ya empieza a deter-
minar de manera embrionaria lo que serin
mds tarde sus cualidades y defectos. Y como
sus estructuras resurgirdn de continuo, deja-

ran una sefial indeleble en toda la tradicidn
espaiiola. El hecho de no contar con este
factor primitivo, fortisimo, hard desviar la
interpretaciénde loshechos yllevaraaerrores
en el planteamiento de los problemas y de sus
posibles soluciones™.™

Ahora bien, esa tradicién indigena y pri-
mitiva era compleja. Téngase en cuenta que
esa tradicién resurnia importantes conquistas
técnicas y artisticas. La cultura megalitica
meridional con Ia creacion del vaso
campaniforme habia conocido ya su primera
edad de oro. Sobre este rico substraic se
imponen las novedades orientales venidas
desde el Mediterréneo, credndose un ane de
cardcter colonial, que se ha denominado
orientalizante, en ¢l que se perciben unas
veceselementos de recuerdos mesopotimicos,
otras, de aspecto egiptizante, y en cuya raiz
est4 el papel difusor de las artes suntuarias
aportadas por los comerciantes fenicios cu-
yas influencias no dejaron de incidir también
en el nacimiento de la escultura ibérica,

El rito de incineracion ibérico dalugar ala
creacion de 1a Dama de Baza y la Dama de
Elche, obras sefieras de la escultura hispanica
que guardaban las cenizas del difunto en la
parte posterior al igual que aquellascanépicas
italicas.

La influencia romana sobre el arte de la
Peninsula Ibérica es muy escasa con anterio-
ridad a la Era Cristiana. El arco temporal que
inicia el 218 a.C. con el desembarco de los
romanos en nuestras costas no significa una
cesura en ¢l arte ibérico sino el comienzo de
una nueva fase que se denominard hispano-
rromana. Los relieves de Osuna y Estepa
ser4n las primeras muestras del estilo ibérico
que en el siglo IIT trata de adaptar la moda
romana, segiin Blanco Freijeiro', De aquien
adelante, estas obras de cardcter provingial

11
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alternarin con las propias del arte oficial de
los emperadores romanos.

La invasién de los barbaros consolida aiin
mas las peculiaridades culturales de los
hispanoryomanos, La monarguia visigoda
representauna mera superestructura de poder
en ¢l senode una oligarquia muy cerrada cuyo
prestigio serd legitimado posteriormente por
Ios monarcas de la Reconquista. El pesode Ia
cultura contintiz en manos de los hispanos
que son quienes mantienen el desarrolio del
paisen todos los érdenes. La figura de Isidoro
de Sevilla es el mejor exponente de una
"renovatio” de las letras que tiene su paralelo
en ¢l arte que, en esencia, sigue siendo me-
diterrdneo por méis que el signo de aquella
monarquia sea nordico. Los contactos con el
norte de Africa persisten ahoratal como habfa
ocurrido en el periodo paleccristiano con Io
cual el arte hispanico perseveraensuconstante
de sintetizar las tendencias més diversas mar-
¢dndolas con su impronta.

La invasién musulmana del afio 711 su-
pondra la ocupacién de la mayor parte del
territorio y el inicio de una lucha de siglos en
la que los cristianos refugiados en Asturias
pretenden reconstituir la monarguia visigoda,
el antiguo “ordo gothorum®, al mismo tiempo
que recuperar la patria perdida. Esta preten-
sidn tendrd su reflejo en el arte y la arguitec-
tura®, E{ llamado arte asturiano significars,
por una parte, la prolongacion de Ia tradicién
cldsica y por otra, la anticipacién de las téc-
nicas constructivas del romdnico.

La Reconquistz del territorio perdido se
expresa por su caricter militar, econémico y
repoblador, pero sobre todo por su cardcter
religioso, Consiste en una juchareligiosa yes
lareligién cristiana laqueidentifica y sirve de
cohesién a los distintos pueblos hispanicos
ante el invasor. Mientras, la tradicién hisp4-

nica primitiva en sus raices celtas e iberas,
fecundaba las nuevas formas del roménice.

El acervo de la rica cultura hispano-
visigoda es mantenida por los monjes
mozirabes que en su reflujo a cuencas del
Duero crean un arte que es elocuenie expre-
sion del sentido de larepoblacidn de aquelias
tierras. Las ilustraciones de sus cédices al-
canzan una de las cotas estéticas mas altas de
la miniatura europea de la Alta Edad Media.

Ahorabien, los efectos delaromanizacidn
fueron decisivos entre los hispanos y asi
pervivirdn durante la prolongada expansion
de la Reconquista. Los distintos renaceres
peninsulares partirdn de ese rico substrato. La
reutilizacion de sarcofagos antiguos es buena
prueba de ello, como ha demostrado Mora-
lejo*. Las expediciones de Alfonso 111 a terri-
torioc musulmén con objeto de conseguir
“petras marmdreas” de sus antepasados reve-
la la voluntad de legitimacién politica por
medio de larecuperacién de un pasado que los
diferencia de los enemigos y se traduce en las
cobras de arte.

Se conocen hasta cuatro reutilizaciones
en ¢l antiguo reino de Ledn a través del siglo
X, entreellas el sarcéfagodel Conde de Castilla
Ferndn Gonzélez y su esposa Sancha, proce-
dente del monasterio de Arlanza y hoy en la
Colegiatade Covarrubias. Porotraparte,enel
antiguo reinc de Aragén se encuentra el
sarcOfago de “imago clipeara” que, desde
1157, guarda losrestos de Ramiro Il el Monje,
en San Pedro el Viejo de Huesca,

Catalufia, como antigue solar de la pro-
vincia Tarraconense, presente notables
ejemplos de la influencia del arte antiguo en
el arte medicval, entre ellos el mas destacado
aparece en los ocho sarcéfagos embutidos en
los muros del presbiterio de la colegiata de
San Félix de Gerona. Hacia el segundo cuarto



del siglo XII algunos de estos sarcéfagos
sirvieron de modelo al maestro de Cabestany
para "falsificar” un sarcéfago de mértir, en la
iglesia de Szint-Hilaire d'Aude'.

Asimismo, haciacomienzos det siglo X111,
estos ocho sarcéfagos gerundenses fueron
colocados a ambos lados de las puertas que
abren al presbiterio con un sentido decorativo
e iconogréfico, al mismo tiempo, Semejante
cardcter posee lareutilizacién deun sarcéfago
cristiang, tipe Bethsaida, con el tema de la
entrada de Cristo en Jerusalén, sobre 1a puerta
derecha de la fachada occidental de la Cate-
dral de Tarragona, en la segunda mitad del
siglo X111,

Para la realizacion del sepulcro de Pedro
Il de Aragdn enel monasterio cisterciense de
SantesCreus se utilizé un magnifico sarcéfago
de pérfido del siglo IV. Durante el siglo XTV,
las reutilizaciones adguieren un carécter sis-
femitico que culminaria en el uso de un
sarcéfago romano estrigitado como sepulcro
de Cristo, en ¢l grupo del Santo Entierro,
datado en 1494, de la Catedral de Tarmagona,
Ademsds, recordaremos que Pedro IV el Ce-
remonioso restauré los monumentos roma-
nos Iocales y también dicté un decreto de
protecciénde la Acrépolisde Atenas, alaque
calificaba como "la plus richa joya qui al
mont sia”,

El mejor exponenite del impacto produci-
do por ¢l modelo antiguo en ¢l escultor me-
dieval se halla en el capitel de San Martin de
Frémista, inspirado en la Orestiada del
sarcofago de Husillos, cuya extraordinaria
difusién de algunos de sus motivos a través
del Camino de Santiago —Jaca, Loarre,
Toulouse, Ledn y Compostela— presupone la
existencia de un “"Skizzenbuch”, debido al
llamado "maestro de Jaca".

En el periodo gotico el artista se muestra

casi insensible a esas fuentes antiguas, siendo
muy escasos y periféricos los ejemplos en
coanto a la escultura. No obstante, las mi-
niaturas de 1a Primera Crénica General,
realizadas bajo ¢l mecenazgo de Alfonso X el
Sabio, revelan una peculiar visién de la An-
tigiiedad, fruto del gran desarrolio cultural de
Castilia en la segunda mitad del siglo XI5,

m

Hemos sefialado con anterioridad que, en
rigor, podria hablarse de "arte espafiol” partir
del reinado de los Reyes Catélicos cuando se
corforma la unién de los reinos hispanices,
Espafia comienza a ser considerada con rece-
lo en el juego politico europeo, y se inicia la
aventura atlntica que culminari en el des-
cubrimientodel Nuevo Mundo. Esdecir,enia
coyuntura en que determinadas condiciones
politicas, sociales y culturales dan lugar a un
arte en el que se sintetizan los influjos euro-
peos y las peculiaridades autéetonas, o sea, ¢l
arte g6tico tardio y el arte mudéjar.

En este sentido, el arte mudéjar significa-
ria la nota diferenciadora del arte gético tar-
dio en Espatia respecto al delresio de Europa,
Y cuando hablamos de arte mudéjar nos refe-
rimos a las pervivencias del arte hispano-
musulmén, o o que es lo mismo, el arte
islAmico que viene a ser la contrapartida de
los estilos cristianos en la Peninsula Tbérica.

El Islam e¢n Espafia supuso una mutacion,
un profundo proceso de aculturacién, en el
que convivieron distintos modos de vida y de
pensamiento cuyos frutos produjeron {a que
Levi-Provengal denominara "civilizacién
drabe en Espafia™’. Con motivo de la inva-
sidn musuimana un nuevo contacto cultural
fordneo de signo oriental acontece en la Pe-
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ninsula como habia ocurrido también en la
Antigiiedad. Sin embargo, ahora, el largo
periodo que se inicia el afio 711y durard ocho
siglos, marcard indeleblemente el caricter de
los espafioles, explicando muchos de sus
problemas en la era moderna,

Espafia es un puente entre dos continen-
tes, el eslabon entre ta Cristiandad y el Islam,
uncrucede caminos. No obstante, 2 veces, los
flujos culturales se detienen y aquel camino
se convierte en meta, origindndose los pro-
ductos culturales méasinsélitos, ChuecaGoitia
1o ha sabido decir, poéticamente, con estas
palabras: "Esas corrientes se han detenido.
Espafianoes sélounaencrucijadade caminos:
es también una meta, un "finis terrae”, Al ser
asi, los sedimentos no quedan inactivos,
acariciados por las aguas que pasan, Sino que
fermentan, provocan cosas distintas y hasta
dispares"’®,

En su primer siglo de vida, el arte hispa-
nomusulmdn se basé en las experiencias pre-
vias de los paises ocupados por el Islam, pero,
al mismo tiempo, influyd la arquitectura visi-
goda y, sobre todo, los monumentos romanos
gue subsistian. La grandiosa infraestructura
romana seguia nutriendo a los paises medi-
terréneos y, particularmente, a la Peninsula
Ibérica en sus regiones més romanizadas. No
obstante, atn cuando se crearon formas cla-
ramente hispanicas, hay que reconocer, como
afirma Oleg Grabar, que "el estimulo a priori
para los monumentos isldmicos espafioles y
los modelos y prototipos que segufan perte-
necian a un mundo ajeno”.*

En efecto, no solola arquitecturarevela la
presencia de aportaciones fordneas, orienta-
les, como ha demostrado en repetidas ocasio-
nes el an4lisis arqueoldgico®, sino también
las artes pldsticas nos proporcionan un elo-
cuente exponente a través de los temas icono-

graficos importados?, que al igual que el es-
plendor alcanzado por las artes suntuarias
-marfiles y tejidos, por mencionar sélo sus
expresiones m4s tipicas— son testimonio del
cénit politico, econémico y cultural logrado
por ¢ Califato de Cérdoba en el siglo X, uno
de los momentos trascendentales de 1a civili-
zacion europea en la Edad Media.

Destellos de aquel esplendor serdn los
reinos de Taifas cuyas ricas manifestaciones
artisticas serdn el substrato que origine, ulte-
riorments, ras el avance de la Reconquisia,
las distintas expresiones locales del arte mu-
déjar. En Sevilla, poseemos el significativo
ejemplo del Alcdzar al-Mubarak cuya es-
tructura rentilizé Pedro [ en su palacio mudé-
jar, como demostré Guerrero Lovillo™.

Ciertamente, el arte mudéjar no es mas
que la prolongacién del arte musulmén mas
all4 del 1imite cronolégico de las fronteras
impuestas por el poder politico musulmén. Es
decir, "la pervivencia de! arte hispano-mu-
sulmé4n en la Espafia cristiana”, como ha
afirmado Gonzalo Borrds en repetidas oca-
siones?®. Un fenémeno cultural tipicamente
hispénico con todas las peculiaridades que
caracterizan a nuestra cultura, que resulta, a
primera vista, dificil de clasificar dentro del
16gico desarrollo de la historia del arte occi-
dental,

Considerado el arte mudéjar desde la
perspectiva del pluralismo cultural y 1a fruc-
tifera convivencia de la Espafia medieval,
despojado el término mudéjar del contenido
étnicoy social de suetimologia, ala uz de su
propia realidad estética, no resulta claro ni
conveniente persistir en expresiones tales
como "mudejarismo” ¢ "lo mudéjar"* pues su
contenidodifusotiende agscurecer ¢l concepto
no invitando a concluir la vieja polémica
acercadel término. Ahorabien, lasdiscusiones



pueden llevarse hasta elinfinito siel concepto
no se considera desde Ia perspectiva histo-
riografica del arte musulmén, como ha plan-

teado recientemente Borrds?, y no se acepta
el mudéjar en el sentido de un periodo artisti-
co més del arte islimico en Espafia.
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1-INTRODUCCION

En plena eclosién del coleccionismo
decimon6nice filomusulmén y orientalista,
aparece en ¢l mercado de antigiiedades eu-
T0peo un tipo de piezas de cerdmica —en su
mayor parte platos—de alto valor ornamental,
decoradas con ¢l procedimiento de 1a "cuerda
seca” y cuyas primeras referencias impresas
conocidas quedan reflejadas en el catilogo
que Drury y Fortnum publican sobre la ce-
ramicahispano-moriscaenLondresen 18731,
La pionera publicacién se convertiria en el
mejor vehiculo de divulgacién de este tipo de
cerdAmica entre anticuartos, estudiosos y afi-
cionados.

Seis aflos después, el Barén Davillier, en
suobra sobre las artes decorativas medievales
en Espafia?, recoge las noticias de estos auto-
res y cataloga estas piezas como procedentes
de Puente del Arzobispo (Toiedo). Funda-
mentasu hipétesisen una inscripcién coneste
topénimo que afirma haber reconocido en el
dorso de uno de los platos de esta serie. A
partir de él seconrocieron como "de Puente del
Arzobispo”.

No se vuelve a revisar el tema hasta que
Gestoso en 1903 rechaza la opinion de
Davillier al someter a un andlisis histérico
més riguroso este problema, visto hasta en-
tonces sdlocon ojos de coleccionista®. Contra
la opinién de Davillier, € se muestra favora-
ble a considerar !a serie como de origen
sevillano,

Aungue no suministra comprobaciones
arqueoldgicas ni documentales, este autor
razona su opinién con los argumentos que
siguen y que nosotros retomamos parcial-
menteeneste trabajoe intentamos desarrollar
apoyandolos en nuevos datos:

1.—Que no ha llegado a encontrar 1a ins-
cripcién completa referida por
Davillier, Afirma haber hallado sdlo
un anagrama con unas iniciales que
pueden leerse como "P A" parecido al
que cita ¢l mismo autor pero que no
considera suficiente argumento para
sostener la hipdtesis del hispanista
francés.

2 - Que, emiiltimainstancia, las supuestas
iniciales no tienen que hacer forzosa-
mente afusion al lugar de fabricacitn,
Podria ser, por ejemplo, Ia marca del
fabricante.

3.—Que en Sevilla se ha producido cerd-
mica, al menos azulejos, decorada con
la técnica de cuerda seca, y no asi en
Puente del Arzobispo.

4.—Que variosejemplares de 1a Coleccién
Osma (hoy en el Institzto Valencia de
Don Juan, Madrid) proceden de Sevilla
o de Extremadura,

5.—Que algunos de estos platos estan de-
corados con figuras parecidas alas de
algunos azulejos sevillanos,

A partir de Gestoso, otros especialistas
seguirfan la nueva atribucién. En esta linea
se encuadran, entre otros, Artiflano®, Escribd
de Romani®, Frothingam®, Ainaud de
Lassarte” y Martinez Caviré®. Esta dltima
autora realiza una puesta al dia del tema a
propésito de la catalogacién de la citada
coleccién Osma, sin duda, la més rica cono-
cida en piezas de esta serie. Mds reciente-
mente, Sanchez Pacheco®y nosotros mismos
en algunas publicacicnes'™ hemos manteni-
do esta posicién partidaria de un origen
trianero aunque hasta ahora no hemos dis-
puesto de los argumentos que a continuacidn
se exponen.
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2.- TESTIMONIOS ARQUEOLOGICOS

Sin haberse agotado las posibilidades que
todavia el método histérico podia suministrar
para el conocimiento de este tema, la
metodologia arqueoldgica ha dado un paso
hacia adelante poniendo de nuevo sobre el
tapete el problema que le planteaban los
fragmentos de piezas de esta serie que apa-
recianen los yacimientos. Su probabie origen
sevillano fue deducido, de forma indirecta,
por los arquedlogos americanos a partir de las
muestras —escasas al parecer— halladas enlos
yacimientos mds tempranos de lugares de
ocupacién portuguesa en el norte de Africa”
e hispdnica en América, especialmente en el
Caribe. El contexto arqueoldgico al que se
asociaban y las caracteristicas materiales de
color, textura, composicion de la pasta, perfil,
formato y sistema de horneado, conducian a
la fijacion de esta procedencia y a su vincu-
lacion al grupo de "loza morisca” ("Morisco
Ware” segin taxonomia de Goggin) de
comprobada procedencia sevillana.

El primero er suministrar datos de esta
serie en loreferente al Caribe es Gogginguien
subraya su interés cerdmico haciendo notar 1a
escasez relativa de muestras y su probable
cronologia temprana'?, Confirman posterior-
menie los Lister estos extremos reafirmando
su datacién ya que en niveles o yacimientos
mds tardios, como por gjemplo los de Nueva
Espafia, nunca aparece este tipo™. Deagan,
finalmente, otorga una fecha comprendida
entre 1490 y 1550 para esta serie'. Esta
misma autora da a conocer fragmentos de la
serie comiin blancaen cuyosreversosaparecen
marcas diferentes entre si y también distintas
a la conocida del plato de cuerda seca. No

obstante, las caracteristicas grificas y mate-

riales de las que recopila se asemejan alas del
plato del 1,V.DJ. En el Museo Arqueoldgico
Nacional de Madrid se halla expuesto otro
plato de esta serie en Cuyo reverso s aprecia
una marca igual 2 una de las dos reproducidas
porGestosoaunque ¢ste autor comentahaberla
visio en un plato de Ia Coleccién de Conde
Valencia de Don Juan, Estos datos inducen a
desechar, también desde esta perspectiva ar-
queoldgica, 1a hipdtesis de Davillier que
consideraba Ia marca como alusiva al crigen
y hace pensar m4s bien en una marca de
fabricante 0 de artesano como mantenia
Gestoso. El hibito podria ser paralelo al
practicado en ¢l arte de a canteria en el cual
las marcas sirven para contabilizar el ndmero
de piezas producidas y retribuir al artesano
segln esta cifra,

Por ¢l contrario, aiin no se ha llegado a
identificar en los testares excavados de Puen-
te del Arzobispo, restos de esta serie que
confirmen la hipétesis de Davillier'. Pero
tampoco hasta ahora se han publicado los ya
imprescindiblesdatosreferentesa Sevillapara
confirmar la teoria de Gestoso, ratificada por
la arqueologia americana'®. S6lo podemos
hacer aqui una modestisima aportacién dando
aconocer el hallazgo de varios fragmentos de
esta cerdmica en yacimientos localizados en
Triana (Fig. 1). Dos de ellos nos fueron faci-
litados por el Prof. Amores; los otros, reco-
gidos personalmente por quien escribe. Los
cuatro fragmentos corresponden a platos, la
forma mds frecuente de esta serie”, Aunque
enningunode los cuatro casos disponemos de
datos pormenorizados sobre el contexto ar-
queoldgico ya que fuercn obtenidos en re-
mociones del terreno por motivos de cbras,
todos ellos proceden de yacimientos situados
junto a varios antiguos hornos de Triana y
aparecieron asociados a otros desechos de



Fig. 1.— Fragmentos de platos de cuerda seca hallados en Triana.

alfar y utillaje, en situaciones que permiten
supener con verosimilitud que se trataba de
restos de produccidn de principios del siglo
XVL

3.~ LOS DIBUJOS DE LOS REVERSOS

Sin embargo, deniro de Ias posibilidades
que aiin permite el méodo histérico, pode-
mos acudir al tradicional procedimiento de la
confrotacion. Una de sus metas més frecuen-
tes es demostrar la pertenencia de dos obras
(aqui dos productos cerdmicos: azulejos y
vajillade mesa)a un mismoartista {en nuestro
caso a un mismo taller), Paraello intentare-
mos establecer un paralelo entre la vajilla y
los azulejos decorados con el mismo procedi-
miento: el de ia cuerda seca. Haremos espe-
cial hincapié en unos sencillos bocetos que
aparecen ocasionalmente en el reverso de
algunes azulejos, disefios que ldgicamente,

quedarian ocultos tras la colocacién de Ias
piezasen el zécalo o el pavimento para el que
habian sido fabricadas.

Cuando en 1979 comenzamos a estadiar
lacoleccién de azulejos del Museo de Artes y
Costumbres Populares de Sevilla, constatamos
dos hechos que nos llamaron la atencidn.

En primer lugar, nos percatamos de que
los animales mitolégicos extraidos de bes-
tiarios medievales orientalizantes que ocupa-
ban el centro de unos azulejos decorados a
cuerda seca de una serie dada conocer por
Gestoso'®, guardaban un sospechoso paralelo
con la interpretacién de temas similares rea-
lizada sobre los platos de esta misma serie??,

El segundo hecho afectabaalreversodela
pieza mas importante de las de cuerda secade
¢sta coleccion; el escudo de los Reyes Caid-
licos ¢ inscripci6n de las obras en la Alhén-
diga del Grano de Sevilla®. En su dorso po-
dian observarse, simplemente dibujadas en
tinta negra, figuras de leones rampantes si-
milares a las que decoraban el escudo real del
anverso.

Pensamos que se (rataba, en el primer caso
de una simple coincidencia y en e segundo de
una curiosidad cuya significacién no sobre-
pasaba el valor de la pura anécdota. Un and-
lisis visual mds detenido del escudo de la
Alhé6ndiga nos hizo percatarnos, ademis de
esto, del parecido de esos leones con los que
decoraban varios platos de la misma técnica
(Ldm, 1), Empezamos ya a confirmar cada
vez con mAs conviccidn la posible identidad
entre los azulejeros sevillanos que aplicaban
este procedimiento decorativo a la cerdmica
arquitectonica y los fabricantes de los platos
de controvertida procedencia,

Rastreando 1a bibliografia sobre el tema,
pudimos comprobar que en 1944 Santos
Simbes publica un articulo sobre los azulejos
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de la Ciudad de Beja (Portugal) en el que
comenta de pasada y sin darle demasiada
importancia, el hecho de haber localizado en
el reverso de algunos azulejos de cuerda seca
sevillanos, dibujos de varios motivos realiza-
dos a pincel que €l valora s6lo como simple
curiosidad y que interpreta como “ensaios de
pincelada, apontamentos, divertimentos de
aprendizes sen cualquer preocupagac repre-
sentativa™, En la misma publicacitn repro-
duce losreversos de dospiezas querepresentan
respectivamente una banda de zig-zag y dos
flores estilizadas.

Seis afios después, Abel Viana realizauna
catalogacién de los mismos azulejos del
MuseoRegional de Bejay afiadiéndoloaloya
comentado por Santos Simdes, dibuja y re-
produce los reversos de once azulejos mas®.
Los esbozos estdn ejecutados como los ante-
riores, a pincel con tinta negra de ¢xido de
manganeso sobre el bizcocho y coinciden en

estar realizados sobre los dorsos de azulejos -

decorados por el procedimiento de Ia cuerda
seca con los motivos, en todos los casos
observados por el autor, de la "pata de gallo®
o del "brocado” (denominado éste dltimo por
Gestoso "Santa Paula™).

Una atenta observacitn de las caracteris-
ticas graficas de estos disefios, nos hizoreafir-
mamos en nuestra hipdtesis inicial acerca de
la identidad de los autores de estos dibujos
sobre los reversos de azulejos y los de los
polémicos platos. Los motivos reproducidos
por Simdes no coinciden con los que decoran
los anversos de los propios azulejos que le
sirven de soporte pero conectan plenamente
con el repertorio empleado en las piezas de
vajilla. El motivo de zig-zag es de los més
habituales en la decoracién de la cerdmica
mudéjar perotiene paralelos exactos enpiezas
de esta serie como son los dos albarelos del
Museo de Aries y Costumbres populares de

Lémina 1

A— Piato (LV.D.J. n? 82)
B.—-Placa de la Alhéndiga
{MA.C.P. n® 16) {dorsv)
C—Placa de la Alhdndiga
{M.A.C.P. n® 16) {detalle del

anverso)



Ldmina 2

A~ Azifejo (M.A.B)
B.— Azulejo {(M.R.B.) (reverso)
C.— Plato (V.D.J. n® 115)

Lédmina 3

A~ Azuisjo (M.A.B)
B.— Azulejo (M.R.B.) {reverso}
C.— Plato (IV.D.J n® 117)

Sevilla® o en el plato n® 115 del Instituto
Valencia de Don Juan® (Lém. 2). El motivo
vegetal, una especie de flor encapuilada de
grandes sépalos, tiene resabios califales y
algunos paralelos con la serie verde y morada
de Paterna pero aparece empleado frecuen-
lemente como motivo secundario de esta se-
rie de platos (L4m. 3)

Iguat comprobacion puede realizarse con
los motivos reproducidos en el articuio de
Viana especialmente los que representan pi-
jaros, motivo que comentaremos a continua-
cién,

Una confirmacién personal aumentando
el muestreo de ejemplos, nos llevé a confir-

A B

mar aiin més nuestra hipdtesis defensoradela
postura de Gestoso. Paulatinamente fuoeron
apareciendodisefioscada vez més literalmente
idénticos a los de las piezas de la vajiila. La
mayor parte de estos ¢jemplos Jos hemos
encontrado en reversos de azulejos deposita-
dos en el Museo Nacionat del Azulejo en
Lisboa, en Regional de Beja?s en el conjunto
de azulejos de Santa Maria de Abrantes,
también en Portugal, y en el claustrillo de la
Cartuja de las Cuevas de Sevilla?,

De los motivos principales con que se
ornamentan las piezas de mesa, podemos
citar de pasada: retratos de personajes, leones
rampantes, licbres saltando, aves zancudas,
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dragones, ciervos, flores y otros elementos
vegetales estilizados como rosdceas, pifias,
lises, hojas de roble; motivos geométricos
como zig-zags, circulos, estrellas de lazo, etc.
De casi todos estos hemos hallado réplicasen
los dibujos de los reversos de los ejemplares
del citado museo lisboeta. Aqui s6lo nos
referimos a algunos que consideramos de
especial significacién,

Un ¢jemplo de retrato lo tenemos en la
pieza n® 496 del M.A L. Se trata sélo de una
silueta que va formando un rostro visto de

perfil (Lam. 4). La corta frente se prolonga
hacia atrds en una linea horizontal que pro-
bablemente constituya la base inferior de un
gorro que el dibujante no llegé acompletar. E1
paraleloconelconocidoplaton®89 del LV.D.J.
yapublicado por Gestoso, Ainaud y Martinez,
es evidente®: la forma de representar el ojo o
el 16bulo de la nariz no deben ser simples
coincidencias. El paralelo se hace m4s estre-
cho al observar los reversos de otros dos
azulejos procedentes del Claustritlo de la
Cartuja. Uno femenino (Ldm. 5 - A) y otro

B

Lamina 4
A~ Azidejo (MA.L. n? 497)

B.— Azulgjo (M.A.L. n® 497) {raverso}
C—Plato (LV.D. J. n°99)

Ldmina &

A.— Azulejo (Cartuja de las Cuevas)

{reverso)
B.— Azulgjo {Cartuja de fas Cuevas)
{reverso)



Ldmina 6

B Azulgjo (MA.L. n2494)
{reverso)
C.—Plato (i.V.D.J n? 102)

A~ Azirlgjo (MA.L) n® 494 .

masculino (L4m. 5 - B) en el cual se observa
la semejanza con el plato citado no sdlo en los
rasgos fisondmicos del personaje sino en la
indumentaria que aparece en el pequeifio frag-
mentode busto; una especiede peto de tejidode
rayas horizontales. La nota diferente 1a pone el
tocado que en lugar de ser un gorro de forma
cilindrica se acerca més a Ia forma de corona.
Sobre el retrato aparece la cabeza de un pdjaro
con cresta que veremos en la Lam. 8,
Seencuentra entre los temas mds frecuen-
tes de la decoracidn de los platos, 1a liebre; un
motivo, representado sin interrupcion en la
cerdmica medieval, que alcanza una formo-
lacién de estilemas muy definidos en el case
deestaseriedeplatos y que se corresponde con
reversoscomoeldelazulejon®494 delMAL,
(L.am. 6). Los platos n® 100, 1G1 v, sobre todo
102 del 1.V.D.J.* suministran un material de
comparacion idéneo vinculable a este boceto
al que s6lo faltarian los colores de la obra
concluida: cuerpo corto, patas en actitud de
saltar, cabeza globular con ojomuy expresivo
y grandes orejas echadas hacia atrés. Otro
azulejo decorado con el motive de la liebre,
estavezen sucaracsmaliada vendriaareforzar
estas vinculaciones; se trata de un lagdritto por
tabla para techo del MLA.C.P. que siempre

hemos considerado de fabricaci6n sevillana,
datable hacia 1500%,

Pero tat vez el motive mds frecuente entre
los dibujos de reversos sea el del pgjaro.
También con este tema se decora un elevado
niimero de ejemplares de platos y reversos de
azulejos. Suele tratarse el tema, tanto en un
soporie como en otro, de una forma muy
sintética reproduciéndose un ave de dificil
identificacién cuyos rasgos fluctiian entre la
garza, el pavon, el guila y la perdiz sin que
ninguna de las especies se reconozca clara-
mente en los casos précticos. Suele aparecer
con la cabeza, el cuerpo y las patas de perfil,
y las alas explayadas en visién frontal.

Es muy frecuente en los platos ver repro-
ducida una especie de zancuda que aparece
entre los dibujos de reversos reproducidos
por Viana® y también enlos delos azalejos n®
12 y495 del M.A L. (L4m, 6). En este dltimo
se consigue una representacién muy acabada
en la que destaca la literalidad del perfil y la
disimetrfa de las alas que muestran contornos
y dintornos muy distintos hastz tal punto que
ladeladerecha parece serunalaindependiente
del ave junto a la que se encuentra.

El péjaro dibujado en el reverso del azu-
lejo n® 493 del MLAL es de interés especial



(L4m. ‘7). Su buen estado de conservacion
permite analizar los rasgos en que gueda
sintetizada la imagen casi ideogramdtica de
estas aves: cabeza de volumen esferoide so-
bre cuello aito, ojo grande y pico largo y fino;
tres alas, una adosada al cuerpo y divididaen
bandas concéntricas y dos desplegadas, con
forma triangular y plumaje simplificado con

rayadoendosdirecciones; colalarga formada
por plumas rectas y paralelas y patas de
caftas finas de longitud variable y zancas
potentes.

El ave de la pieza n? 492 es muy caracle-
ristica al presentar una cresta que aparece
frecuentemente rematando la cabeza de los
péjaros de esta serie (L4m. 8). Podzian citarse

Lamina 7

A— Azulgjo (MA.L. n® 493)
B- Azulsjo (M.A.L. n* 493) (reverso)
C.—Azulgjo (MA.L. n® 495)
D.—Azulgjo (MA.L n? 495) (reverso)



Ldmina 8

A— Azulgjo (M.A.L. n? 432)
B.— Azulejo (MA.L. n? 492)
{reverso)

C.« Plato (MB.C.)

réplicas muy similares a este tipo concreto
como el plato del Museo de Cerédmica de
Barcelona ¢ el aparecido en Santo Domingo
que reproduce el rabajo de Deagan® u otro
inédito conservado en la Coleccién Capucho
de Estoril,

Del anilisis del material aqui aportado, se
deduce que el revés de los azalejos se empled
como soporte de estos ensayos —tal vez como
sugiere Santos Simdes por aprendices— pro-
bablemente por razones obvias de ahorro: la
fabricacion especifica de bizcocho para este
fin hubiera supuesto un gasto innecesario s
se disponfa de estos reversos, considerando,
ademds, que esta cara del azulejo nunca que-
daria a la vista una vez hecha la puesta en
obra.

Tal vez no huelgue recordar en este punto
(ue es precisamente a partir del empleo del
procedimiento de cuerda seca cuando la cerd-
mica arquitectdnica en Andalucia establece
una relacin estrecha de dependencia con la
pintura —en la vajilla ya se habfa producido~
por el uso comiin del instrumento de expre-
si6én: el pincel, que sustitufa a los dtiles de
corte delalicatado y que quedarizaconsagrado
de forma definitiva por la cultura figurativa
del mundo moderno.,

4.~ CONCLUSIONES

De todo lo comentado anteriormente se
extraen varias ideas:

1. E! lugar de fabricacion de este grupo
identificado de piezas de mesa es con toda
seguridad Sevilla aunque algunos pocos
ejemplares no parecen de fabricacion sevilla-
na sino mas bien toledana®, Concretamente
en Triana se debieron producir, al mismo
tiempo que los azulejos decorados con este
procedimiento y que los demds modelos de
vajiila comin blanca (segiin la taxonomia de
Goggin "Columbia Plain") y blanco-azul tan-
to lineal como figurativa ("Yayal blue on
white” y "Sanio Domingo Blue on white"
respectivamente) dentro del grupo de Loza
Morisca ("Merisco ware") al que pertenece.

Su fabricacién trianera estd ahora confir-
mada por varias vias: los datos arqueoldgicos
referentesa Sevilla, lossuministrados por los
yacimienios caribefios gue ya s¢ conocian
anies, las coincidencias con losperfiles, pastas
y sistemas de fabricacién de las series
moriscas, las marcas de los reversos proba-
blemente debidas a los fabricantes y, final-
mente, el paralelo deducido de Ia compara-
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cién de sus decoraciones con la de los azulejos
y, sobre todo, con las de los reversos de éstos.

2. Orraidea aresaliar esla del hecho de que
ambos productos cerdmicos se frabricasen en
el mismo tatler, Hay una cierta tendenciaen la
historia de la cerdmica a establecer limites (al
vez excesivamente rigidos entre géneros
cerdmicos diferentes; uno de elios se produce
entre lacerimicaarquitectnicay lavajilla. Las
escasas conexiones que entre ambos productos
se suelen hallar en estudios sobre historia dela
ceramicatal vez se debamasaladesvinculacién
entre los especialistas de uno y otro campo que
a una situacién real e histGrica, Pensamos en
este 1ema que en la prictica artesanal debieron
producirse intercambios estéticos y tecnolégi-
cosentreambostiposde objetos cerdmicos. Tal
vez en el caso de talleres modestos, por ejem-
plo, los alfareros, pudieron tener una oferta
reducidaalacacharreriadecocinaoamateriales
de construccion, pero entre ceramistas de ma-
yor cualificacién profesional, especialmente
desde el inicio de 1a época moderna, los distin-
tos productos constituirian sdlo diferentes sec-
ciones de un mismo taller a veces muy comple-
jo. Este serfa el caso de los més importantes
homos de Triana, al menos desde el siglo XV
en adelante. En las excavacicnes realizadas
hasta ahora, suele aparecer material de dese-
chos de homo en el que se asccian azulejos,
vajillas de mesa y a veces incluso piezas parael
fuego de la cocina, La documentacién viene a
confirmar esta idea: recordemos el caso de
Ferrdn Martinez Guijarro maestro de hacer
“azulejos e pilas e de todas las cosas de su
oficio”y que, ademas, declara poseer dentro de
sus establecimientos trianeros “fiendas del
dorado'™, También en los hornos deFrancisco
Niculoso Pisano parecen haberse trabajado si-
multAneamente diferentes tipos de productos™,

3. Por otro lado, el puente tendido entre la

vajilla y los azulejos de cuerda seca permiie
aprovechar los escasos datos de cronologia
fija de los segundos para controlar algo mas y
confirmar la datacion de la primera. En este
sentido, las pocas fechas ciertas de que se
dispone por azulejos datados™ y por obras
fechables que los emplean como revesti-
miento, confiman la datacién suministrada
por Gestoso {fines del siglo XV y comienzos
del XVI) apoyada por la arqueologia ameri-
cana, No obstante, seria necesario un estudio
m4s pormenorizado que matizase més las
cronologias del azulejo de cuerda seca para el
que no se dispone actualmente de fechas an-
teriores a las sefialadas aqui aungue se presu-
pone su produccién. La caligraffa gética que
aparece en azulejos y en algunos reversos no
permite tampoco aquilatar més esta datacion
genérica. Nisiquiera estdclaralafechaen que
se deja de fabricar. La arqueologia cita la
mitad del siglo como limite. Documental-
mente sdlo se sabe que en 1558 el azulejero
Roque Diaz entrega azulejos de cuerda seca
para la librerfa de la catedral de Sevilla®,

En este aspecto referente a la cronologia
de la serie, no deja de sorprendernos Ia homo-
geneidad de esta vajilla en tamafios, calida-
des, disefios, etc. a diferencia de los azulejos
decorados con este procedimiento, que pre-
sentan tipos de m4s variedad. Ello, en €l caso
delavajilla, impide establecer fases de desarro-
1lo consecutivas en el tiempo ¢ incita, en con-
secuencia a pensar en una produccion de vida
no muy larga y planieada de forma muy pro-
gramada, tal vez por alguna personalidad que
aiin no hemos identificado aunque es tentador
quepuedatratarse del mésimportante ceramista
sevillano de esos affos: Ferrdn Martinez
Guijarro dado a conocer por Gestoso sélo
desde una perspectiva documental.

Esta fase de treinta o cuarenta afios coin-




cide con ¢l periodo més activo de comercio
cerdmico entre Sevilla y Portugal por lo que
convendria que los arquedlogos de este pais
confirmaran si a la imporntacién de azulejos
sevillanos de los que este pais posee espléndi-
dos conjuntos, se corresponde igualmente una
fluencia de piezas de vajilla entre las que pudo
estar la serie que aquf estudiamos™,

4, El valor expresivo de esta serie cerami-
ca es de especial importancia ya que se trata
de un producto de cierta sofisticacién que o
aparta del resto de la produccién sevillana de
laépocasiexceptuamos otra serie—con laque
guarda mas de una semejanza— como ¢s la
azul y morada (Isabela Polychrome)

Sintetizando los posibles componentes que
intervienen en la conformacién de estas obras,
podriamos observar rasgos dependientes de la
tradicitn hispano-musulmanalocal comoserian
la técnica de fabricacién y de decoracién, las
formas, aspectoenque no seaparta dela vajilla
comiin, y , finalmente, las decoraciones,

En este ditimo punto se concentran junto
al repertorio isldmico de claras rafces hispa-
no-musiimanas y conexiones con oriente®,
algunos escasos préstamos de la iconografia
cristiano-gotica del siglo XV y contactos evi-
dentes con series levantinas, especialmente
del tipo Pula de Paierna con el que comparte

sobre todo, la geometria de lfas divisiones en
campos decorativos de los platos de orna-
mentaciénnofigurativa, Lasraicesandalusfes
son muy evidentes por ¢l paralelo con platos
del tipo més arcaico de cuerda seca verde y
melada sobre blanco {siglos XI, X1I, XIII)
pero los eslabones intermedios que unen este
tipo de origen califal con la serie mas tardia
que aqui iratamos, no estin en absoluto claro.

Es, en cualquier caso, el cldsico producto
mudejar en ¢l que se asocian mixtificadamente

elementos de dos culturas (la cristiano-glticay

1a hispano-musulmana) para producir una sin-
tesis de enormecoherencia formal interpretable
como signo de una cultura cohesionada y ori-
ginal. Probablemente,comoapuntan losLister®,
esta serie constituiria el tipo més selecto dentro
del grupe de loza mudéjar ("Morisco Ware™),
Pero no por ser policroma puede ser conside-
rada esta serie de cardcter autdciono como
precedente de la cerdmica también policroma
que empieza a llegar de Italia. Ambos tipos,
local & importado aunque son coetdneos, obe-
decenatradiciones diferentes. Sonprecisamente
las comunidades de italianos establecidas en
Sevilla —especialmente toscanos y ligures— los
que truncardn la evolucion de este tipo de
cerdmicaque serd sustituido finalmente por 1as
esmaltadas estanniferas.

NOTAS

* Nuestra gratitud a las personas que nos han
ayudado de diversas formas en la elaboracién
de este articulo. Especialmente a Don Rafael
Calado y a Don Jodo Castel Branco sucesivos
directores del Museo do Azulejo de Lisboa. El
primero de ellos nos di6 a conocer las piezas
procedentes de Setibal que aqui se citan y
reproducen, ¢l segundo pesteriormente, nos
proporciond el material fotogrifico de las mis-

mas para su estudio, Nuestro agradecimiento a
Dofia Fitima Loureiro, investigadora de mis-
mo Museo y a Don José Meco, del Museo da
Cidade de Lisboaque también nos ha facilitado
material de trabajo en este tema. También da-
mos las gracias al director del Museo Regional
de Beja, Don José Carlos Oliveira por las faci-
lidades para el estudio de las piezas de este
Museoy anuestro colega historiador Valeriano.
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(35) Alfonso Pleguezuelo: Una aproximacién
desde la arqueologia histérica a la obra de
FranciscoNiculoso Pisano. 'Faenza" (1991)
(en prensa).

(36) De 1504 daa la citadz placa de Ia Alhéndiga
(M.A.C.P.). En el caso de los gjemplares del
Museo Regional de Beja, procedentes del
citadodormitoriode Don Manuel, sondatados
por Abel Viana (1950: p. 246) en 1506,

(37) Gestoso: (1903), p. 400.

(38) Redman and Boone, segtn su trabajo citado
en nota 11, p. 34, localizaron en los yaci-

mientos de Qsar es Seghir fragmentos de 22
platos de cuerda seca de este tipo probable-
mente traidos de Sevilla. Es l6gico pensar
que Pormgal importard esa vajilla no sélo
parasus plazas estratégicas del norte de Afri-
ca sino también para su propio territorio
nacional.

{39) Véase el articulo de Manuel Casamar: Lozas
de cuerda seca y decoracidn de pavones en
los museos de Mélagay el Caire "Mainake™"
II.IE, Mdlaga, 1980-81, pp. 203-209.

(40) Lister: (1987), p. 116.



INA
PROBABLE
OBRA DE
ROQUE
BALDUQUE

M: Faustina TORRE RUIZ

ATRIO 4 (1992). P4gs. 31-33

El propésito de las paginas
que siguen es dar a conocer una
magnifica escultura manierista
que debid ser ejecutada hacia
1555 y se localiza en la sacristia
delaiglesiadel Real Hospital de
San Lazaro de Sevilla',

Dicha escultura representaa
San Lizaro Obispo y est4 reali-
zada en maderatallada, estofada
y policromada; mide 76,5 cms.
dealto por 27 cms. de ancho. En
cuanto al estado de conserva-
cién diremos que tiene rota parte
de la mitra, le falta el dedo pul-
gar de la mano derecha y asi-
mismo le falta la punta del pie
derecho. Presenta desprendi-
mientos de la policromia y
manchas de barniz y cera. Ha
perdido el biculo y dada la ca-
lidad artistica de esta pieza es-
cultérica merece ser restaurada.

Desde el punto de vista ico-
nogrificocorrespondeala visién
que de este santo se tenia en la
Edad Media, cuando lafigurade
Léizaro de Betania, hermano de
Marta y Maria, segiin la Le-
yenda Aurea?, se embarcé con
sus hermanas hacia Marsella

para evangelizar y morir en
aquellas tierrasdonde llegda ser
obispo.

La imagen aparece de pie con la piema
izquierda flexionada. La mano derecha debi6
portar un biculo como evidencia la posicién
de los dedos y el orificio préximo al pie
derecho en la base de la escultura.

El rostro presenta grandes 0jos con expre-
sién melancélica, nariz recta, boca pequefiay

San Ldzaro Obispo.

marcados pémulos. La encarnacién es bri-
llante y suavemente coloreadas las mejillas.
La cabeza se cubre con un capelo y la mitra
adornada con circulos de escaso relieve_dc la
cual penden elegantemente las infulas, incli-
nandose ligeramente hacia la izquierda.
Va revestido de sotana, alba, capa pluvial
y guantes rojos. Lasotana luce motivos flora-
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les endorado sobre fondo
negro. El alba lleva cl
borde con un dibujo imi-
tando encaje y la esplén-
dida capa pluvial que
abrocha al pecho con
broche trilobulado, reco-
rriendo todo su borde in-
ferior con flecos simila-
resalos de lacscultura de
un doctor de la Iglesia
rcalizada por Roque
Balduque para cl rctablo
de la capilla del Sagrario
de la parroquia de Santa
Maria la Coronada, cn
Medina Sidonia (Cédiz)>.
Tanto cl estofado como
la policromia denotan las
manos expertas de un
gran macstro.

Por detrés, la escultu-
raestdsin tallary aparece
el tronco (nicamente
desvastado. El interior de la capa pluvial est4
pintado enrojo con adornos dorados a base de
hojas y el exterior de la capa es magnifico,
destacando faunos, putti, cornucopias y
candelieri con méscaras.

El bellisimo rostro de San Lazaro une la
belleza de las formas a la encarnacion dada
por el pintor de imagineria que rcaliz6 tan
magnifica obra de arte. Dicha encarnacion es
la propia de mediados del siglo X VI, es decir,
la llamada "a pulimento™, o sea, brillante,
técnica que daba una gran consistencia como
prueba su perdurabilidad a pesar del tiempo
transcurrido y las pésimas consiciones de

San Lazaro Obispo.

conservacion a las que ha estado sometida la
imagen.

Tanto por el caracteristico angulo facial,
expresion en la mirada, posicion de la mano
con ¢l libro abierto, asi como los especiales
plicgues en el rico ropaje, nos inclinamos a
atribuir esta obra a Roque Balduque,
introductor del manierismo flamenco en Se-
villa, que seria realizada aproximadamente
por las mismas fechas que el retablo de pintu-
ra de Pedro Villegas Marmolejo® y que, pa-
ralclamente a éste, a nuestro juicio, resulta la
obra escult6rica de mayor interés artistico del
antiguo hospital sevillano.



NOTAS

(1) Para la historia del Real Hospital de San

2

Lézaro de Sevilla véase Alonso Morgado,
Historia de Sevilla, en la cual se contienen
sus antigiiedades, grandezas, y cosas memo-
rables en ella acontecidas, desde su funda-
cién hasta nuestros tiempos, Sevilla, 1587, f.
119 v. y 120 r.; D. Ortiz de Ziiiiga, Anales
eclesidsticos y seculares de la muy leal ciu-
dad de Sevilla, 1795, 1, p. 276; F. Collantes
de Terdn, Memorias histéricas de los esta-
blecimientos de Caridad de Sevilla y des-
cripcién artistica de los mismos, Sevilla,
1884, pp. 7-41; J. Gestoso, Sevilla Monu-
mental y Artistica, I1, Sevilla, 1892, pp. 522-
524; D. Angulo, Arquitectura mudéjar sevi-
llana de los siglos XIII, XIV y XV, Sevilla,
1932, p. 62; R.C6émez, Arquitectura alfonst,
Sevilla, 1974, p. 55; A. Morales et alii, Gula
artlstica de Sevilla y su provincia, Sevilla,
1981, p. 214.

Jacques de Vorégine, La Légende Dorée,
traduction de J.B.M. Roze, Paris, 1967, pp.
458-462. L. Réau, Iconographie de l'art
chrétien, Paris, 1958, III, pp. 793-794.

3)

(4)

()

J. Bernales Ballesteros, “Esculturas de Ro-
que de Balduque y sucirculo en Andaluciay
América", Anuario de Estudios Americanos,
XXXIV, 1977, pp.349-371. Para la escultu-
ra véase también J. Heméndez Diaz, Imagi-
nerfa hispalense del Bajo Renacimiento,
Sevilla, 1951; J.M. Gonzélez Gémez et alii,
Jerbnimo Herndndez y la escultura del ma-
nierismo en Andalucta y América, Sevilla,
1986.

J. M. Palomero P4ramo, El retablo sevillano
del Renacimiento: Andlisis y evolucion(1560-
1629), Sevilla, 1983, p. 37. .M. Serrera,
PedrodeVillegas Marmolejo, Sevilla, 1976,
pp. 35-37y 65. Este autor nos informa que el
pintor Villegas Marmolejo también fue
maestro dorador y estofador y dada la exce-
lente calidad de la policromia que presentala
imagen de San Lizaro Obispo del hospital
sevillano nos lleva a atribuir al citado pintor
la autoria de dicha labor.

J. M. Serrera, Op. cit., p. 68.
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EN TORNO ALOS
RAXIS SARDO:
PEDRO DE RAXIS
Y PABLO DE
ROJASENLA
SEGUNDA MITAD
DEL SIGLO XVI

Lazaro GILA MEDINA

ATRIO 4 (1992). Pégs. 35-48

1~ INTRODUCCION.

Afortunadamente cada vez son més abun-
dantes y frecuentes los estudios sobre el Re-
nacimiento en Granada, por tal metivonuestro
conocimiento sobre la ndmina de artistas y
obras, que por muy diversas razones nos ha
{legadobastante mermada alaacmalidad, por
un lado se acrecienta y agiganta y por el otro
nos ratifican en la idea, tradicionalmente
aceptada, de que tal periodo cultural debe de
ocupar un lugar clave y sefiero en la Historia
del Arte en Espaiia.

No es el momento de ofrecer aqui, ni
siquiera, una aproximacién a tan amplio re-
pertorio bibliografico; Gnicamente destaca-
remos que gracias a tales trabajos no sélo las
grandes figuras de este perfodo caltural, tra-
dicionalmente bien documentadastalescomo,
por ejemplo, Siloe o Machuca, se conocen
aiin mds y mejor, sino que también ha salido
a la luz piblica otra larga relaci6n de artistas
casi totalmente desconocidos hasta ahora,
ademés de arrojar nueva y esclarecedora luz
sobre otros terceros, cuya trayectoria huomana
y profesional aparecia, hasta fechasrecientes,
bastante difusa, E incluso, poriltimo, a partir
de tales publicaciones podemos ir estable-
ciendo las miltiples y variadas vinculaciones
y relaciones que esta larga y amplia némina
de artifices mantenia entre sf, con lo que ello
supone de enriquecedor.

En lasdos dltimas lineas sefialadas va este
rabajo que presentamos sobre Pedro Raxis y
su tio Pable de Rojas. Ambos, oriundos de
Alcali 1a Real, en Jaén, y miembros de una
extensa y dilatada familia de artistas que tuvo
su origen en el sardo, natural de Cagliari,
Pedro Raxis, el Viejo, establecido hacia 1528
en esta localidad jiennense, sede a su vez de

una importanie Abadia de Patronato Real -
que a todos los efectos funcioné como un
pequefio, perorico y apetecible obispado—, se
convertirin -tio y sobrino- tras su estableci-
miento en Granada en figuras fundamentales
para la produccién artistica. El primero para
la pintura en general y para el dorado,
policromado y estofado de im4genes y teta-
blos en particular’ y el segundo para laimagi-
nerfa en si y la retablistica.

Asi pues, intentamos presentar aqui, au-
nando los datosque ya se conocen con los que
hemos podido obtener en los protocelos nota-
riales de Granada —no muchos por cierio al
estar bastante mermados por el voraz incen-
dio que sufrieron a finales del siglo pasado—,
las primeras etapas de la trayectoria humana
y profesional de estos dos singulares artistas
del arte andaluz. Etapas que coinciden ade-
m4s con ese momento estéticamente tan sutil
y delicado como fue la transicién del manie-
rismo, de ascendencia italiana, al naturalismo,
de filiacién espafiola. Artistas, finalmente,
cuya vinculacién con la tierra que les vio
nacer, y almenos en el caso de Pedro mientras
viva su padre —falleciG en 1598—fue bastante
normal y frecuente?,

2.- PEDRO RAXIS.
2.1~ Su infancia y adolescencia.

Ya en anteriores ocasiones pudimos de-
mostrar que Pedro nacié en Alcald la Real,
concretamente en 1555, siendo bautizado el
16 de febrero de tal afio, en la Parroquia de
Santo Domingo de Silos®.

Hijo de Francisca Serrano y de Melchor
Raxis—el segundogénitode PedroRaxis Sardo,
el Vigjo, y de Catalina Gonzilez- poco po-
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demos decir de los primeros afios de su vida,
Evidentemente desde su mas corta edad entra-
ria en contacto conel mundode lapintura, dela
imagineria y de la retablistica a través del taller
familiar, donde, bajo la direccitn de su abuelo,
trabajaban, ademés de su padre, sus otros tios,
a saber: Pedro, Nicolds, Miguel y Pablo —éste
tan s6lo seis afios mayor que €l y el dinico que
castellanizé el apellido italiano—,

Alli conoceria alos Martinez Montafiés —
padre ¢ hijo—; al entallador Jusepe de Burgos;
al pintor Francisco Heméndez, que estaba
casadocon una hermana de suabuela paterna;
al también pintor Rodrigo de Figueroa, etc.
Quienes concurririan a tan prolifico taller no
sOlo para conocer los trabajos que en €] se
realizaban sino también para ilustrarse, re-
pasando una y otra vez, esa gran cantidad de
libros y material grifico que scbre estas
mismas materias habfa traido de la misma
Roma su tic Miguel —el noveno hijo de Pedro
Raxis, el Viejo, y de Catalina Gonzélez—
cuando, en 1567, acompariando a su padre,
viajaron a la ciudad de Cagliari, en Cerdefia,
a recoger la herencia de varios familiares
difuntos.

Los padres vivian en la alcalaina calle
Real, junto alas casas del abuelo y ademdas de
Pedre, que al igual que su padre fue también
el segundogénito de la familia, tuvieron en
total diez hijos: cinco hembras y otros tantos
varones, De éstos, ademds de nuestro artista,
siguieron la tradicién familiar del cultive de
las artes pldsticas otros dos: Gaspar, quien
nacié en 1561 y se establecié en Sevilla, tras
un periodo de formacin en Granada, triun-
fando como pintor de imagineria y Melchor,
nacide en 1561, fue el dnico que al menos
hastaprincipios del sigloX VI siguié viviendo
en Alcald ]a Real. A partir de 1603, aproxi-
madaments, desaparece de los protocolos

notarialesporloque pensamos quepudo emigrar
aNueva Espafia, convirtiéndose en ef puntode
arranque de los Rojas mexicanos —extensa y
dilatada familia de escultores y entalladores
que ejercieron su actividad a lo largo de los
siglos XVII y XVII, primero en la Capital del
Virreinato y posteriormente en Querétarc*.

Respecto a su formacién se nos plantea un
interroganie, ya que no sabemos si Pedro
Raxis, aparte de las miiltiples ensefianzas que
recibiera en el taller familiar, llegd a comple-
tar su aprendizaje con otro maestro foraneo.
Planteamos este supuesto dado que, aungue
¢n anteriores ocasiones hemos demostrado
queel susodichotaller familiar era polifacético
en su produccion: imigenes, pinturas, reta-
blos, iluminacidn de libros ~miniaturas—,
timulos funerarios, etc.; sin embargo, parece
casi una constante en esta familia el que sus
miembros completaran su formacién con al-
glin conccido maestro del entorno geografi-
co. Asi, por ejerplo, sabemos que su tio del
mismo nombre y apellide estuvo algunos
aflosde aprendizen Jaén con Antonio Sdnchez
Ceria. E, ignalmente, sabemos que su padre se
encargé de que sus otros dos hijos dedicados a
las artes completaran su formacién fuera del
taller familiar. Asi,en 1580, ledaplenospoderes
a nuestro artista, ya establecido profesio-
nalmente en Granada, para que en esta ciudad
ponga a su hermano Gaspar de aprerdiz de
"ensanblador y dibuxador” con quien le parezca
m4s oportunc?®, Y tres affos después pone al
segundo de sus hijos —a Melchor— de aprendiz
en Jaén con Sebastidn de Solis, el gran escultor
del manierismo jiennenses,

Si el padre puso especial empefic en gue
estos dos hijos coronaran su aprendizaje
profesional en el taller de un renombrado
maestro, légicamente hemos de pensar que
igualinterés tendria con Pedro. Planteadas asi



las cosas, una posible solucién a este
interrogante puede estar en la figura de Juan
de Orihuela, su future suegro. Un pintor y
dorador granadino, ain bastante desconoci-
do, pero que desarroil6 una fecunda actividad
en las décadas centrales del siglo XVL

2.2.- Su etapa granadina,

Sea lo que fuere, lo cierto, segiin el pro-
fesor Gémez-Moreno Calera, es que para
1579, con 24 aiios de edad, ya estaba en
Granada, pues en tal afio se hacia cargo de
cientas obligaciones contraidas por su difurto
suegro, a la par que su viuda, Isabel de
Lendinez, le daba plenos poderes para que
cobrase seis doseles de guadameci que adn le
adeudaban a su difunto marido’.

Asimismo, para tal afio, siendo feligrésde
la desaparecida parroquia de San Gil, va
estabacasado con Melchora Marin, su prime-
ramujer (casé en segundas nupcias, en 1608,
con Rafaela de los Reyes), con 1a que tuvo al
menos tres hijos, que, como hemos anticipa-
do, también se dedicarian alasartes pldsticas,
a saber: Felipe, Bartolomé y Pedro, nacidos
en 1586, 1592 y 1599, respectivamente.

Por el testamento de su padre —Melchor
Raxis—, otorgado en 1596, sabemos que Pe-
dro al casar no Hev$ dete alguna, no asf su
mujer, Melchora Marin, quien aporté ciertos
bienes al matrimonio. Aunque a punto estu-
vieron de perderios ya que 1a Justicia, a peti-
cidn de Sabina de Perales, viuda del batidor
de ore Juan de Rojas, se los incautd a fin de
sufragar con ellos una deuda de 76 ducados
que, por ciertas cantidades de oro, su suegro,
Juan de Orihuela, le habia dejado sin pagar.
Por 1o que nuestro artista para evitarlo se
comprometid, el 24 de enero de 1581, con la

citada Sabina de Peralta a abonarle tal canti-
dad en el piazo de dos afios®,

Uno de sus primeros trabajos de enver-
gadura, aparte de varios doseles de guadame-
ciquehizoparadistintasiglesias deladi6cesis,
fye terminar, juntamente con el pintor y
dorador Ginés Lépez, el retablo mayor de la
iglesia de Ia Asuncién de Priego de Cordoba.

Con esto s¢ completaba uno de los mds
hermosos retablos que de 1a antigua jurisdic-
cion abacial nos ha llegado a la actnalidad,
cuya arquilectura ¢ imagineria ya Ilevaba
algin tiempo hecha, muy probablemente en
el vecino talier alcalaino de su familia, Pues
no olvidemos que el sochantre de esta iglesia
era el clérigo alcalaino Gaspar Ragis®. El
primogénito de PedroRaxis, el Viejo, y porlo
tanto tio carnal de nuestro pintor,

Este encargo, que en resumen consistiria
en dorar y policromar su imagineria y su
arquitectura y en pintar unos cuadros para
completar su iconografia, presupone que Pe-
droRaxis, aparte de las presiones que pudiera
ejercer su tio Gaspar a la fabrica de esta
parroguia para que se le encomendase tal
misitn, valorada en 1,800 ducados, tendria
que ser, ya para estas fechas, un hombre de
reconacido prestigio y con algunas realiza-
ciones de envergadura'.

Unade elias hubo de ser la que hizo en un
retablo del primitivo Hospital de San Juan de
Dios de Granada. El mismo Pedro nos da la
noticia el dia 2 de agosto de 1583, cuando
estando en Alcal la Real, a2 donde habia
venido haciendo un descanso en su trabajo del
citado retablo de Priego de Cérdoba, le daba
plenos poderes a D. Luis Paez de Acnfia,
contador mayor del Arzobispado de Granada,
paraque pudiese cobrar del administrador del
snsodicho hospital y del prior y frailes del
convento de San Jerénimo los maravedis que
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aiin se le adendaban de “...dorar, pintar y
estofar..."” un retablo que se habia hecho para
¢l mencionado centro hospitalario'.

No serd ésta la inica ocasién en que nos o
encontremos en Alcald la Real, ya que, como
dijimos, mientras el padre vivié, vino aquf
con cierta asiduidad. Ademds el padre sentia
por él especial predileccion. Y buena prueba
de ello es que le encomendase, como se dijo,
latutelay elaprendizaje de suhermano Gaspar,
ademds de nombrarlo uno de sus albaceas
testamentarios.

Evidentemente, Pedro se habia hecho
merecedor de tat predileccion, puesto que en
numerosas ocasiones le habia socorrido de
muy distintas maneras. Asi, por ejemplo, sa-
bemos, igualmente por el testamento paterno,
que Pedro habia ayudado a su padre alolargo
de los Gltimos aiios de su vida con 40 fanegas
de trigo y diversas cantidades de dinero, por
lo que ¢! padre pedia que se le abonasen.

Dejando al margen estas y otras cuestio-
nes de tipo extraartistico, podemos afirmar
quees apartir de 1585 cuando su taller se vera
sumamente solicitado por parroquias, cofra-
dias, conventos, particulares, eic., quienes,
fieles a las directrices emanadas del Concilio
de Trento, intentaban afanosamente amue-
blar sus espacios religiosos con los mas va-
riados objetos de culto,

Incluso su actividad, enormemente fe-
cunda tanto en calidad como en cantidad, no
s0lo llegd a Granada y a su diéeesis, sino que
1ebass con creces este ambito geografico.

Asi hoy sabemos que interving, junto con
el pintor Gabriel Rosales, hacia 1586, en el
Hospital de Santiago de Ubeda, concreta-
mente en las pinturas de las bévedas de su
iglesia y en las de su desaparecido retablo™,
Igualmente también intervino en los frescos
de [as bovedas de la nave central de laiglesia

parroquial de Villacarrillo” y en el retablo
principal, hoy perdido, de la iglesia de Santa
Maria la Mayor de Alcandete', Incluso sos-
pechamos que pudo intervenir también en los
frescos de factura manierista ¢ iconogré-
ficamente destinados a exaltar a la Corona,
que adornan la béveda de la grandiosa esca-
lera del citado hospital ubetense.

Tales encargos, evidentemente, le obli-
garian a pasar largas temporadas fuera de
Granada, por tal razén no nos aparece ¢on
mucha frecuencia en los protocolos notariales
granadinos de estas fechas, aunque no debe-
mos olvidar, como ya advertimos en su me-
mento, que tales fondos, por el incendio que
sufrieron a finales de la pasada centuria, estin
bastante mermados.

No obstante, a partir de este momento no
vamos a cansar ai lector con una explicacion
deiallada de todos sus trabajos hasta ahora
conocidos; simplemente nos limitaremos a
resefiarlos siguiendo al Profesor Gémez-
Moreno Calera'®, De esta manera podremos
centrar nuesira atencién en demostrar su
participacién en otros, o totalmente descono-
cidos hastza ahora ¢ que si bien se sospechaba
suintervenciténenellos, tal supuestonoesiaba
probado documentalmente.

Asi pues, dentro de los conocidos y en
Granadacapital, tenemos: En 1586 estofauna
imagen de San Gil para suiglesia, hoyen lade
Santa Ana; dos afios después contrata la pin-
tura y estofado del primitivo retablo de Ntra,
Sra.dela Antigua de la catedral; en 1592 pinta
el cuadro de los Santes Cosme y Damién para
el convento de los Mirtires, de carmelitas
descalzos, hoy en el Museo de Bellas Artes,
no siendo éstala iinica ocasién en que trabajé
para este convento y finalmente, en 1594,
policroma el crucificado tallado por su tio
Pablo de Rojas para la catedral.



Dentro de los segundos, es decir, como
trabajos totalmente desconocidos hasta sho-
ra, aparte de su intervencion en el citado
retablo del primitivo Hospital de San Juan de
Dios, 1enemos los siguientes:

a) El 25 de agosto de 1588, figurando
ahora como feligrés de la Parroquia de San-
tiago, la misma de su tio Pablo de Rojas, se
comprometia con el pintor Francisco Jimeno
apintar por 50 ducados un cnadro—6leo sobre
tabla— para el dia 8 de octubre con la imagen
de Nuestra Seficra y un clérigo arrodillado a
sus pies'é. Tal cuadro lo habia contratado el
citado Francisco Jimeno con D. Pedro Gue-
rrero, tesorero de la catedrai, pero, como
estaba imposibilitado de un brazo, le traspa-
saba el encargo a nuestro artista.

No tendria el tal Francisco Jimeno muy
imitil el brazo ya que, acto seguido, se obli-
gabaahacerieaPedroRaxis "una yluminagion
en pergamino”, es decir una miniatura de 8
dedos de alto por otros tantos de ancho —an
cnadrado de 144 centimetros de lado- re-
presentando "la inposigién de 1a casulla al Sr.
San Ildefonso”. Como a cuenta de su trabajo
habfarecibido 20 ducados y esta miniatura se
valorabaen 17, por tal razén, se obligaba con
Pedro Raxis a entregarle el trabajo acabado y
los 3 ducados de diferencia también para ¢l 8
de octubret®,

b} Al hablar del cuadro de los Santos
Cosme y Damidn del convento de los Mirti-
res anticipdbamos que Pedro Raxis trabajé
para €1, al menos, en ofra ocasidn, Esta tuvo
que ser muy a finales de siglo y consistié en
pintar, dorar y estofar un sagrario para el
mismo y enhacer otro tanto enuna imagen de
la Virgen del cercano y poco conocido con-
vento del Desierto del Monte Carmelo®,
importando ambos trabajos 900 reales -700
el sagrario y 200 la imagen—.

Conocemos estos datos porque, ante la
precaria situacion econdémicade los frailes, @
Bernardina de Velasco, en camplimienio de
una manda testamentaria de su difunto mari-
do que disponia dedicar hasta 100 ducados de
su herencia a obras de caridad, le traspasé, el
17 de junio de 1597, a nuestro artista a cuenta
de dicha deuda un haza que su marido ieniaen
¢l Camino de la Zubia, valorada en 600 rea-
les®.

Por iltimo, dentro del tercer grupo, es
decir, obrasque tradicionalmente se le venian
atribuyendo, tenemos documentada una de
gran interés. Se trata en concreto de Ia deco-
racién, en wnién con Blas de Ledesma y
Diego Domedel, de la media naranja que
corona la monumental escalera imperial del
Monasterio de Santa Cruz [a Real, en Grana-
da, perteneciente a los dominicos®.

Por estas fechas, las postrimerias del
quinientos, Pedro Raxis se encontraria en su
plena madurez profesional y su taller seria
unode losmés solicitados de todoeste entomo
artistico, lo que se acentuaria desde el mo-
mento en que se produjera ka incorporacion al
mismo de sus tres hijos que siguicron sus
huellas profesionales. Esto le permitird al
padre, entre otras muchas cosas, poder concu-
mir a numerosas subastas de obras de arte
pujando a la baja. Sin embargo, esio ya sale
fuera de los limites cronoldgicos que hemos
establecido en el principio,

3~PABLO DE ROJAS,

A priori, debemos advertirqueel hechode
estudiaraPablo deRojas—maestrode Martinez
Montafiés y cultivador de un gran niimero de
tipos iconogréificos de la imagineriareligiosa
barroca andaluza~ en segundo Ingar, aunque
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somos conscientes de que era mayor en edad
que su sobrino, no significa menoscabo algu-
nopara su figura. Es mas, muy al contrario, en
nuestra labor investigadora siempre seatimos
por €l una especial predileccién, dada 1a gran
penumbra que, durante siglos, ha envueltono
s6lo su trayectoria humana sino incluso pro-
fesional, Ademis, por fortuna, de Pablo de
Rojas poseemos mas documentacidn total-
mente inédita por lo que su estudie se nos
ofrece mucho més atractivo y novedoso.

3.1.- Breve semblanza biografica.

Igualmente también ha quedado demos-
trado que Pablo de Rojas nacid en Alcald la
Real, concretamente en 1549, siendo el déci-
mo hijo de Pedro Raxis Sardo, ¢l Viejo, y de
Catalina Gonzilez?,

De su infancia y adolescencia poco po-
demos decir, salvo las generalidades que ya
hemos sefialado para su sobrino Pedro. A
saber, su temprana vinculacidn con el fecun-
do taller familiar donde aprenderia a andar
entre garlopas, gubias, limatones, pinceles o
bastidores.

Pocas veces nos aparece en la documen-
tacién familiar y cuando figura lo es por
razones ajenas al arte, Asi, por ¢jemplo, en el
primer testamento patemno, otorgadoen 1567,
poco antes de marchar con sus hijos Miguel y
Juan a Italia, se Ie menciona como Pablo de
Rojas?, Mientras en el segundo y iiltimo,
otorgado en 1381, ya aparece con el apellido
italiano castellanizado®.

Por ¢l primer testamento de su hermano
Miguel (quien Lieg6 a ser también un excep-
cional artista, logrando reunir una gran fort-
naque,al morir soltero, repartié por un segun-
do testamento entre sus hermanos y sobrinos,

excluyendo a Pablo) sabemos que nuestro
escultor renunci6 a su parte de la herencia
paterna—unascasasen laalcalainacalle Real-
en su favora cambio de 25 ducados ymedio®.

Hoy tal noticia, dada por Miguel, nos
viene confirmada por el mismo Pablo de
Rojas, quien, el 7 de julio de 1581, wras afir-
mar que erg vecino de la parroquia granadina
de Santiago, se expresaba en los mismos
érminos®,

As{ pues, dejando al margen quien fuera,
en 1iltima instancia, sn m4s inmediato y cer-
cano maestro (12 figura de Rodrigo Moreno,
de 1a que se ha hablade tradicionalmente,
sigue siendo documentalmente ain un enig-
may}, lo realmente cierto es que para tal fecha
—7 de julio de 1581—, con 32 aflos de edad, ya
estaba establecido en Granada, concretamen-
te, como se ha dicho, en la céntrica parroquia
de Santiago.

Aqui tenia su casa y su taller, que amplia-
ria con unas tiendas que, lindantes con su
vivienda, le traspasaria con anterioridad a
1589, el clérigo Melchor de Illescas, rector
del Hospital de 1a Caridad. Mas, como sobre
dichas tiendas gravitaba un censo anual de
1.800 maravedispagaderosaD* Anade Bazan,
viuda, vecina de Coin, en Milaga, ¢l 7 de
febrero de ese afio nuestro escultor se com-
prometia a abondrselos en esa Iocalidad ma-
laguefia y a razdn de un tercio cada cuatro
meses’,

Serfaaqui, en este taller dela Parroquiade
Santiago, donde tendria, durante los primeros
afios de 1a década delos ochenta, como apren-
diz a su paisano Juan Martinez Montafiés,
Surgiendo entre ambos una amistad que no
quedaria interrumpida con la marcha de
Montaiiés a Sevilla, sino que cuando éste
volvieraa Granada, en mas de unaocasién™ a
visitar a sus ancianos padres —Juan Martinez
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Montafiés, bordador y Marta Gonzilez, a
quienes tenernos documentados en esta ciu-
dad hasta bien entrade ef siglo XVII-, apro-
vecharia el momento para conocer las in-
quictudes artisticas y los trabajos de su ami-
go, paisano y sobre todo maestro. Estoesalgo
que nunca olvidé Montafiés y prueba de elio
es que, en 1620, cuando ya hacia varios afios
de la muerte en Granada de Rojas, el mismo
Montafiés, contando con 52 afios de edad y
estando en su plenitud profesional, afirmard -
suponemos que con honda emocién como
suele suceder en estos casos—que su maestro
habia sido Pablo de Rojas®,

No creemos que cambiara de domicilio al
menos durante €l tiempo que lo tenemos
documentando. Su 6bito tuvo que producirse
con antericridad al 8 deoctubrede 1611, pues
en tal fecha sus sobrinos, avecindados en
Alcal4 la Real, es decir los hijos de sus her-
manos Meichor y Nicolds, tras afirmar que su
tio Pablo de Rojas habia muerto en Granada
sin descendencia, autorizaban por separado
(los de Melchor por un lado y los de Nicolés
por otro) a uno de ellos para que se personase
en Granada y con su viuda D* Anade Aguilar,
asistiera al inventario y particién de sus bie-
nes?. Precisamente por el testamento de un
hijo de Nicolds, llamado también Pablo de
Rojas como su Lo, sabemos que cada sobring
hered6 50 ducados™.

Respecto a su actividad fundamental,
dentro del campo de las artes plasticas, po-
demos afirmar con toda seguridad que, sien
el caso de sus hermanos Melchor, Pedro,
Nicolds y Miguel,alos que en otras ocasiones
hemos llamado "los alcalainos” por haber
permanecido casi toda su vida en esta locali-
dad, habia alguna duda; en su caso estd muy
claro. Pable de Rojas seria sélo y exclusiva-
mente escultor y retablista, asi, excepto un

encargo de todo menor: una cruz procesional
de madera, en todos sus contratos se obligaba
a entregar en blanco tanto las imédgenes como
fos retablos.

Por iiitimo dentro de estabreve semblanza
biografica, debemos sefialar sn vinculacién a
una actividad econémica que tuvo tanto
arraigo y éxitoen Granada como fue el cultivo
de 1a seda. Asi, por ejemplo, el 22 de agosto
de 1582, ¢l hilador de seda, Diego de laChica,
se comprometia a pagarle 3.698 reales por
1.138 onzas de seda en mazo que le habia
comprado®.

3.2.- Su produccion artistica.

Al iguat que hemos hecho con su sobrino
Pedre Raxis, presentaremos en primer lugar,
siguiendo igualmente al Profesor Gémez-
Moreno Calera, una breve relacion de obras
cuya paternidad no ofrece duda™, En segundo
fugar, probamos documentalmente otra tradi-
cionalmente tenidacomo suyay entercer lugar,
siendo sin duda lo mds importante, ofrecemos
ofras totalmente nuevas y desconocidas, am-
que en la actualidad o se han perdido o resulta
muy dificil su localizacion por haber desapa-
recido su primitivo erplazamiento,

Dentro de las primeras tenemos que, €n
1582, realizé unas andas de madera y una caja
del mismo material para la iglesia de Itlora. A
finales de esa misma década colabord con
otrosartistas—entre ellos, como sedijo,consu
sobrino Pedro— en el desaparecido retablo de
la Virgen de la Antigua de la Catedral. A
comienzos de la signiente década haria el
crucificado de este mismo lugar y en 1599
tallé unas imdgenes para ¢l Sacromonte,

En el segundo caso propuesto (obras aun-
que sin documentar teridas como suyas),
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Granada. Basflica de las Anguslias.

”

Nazareno. Rojas.

sabiamos que hacia 1586 hizo una imagen de
JestsNazareno paralaCofradiade la Sagrada
Pasion de Nuestro Sefior Jesucristo, estable-
cida en la iglesia del convento granadino,
también desaparecido, de la Trinidad. Talla
que seguia muy de cerca a otra del mismo
tema hecha con anterioridad para laiglesia de
las Angustias®,

Tales supuestos hoy los podemos probar
documentalmente, asi pues, el 15 de enero de
ese afio, Pablo de Rojas se comprometia con
el dorador Jerénimo de Salamanca y con
Pedro de Morales, prioste y mayordomo, res-
pectivamente, de la citada hermandad, a dar-
les acabada de madera de pino y para la
primera semana de cuarcsma de ese afio

"...una hechura de Cristo del paso de la cruz
a cuestas... sin cruz ni tomilios ni celores ni
pintura..."; especificdndose a continuacin
que “...a de ser del mismo tamafio y hechura
y obra quel paso de la misma significagion
questa en la yglesia de Nuestra Seftora de las
Angustias,.." Por su parte los representantes
de 1a hermandad se obligaban a pagarle, por
su trabajo y por la madera empleada, 15
ducados™®,

En tercer lugar, como trabajos hasta ahora
totalmente desconocidos y siguiendo un rigu-
roso orden cronolégico, tenemos decumenta-
dos los siguientes;

a) Con anterioridad al 7 de marzo de 1583
habia realizado un retablo para la capilla que
el contador, D. Antonio Terrados, tenfa en la
iglesia del convenio granadino de la Merced;
pues en tal fecha lo autorizaba a cobrar, a
cuenta del susodicho retablo, 100 ducados
que le debia Antoniode Lebrijadel alquilerde
unas casas que le tenia arrendadas. Por su
parte Pablo de Rojas, en este mismo docu-
mento, reconocia tener recibidos otros 100
ducados mis por tal concepto™,

b) El segundo trabajo aungue 1o podemos
considerar de tono menor no por ello carece
de importancia y originalidad. Se trata, en
concreto, de 1a obligacién que contrajo, el 27
de septiembrede 1588, con el mercader Jusepe
Lépez de Santiago por lacual se comprometia
ahacerle, para finales de noviembre, unacruz
de madera para manga y un cetre del mismo
material. Por todo ello recibiria 211 reales,
dandole el comitente en concepto de adelanto
88. Por lo que respecta a la cruz, ésta llevaria
por delante un Cristo crucificado y a sus pies
una calavera con sus huesos; por detras otro
Cristo, pero ahora sentado bajo un arco repre-
sentando el Juicio Final. Mis abajo, en la
manzana o nudo, irfan cuatro Animas de me-




dio relieve en sus regpectivos encasamientos;
en los cuatro Angulos, que forman los brazos
de lacruz, pondria remates con sus cartones y
en los extremos o cabos de los mencionados
brazos se repetiria ¢l mismo motivo.

El cetro por su parte tendria el varal
torneado y en su coronacidn cuatro calaveras
—una por cada lado- con sus respectivos hue-
sos*,
Por la descripcion que acabamos de hacer
se puede deducir que tal encargo (una cruz
procesional y un ceiro), aunque proceda de
una persona muy concreta, serfa en Gltima
instancia para el servicio de una cofradia de
Animas oPenitencial de Semana Santa, Tipos
ambos de hermandades que a partir del Con-
cilio de Trento van a tener un enorme amaigo
y difusién en nuestro pais.

No termina aqui la documentacidn relati-
vaaeste encargo, yaqueen el mismo contrato
se especificaba que .. .todo ird dorado o de
colores ¢ encamado o estofado segin con-
venga...". Es esta la iinica ocasion en que
nuestro escultor incluyé tales labores en un
contrato, Aungue tal vez lo haria pensando
encomendérselas posteriormente a cualquier
artista, amigo suyo, experto en tales cuestio-
nes,

Por iiltimo y con el fin de completar 1a
cruz procesional, el mismo dia —el 27 de
septiembre de 1588 el susodicho mercader,
Jusepe Ldpez de Santiago, contrataba por 250
reales la manga de la crez al bordador gra-
nadino Alonso de Molina, figurando como
testigo en este contrato Pablo de Rojas®.

c) El siguiente encargo reviste especial
interés y no s6lo porque en silleve aparejados
dos trabajos totalmente distintos (unretablo y
unas imégenes sueltas), sino también porque
al ser el comitente o patrono un hombre vin-
cuiado al mundo del derecho, a saber D,

3
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Granada. Parroquia del Corpus Cristi,

S, Juan Bautista.
Rojas, esculior. Raxis, ¢estofador?

Diego Lépez de Duefias, escribano def cri-
men, se registran en el contralo minuciosa-
mente todos los pormenores externos del tra-
bajo, tales como: tipos de maderas a emplear,
fecha de la entrega del rabajo, penas en caso
de no cumplirse, nombramiento de tasadores,
¢tc. Mientras que nos resulta mucho mds
dificil el poder formamnos unacabal ideade sn
configuracidn, en especial del retablo yaque,
aunque sabemos que lodisefi6é nuestro artista,
lo hizo en un papel aparte que no se incorpord
al registro notarial en cuestién. No obstante,
extrapolando las distintas noticias que se nos
ofrece, podemos obtener una nocién bastante
aproximada del mismo.
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Granada. Parroquia da S. Padro y S. Pablo.
8. Pedro
Rojas, esculior. Raxis, jestofador?

Asipues, el 24 de mayo de 1596, Pablo de
Rojas, se concertaba con el mencionado es-
cribano y con Fray Juan de los Reyes, procu-
rador del desaparecido convento de Minimos
de Nuestra Sefiora de la Victoria a realizar
para la capilla que el primero tenfa en la
iglesia de este convento dos imdgenes —una
de San Juan Evangelista y otra de la Virgen-
y un retablo®,

Las tallas serian para ponerlas junto a un
crucificado que el comitente tenia en esta
capilla —con lo que conseguirfa un calvario
completo—y el retablo constaria de un banco,
un amplio cuerpo central, donde iria la pieza
iconografica mas sobresaliente del mismo, a

saber la Salutaci6n del Angel a Nuestra Sefio-
ra -la Anunciacién—, flangueando esie espa-
cioirfan un par de columnas acadalado; sobre
ellas, y en bulto redondo, a un lado laFe y al
otro laCaridad. En el centro de lacornisa, que
rematarfa este amplio cuerpo central, se haria
un pequefio recuadro para poner la Ascensién
de Cristo a los cielos y, finalmente, en ¢l
frontispicio que lo coronaba pondria, como
era tradicional, el Padre Etemo,

Vemos pues que se trata de un sencillo
retablo compuesto de banco, una sola calie y
piso, flanqueado por un par de columnas a
cada lado, donde, desde el punto de vista
iconogrifico nos encontramos representados
el primer y dltimo momento de la vida terre-
nal de Cristo, asi como las dos virtudes
teologales més ensalzadas en su predicacién.
Y un simple 4tico por coronacidn.

Ambos trabajos, que serfan de madera de
pino seca, enjuta y limpia de nudos -a fin de
que se pudierapolicromar en su momento con
facilidad—, los haria en €l plazo de nueve
meses, comenzando a contarse desde el mo-
mentoen que el comitente le diese 50 ducados
en concepto de anticipo -lo que tuvo lugar,
segiin unanota marginal que aparece en dicho
documento, el dia 27 de julio de ese mismo
afio—, Igualmente, el susodicho Diego Lépez
de Dueflas se comprometia a darle otros tan-
tos ducados para finales de septiembre y la
misma cantidad para finales de enero del afio
siguiente (1597).

Si hasta aqui todas las condiciones cree-
mos que estdn dentro del contextodelaépoca,
a continuacién exponemos algunas relacio-
nadas con ¢l retablo que responden, en nues-
tra opinion, a la especial formaci6n juridica
del contratante. Asf pues, una vez acabado el
trabajo en blanco, Pablo de Rojas 1o habria de
armmar en su casa a fin de que cuatro maestros



expertos en este arte —dos por cada una de las
partes— dictaminaran: en primer lugar si se
habia hecho conforme a las trazas y condicio-
nes establecidas de antemane; en segundo
lugar fijarian su preciodefinitivo y por iiltimo
evaluarian lo que, una vez que estuviese do-
rado, pintadoy estofado, puestaleslabores no
corrian a cargo de Pablo de Rojas, costaria
ensamblarle en su emplazamiento definitivo.
Esta iiitima cantidad, el comitente la deposi-
taria en el citado convento para que se la
pagasen a Pablo de Rojas una vez que hubiese
cumplido este tltimo requisito, que si era de
su incombencia.

Entre otras condiciones también se estipu-
laba que siel importe total del retabio —una vez
incluido, incluso, el precio del ensamblaje—
superaba los 150 ducados que Pablo de Rojas
ya tenia recibidos de Diego L6pez de Duefias,
éste se obligaba a pagarle la diferencia, pero st
era al revés nuestro artista le devolveria la
demasia cobrada. Acordaban igualmente que
laJusticia nombrase a los tasadores sialgunade
las dos partes no lo hiciese y, finalmente,
convenian que si no hubiese acuerdo entre ios
tasadores, ambas partes, 2t unisono, elegirian a
otro y lo que los cince decidieran por mayoria
ellos lo darian por bueno.

d) El iltimo trabajo que presentamos
ofrece también un gran interés por un doble
motivo: primero, porque s un encargo para
fuera deladibcesis granading, concretaments
unas imdgenes para lalocalidad de Dalias, en
Almeria, lo que nos demuestra que su fama ya
habia llegado a estas tierras y en segundo,
porque nosconfirman y ratifican en la idea de
que Pablo de Rojas fue ante todo y sobre todo
escultor. Puesto que, una vez contratadas las
tallas, el pintor Francisco Ruiz, avecindado
en la Alhambra, se comprometia a policro-
marlas®,

Granada. Parroquia de S. Pedro y 8. Pabio.
3. Juan Evangelista.
Rojas, escultor. Raxis, ;estofador?

Asi pues, el 22 de septiembre de 1596,
nuestro artista se concertaba con Gonzalo de
Castaiteda, beneficiadode laiglesia de Dalias,
y con Alonse de Cérdoba y Pedro de la Haya,
alcalde ordinario y regidor, respectivamente,
de esa localidad, a esculpir, para finales de
febrerodel afioentrante y por 47 ducados, tres
imdgenes en blanco de madera de pino seca,
limpia y sin nudos. Una de San Felipe y otra
de Santiago Apdstol con cinco cuartas de alto
—1,04 metros— y la tercera de Nuestra Sefiora
de la Concepcién "...a de ser plegadas Ias
manos... con sus rrayos alrrededor... y de
seys quartas y media de alto...", (1,35 me-
tros). Por su parte los comitentes se obligaban
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a darle 20 ducados, en concepto de adelanto,
para finales de octubre y los 27 restanies
cuando taviese terminado el trabajo.

Acto seguido, como se ha anticipado, €l
pintor Francisco Ruiz se comprometiacon los
tres vecinos de Dalias a que, si se le entrega-
ban las tres imdgenes en blanco para el Gltimo
dia de febrero -de 1597—, &l “... las pintara
todas doradas y grabadas de los colores que a
cada una convenga... para veinte y ¢inco de
abril... de manera que se puedan llevar a la
dicha villa. .. para primero de mayo...". Por
su trabajo se le abonarian 33 ducados, com-
prometiéndose los contratantes a darle 15
para finales de octubre, igual que a Pablo de
Rojas, y el resto cuando concluyese su labor.

Finalmente debemos hacemos eco aqui
de una noticia que, aunque no haga referencia
a alguna obra contratada, sin embarge nos
pone de manifiesto el enorme prestigio que
parafinales del quinientos yahabiaalcanzado
Pablo de Rojas en su medio socio-profesio-
nal, pues de oiro modo no se entiende el que
se le encomendase la tarea de supervisar y
tasar el escudo de las armas reales y los dos
medallones con los trabajos de Hércules que,
para la fachada occidental del Palacio de
Carlos V, habia labrado, en 1591, Andrés de

Ocampo, abonéndosele a nuestro artista por
esie cometido, ¢l 7 de septiembre de ese mismo
afio, la cantidad de 136 maravedis®,

4.- CONCLUSION,

A través de este sencillo trabajo hemos
intentado ofrecer una visién, lo mas aproxi-
mada posible, de las primeras etapas de la
vida de Pedro de Raxis y de su tio Pablo de
Rojas.

Esperemos que no pase mucho tiempo en
que por fin se acometa, bien por nosotros
Mismos o por otros estudiosos del arte grana-
dino, la urgente y necesaria tarea de elaborar
una detallada monografia de estos artistas,
haciéndose, claro estd, especial hincapié en el
segundo. Y no sélo por la enorme difusion
que su arte y sus ideas tuvieran en su medio
artistico, sino también por la posible reper-
cusién que, a través de su genial discipulo,
Juan Martinez Montafiés, pudieran teneren la
escuela sevillana e, incluso, en el mundo
hispanoamericano. Mientras en el caso de su
sobring habria que analizar con todo detalle
su trayectoria como pintor, ya que ha sido,
hasta ahora, [a menos estudiada.
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APROPOSITO DE
LA RESTITUCION
DE UNAS
GUIRNALDAS A
JUAN JOSE DEL
CARPIO

Fernando QUILES

ATRIO 4 (1992). Pégs. 49-60

Lalimpieza a que han sido sometidos muy
recientemente los dos cuadros de guimaldas
—una con San Nicol4s de Bari y laotracon la
Virgen y el Nifio— del Museo de Bellas Artes
de Seviila', ka puesto al descubierto sendas
firmas, idénticas, orillando las orlas florales:
"Carpio”. Ello me va a permitir restituirlos a
su verdadero autor, Juan José del Carpio, un
interesante y poco conocido maestro activo
en Sevilla durante el itimo cuarto del siglo
XVII y la primera década del siguiente, Las
firmas estin muy claras y evidentemenie
pertenecen al mencionado pintor, Con ef
mismo apellido sélo conozco a otro artifice
md4s joven, José Francisco, quien estd lejos de
ser el autor de dichas obras, al nacer en torno
a 16822,

Hoy por hoy Juan José del Carpio pasa por
ser un maestro secundario de Ia escuela se-
villana, de cuyo arte apenas hay testimonios,
lo que inevitablemente le posterga a ¢sa me-
diocre posicién. No obstante, he de decir en
su favor que suobra si bien no genial al menos
posee cierto atractivo y originalidad. Apro-
vechandola presentacién de los lienzos arriba
citados voy a hacer una somera reflexién
sobre el cardcter de su obra conocida y sobre
¢l papel jugado en el seno de la pintura sevi-
Ilana.

Nacié en Antequera (MAlaga) entre 1654
y 1655, donde viviria poco tiempo, puesto
que dos décadas mas tarde se encontraba
afincado en Sevilla. Curiosamente va a esta-
blecerse en el seno de un barrio donde radica
una notable comunidad de pintores y esculto-
res, de entre los cuales pueden destacarse
Francisco Felipe de Osorio, los Milldn, los
Lépez o los Parrilla. Su aprendizaje por tanto
noesextrafio que lo hicieracon algin maestro
de su ciudad de adopcién, y mds cuando sus
primeros trabajos los realiza con menos de

veinte afios. Apenas habia comenzado a des-
envolverse con el pincel, cuando en tomo a
1671 —de no mediar un error de fechas*—, con
una precocidad en verdad asombrosa para
nuestro dmbito artistico, participa sin éxito en
el concurso organizado para proporcionar el
disefio de la uma del rey San Fernando®.
Ejecuta dos dibujos en los cuales, a pesar de
su juventud, da muestras de ser aficionado al
dibujo y de sentirse atraido en concreto por la
imerpi'etacién detemasarquitectonicos. Enel
76 pinta para los filipenses sevillanos unos
lienzos sobre la "Vida de la Virgen 'y San
Felipe Neri", donde nuevamente prueba su
interés por delinear las formas arquitecténi-
cas y, lo mis importante, el gusto por recrear
los espacios implicitos entre sus muros, S6lo
uno de los cuadros de la serie esté firmado y
fechado, pero la homogeneidad estilistica
induce a adjudicdrsela al completo®,

En 1693 toma parte enla policromiade las
imédgenes de la cofradia sevillana del Santo
Entierro’. Mis tarde, en el 96, colabora en la
decoracitn del tiimulo levantado en honor de
dofia Marianade Austria, conlo cual sereafir-
ma en sus tendencias artisticas vincnladas al
dmbito arquitecténico’, :

Tras el cambio de siglo se pierde el rastro
de sulabor, y tan sélo hay noticias referidasa
suvida. Enprincipio, cabe recordar que desde
mauy tempranoestddomiciliadoenlacollacidn
de Ia Magdalena, en cuyas calles, como yahe
adelantado, estuvieron localizados algunos
de los mds notables talleres artisticos de la
cindad, enespecial los dedicadosalaslabores
de escultura. Nuestro artista vivié en la calle
de la Muela® (al menos hasta 1710) yen lade
San Eloy™ (a partir del 10},

Su situacién era, hasta donde he podido
descubrir, relativamente holgada, contando
con que gozaba de cierto crédito entre sus
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convecinos. De ahi las repetidas veces ¢n las
que recibi6 el encargo de apreciar coleccio-
nes artisticas privadas paralaredacciénde 1os
respectivos inventarios de bienes. Por ejem-
plo, en 1704 por dos veces, primero la del
capitin don Francisco de Retama, y segundo
]a de dofia Mariana de Estrada. En el afic 10
realiza un peritaje sobre unas liminas de
cobre que iban a ser subastadas. Estas mues-
tras de confianza en Carpio son una proeba
inequivoca de su buen nombre. No obstante,
también debi6 sufrir los embites de la crisis
que la sociedad sevillana arrastré a lo largo
del XVII, de ahi que no encontrara ninggn
reparo a la hora de dedicarse a otros menes-
teres menos convenientes a su buena estima:
en 1710 le encontramos valorando los gastos
realizados en la obra de un inmueble propie-
dad de Gaspar Moreno. Finalmente, en 1713
tiene tugar su fallecimiento, siendo enterrado
en la parroquia a cuya sombra vivié durante
afios",

Tan oscura como gran parie de su carrera
profesional, fueron sus circunstancias fami-
liares. S6lo hay noticias de que estuvo casado
con Maria Antonia (de 1a que habia quedado
viudo en 1701), y con quien tuvo tres hijos.
Mis amriba he mencionado a un José Francis-
co, personaje del que nada se sabe, y que
quizd estuvo emparentado con €I, lo mismo
que una tal Josefa del Carpio, quien en 1705
constza en el padrén de vecindad como esposa
de Bartolomé Casales, pintor sevillano2,

Un anlisis de la obra de Carpic, de caraa
afrontar con mayores garantfas de éxito el
comentario de los lienzos del Museo, me
lleva a resaltar la importancia del aporte fla-
menco en la misma, Es evidente que en el
medio artistico en el que desarrolld sus ha-
bilidades pictéricas, circulaban alguncs de

los temas esenciales de la pintura del barroco
flamenco™. Ya se sabe que en Sevilla no
faltaron las fuentes de las cuales fluyeron
estas corrientes, hay abundantes testimonios
delapresencia tanio de autores como de obras
de esa procedencia. Fundameniales fueron
sobie todo los primeros, entre los cuales cabe
citar a Cornelio Schut, Pedro de Campolargo,
Juan van Mol o Sebastidn Faix, quienes se
integraron en el medio sevillano, liegando a
participar en las diversas facetas de [a vida
social de la comunidad artistica'®,

De los seis episodios de la "Vida de la
Virgen y San Felipe Neri” (en San Alberto

La presentacion del Nific en ef templo. San Alberto Magno {Sevilia).

Magno de Sevilla), sélo estd firmadoel de "La
presentacion del Nifio en el templo”, fechado
en 1676. Tanto este lienzo como los demds
ponen de manifiesto la habilidad de su autor
al describir con detalle grandes conjuntos
arquitectnicos, tanto en panordmicas inte-
riores como exteriores. La vision de las fa-
chadas de esos edificios de desmesuradas




dimensiones, a cuya sombra bullen grupos
humanos con figuras que apenas son relevan-
tes por su insignificante tamafio, tiene nume-
rosos antecedentes, valga los ejemplos de
Juan de laCorte'” o el més cercano Francisco
Gutiérrez's. A todosellosles mueve el mismo
interés, el de mostrar sus habilidades en el
tratamiento de perspectivas urbanas, que re-
suelven de un modo un tanto artificial. El
mismo sentidoposeen los interiores de Carpio,
que estin en la linea de los ejecutados por
algunos maestros de la escuela flamenca. Tal
como sucede en el caso de Peeter Neeffs I117,
unode los mAas notables representantes de los
especialistas en esta tipologia pictrica, hay
que afiadir al interés por jugar con los vold-
menes tecténicos y los grupos humanos, el
deseo de solucionar problemas derivados de
las condiciones luminicas del edificio, La
visual lanzada en el templo desde los pies, en
elcuadrode Carpio, tiene un gran paralelismo
con la sitnacién del espectador en los de
Neefers. No obstante, en Juan José del Carpio
se da una inversién en la temética, al emplear
como pretexto una historia religiosa; no es ni
mds ni menos que una forma de sacralizar un
tema profano, en un deliberado intento de
agradar al cliente sin dejar de complacerse en
su subterrinec jnego. Las coincidencias
creativas apreciables en ambas producciones
inequivocamente penen de manifiesto la
¢xistencia de una fuente grabada, Por iltimo,
no hay que olvidar un detalle que no ha esca-
pado a algunos historiadores, quienes han
descubierto la influencia del maestro Valdés
Leal, sobre todo, enla ejecucién de los perso-
najes que aparecen arracimados a los pies de
las magnas construcciones™. Estos en efecto
se expresan con uncs ademanes y gestos
familiares en las obras del maestro sevillano,

Misevidente, ami modo de ver, resultael

i
-
o

ol st S g

San Eloy Orfebre. Miusec dsi Prado.

magisterio de Valdés en otra de las obras de
Carpio, se trata del dibujo de “San Eloy
orfebre”, realizado en 1687'%, un probable

boceto o estudio preparatorio de algdn lienzo -

hoy dfa desconocido. Er €l la arquitectura
sigue ocupando un lugar preeminente. En un
intento de crear un efecto teatral, una monu-
mental columna soportada por una ménsula
en forma de angelillo, se sitia en primer plano
y sirve de marco ala escena principal. Tan del
agradoes este recurso para Valdés —lo mismo
que para Murillo—, como el nso de ina cortina
enredada en el referido soporte, En el centro
de la composicién hay un gran machén sobre
el que voltea una béveda, que sirve de cobijo
aun pasillo por el que se fugan laslineas de la
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perspectiva. Al otro lado del pilar una escena
apenas pespunteada muestra a un grupo de
angeles alrededor de un yunque, supuesta-
mente ocupados en labores plateriles, Enire
esta composicion de fondo y el primer plano
hay una escalera con balaustrada que da un
toque de riqueza escenogrdfica. El autor si-
guiendo un proceso 16gico de progresion téc-
nica, ha compuesto un interior de mayor
complejidad por la profundidad del aparato
escenografico, ideado como en el anterior a
proposito de una historia de carécter religio-
0, Pérez Sanchez advierte en esta obra un
halo murillesco, que por mi parte pienso no
excluye lainfluencia valdesiana. Sibien el tono
general pudiera deberse a Murillo —préximo
incluso a la obra de Schut—, hay numerosos
rasgos de la produccidn de Valdés. Por ejem-
plo, los dngeles juguetones del suelo estdn
préximosalos de este maestro, aungue son mas
murillescos los que revolotean por encimadel
santo. En este sentido resulta altamente indi-
cativa la coleccién pictrica que poseia Juan
José del Carpio, conocida por el inventario
realizado a Ia muerte de su esposaen 17012,
De ella formaron parte entre otras piezas “dos
borrones del mismo tamaiio [bara y cuarta),
de la Pintura y Poesfa, de mano de Juan de
Baldez”, indicio del seguimiento realizado
por nuestro pintor de la obra del maestro,
Atendiendo al referido documento podemos
saber mas sobre las posibles raices de la
produccién de Carpio. En su casa guardaba,
entre otros objetos artisticos, "zinco lienzos
de tres baras de largo y dos y media de alio, el
wno de el Arca de Noé y 1os otros burlescos™,
"dose faminitas flamencas de paises, pintadas
en cobre”; asimismo numerosos borrones, més
omenos abreviados, tres paisitos, y, finalmente,
algo verdaderamente significativo a la hora de
considerar el cardcter de su produccion: "dose

lienzos de ados terzias de largo y mediabara de
ancho, que el otorgante cambié por unas
estampas que al presente tiene”.

Creo que en primer lugar merece llamarla
atencién sobre fos cuatro lienzos de mas de
dos metros de contenido “burlesco”. El térmi-
no empleado por ¢l escribano es desde luego
algo impreciso para nuestra comprension,
pero sin duda se refiere a pinturas de cardcter
profano. Como derivado del substantivo
"burla”, posee una acepcion inmediata que €s
la de pintura de tono festivo 0 zumbdn, conla
que s¢ ridiculizan actitudes y comportamien-
tos humanos. Sin llegar a lo bufo, se detecta
una actitud proclive a la chanza, por ejemplo,
en algunos cuadros de Murillo, comoel de las
"Dosmujeresen laventana” (National Gallery,
Washington) o el del "Grupo familiar® (Co-
leccién Berman, Michigan), En ellas es evi-
dente el juego con Jo ambiguo, al mode, como
Brown ha observado, de las creaciones de los
Bambocianti 2, género oriundo de los Paises
Bajos. De todos modos aun pudiéndose esta-
blecer la identificacién entre la pintura "bur-
lesca" y las "bambochadas”, resulia dificil
precisar en la obra de Carpio la presencia de tal
influjo, a Ia vista de su escasa produccién
conocida; no obstante, es indudable que nues-
tro autor poseyd pintura de género®. En cierto
modo, larecreacidnescenograficade laseriede
San Felipe Neri podria arrancar de esta pre-
ocupacitn,dadoe] valorde los gestos y actitudes
de los grupos humanos representados.

Por ikimo, y por si no bastara lo dicho
hasta ahora sobre las reminiscencias flamen-
cas en la obra de Carpio, me permito sefialar
la presencia en su inventario de las ldminas de
cobre con paises flamencos. En soportes de
ese tipo trabajaron repetidamente algunos de
los grandes pintores de flores nérdicos, no
extrafia pues que alguna de estas obras hubie-



ra tenido este paradero, Aungue la fuente més
segurade Juan José del Carpio paraorientarse
fueron las estampas, instrumentos a los que
tuvo acceso, como manifiesta en la sefialada
relacion de bienes. Valdivieso se hace ecode
este supuesto al destacar como fue artisia "de-
dicadoa un tipo de pintura vistosa y decorativa,
basadaenel empleo de grabados y estampas™?,
Laimpronta flamencaen la pintura de Carpio
estien relacion con el uso de esasestampas, asi
como en ¢l de omas obras, como Jos paises
flamencos de los que wvo varios ejemplares
en su coleccién particular.

LAS GUIRNALDAS

La gnimalda, en consonanciacon el géne-
ro de la pinfura de flores al que pertenece,
tiene en principicun sentidodecorativo, puesto
que, com¢ diria- Marie-Lounise Hairs, "on
T'aime, surtout, entantque chose belle, destinée
aréjouirles yenx...", por ¢l placerde contem-
plar algo precioso colgando de la pared, pero
también como dird la misma autora, "on
I'estima en tan que curiosité”, al representar
con toda la fidelidad posible ias flores apre-
ciadas por los aficionados y las especies ra-
ras?, No obstante, los especialistas sostienen
que loscuadros de flores esconden una dltima
inquietnd oculta entre tanta belleza®, Tiene su
cuna esta temdtica tan particular en Flandes,
pero se desarroila por efecto del impulsode {a
escuela antuerpiense. El creador y uno de los
md4s refinados,pintores de guirnaldas es Jean
Brueghel de Velours, le sigue muy de cercasu
discipulc Daniel Seghers, quien a la postre se
convierte en el mdximo exponente del tema y
en su gran difusor®.

En nuestro pais esta variedad de florero
tuvo mis aceptacién de lo que en principio

Guirnalda con San Nicolés de Harl,
Museo de Bellas Artes (Sevilla).

cabria pensar, Aunque las primeras y sin duda
{as de mayor calidad son importadas de los
Paises Bajos, no faltaron lasproducidasenlos
talleres locales, a imitacién de los modelos
impuestos por los artistas nérdicos, Madrid es
el centro artistico peninsular donde tuvo una
mayor aceptacién, merced sobre todo al pe-
culiar cardcter de una clientela aficionadaa la
demanda de obrasdearte desvinculadasde lo
religioso®. De ahi la presencia de especialis-
tas como Juan de Arellano o Bartolomé
Pérez®.

Incluso en Sevilla, ciudad donde arraiga
con fuerza la nueva teologia, fue introducida
la guimalda al menos desde mediados del
XVII, enun ambiente de inspiracién flamen-
ca®. No obstante, hay que esperar al XVIII
para descubrir a un especialista de 1a talla de
Andrés Pérez, cuya "Guirnalda de flores con
San Joaquin, Santa Ana y Ia Virgen nifia” del
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Datalls de la guimalda de San Nicolds. Firma del autor.

museo de Cérdoba, es una excelente muestra
del género™, Es una obra de calidad, resuelta
a imitacién de las de Seghers, tanto por la
composicion de los ramilletes como por la
cartela de enmarque empleada; incluso el
acabado de las flores es propio del arte
flamenco, aunque con reminiscencias de la
paleta de Camprobin,

Por fortuna, el hallazgo de las guirnaldas
del Museo sevillano permite en parte llenar
un vacio incomprensible, puesto que entre la
obra de Pérez y la de Campolargo no habia
otra pieza de estas caracteristicas. Los cua-
dros de Carpio, que establecen ese nexonece-
sario, pueden situarse en tomo a la década de
los ochenia. Las firmas que llevan asf lo
permiten suponer, son de (razos secos ¥
esqueméticos, préximas por lo tanto a las
aparecidas en sus obras mis tempranas.

Los cuadros no se pueden clasificar ex-
clusivamente dentro del género de la guirnal-
da, al estar resueltos con la técnica del
"trampantojos”. En efecto, como ya notara
Pérez Sanchez?, el emplecenestos lienzos de
los fondos de madera los emparenta con una
importante serie que describe lo que se ha
dado en Hamar el "rincon det estudio™. Este

resorte ilusorio a tenor de lo co-
nocido tuvo m4s fortuna en
nuestra cindad que el de la guir-
nalda. Las obras de Marcos Co-
rrea, Pedro de Acosta y Bernar-
do Germén Lorenie asi 1o ponen
de relieve. Su éxito se debié en
buena medida al agrado con que
fueron recibidos en nuestros
ambientes artisticos las solucio-
nes propuestas por la escuela fla-
menca, pues este artificio tiene
su origen en Flandes y las Pro-
vincias Unidas. Francisco Gys-
brechts pudo ser su principal impulsor en
tierras sevillanas, al menos hay noticias de la
presencia de algunos de sus cuadros en la
ciudad®, Pero Juan Josédel Carpic haidemis
lejos que todos ¢llos al dar protagonismo a un
cuadro, v no como sucede en los demds
"wampantojos” conocidos, en los que se
describe un apartado del taller. Es posible que
las guimaldas de Carpio escondan un signi-
ficado méds profundo de lo que de inmediato
sugieren. Estariamos de este modo ante un
tema recurrente en nuestra pintura barroca, el
del "cnadro dentro del cuadro™ la lectura
acertadade laobrasélo serd posible st se logra
descifrar estos aspectos en apariencia secun-
darios de la misma®. En nuestro caso, el
cuadro fingido llena de contenido todo el
lienzo, y tan sélo depende del festn para
completar su informacion. Quizis no sea asi
y la presencia de las flores sélo haya que
entenderla como una forma de omamenta-
cién y un gesto amable con la figura que
envoelve. Sin embargo, si esos ramos de
flores oculian algo mé4s que una simple rota
de color, lo que pienso puede ir mas acorde
con €l cardcter iltimo de la produccién de
nuesiro barroco, seriz una manifestacién en



clave alegoérica. Estariamos a la postre ante,
parafraseando a Malier, "el rincén del orato-
rio”, donde coelgan los cuadros de San Nico-
ls y la Virgen festoneados con flores diver-
sas, como representd Valdés Leal en los “Je-
roglificos del Axrepentimiento y la Vani-
dad"*. Las flores, por otro lado, no son exd-
ticas: pueden reconocerse perfectamente ro-
sas, lirios, campénulas, jazmines, hortensias
y claveles; mas comunes 1as pintadas en el
lienzo de San Nicolss. La diferencia clara-
mente visible entre ambos chadros de las
especies vegetales esta enr relacién con la
variedad iconografica. También hay que te-
ner presente el empareja-miento de los cua-
dros, habitual en esta clase de pintura, dificil
de captar en nuestro caso por haber sido
resuelto por criterics muy particulares del
desconocido patrocinador, y, sobre todo, por
estar desligados del lugar elegido para su
exposicion.

Las orlas, similares en los dos casos, estin
compuestas con equilibrio, contrapesando el
volumen y posicion de cada uno de los ramos.
Bajo el marco se sitian sendos ramilletes
organizados en bandeja, reuniendo grandes
flores con estirados tallos. Es sorprendente la
lozania y la fuerza del color de aquéllas v la
viveza y brio de estos dltimos. Junto a los
verdes de las ramas y brotes, destacan los
blancos, los rojos vy los rosas, creando un
briliante efecto, y entreverados con estamasa
aparecen discrelos toques de amarilio y azul,
Los ramos que reposan sobre los marcos son
mis ligeros, formados por mindsculas flore-
cilfas, algunas de ellas ejecutadas con gran
sutileza pero sin apresuramiento. Algunos
brotecillos se sitian delante del marco y re-
fuerzan el efecto ilusorio, mds vigoreso, si
cabe, por una adecuada manipulacion del
sombreado y de las opacidades del color. El

Guirnalda con la Virgen y el Nifo.
Museo da Bellas Artes {Sevilla),

lazoque, en cadaunode los cuadroscuelga de
las anilias de la pared tiene una doble funcidn,
pues de un lado amplia el efecto de relieve de
toda la composicién —al igual que Seghers
usaba con esta intencién la enredadera—, y de
otre sirve para llenar posibles vacios, Entien-
do que Juan José del Carpio —a quien desde
lnego hay que adjudicar toda la obra- ha
planeado al detalle 1a composicién, y presta-
do, en suma, més atencion al elemento vegetal
y efeciista que al iconogréfico. Por lo que
ataile a esta parte, la representacién de San
Nicolds, lo mismo que la de la Virgen y el
Nifio, no dejan notar ningiin alarde técnico, ni
siquiera atisbos de originalidad iconogréfica,
Estén resueltas ambas escenas con una factu-
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ra simple (no tanto la de 1a Virgen), parece
como si de nuevo el tema sacro fuera un
pretexto para jugar con aquéllo que debiera
ser accesorio. El santo de Bari, més torpe que
su pareja, es unaréplicade un modelo un tanto
arcdico que circula por Sevilla a fines del
XVII*, Por otra parte, la representacion de

Mariacreada por Carpio, como en su momen-
to describiera Angulo, copia a la de Murillo
que posee ef Dutwich College de Londres®,

Estamos pues ante dos obras tan intere-
santes por sus cuaiidades técnicas como por
ser sensibles aportaciones al conocimiento de
la pintura sevillana del XVIL

NOTAS

(1) Uno de ellos, el de San Nicol#s, con motivo
de 1a Exposicién que se celebraré en Japin
sobre "Los bodegones espafioles”. Tienen
ambos cuadros idénticas dimensiones, 97 x
81 cms, estdnrealizados en éleo sobre lienzo,
y poseen los niimeros de inventario 294 —el
de la Virgen y el Nifio— y 295 —el de San
Nicolds—. Forman parte del grupo de obras
depositadas en el Museo en concepto de
"desamontizacién", ingresadas el 1 de enero
de 1840. Se desconoce su origen, V.: Rocio
IZQUIERDO y Valme MUNOZ: Museo de
Bellas Artes. Inventario de pinturas(Sevilla,
1990), pdg. 158.

(2) Archivo Histérico Municipal de Sevilla,
Escribanias de Cabildo, sec. 5%, Padron de
Vecindad (afic 1705), legajo 261, 5. fol. "En
la casa de este niimero {77], Joseph Francis-
co Carpio, pinior, de veinte y quatro afios.
Soltero.” Es posible que uniera a ambos
artistas algiin lazo de tipo familiar; no de
padre e hijo puesto que el hijo mayer de Tos
tres que tenia Juan José en ]a referida fecha
era de quince afios. Referencia tomada de la
misma fuente.

(3) No hace mucho di a conocer referencias
documentales de las que pude extraer la
primerafecha. V.: Noticias de pintura(1700-

1720), t.1de las "Fuentes parala Historia del
Arte Andaluz" (Sevilla, 1990), pdgs, 58 y
248, En el mismo Archivo Histérico Munici-
pal, en los Padrones de 1705 (Escribanias de
Cabildo del siglo XVIII, legajo 261, s. fol.)
aparece registrado del siguiente modo: “Juan
del Carpio, pinttor, de cinquentta afios, casa-
do, con tres hijos, el mayor de quinze; esco-

peta y espada.”

() Esdificil creer que antes de los veinte afios un
pintor hubiera superado su status de oficial,
ejerciendo por su cuenta el oficio. La docu-
mentacién publicada no asegura la participa-
cién de estemaestro enesafecha, sélo queel
20 de mayo de 167] se resolvié acometer la
obrz, a lo respondieron diversos artistas
préximosalaCorte, Cir. HeliodoroSANCHO
CORBACHO: "Historia de la construccién
de la Umna de plata que contiene los restos de
San Fernando®. Estudios de Arte Sevillano
(Sevills, 1973), pag. 95.

(5) El primer estudio realizado acerca de los
distintos avatares ocurridos con la uma de
San Fernando, es el de Heliodoro SANCHO
CORBACHO: "Historia..., 0. c., pigs. 93-
139. El contrato de la urna fija finalmente el
seguimiento de las trazas de Herrera el Mozo
(Contrato publicado por Rosa PERALES:



"Aportacién documental para el estudio de
la uma de San Fernando: el contrato inicial”,
Revistade Arte Sevillano,n® 1 (Seviila 1982)
pp- 60-61). Por su parte M* Jestis SANZ ensu
monografia sobre el platero Pina (Juan
Laureano de Pina —Sevilla, 1981—, pp. 66-
70}, analiza los dibujos conocidos sobre el
moistumento.

(6) Cfr. Enrique VALDIVIESO y Juan Miguel
SERRERA: “La época de Murillo". Antece-
dentes y Consecuentes de su Pintura (Sevi-
lla, 1982), pp. 158-159.

(7) V.: Enriqgue VALDIVIESO: Historia de la
pintura sevillana, Siglos XIIT al XX (Sevilla,
1986), pp. 239-242.

(8) V.: José GESTOSO: Ensayo de un diccio-
nario de los artifices que florecieron en esta
ciudad de Sevilla, desde el siglo XH{ hasta el
XVIH inclusive, . II (Sevilla, 1900), pdg. 24.
A través de una orden de pago se le saldan a
Carpio los 1500 reales comprometidos por
1os 16 escudos de armas para el mencionado
timulo.

(9) V. :José GESTOSO: Ensaye..., o. c., pig.
24.

(10) Femnando QUILES: Noticias..., o. c., pig.
60.

(11) Estos apuntes biogréficos han sido sacados
deladocumentacién de mitrabajoNoticias.. .,
o. ¢., pp. 58-60.

(12) Estos apuntes sobre la familia proceden de
los Padrones de vecindad de 1705-17G6.
Archivo Histérico Municipal de Sevilla,
Escribanias de Cabildo, seccidn 5%, s, XVIII,
legajon? 261.

(13) Al hilo de este comentaric viene bien la
opinién de Jonathan BROWN: "Hacia los
dltimos aftos de este reinado [el de Felipe IV]
se estaba produciendo una revolucitn en Jos

(14

(15)

(16)

an

(18)

(19

gustos artfsticos en 1a que 1a pintura flamen-
carepresentaba el principal polo de atraccidn
de los pintores de Madrid y Sevilla, dinicos
centros que mantenian una actividad aris-
tica imponznte.” (La edad de oro de la pin-
tura en Esparia, Madrid, 1990, pig. 17. Como
introduccién al conocimiento del influjo del
arte nérdico en nuestra pintra, consiiltese:
Enrique VALDIVIESQ: Pintura holande-
sa del siglo XVIIl en Espafia, Valladolid,
1973.

Sobre este punto ha recogido bastante docu-
mentacién Ducan T. KINKEAD: "Pintores
flamencos en 1a Sevilla de Murillo®, Archive
Hispalense,n® 195 (Sevilla, 1982), pp. 37-54.

Sobre Juan de Ja Corte consiltese: Antonio
MARTINEZ RIPOLL: "Juan delaCorte.Un
pintor flamenco en el Madrid de Calderén”.
Goya. ns. 161-162 (Madrid, 1981), pp. 312-
321.

Vid.: Enrique VALDIVIESO: “Francisco
Gutiérrez, pintorde perspectivas”. Boletindel
Museo del Prado, n® 9 (Madrid, 1982), y del
mismo: "Dos nuevas pinturas de Francisco
Gutiérrez”. Revista de arte sevillano, n® 2
(Sevilla, 1982), pp. 71-73.

La serie que este pintor realizara sobre el
interior de la catedral de Anvers, tiene un
inmediato antecedente en Ia creada por su
padre, Neefs 1. Vide el Catdlogo de la Ex-
posicidnLe siécle de Rubens(Bruselas, 1963),
pég. 144,

Asi lo entienden Enrigue VALDIVIESO y
Juan Miguel SERRERA: "La época..., 0.¢.,
pag. 158.

Publicado por Alfonso E. PEREZ SAN-
CHEZ: "Nuevos dibujos en el Prado: la
donacién Z6bel". Bolettn del Museo del Pra-
do, n° 20 (Madrid, 1986), pp. 107-117. Estd
reproducido en la pagina 110.
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(20) El inventario que fuera dado a conocer por
M?* de] Carmen HEREDIA ("Noticias sobre
pintores sevillanos de comienzos del siglo
XVIIT", en Homenaje al prof. dr. Herndndez
Diaz, Sevilla, 1982, pag. 430), se encuentra
descritoen: Noticias de pintura. .., 0.c., pigs.
58.59.

(21) Los Bamboccianti eran los seguidores de
Pieter van Laer, il Bamboceio. Su pintura es
muy descriptiva y profana, empefiada en ¢l
estudiode los tipos humanos y 1a plasmacién
delas escenas dela vidacotidiana. Muriflo ha
sido comparado con uno de estos maesiros,
Michael Sweerts, por las coincidenciasen la
composicidnde algunas obras. Enopinién de
Jonathan Brown estaidentidad creadoradebe
explicarse porel conocimientode las mismas
fuentes. Vid.: Francis HASKELL: Patronos
ypintores. Arte ysociedad enlaltaliaBarroca
(Madrid, 1984), pp. 141 y ss.; Jonathan
RBROWN: "Murille, pintor de temas eréticos.
Una facetainadvertida desuobra”. Goya, ns.
169-171 (Madrid, 1982), pp. 3543.

(22) A Sevilla legaron estas obras, si bien en
cantidades muy reducidas. Eso al menos se
desprende del estudio realizado por Kinkead
sobre 159 colecciones sevillanas—entre 1655
y 1665, donde sali6 a relucir este hecho. En
nuestra cindad, desde luego, el poder de la
opiniénde laiglesia y més atin el vigordelos
dictdmenes de sus censores del decoro, casi
erradican la presencia de esta temdtica. Vid.
Duncan T. KINKEAD: "An analysis of
sevillian painting collections of the mid-
seventeenth century: the importance of se-
cular subject matter”, Hispanism as
Humanism (Madrid, 1982); una versién en
espafiol se encuentra en la revista de la
Academia sevillana de Santa Isabel, editada
en 1989, Lépez Cepero, virtual heredero de
estoscoleccionistas privados, enel siglo XIX,
logr reunir al menos seis de estas pinturas.
En el inventario de sus posesiones quedaron
registrados de este modo: “Dos bambochos™

(n291)y "Cuatro bambochos pequefios” més
(102). Regla MERCHAN CANTISAN: Ef
DednLéper CeperoysuColeccién Pictorica
(Sevilla, 1979), pp. 94 y 96.

(23) Enrique VALDIVIESO: Historia de la pin-
tura sevillana (Sevilla, 1986), pig, 242.

(24) Marie-Louise HAIRS: "Les espécialistes de
la fleur au «Si2cle de Rubens»". Bulletin des
Musees Royaux des Beaux-Arts de Belgique
(Bruselas, 1964-66), pig. 99.

(25) Acerca del valor alegdrico de bodegones y
cuadros de flores, vale la pena leer los co-
mentarios de JuliZn GALLEGO: Visidn y
stmbolos en la pintura espariola del Siglo de
Oro (Madrid, 1987), pp. 196-204.

(26) De la misma escuela, aunque menos espe-
cializados, son Van Balen el Viejo, Daniels,
Franken II, Van Thielen, Yan Verendiel,
Verbruggen IT, De Marlier, y un largo etcéte-
ra, pues en ella se concibieron miles de
guimnaldas y floreros, "amorosamente reali-
zados por un centenar de especialistas”. Cfr.
Marie-Louise HAIRS: "Lesespécialistes...”,
0. ., pig. 100. La bibliografia sobre este
temna es amplisima y constantemente s& va
engrosando. Aparte de la sintesis de Hairs
(Les peintres flamands de fleurs au XVile.
siécle, Paris-Bruselas, 1955), creo intere-
santes algunas obras generales: E. GREINDL:
Les peinires flamands de nature morte au
XVile. siécle, Bruselas, 1956; F. C.
LEGRAND: Les peintres flamands de genre
au XVIle. siécle, Bruselas-Paris, 1963; Ca-
tilogo de la Exposicién Le sidcle de Rubens,
0. ¢ Y. MOREL-DECKERS: "Catalogus
van de «Bloemenguirlandes omheen een
middentafereel» bewaard in het Koninklijk
Museum te Antwerpen". Jaarboek van het
koninklijk museum voor schone kunsten
Antwerpen (Amberes, 1978, pp. 157-203; 1.
P.de BRUYN: “De samenwerking van Daniél
Seghers en Erasmus II Quellinus", Jaarboek
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(27

(28)

van... Antwerpen (Amberes, 1980), pp. 261-
329; Matias DIAZ PADRON: “Anotacién a
tres guirnaldas de la pinacoteca ambrosiana
de Milén y Galeria del Palacio Piti". A.EA.,
n® 210 (Madrid, 1980), pp. 203-207,

Son bastantes los hogares madrilefios deco-
rados con guimaldas. Asi comoel de Dionisio
de la Mota, donde habia en 1687 nueve
pinturas "de zerco de flores del Nazimiento y
otros géneros”; en la casa de don José
Fernidndez de Velasco y Tobar, condestable
de Castilla, permanecian colgadas en 1713
“dos pinturas. .. devnosnifios con guimaldas
de flores”. También en el medio eclesidstico
habia adeptos al género, como, por ejemplo,
¢l doctor don Francisco Martin dal Campo y
Carvajal, pirroco de Santos Justo y Paster y
San Millin de Madrid, guardaba en su mo-
rada algunos de estos cuadros, de los cuales
hizo donacién a través de su testamento
(redactado el 1 de marzo de 1735): “Mando
a mis dos yglesias de Santo Justo y San
Milldn quatro pinturas ricas, originales, que
tengo, la vnia de Rubenes, otra de Murillo, y
las otras dos con sus cercos de flores, vna de
Nuestra Sefiora y la otra de vn prezioso
dngel, para que se coloquen en cada vna de
dichas mis yglesias dos de dichas pinturas, a
eleccidn de los sefiores mis testamentarios”.
Vid. Mercedes AGULLO Y COBO: Mds
noticias sobre pintores madrilefios de los
siglos XVI al XVIIT (Madrid, 1981), pp. 181,
185 y 230 respectivamente.

Sobre la obra de estos autores véase, entre
otros estudios: J. CAVESTANY: Florerosy
bodegones en la pintura espaficla, Madrid,
1936; I. BERGSTROM: Maestros espaiio-
les de bodegones y floreros del siglo XVII,
Madrid, 1970; Ramén TORRES: La natu-
raleza muerta en la pintura espafiola. Bar-
celona, 1971; Enrique VALDIVIESQ: "Pa-
lacio Real de Aranjuez. Floreros y Bodego-
nes. I, Escuelas Holandesa, Italiana y Espa-
fiola". Reales Sitios, n® 52 (Madrid, 1977),

29)

(30)

(31)

pp. 12 y s5.' Idem: "Una Vinitas de Arellano
y Camilo”. B.S.A A. (Valladolid, 1979}, pp.
479-482; Alfonso E. PEREZ SANCHEZ:
Pintura espafiola de bodegoresy floreros de
1600 a Goya, Madrid, 1983; Matilde DU-
QUECLIART: "Pinturade flores. Laobrade
Juan de Areilano”. Goya (Madrid, 1986), pp.
274-279; Alfonso. E. PEREZ SANCHEZ:
Lanaturemorte espagnole du XVlle. siécle d
Goya, Fribourg, 1987.

Esa es la fecha de una cenefa firmada por
Pedrode Campolargo. V. Femando QUILES:
"Pedro de Campolargo, pintor flamenco”.
Laboratorio de Arte, n®3 (Sevilla, 1990), pp.
265-270. Aparte de estos dos grandes polos
de creacién, Madrid y Sevilla, hay otros
donde también se trabajé el festoneado flo-
ral. He ahi el caso de Navarra, con un tal
Matias Guemrero dedicado a pintar flores en
sus cuadros. Suyo es el San Francisco Javier
contomeado per una guirnalda de 1673,
goardadoen el convento de Aracelide Corella.
V.Mercedes deORBE SIVATTE: "Algunos
cuadros de flores en Navarra®, Primer Con-
greso General de Historia de Navarra
(Pamplona, 1988), pp. 387-397.

Valdivieso sefiala la existencia en una co-
leccidn privada de otra guirnalda de seme-
jante estilo. Cf.: Enrique VALDIVIESO:
Historia de la pintura sevillana. Siglos XH1I
al XX (Sevilla, 1986), pég. 299.

Ensucatilogo Pinturaespaiiola..., o.c., pag.
132. Sobre la pintura engafiosa véase, aparte
de este trabajo: C. MARLIER: "C. N.
Gysbrechis lillusionniste”. Connaissance des
Arts, n® 145 (1964); M* Luisa CATURLA:
“La Santa Faz de Zurbar4n trompe I'ceil «alo
divino»". Goya, ns. 64-65 (Madrid, 1965),
pp. 202-205; A. P. de MIRIMONDE: “"Les
peinires flamands de trompe I'oeil etde natures
mortes au XVIle siécle, et les sujets de
musique”. Jaarboek van... Antwerpen
(Anvers, 1971), pp. 223.272; Alberio VECA:
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Inganno e Realtd. Trompe-toeil in Europa
XVI-XVII, Bergame, 1980.

(32) OpinaPérez Sinchez(Op.cit., pig.133) que
el ejemplo de Gysbrechis seria definitivo en
el reconocimiento del género en Sevilla,

(33) V. Julidn GALLEGO: El cuadro dentro del
cuadro (Madrid, 1978), cap. IX.

(34) V.:JTlisnGALLEGO: Elcuadro...,0.c.,pig.
170,

(35) El San Nicolés pintade por Meneses Osorio
en 1692 estd ejecutado bajo unmismo mode-
lo. V.: Soffa SERRA GIRALDEZ: Francisco

Meneses Osorio, discipulo de Murillo (Se-
villa, 1990}, pig. 76, 14m. 3.

(36) Diego ANGULO: La escuela de Murillo
(Sevilla, 1975), pig. 25.

*  Quiero dejar constancia de] trato amable y de
las facilidades que ha tenido conmigo el per-
sonal del Museo de Bellas Artes para la rea-
lizacién del presente esmdio, y sobre todo
agradecer el apoyo de don Arsenio Moreno,
directordela Pinacoteca, d*Marfa Dominguez,
su jefa de restauracién, d* Rocio Izquierdo,
conservadora, y d* Mercedes Vega, encarga-
da de la restauracién del 8. Nicolds. Asimis-
mo quiero manifestar mi gratitud a d. Juan
Miguel Serrera por su valiosa orientacién.




EL HOSPITAL DE
MAREANTES DE
TRIANA:
ARQUITECTURA Y
PATRONAZGO
ARTISTICO

Francisco OLLERO LOBATO

ATRIO 4 (1992). Pégs. 61-70

Uno de los elementos que contribuyen a
definir la mentalidad del espaficl durante toda
la edad moderna es su religiosidad. La fe
cristiana matiza todos los aspectos de la vida
del hombre de la época de forma ilimitada; lo
temporal y lo espiritual son manifestaciones
de un poder absoluto que tiene su Gltima
causa en la divinidad. Esta cercania de lo
trascendente s¢ expresa consecucniemente
en la creacidn colectiva del paisaje urbano.

El crecimiento demografico y econdmico
que la ciudad de Sevilla experimenia durante
el siglo XVI en su condicion de puerto de las
Indias supone también la aceleracin de los
factores que permiten la sacralizacién de la
urbe. Aligual que laantigua Romase convirtié
en cabeza espiritual del mundo cristiano, 1a
Nueva Romahispanadel XV1se preparl para
convertirse en puente de la evangelizacién
del nuevo mundo recién descubierto. El esta-
blecimiento en Sevilla de nuevos cenobios y
el engrandecimiento de otras fundaciones ya
establecidas en la ciudad en época medieval
son consecuencia del relevanie papel que
adquieren las érdenes regulares para la in-
troduccién del credo cristiano en el nuevo
continente. La expresion arquitecténica de
este hecho en el entramado urbano de la
ciudad terminé convirtiendo a la capital an-
daluza en una ciudad conventual.

Por otra parte, el siglo XVIes testigo de la
proliferacién de las asociaciones gremiales
en la ciudad. La formacién de estas entidades
garantizé la constitucién reglamentada de
cada oficio, estableciendo las competencias
del mismo y evitando las injerencias en su
campo laboral de otros profesionales de simi-
lar dedicacion. Sus ordenanzas particulares
quedaron integradas en las del municipio,
editadas en 1527. La existencia de estas
agrupaciones, de finalidad econdmica y so-

cial, Heva emparejada la creacién
asociaciones, las hermandades, de cardc
religioso. A pesar de la aparente separac
formal que existe entre sus funciones y or-
ganizacién interna, una y otra recogen,
complementandose, las aspiraciones de un
mismo grupo de hombres unidos por su pro-
fesion'. )

Un ejemplo de ello nos o ofrecen los
oficios relativos a los hombres del mar, ins-
talados radicionalmente en el arrabal trianero.
La potenciacién que las actividades mercan-
tiles gozaron por laapertura del comercio con
los territorios americanos permitieron la ex-
tension de estas asociaciones. Al menos doce
hermandades de diversas advocaciones, sur-
gidasen el XVI oprincipios del X VII secrean
en este barrio por los hombres cuya actividad
laboral se relaciona con la carrera de Indias®,

La identificacién real del gremio con la
cofradfa se explica por la aceptacién que toda
la sociedad entiende de los valores promovi-
dos por laiglesia cristiana. Por ello, cualquier
agrupacion que pretenda desarrollar la com-
pleta sociabilidad de sus miembros debe
atender también la inquictud religiosa de los
mismos. La expresion fisica de estas colecti-
vidades, en caserios y capillas donde se re-
{inen los integrantes de estas asociaciones y
celebran sus cultos, contribuyen a acentuar el
carécter sacro de 1a fisonomia urbana en la
capital hispalense.

La Cofradia y Hospital de Mareantes de
Sevilla, corporacién quereunia a los hombres
de la mar “maestres, e pilotos, e capitanes, ¢
sefiores de naos de 1a navegaci6n de las In-
dias" se organizd en el barrio de Triana
durante la primera mitad del siglo XVL. Sus
origenes son confusos, habiendo constancia
documental de su existencia desde el afio
1555; aungue los navegantes se sintieran he-
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rederos de los privilegios del Colegio de los
Cémitres, lo cierto es que ambasasociaciones
debieron tener una existencia paralela duran-
te algunos afios del mencionado siglo, sin que
se pueda considerar la cofradia como suceso-
ra directa de la épica corporacion
bajomedieval®. Para su constitucién y funcio-
nes debieron elaborar una primitiva normati-
va, con la que comenzé a regirse hasta la
presentacion de unasregias que fueron corre-
gida por los Oficiales Mayores de la Casa de
la Contratacién y aprobada por el provisor
arzobispal el 13 de marzo de 1561. Poco
después, el 28 de Diciembre de 1562, los
mareantes, constituidos como universidad
para la defensa de sus intereses profesionales,
elaboraron una segunda regla también exa-
minada por ¢l personal de la contratacién.
Ambas reglas se sometieron a la aprobacién
real, que se verificd en la Real Provision dada
¢l 22 de Marzo de 1569. Las dos reglas son
reflejocertero de ladivision de funciones que
asume la asociacién marinera, por cuanto
exponen la divisién existente entre el cardcter
religioso-asistencial y el estrictamente labo-
ral que la define’.

La primera de estas reglas recoge los
aspectos directamente relacionados con la
faceta espiritual de la cofradfa; junto a los
capitulos que establecen las condiciones de
pertenenciaala hermandad, las fuentes de sus
ingresos, y el régimen interno de Ia misma,
existen otros que expresan la finalidad de 1a
asociacién®. Estos objetivos responden a los
explicitos de las hermandades andaluzas: Por
un fado, la faceta devocional de la cofradia,
concretada en dar culto y honrar a los patro-
nos de la hermandad, que son "bienaventura-
da Virgen de Santa Maria del Buen Aire y de
los bienaventurados santos San Pedro y San
Andrés..."". Por otro, el aspecto asistencial,

que s¢ resume en la ayuda material a los
hermanos, por medio de subsidios otorgados
aaquellos que han sido asaltado por corsarios
o cautivados por moros, en dotes que se
ofrecen a 1as hijas huérfanas o pobres de los
asociados y en la atencién de los enfermos en
el hospital. Esta actitud caritativa se completa
en ¢l plano espiritual con el acompafiamiento
delos hermanos ala agonia y entierro de cada
uno de ellos, ¥ la participacién en las misas
ofrecidas por la salvacion de sus difuntos.
Todas estas actitudes tienen como meta la
obtencién de beneficios para la salvacion del
creyente.

Estos aspectos condicionan la arguitectu-
ra de la sede de la hermandad. En cumpli-
miento de la vocacidn cristiana y comunitaria
para la que se habia constituido, la asociacién
precisa de un &mbito sagrado en donde par-
ticipar de la liturgia eucaristica y de 105 actos
culwrales. Por otra parte, ¢l buen gobiemno de
la corporacién hace necesaria la existenciade
un espacio que facilite las reuniones de Ios
hermanos, o al menos de aquellos que detec-
tan los cargos de la entidad. Por dltimo, el
carcter asistencial que determinan sus re-
glas, induce al establecimiento de un local
reservado al recogimiento de los mareantes
enfermos. No obstante, la denominacion de
"hospital” no implica una necesaria dedica-
cion especifica hacia lo sanitario, sino que
alude al cumplimiento de un aspecto més de
loasistencial intimamente relacionado con lo
religioso: la solicitud al necesitado como
imagen de Cristo, que la iglesia hace norma
de obligacion en las obras de misericordia®,

La andadura del hospital y cofradia de los
mareantes durante los siglos X VI y XVII se
reflejaen las actas de suscabildos: Enellos se
denota la flexibilidad en la aplicacidn de las
reglas, explicable si tomamos en cuenta Ia




autonomia de la hermandad para la eleccion
de susdirigentes y la exencidn de jurisdiccion
eclesidstica para este tipo de herrnandad cor-
porativa. La inestabilidad en 1a captacién de
ingresos y la fusién en la prictica de los
representantes de la hermandad y de lapropia
universidad se manifiestaen lafinicamencion
en los cabildos de mayordomos y diputados,
salvo en excepeionales ocasiones.

Esta independencia de actuacion acentia
¢l cardcter popular en la religiosidad de la
hermandad; pese a sus limitaciones y los
intentos que surgen en el seno de 1a corpora-
cion para potenciar la defensa de los intereses
profesionales, la finalidad espiritual que se-
fialan las reglas permanece como caracterfsti-
ca fundamental definitoria de la Universidad.

De esta manera, ¢l conjunto constitnido
porelcaserio, capillaeiglesiapropiedad dela
hermandad de los mareantes, conformeé parte
de la fisonomia de Triana durante més de dos
siglos. El aprecio y plano que realizaron los
maestros albafiiles Sabino Gutiérrez y Fran-
ciscode Escacenael 24 de Julio de 1778, justo
antes de la pérdida del edificio, nos ofrece
valiosos datos para conocer su distribucion®,
Se alzabael hospital en la calle de 1a Orilla de}
Rio, actual calle Betis, sobre un parcelario
irregular "de quatrocientas veinte y nueve
baras quadradas”, con fachada a lamenciona-
daribera y salida trasera a ia entonces deno-
minada calle Larga, que corresponde con la
que hoy conocemos como Pureza. El conjun-
10 centraba una manzana de casas limitadas
por dos calies transversales que unian las
otras dos citadas anteriormente'®. La iglesia,
levantadaen 1520 ¢ inavguradaenel diade la
festividad de Nuestra SefioradelaQOde 15734,
seorientabaen direccién Este-Oeste, ocupan-
do la mayor parie de la propiedad. Fue cons-

En nagro la situacidn def edificic.

truida en 1apial, y se organizabaen planta con
unatinicanaverectangulary capiliamayor de
iestero plang, cabiertas por una armadura de
lazo. Tras el altar se situaba npa pequefia
sacristia,

Las actas de la corporacion nos ofrecen
algunas noticias de reparos realizados en la
iglesia mencionada. Asf, el 16 de Febrero de
1648 se acordd costear con 2,500 reales obras
de conservacion apreciadas por el maestro
albafiil Sebastidn Quintero y el maesro car-
pintero Diego Heméndez. El 30 de Septiem-
bre de 1652 se decidid a su vez, descubrir los
tejados del edificio, para que "se reconozcan
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Ias maderas en el estado en que estin y se
quiten las malas y se pongan buenas”',

El 4mbito secular del edificio se situaba
paralelo alaorilla del rio, y contiguo al lateral
de Ia iglesia. En el piso bajo habia dos salas
sobre fas cuales se alzaba una tercera, cubier-
ta por colgadizo y alfarje. De espaldas al
mismo, y paralelos a la nave del templo, se
abrian un patio y un corredor por ¢l que se
accedia al recinto desde 1a calle trasera. En
este Jugar se efectuaron las reuniones del
cabildo, con las interrupcién de los afios en
que se realizaban en una habitacion de la
Lonja, entre 1629 y 1631, Para su exomo se
decidi6 dotar a la sala de juntas con colgadu-
ras en 1598. También correspondia una parte
de la edificacién a la vivienda del casero y
mufiidor, que mis tarde seria ocupada por los
administradores y capellanesde Iahermandad,
a veces con la discrepancia de la junta de la
corporacion, También en esta zona se atendia
a los mareantes enfermos, tal como queda
estipulado en las reglas. La hermandad reali-
z$& esta asistencia de forma continuada al
menos hasta 1630, y para mejorar el servicio
situé la enfermeria en el lugar que ocupaba el
cabildo en 1596. Los cofrades pagaban suel-
doaun plantel de médicos, cirujanos y barbe-
ros que atendian la curaci6n de los acogidos™.

Sobre la puerta principal del conjunto se
abria una capilla abierta, que guarecia on
retablo con una imagen de la virgen en la
advocacion del Buen Aire, y pinturas de los
apdstoles San Pedro y San Pablo*. La insti-
tucidn cuidd de mantener en buen estado estas
representaciones expuestas a la interperie,
acordande su restanracién en 1648, Se utiliza-
ba comoaltar al aire libre en donde se celebraba
{a eucaristia, sefialando Matute que con ello
podian cumplir con el precepte dominical los
marineros embarcados y los galeotes™

La poca cuantia de los ingresos y la
intermitencia en su captacién dificulié la
dotacion de la iglesia con los necesarios obje-
tos de culto y mobiliario tinirgice. Las actas
del cabildo reflejan los esfuerzos de la cor-
poracion para lograr este objetivo. En este
sentido, la empresa artistica de mayor en-
vergadura que acometié la corporacién ma-
rinera fue Ia construccién de un retablo que
albergase las imfgenes de los santos patro-
nos. El dia 6 de mayo de 1596 se acordé por
el cabildolarealizacién de laobra, encargando
a los diputados de la cofradia y a su admi-
nistrador la eleccion de las trazas y el modelo
del mismo. Paraacomodar el espacio del altar
mayor del templo se decidié el traslado del
Crucificado que presidia el presbiterio a oo
lugar, que resultd ser el lateral de laiglesia. La
contratacion del mismo se retrasé cuatro afios
ante la falta de capital. Por fin, el 16 de mayo
de 1600, se encargd la obra al polifacético
artista Juan de Oviedo, en precio de 550
ducados. El espacio central del retablo lo
ocupdé una imagen sedente con el nifio de
Nuestra Sefiora del Buen Aire, que ya en el
siglo XVIII seria transformada por Duque
Comejo en una talla de bulto redondo. A los
lados de la virgen se situaron los patronos San
Pedro y San Andrés, y en un segundo cuerpo
una representacidn de la Asuncidn flanqueada
por las figuras de San Francisco y San Juan®,

Las actas de la corporacién sefiala alguna
otra adquisicién de muebles litirgicos, entre
los cuales destaca el fascistol sobre cuya
pérdida se reclama al administrador en 1631,
El hospital mand6 hacer algunas piezas de
orfebreria, como las gue recibié en 1570 el
mayordomo Juan del Barrio del diputado
Canelas en "un caliz con paterna labrado y
asimismo ura limpara toda de plata”. Més
tarde, en 1648 se ordend que se entregascaun




platero unas cuantos objetos de metal para
que fabricara "una lampara de plata de cien
marcos, poco més o menos”. En 1652 se
decidié hacer un cdliz dorado y un sol “que
encaje en el mismo cdliz para descubrir el
Santisimo Sacramento”. Junto a los muebles
¥y la orfebreria, la hermandad compré otra
serie de bienes sutuarios para el serviciode la
iglesia; con este motive se adquieren unos
velos de tafetdn para las imdgenes de la Vir-
gen y del Cristo, y se adorna la capilla mayor
conunacolgadurade brocadoy frontales para
los altares en ¢l afio 166316,

El conjunto de edificios que constituian el
hospital ¢ iglesia de los mareantes revelan la
ausencia de ordenacidn sistemdtica que ca-
racteriza a las sedes de las hermandadesen la
Edad Modema, Tanto el escaso potencial de
medios como los propios objetivos de 1a co-
fradia determinan ese hecho, El caricter
asistencial de la corporacién subordinadoala
finalidad religiosa giobal delahermandad, no
determina la inclusion en el edificio de espa-
cios funcionalmente adaptados a este fin; por
ello es ajeno a los esquemas que surgen de
forma paralela a la consolidacién del poder
real en el campo de la arguitectura hospitala-
ria, planificacién que si es aceptada dentrode
la arquitectura del renacimiento sevillano, at
menos parcialmente, en el caso del Hospital
de las Cinco Llagas'.

El iinico elemento centralizador del con-
jantoeslaiglesia, en tantoquees el lugardonde
seconfirma la definicién de la hermandad: Ali
se celebra 1a liturgia eucaristica, se dirige la
devocion iconofilica de los hermanos a las
imégenes de los patronos, y se desarrollan los
ritos cristianos que sefialan la existencia de los
miembros de la corporacidn, Su tipologia res-
ponde al modelo g6tico-mudéjar de planta ion-
gitudinal muy extendido en la baja Andalucia.

Ya hemos indicado c6mo Ia capilla abier-
ta hacia la ribera del rio posibilitaba la parti-
cipacin en la misa de los trabajadores que
permanecian a bordo de sus barcos. Recor-
demosque¢i puerto de laciudad ocupaba una
amplia extensién en la dos oriltas del Gua-
dalquivir, siendo los fondeaderos trianeros
més importantes los de la Muelz y e de
Camaroneros, préximos al convenio de los
Remedios™, El profesor Palomero Piramo,
en su detaliado estudio sobre las capillas
abiertas andaluzas'®, ha mostrado oros gjem-
plos de similar funcionalidad litirgica le-
vantados en el XVI: la capilla de Nuestra
Seniora de la Estrella, que se abria a laentrada
de la ria de Huelva, y las dos capillas que
afrontaban al puerto malaguefio, una situada
en la Puerta de la Mar y otra en el oratorio del
muelle viejo, todas ya desaparecidas.

La capilla abierta de los mareantes contri-
buia también a I sacralizacion del espacio
externo del edificio, sirviendo de emblema
para la identificacién de la propiedad como
pertenencia delacofradia. Porello, cuando se
determiné en 1711, asentada ya la universi-
daden efcolegiode San Telmo, gue se donase
el hospital a los frailes terceros franciscanos,
guardindose 1a corporaci6n el patronato so-
bre 1a iglesia, s¢ impuse entre otras condi-
ciones, "que 1a ymagen de nuestra sefioraque
esta sobre 12 puerta se ha de mantener siempre
en el mismo sitio"*.

El patronazgo artistico que protagonizala
hermandad se completa, como ya hemos in-
dicado, conla adquisicién de diversos bienes
sunturarios. Estos objetos son expresion dela
religiosidad que profesan los cofrades y su
junta rectora. La motivacion fundamental
que estimula 1a adquisicion de estos objetos
es el decoro que debe presidir el espacio
sagrado. Esta promocion de la decencia del

65



66

culto serelacionaa unaespiritualidad que tras
la reforma luterana y la respuesta trentina,
pretende la adhesion emocional de los ficles
atravésdelos sentidos®, La devocidn al Jesiis
sacramentado, estimulada extraordinaria-
mente como respuesta de la iglesia catélica a
la teologia reformista, ocupa el primer lugar
de la inquietud de 1a hermandad por convertir
a su modesto templo de un espacio visual lo
suficientemenie digno para que pueda remitir
en su contemplacidn a la trascendente presen-
cia fisica que encierra, Por ello, s¢ ordena
dotar a la iglesia con vasos litirgicos,
expositores para la adoracién de la eucaristia
y colgaduras en el altar. Esta preocupacién
determina la celeridad de la hermandad para
los nombramientos de capellanes adminis-
tradores, pues con ello se evita que quedara
"...la iglesia sin persona que asista al culto y
veneracién del Santisimo Sacramento™Z.
Junto al culto eucaristico, la devocidn a las
sagradas iméigenes es otro aspecto que esti-
mula a los miembros de la corporacién. La
conformacidn de la hermandad bajo l1a pro-
teccion de Nuestra Sefiora del Buen Aire y de

. los Santos apdstoles San Pedro y San Andrés

ejemplifica un aspecto religioso de importan-
cia en la religiosidad de la Edad Modema
come es el cardcter infercesor de Marfa y de
los Santos; junto a ello, el criterio con que se
adquieren algunos de estos bienes por la
hermandad sugieren c6mo este aspecto cul-
tural de ia cofradia hacia las imdgenes trae
consigo un olvido del caricter simb6lico de
las ofrendas para convertirlas en gestos for-
males probablemente propiciatorios?, Eneste
sentido, es revelador como se ordena por el
cabildo de la cofradia la construccién de una
limpara que alumbrara a su titular, pues pa-
1ece poco honroso que siendo la cofradia de
"los navegantes de la carrera de indias, de

donde de ordinario se trac tanta plata” no
existiera ya una que representara "la majestad
y grandeza con que se debe servir esta Santa
imagen de Nuestra Sefiorade Buenos Aires™,

Ambas devociones tienen su centro ¢n €l
retablo mayor, cuya esiructura acoge tanto la
presencia eucaristica como las imdgenes de
los patronos de 1a hermandad. Junto al cum-
plimiento de esta misién devocional, en el
retablo se elabora también un discurso visual
de cardcter pedagdgico. Su repertorio temé-
tico hace del mismo un "sermén permanente”
para el que 1o contempla®. De esta manera el
conjunto a través de su iconografia, convierte
la particular advocacién mariana en una exal-
tacién de la Virgen como Madre de la Iglesta,
glorificada en su Asuncion y rodeada por
destacados santos.

La decadencia del edificio se inicié con la
fundacidn del colegio seminario y el traslado
delacorporacién asu nuevasede. Enenerode
1682 secelebréel primer cabildodelauniver-
sidad en 13 estancia del barric de San Telmo.
Conello, laiglesia y el hospital trianero, cuyo
mantenimiento habia costado tanto esfuerzo
a la corporacién, cayeron en desuso. Al aleja-
miento de sus fieles siguid el traslado de las
imdgenes de su devoci6n y sus objetos de
culto, que fueron alojados en un salén habi-
litado como capilla del colegio en construc-
cién?.

Los hechos se hubiesen desarroliado de
oira manera de haberse mantenido lo estable-
cido en la primera cédula de fundacion, que
establecia la edificacién del colegic para
huérfanos en la finca ocupada por el hospital
en Triana, contigua a la iglesia de Nuestra
Sefiora del Buen Aire. Para la adopci6n de las
trazas que se proponian se hacia necesariauna
ampliacion del conjunto; se desestimé el
mencionado emplazamiento a peticion de la
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propia corporacién®, que eraconciente de las
dificultades para llevar a cabo la empresa. La
limitada extensién de la parcela, la mala cali-
dad de los materiales que componian laiglesia
y la alta amortizacién que pudieran pedir los
vecinos cuyas viviendas fueran a expropiarse
fueron las causas aducidas por los mareanies
para sugerir Ia edificacién del colegio en los
terrenos del antiguo arrabal de Marruecos, enla
crilla sevillana det Guadalquivir.

Durante ia primera mitad del siglo XVIIL
1a universidad pretendié gue perdurara el use
sagrado de su antigua iglesia, cediéndola a
varias 6rdenes religiosas bajo condiciones
que aseguraran el patronato de 2 corporacién
marinera sobre el templo: un fallido acuerdo
en 1704 con los clérigos menores determind
que permaneciera por espacio de seis afios
cerrada al culto. Por fin, en 1710, se traspasé
la finca a los terceros franciscanos del con-
vento de San Juan de Aznalfarache, que la
gozaron durante algunos afios. Pero en 1757,
la corporacién decidié retomarla en propie-
dad, "porque faltando a hacer los reparos que
necesitaban, vino a tal decadencia que se
hallavan ya en mucha parte ruinoso™?; la
demanda correspondiente sufrié un dilatado
auto que acabgd en 1766, con fallo favorable a
los de San Temo. Finalmenie la corporacion
acordd la venta de sus posesiones en Triana,

para paliar con su beneficio una deuda con-
wraida con el arca del seminario, En el proto-
colo de venta fechado el 9 de junio de 1779,
¢l maestro carpintero Antonio Camargo se
compromete al pago de 12.500 reales por la
iglesia, ya profanada por el ordinario ecle-
siastico, y el caserio colindante®,

Es probable que la finca fuera pronto
revendida, ateniéndonos al dato seftalado por
Matute que explica cmo ¢l presbiterc D.
Fernando Narbona, hacia 1780, “edificé una
hermosa casa con puertas y balconage a la
orilla delrio y 4lacalle Larga", enel solarque
fue antes iglesia, "habiendo colocado una
cruz de madera en el lugar que ocupaba el
sagrario, consideracion respetuosa 4 su ante-
rior destino”,

Hemos tratado de ejemplarizar, aten-
diéndonos al estudio del patronazgo artistico
de una hermandad ya desaparecida, como la
religiosidad, indisolublemente unidaa la vida
cotidiana del habitante de la cindad, actué
como factor clave en la articulacion de los
espacios intemos y externos en a Sevillade la
Edad Moderna. Paraello, nosélohemos tratado
de describir los elementos que conformaban el
4mbito fisico de la mencionada asociacion,
sino que hemos pretendido analizar las moti-
vaciones que la generaron, y su contribucitn a
la definicién del paisaje urbano,

NOTAS

(1) Lafusién que enlaprictica experimentaban
ambas asociaciones ha sido destacada, entre
otros, por Juan Ignacio Carmona en Los
hospitales en la Sevilla moderna (Sevilla,
1980) y por Isidoro Moreno en Cofradias y
Hermandades andaluzas (Sevilla, 1985).

(2) Ldépez Martinez, Celestino, “La Hermandad
de Santa Maria del Buen Aire de la Univer-
sidad de Mareantes", Anuarios de Estudios
Americanos.,(Sevilla, 1944). Pigs. 701-721.

(3} Navarro, Luis y Borrego, Maria de] Carmen:
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Actas de la Universidad de Mareantes (Se-
villa, 1972) pdg. XI

(4) Investigadores como M. Serrano y Ortega,
en su Noticia Histérica del Seminario de
Mareantes y Real Colegio de San Tebmo de
Sevilla. (Sevilla, 1901}, pig. 17 o Celestino
Lépez Martinez (Op. Cit.) pig. 705 y 706,
han insistido en la independencia de ambas
corporaciones,

(5) Navarro, Luis y Borrego, Marfa de] Carmen
{Op. Cit.} pdgs. XII-XIV.
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(9) Véase Apéndice Documental.
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mitada por Ias transversales Duarte y Luis de
la Cuadra. Recientemente se ha publicado un
planc de 1728 que recoge con gran detalle
una parte del arrabal de Triana, (Jos€ Manuel
Rodriguez Gordillo: "La Real Fabrica de
Tabacos", enLaSevillade las Luces. Sevilla,
1991). En él 52 sefiala el espacio ocupado por
la iglesia del Hospital de Mareantes. Véase
Apéndice Documental.
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APENDICE DOCUMENTAL

24 de Julio de 1778.

Los maestros albaiiiles Sabino Gutiérrez y
Francisco de Escacena hacen el aprecio y
Jevantan plano de las casas € iglesia propiedad
dela Universidad de Mareantes en ¢l barrio de
Triana.
Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla.
Oficio 14, Libro tdnico de 1779. Fol. 391-92v.
“Sabino Gutiérrez, maestro del albadil, y Francis-
co de Escazena el menor, maesiro de albafil y
alcalde alarife que he sido, anbos vezinos de esta
ciudad decimos y certificamos, que habiendo sido
nombrado yo el dicho Sabino Gutierrez por parte
de los SeRores Diputados de la Universidad de
Mareantes del Real Colegio Seminario de San
Teimo, yoelreferido Francisco Escazenapor lade
Antonio Camargo, vezino de esta ciudad, para
efectode apreciar, medir, sacar planoydar linderos
deunaYglesiaycasaqueestaenTrianaalaorilla
de el rio, con puerta tambien que cae a la calle
Larga, que es propia del dicho Real Seminario, y
se conserva con el nombre de los Mareantes; y
estando endichacasaeyglesiahisimossumedicion
ysacamoselplano, queesel que estaacontinuacion
de este escrito, que por maior compone
quatrocientos veinte y nugve baras quadradas, y
por la orilla del rio por la partee de esta acia el
piiente, linda con casas del convento de monjas de
la Asunsion de esta ciudad, que tiene el numero

siele de govierno; y por la parte que esta acia los
Remedios linda con casas numero cinco, propias
de Dona Ynes Maria de Caseres, viuda de Don
Diego de Figueroa. Y por la puerta que cae a la
calle Larga acia Sefiora Santa Ana, linda con
casas del convento de los padres terzeros de San
Juande Alfarache, numero diez de govierno. ¥ por
la parte que cae 1i(391v) cercadel arquillo de Don
Manuel Sanchez es un solar que no se saben quien
es el duerio, ni tiene azulejo, aunque le toca el
numeroonze, pues la casa de junto tiene el numero
doze. Empezamos amedir sus paredes, y registrar
su calidad, y hallamos que las paredes de la
yelesia son de tierra, y el cuerpo de la yglesia, y la
capilla maior esta cubierta con una armadura de
laso, la qual con las continuas goteras que ha
tenido, esta toda ruinosa, que no puede servir mas
qie bien maltratada y tiene palos de pino de la
tierra y de castario, y sus paredes de tapias. En
dicha yglesia ai quatro losas, que no apreciamos,
porque nos advirtieron que no se vendian, y que se
hallabany trasiadaban al dicho Real Seminario de
San Telmo. Y habiendo la losa comun numero
quatro, vimos ur caion, que ro se pudo medir su
tamafio, poque estaba todo maziso de fango de
continuacion de las arriadas. Tambien en el
patinillo de la yglesia ai un pozo de uso. Despues
pasamos areconocer laviviendade lacasa, que se
halla también muy maltratada: la sala baja tiene
palos de castafio, pero los mas maliratados, y
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José Montes de Oca es una de las perso-
nalidades mds atractivas de fa escultura
dieciochesca sevillana, fundamentalmente a
causa de Ia peculiar afirmacidn persenal que
manmuvo frente a los modelos estéticos vi-
gentes en su época, adoptando una actitud
claramente retardataria que resuciia en la
primera mitad del siglo XVIII los conceptos
estéticos que imperaron en la misma escuela
escultérica justo un siglo antes. Si bien la
historiografia Ie ha permitido escapar del
anonimato en el que han cafdo algunas per-
sonalidades que adin en nuestros dias perma-
necen inéditas’, hasta fechas muy recientes
no ha sido objeto de un estudio sistem4tico,
mediante irabajos que nos van descubriendo
interesantes parcelas que van aclarande el
pancrama de la pldstica sevillana durante la
etapa barroca del siglo XVIIE

Nuestro objetivo es el deaportar unaserie
de datos sobre la vida y obra de este escultor,
centrados en CAdiz y localizados en distintos
archivos de esa ciudad, que, como veremos,
tuvo una especial significacion en sa vida, Si
bien algunas de las cbras de las que nos
ocuparemos va han sido relacionadas con
Montes de Oca anteriormente, las fuentes
documentales nos permiten por un lado con-
firmar su autoria y puntualizar datos biogra-
ficos y estilisticos mediante los testimonios
de su época, lo que posibilita el poner ciertos
Himites a las inconcretas fronteras de las
coenjeturas. Por otra parte 1a localizacidn de la
que hasta ahora es su obra més temprana, la
Inmaculada que realizé para la capifla de la
V.0O.T. de los descalzos de San Diego en
1719, nos aproxima también a la problema-
tica de su formacién artistica, mientras que la
documentacion del retablo de la Epifania de
San Felipe permite plantear su hasta ahora
desconocida faceta como retablista.

La relacidn de Montes de Oca con Cédiz
parte de su infancia y estd motivada por la
marcha de su padre, Cristébal de Ledn, a
Indias desde esa ciudad en 1684, fecha desde
la que su familia dej6 de tener noticias suyas,
Asi lo recoge la madre de José, Teresa
Torrenueva, en un memorial redactado con
motivo de los trdmites sobre 1a herencia de su
suegraen 1692, en el que declara como tras la
marcha de sn marido se vio sola y uvo que
sacar adelante por si misma a sus tres htjos,

Pedre que entonces contaria unos irece -

afios, Tomasa de diez y José, el mis pequeiio,
de ocho®. Avin no sabemos con seguridad sila
familia de José, que residia en Sevilla, se
traslado a Cadiz con motivo del viaje de su
padre en 1684 o mis tarde, pero podemos
afirmar que su madre se declara vecina de
dicha ciudad en 1692 y que allf residié con
gran escasez de medios hasta su muerte,
acaecida en 1717, Su hermano Pedro tam-
bién permanecid en Cidiz y aparece como su
fiador en el contrato de la Inmaculada de los
descalzos®.

En primer lagar obtenemos de estos datos
una aproximacion al afio de nacimiento de
Montes de Oca, que debid ser muy cercano al
de 1676, puesto que, como afirma su propia
madre, en 1684 contaba unos ocho afios de
edad. En consecuencia debemos revisar la
fecha propuesta por Cedn —1668— retrasdndo-
la unos ocho 0 nueve afios como ya planted
Antono Torrejdn®, También hemos de tener
en cuenta que este autor utilizé al menos hasta
1719 el apellido paterno -Ledn— con €l que
firma su primer contrate conocido, circuns-
tancia que ha contribuido al desconocimiento
de una parceia muy amplia de su vida y ba
dado lugar a que no se haya identificado con
Montes de Oca a un escultor del siglo XVIII,
localizado por Gestoso, llamadoJosé deLe6n
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y residente en Ia sevillana calle Francos,
cuando en realidad s¢ trata de la mistna perso-
na’.

Esta relacién temprana con Cadiz debié
extenderse hasta su ingreso como aprendiz en
algiin taller de escultura, muy probablemente
el de Pedro Rold4n, y posterior estableci-
miento definitivo en Sevilla como maestro
escultor, Durante ¢! reste de su vidamantuvo
un frecuente contacto con Céadiz, a donde
suele desplazarse para concertar las obras,
aunque siempre las ejecutaba en su taller
sevillanc®. Sus numerosos trabajos para esta
ciudad, centro econémico de primer orden
por aquellas fechas, pueden agruparse cro-
nolégicamente del siguiente modo:

» 1719. Inmaculada para la capilla de’
la V.O.T. de los descalzos de San
Diego.

Ei 11 de enero del afio 1719 José Montes
de Oca contraté con la V.O.T. de los descal-
zos de Cédiz la hechura de una talla de la
Concepcién destinada a presidir el retablo
mayor de su capilla, donde se mantuvo hasta
el tercer cuarto del siglo, cuando debid ser
trasladada al dtico de dicho retablo para ceder
su sitio aunaimagen del Ecce-Homo®. Tras la
completa destruccién del convento en 1868
pasd junto con dos de los Angeles lampareros
del presbiterioa laiglesia de laConversidn de
San Pablo, donde adn se conservan'®. Estos
dngeles formaban conjunto con otros dos que
actualmente s¢ encuentran en la parroguia del
Rosario y presentan unos rasgos muy seme-
jantes a la Inmaculada que permiten plantear
su posible autoria comin.

La Inmaculada es una obra de pequefio
formato —seis cuartas y media- realizada en
madera decedro y ciprés, cuya policromiano
parece la original, pues debid ser rencvada

Inmaculada de la V.Q.T. de los Descalzos, 1719.
{lglesia de la Conversién dg San Pablo)

cuando se procedié a la remodelacién del
retabloM, A simple vista la resolucitn de esta
imagen nos remite directamente a la produc-
¢ién de Pedro Dugque Comejo, tanio por su
composicién, de marcada tendencia
romboidal, como por el agitado movimiento
de los pafios, recogidos sobre los brazos for-
mando 10s picos tan caracteristicos en las
tallas de Duque. Concuerda en este sentido
con muchas de las obras de dicho antor, como
la Inmaculada que realizé en 1743 para la
capilla de los burgaleses del convento de San
Francisco de Sevilla—hoy en el Santo Angel-
y més directamente, aunque con la composi-
cién invertida, con la imagen de ignal
iconografia que se conserva en ia iglesia de



los jesuitas de Cidiz, que relacionamoscon la
produccién de Duque. A pesar de ello tanto
en el rostro de la Virgen como en el de los
dngeles que aparecen en el trono hay un
tratamiento diferente, ajeno al barroquismo
del conjunto, que enlaza directamente con los
criterios vigentes en la escultura sevillana de
las primeras décadas del siglo XVII, lo que
nos indica la presencia en ésta, que por el
momento es la mas temprana escultura de
Montes de Oca, de esa evocacion de modelos
manieristas y realistas que le es caracteristi-
cab,

El conocimiento de esta obra nos ofrece
una base material para confirmar la supuesta

Angel Lamparero procedenta de fa V.O.T. de jos
Descalzos, H. 1719. (lglesia da fa Gonversién de
San Pablo)

vinculacién profesional de José Montes de
Oca con Duque Cornejo, 1a cual, teniendo en
cuenta que el primero era algo mayor que
Duque, debid ser fruto, de su formacién en
comin en ¢l gran tailer de Pedro Rolddn.
Incidiriaen esta posibilidad el hecho de haber
colaborado Montes de OcaconDuque Comejo
en la iglesia de San Luis de los franceses de
Sevilla, realizando la imagen de San Francis-
co Javier para uno de los retablos menores',
Pero si este dato incide en la relacién laboral
de ambos escultores, no es menos cierto que
en su trabajo para esta iglesia —fechable en
torno a 1730- Montes de Oca se muesira ya
con una personalidad plenamente formada,
realizando una imagen estética y grave, cuyo
rostro se inspira en el del mértir jesuita San
Juan de Foto que tallé Juan de Mesa en 1627
para la iglesia sevillana de la Anunciacion'®.

« 1728, Retablo para la capilla de
Gaspar Jiménezen el oratoriode San
Felipe Neri.

El dia 21 de marzo de 1728 la congrega-
¢cidn del oratorio de San Felipe Neri de Cadiz
vendié al clérigo Gaspar Jiménez una de las
capillas de su nueva iglesia, la primera del
lado dei Evangelio segiin se entra en el tem-
plo, por cuya posesion pagd la cantidad de
250 pesosdestinados alos gastos de laiglesia,
aiin falta de muchos detalles, obligdndose
también a construir por su cuenta el retablo
que debia presidirla, En el mismo protocolo
se recuerda que la mencionada congregacitn
estaba muy agradecida al nuevo propietario,
quien con anterioridad habia financiado Ia
barandilla de gateado y caoba del presbiterio,
1a soleria del coro y diversos ormamentos's,

El 2 de octubre det mismo afio Gaspar
Jiménez contrat con el escultor José Montes
de Oca la hechura del retablo para la capilla,
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Retablo de {a Epifania, 1728. Oratoric dg Sarn
Felipe Neri.

que contendria un gran altorrelieve en el que
se representase la Epifania, signiendo un
modelo que el escultor habia entregado al
contratante. Ademis se hizo cargo de la he-
chura del retablo con suadorno, mesa de altar
y credencias, ajustado todo a un dibujo adjun-
o',

Si bien el relieve de la Epifania ha sido
atrbuide a Montes de Oca, la localizacién de
su contrata nos permite tanto la precisién de
su autoria como de la cronologia'®, Podemos
considerar esta obra de grandes dimensiones
—seis varas y media de alio por cuatro y media
de ancho-como la de mayor empefic y lamds
lograda en la produccién de su autor. La
composicion, de clara tendencia diagonal,

dispone tres grupos de esculturas —los reyes,
laSagradaFamiliay los dngeles que rodean la
estrella— y el fondo se resuelve mediante un

" paisaje pintado que representa el cortejo de
~ losreyes y una gran estructura arquitectonica

tras la Sagrada Familia, siendo este 1ltimo
motivo muy frecuente en la pintura sevillana
del siglo X VIIL El conjunto derivaclaramen-
te de grabados muy utilizados en la escuela
seviilana y mds en concreto responde a los
que sobre este mismo motivo iconogréfico
realizé Alberto Durero (adoracién de los pas-
tores de 1511). Este esquema dureriano €S
recogido por Rubens, cuya adoracidn de los
magos de 1620 fue ampliamente conocida en
el niicleo sevillano a través del grabado reali-
zado por Lucas Vosterman®,

La Epifanfa de San Felipe evidencia con
toda claridad la evocacién de Juan Martinez
Montaiiés, relacionindose con el relieve de
igual tema realizado por dicho maestro hacia
1610 para el retablo mayor del monasterio de
San Isidoro def Campo en Santiponce®,
Aungue Montes de Oca ha sustituido los ejes
verticales paralelos del relieve de Montafiés
por otros marcadamente diagonales, hay una
clara inspiracion en los tipos y sobre todo en
ladisposicién y rasgos formales del grupo de
laVirgen y elrey que se arrodillaante ¢l Nifio.

De gran interés resulta el heche de que el
mismo escultor se haga cargo también de la
construcci6n del retablo, Io que nos descubre
su faceta de retablista. Desgraciadamente ¢l
marco exterior original fue reemplazadoenia
segunda mitad del siglo XVIII por la actual
estructura rococd y lamesay credencias, que
seguramente son {as originales, no presentan
ningiin rasgo significativo que las diferencie
de las obras comunes de su géneroen aquellos
afios. En cambio sf se conserva la zona inte-
riordeimarco, resueltamediante una moldura




decorada por casetones con sencillos motivos
geométricos, que parece apuntar hacia una
labor retablistica basada, al igual que las
esculturas, en la reinterpretacién de los mo-
delos propios de las primeras décadas del
siglo anterior.

* 1729. Imigenes para el retablo ma-

yor de la iglesia de San Lorenzo.

La reiacién de Montes de Oca con la
imagineria del retablo mayor de la iglesia de
San Lorenzo de Cédiz procede de las investi-
gaciones realizadas en el archivo de dicha
parroquia por César Pemén y fue publicada
por Martinez del Cerro?., Si en principio este
autor s6lo hizo referencia a la hechura de las
imdgenes de Santiago y San Andrés, que son
las dinicas que constan en 1a data de las cuen-
tas de fibrica de 1729, trabajos posteriores ha
extendido su labor a Ia totalidad de Ias imége-
nes del retablo e incluso a los dngeles
lampareros que flanquean el presbiterio®,
Todo ello hace necesario precisar que la obra
documentada de dicho autor para este retablo
se limita exclusivamente a los dos apéstoles.
La talla de San Lorenzo fue realizada por el
hasta ahora desconocido escuitor Miguel
Taramas, a quién le fueron pagados el 4 de
agosto de 1725 por su hechura “estofada y del
todo acabada™ la cantidad de 1950 reales de
vell6n®, Aungue no sabemos nada sobre
Taramas parece que esta obra indica un posi-
ble origen italiano, quizds genovés, por cuan-
to laimagen coincide estéticamente con otras
obras de dicho origen que se conservan en
Cadiz. En lo que respecta al relieve de la
Trinidad que preside el dtico, aungue no estd
documentado tampoco resulta posible su re-
lacién con Montes de Oca, puesto que sus
rasgos coinciden claramente con los de otras
obras de filiacién italiana,

Santiago, 1729. Retablo Mayor de la lglesia de
San Loranzo.

La disparidad de autores en las esculturas
de un mismo retablo en espacio de tiempo no
muy amplio responde a la propia dindmica de
construcci6n de la ayuda de parroquia de San
Lorenzo, 1a cual contd desde 1725 con un
retablo provisional procedente del convento
de ia Candelaria donde fue instalada la ima-
gen de San Lorenzo realizada por Taramas®,
El retablo actual empezd a construirse en
1727 y dos afios mds tarde ya estaba lo sufi-
cientemente adelantado como para instalar en
él, ademds del santo titular, las imAgenes de
los apdstoles Santiage y San Andrés denueva
hechura, pero lo dilatado de su construccién
motivd que para el relieve del dtico se recu-
rriese a otro escultor. L.os dngeles lampareros
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Arcadngel San Miguel, H. 1730. Retablo
Sacramenital da Ia iglesia de San Lorenzo.

tampoco ofrecen duda sobre su autoria, pues
fueron realizados en 1753 por el escultor
genovés afincado en Cidiz Antonio
Molinari®,

Las imégenes de los apéstoles Andrés y
Santiago muestran ya la reafirmacién de
Montes de Oca en su estilo personal, siguien-
do esquemas de gran aplomo y monumen-
talidad que proceden de modelos grabados
por Durero. En esta misma iglesia hay otra
imagen atribuida a Montes de Oca, la Virgen
delos Dolores que desde 1939 s¢encuentraen
una hornacina abierta a la calle Sagasta®. Es
una obra de candelero muy en [a linea de las
dolorosas creadas por este autor, que gracias
a la data de Ias cuentas de la parroquia pode-

mos fechar en 1729, afio en el que se libraron
por su hechura 50 pesos escudos el dia 6 de
mayo”, Si bien fue en principio una imagen
adquirida para la iglesia, pronto sirvié de
titular ata V.Q.T. deservitas que alli se fundé,
orden que a su vez la reemplazaria por la
actual dolorosaenlosafioscentrales del mismo
siglo. También puede relacionarse con el es-
tilo de este esculior otra imagen de la iglesia
de San Lorenzo, el San Miguel arcingel que
ocupael Atico del retablo sacramental, obrade
carécter procesional para vestir, aunque de
talla completa, que sigue la iconografia tradi-
cional. Su tratamiento formal responde a los
trabajos de Montes de Oca, que debid reali-
zarla hacia 1730, cuando se encontraba en su
etapa de plena madurez, como lo evidenciala
coincidencia formal de surostro conel de la

" Virgen del relieve de la Epifania de San

Felipe®.

+ 1738-1739. Imagenes para el retablo
delacapillade Blas Diazen eforatorio
de San Felipe Neri.

La imagineria del retablo de la Encama-
ci6n del oratorio de San Felipe Neri, frontero
al de 1a Epifania, también se ha relacionado
conJosé Montes de Oca, perouna declaracién
de Luisa de Paredes, vinda del alarife Blas
Diaz que era el propietario de dicha capilla,
permite establecer definitivamente su autoria
y cronologia®. Esta noticia se recoge con
motivo de lareclamacidn que el rosario piibli-
code la Encarnacién hace a Luisa de Paredes
de cierta cantidad recogida por su marido en
una alcancia del arrecife, a lo que &sta res-
ponde, entre otras razones, lo siguiente:

"...quedesdeluegolosciento yCinquenta
ps. los tengo destinados para satisfacer quatro
Efigies de talla que el difunto mando hacer en
Sevillaa el mro, Montes de Ocaconanimo de
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colocarlas en el retablo de la Capilla propia
con titulo de laEncamazion cita en el oratorio
de San Felipe Neri..."®

El tema central del retablo es un
altorrelieve que representa el misterio de la
Encarnacion, en el que Montes de Oca reafir-
ma su admiracién por los modelos manieris-
tas, inspirdndose en este case fielmente una
estampa de igual iconografia realizada por
Antonie Wierix*, Tanto el Padre Eterno del
atico como ¢l San Juan Bantista situado en
una de las hormacinas laterales conectan tam-
bién con los modelos montariesinos, a pesar
de lo cual en la cabeza del Bautista encontra-
mos un tratamiente claramente dieciochesco,
mientras que ¢l San José que ocupa el ofro
{ateral deriva de modelos roldanescos.

Existe otra importante obra relacionada
con Montes de Oca en Cédiz, la imagen del
Ecce-Homo de 1aiglesia de 1a Conversién de
San Pablo que coincide con su produccién
mis madura —hacia 1730, inspirdndose su
iconografia en ¢l Varén de Dolores de Durero
(1512) y en los modelos montafiesinos el
tratamiento formal®, Con su némina puede
relacionarse también la imagen de la Divina
Pastora que preside el retablo mayor de la
capilla de su mismeo titulo, taila de candelero
realizada en Sevilla en 1734 y donada a su
cofradiapor Jerénimo Rabaschiero®. A pesar
de los dafios que ha sufrido, aiin puede ob-
servarse ¢6mo su fisonomia es coincidente
con la que presentan las obras de Montes de
Oca, sirviéndonos de apoyo la reciente do-
cumentacién de la imagen de la misma
advocacitn existente en la iglesia de Santa
Marfa Magdalena de Dos Hermanas, que
realizé dicho escultor en 1743, siendo
policromada por José Nodela®,

De estos datos podemos deducir que
Montes de Oca fue un escultor plenamente

Reliove de la Encamacién, 1738-38. Oratorio de
San Felipe Neri.

integrado en 1a corriente roldanesca propia
de 1a Sevilla de principios del siglo XVIH
durante sus primeros afios de actividad, evo-
lucionando hacia una afirmacién personal
préxima a los modelos de las primeras dé-
cadas del siglo anterior en tomo a 1728,
cuando realiza 1a Epifania de San Felipe,
pues en el grupo de Santa Anay laVirgen de
La Puebla de Cazalla, fechado en 1726, aiin
se advierten fuertes dependencias del estilo
roldanesco™. Si bien es cierto gue la evoca-
cién de algunos rasgos del manierismo es
una caracteristica de la plastica sevillana en
elsiglo X VIII, podemos considerar este caso
como singular dada la intensidad de su asi-
milacion, que lleva a una posicién muy
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cercana al revival, A su vez s¢ trata de un
fenémeno algo tardio en la obra de Montes de
Oca, pues hemos de tener en cuenta que al
realizar el relieve de la Epifania de San Felipe
contaba unos 52 afios y que su primera obra
conocida, la Inmaculada de los descalzos, Ia

realizé con 43 todavia muy en la linea de las
corrientes de su tiempo. Queda por tanto todo
un largo periodo aiin desconocido, que debe
iniciarseen tornoa los primeros afios del siglo
XVIIE enlosque José de Ledn Montesde Oca
debid alcanzar la maestria.

NOTAS

(1) MontesdeQOcaes citado por Cedn Bermidez
(Diccionario histérice de los mds ilustres
profesores de las Bellas Artes en Espafia),
Madrid, 1800, y recogido también por los
s significativos autores que se ocuparon
del arte sevillano en los siglos XIX y XX.

(2} Antonio Garcia Rodriguez y José Gonzélez
Isidoro, Las imdgenes titulares de cofradla
carmonense de la Humildad y Paciencia,
Carmona, 1983, Antonio Torrej6n Diaz, José
Mondes de Oca, escultor, Sevilla, 1987.

(3) Ver apéndice documental n? 1.

(4) ArchivodelaParmroquiade SantaCruz, Cdiz.
Defunciones, 1717, fol. 195. Sobre el origen
sevillano de Montes de Oca parece que exis-
ten yamuy pocas dudas, pues tenemos cons-
tancia de que su padre era vecino de esa
ciudad, de lague el mismo escultor se declara
natural en el registro de su matrimonio y
testamentos (Antonio Torrején Diaz, José
Montes de Oca..., op. cit., pp. 15-31).

(5) Ver apéndice documental n® 2.

{6) Antonio Torrején Diaz, José Montes de
Oca..., op. cit., p. 18,

(7) José Gestoso Pérez, Ensayo de un dicciona-
rio de los artifices que florecieron en Sevilla
desde el siglo XIIT al XVIII, inclusive, tomo
I, Sevilla, 1908, p. 152. Estas variaciones
en el uso de los apellidos que se aparecen

incluso entre los hermanos de Montes de Oca
es relativamente frecuente, Jorge Bermnales
1tamé [a atencién sobre este aspecto, que dio
lugar a ciertas confusiones en torno a Fran-
cisco Antonio Gijén (Francisco Antonio
Gijén, Sevilla, 1982, pp. 17-43).

(8) Antonio Torrején Dfaz supone su estanciaen
Cidiz entre 1729-31 para realizar los diver-
sos encargos que alli se le hicieron (José
Montes de Oca..., Opus cit., pp. 21-22), pero
enlos contratos localizados parece claroque
siempre los ejecutaba en su taller de Sevilla.

{9) Verapéndice documental n® 2. La capilla de
1a V.0.T. de los descalzos era una construe-
cion adosada alas dependenciasconventuales
de los descalzos, pero concebida a modo de
pequefio templo independiente, como es usual
en las de su género, La modificacién de su
refablo mayor en la segunda mitad del siglo
XVIII obedece ala ampliacién del busto de
Ecce-Homo realizado por Luisa Roldén en
1684 para configurarlo como talla completa.
De todo &l conjunto de los descalzos sélo ha
llegado hasta nosotros parte de su imagine-
ria, hoy dispersa por diversos templos de la
didcesis de Cadiz.

(10) Archivo histérico diocesano, Cidiz, seccién
Varios. Leg. 1879, Razén de los objetos ex-
traidos de la Capilla de la OrdenTercerade
los Descalzos el dfade la revolucidn y derri-
bo de ella dla 2 de Octubre de 1868.




(11)

(12)

(13)

(14)

1s)

(16)

{1n

(18)

También hemos de tener en cuenta que el
T051ro y las manos de esta imagen han sido
objeto de diversas intervenciones, debido a
varios percances sufridos durante nuestro
siglo.

Juany Lorenzo Alonso de lzSierra Fernéndez,
Gula artistica de Cddiz, Cédiz, 1987, pp. 90.
Creemos que también deben relacionarse
con Duque Cornejo los cuatro dngeles
lampareros del presbiterio de esta misma
iglesia, muy semejantes a los que flanquean
el presbiterio de la iglesia de San Luis de
Sevilla.

De las cinco cabezas infantiles que actual-
mente presenta dicho trono, sélo tres son
originales y éstas presentan una clara co-
nexién formal con otras representaciones del
mismeo motivorealizadas por Montes de Oca,
como es el caso de las que aparecen alos pies
de la Virgen de la Merced de 1a capilla del
Museo de Sevilla.

Torrején Diaz, Antonio. José Montes de
Oca..,op.cit., p. 34.

José Heméndez Diaz, Juan de Mesa, escul-
tordeimagineria{1583.1627).Sevilla, 1983,
pp- 79-80. Es posible que la produccién de
Montes de Oca para dicha iglesia sea mds
amplia, como parecen indicarlo los peque-
fios dngeles de las wibunas y una de las
imégenes menores del retablo de San Fran-
cisco de Borja.

Archivo Hiswdrico Provincial, Cadiz. Proto-
colos Notariales, of. 15, 1728, fols. 111-117
vio.,

Ver apéndice documental n® 3,
José Gonzalez Isidoro, «El Ecce-Homo de

San Pablo», Diarie de Cddiz, Cadiz, 1-3-
1986. Juan y Lorenzo Alonso de la Sierra

Feméndez, Gula arifstica.. ., op.cit.,pp. 114,
Antonio Torrejon Diaz, José Montes de
Oca..., op. cit,, pp. T1-72.

(19} Enrique Valdivieso, y Juan Miguel Serrera,

Pintura sevillana del primer tercio del siglo
XViI, Madrid, 1985, pp. 260-303. El inflajo
de Rubens en la pintura espafiola es analiza-
do por Alfonso Pérez Sénchez («<Rubens yla
pintura barroca espaficlar, Goyans. 140-141,
Madrid, 1977, pp. 86-109).

La presencia de estos modelos impresos es-
wvomuy generalizada en los talleres andalu-
ces, como consta en el caso de Montes de
Oca, y buen ejemplo de ello es la amplia
coleccién que posefan los Sardo Raxis, fami-
lia de artistas afincados en Andalucia arien-
tal de la que procede la figura de Pablo de
Rojas, clave en el desarrollo de 1a esculura
sevillana, porcuanto con él se formd Martinez
Montafiés (Lizare Gila Medina, Arte y ar-
tistas de renacimiento en torno a la real
abadia de Aleald la Real, Granada, 1991, pp.
243-265). Ya Antonio Garcia Rodriguez y
José Gonzélez Isidero (Las imdgenes titula-
res..., op. cit., pp. 47-53) plantean la depen-
dencia de modelos grabados por Dureroenla
obra de José Montes de Oca al atribuirle el
Cristo de la Humildad y Paciencia de la
iglesia de San Pedro dz Carmona.

(20} José Hernéndez Diaz, Martinez Montafiés.

Sevilla, 1987, pp. 158.

(21) Miguel Martinez del Cerro, Un paseo por

Cddiz, Cadiz, 1966, p. 184.

(22) Ver apéndice documental n® IV. Tanto el

relieve de la Trinidad del dtico como el San
Lorenzo del Camarfn han sido asignados a
Montes de Oca por Antonio Garcia Rodri-
guez y José Gonzdlez Isidoro (Las imdgenes
titulares..., op. cit,, pp. 85-86), atribucién
que recoge Antonio Tomrején (José Montes
de Oca..., op. cit., pp. 69-70), incluyendo
también los 4ngeles lampareros.
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(23) Archive de la Parroquia de San Lorenzo,
Cidiz, Cuentas de Fabrica (1722-1730), fol.
16 vio,

(24) Archive de 1a Parroquia de San Lorenze,
Cidiz. Cuentas de Fabrica(1722-1730), fol.
15.

(25) Lorenzo Alonso de la Sierra Fernfindez,
«Antenio Molinari, escultor genovés en
Cadiz», Boletin del Museo de Cddiz IV, Cé-
diz, 1983-84, pp. 123-127.

(26) Antonio Garcia Rodriguez, y José Gonzélez
Isidoro, Las imdgenes titulares..., op. cit.,
pp. 90.

(27} Archive de la Parroquia de San Lorenzo,
Cédiz, Cuentas de Fébrica(1722-1730), fol.
17 vio.

(28} Juan y Lorenze Alonso de la Sierra, Gula
artistica de Cddiz, op. cit., pp. 174. No es
seguro que esta imagen se encontrase desde
un principio en la iglesia de San Lorenzo,
pues pertenece 4 la cofradia sacramental y
hemos detener en cuenta que las corporacio-
nes de esta advocacién en Cédiz se unieron
enelmismosiglo X VI y enconsecuenciase
cred una cietta circulacién de sus enseres
comunes entre las diferentes parroquias.

(29) Blas Diaz dirigié las obras de construccién
del mencionado oratorio entre 1688 y 1719,
y le fue cedida por la congregacién de diche
oratorio una capilla para su pantedn familiar
en 1720. (Marfa Pemdn Medina, «La iglesia
de San Felipe Neri. La arquitectura del tem-
plo y su significacién a la luz de nuevos
datos», Boletindel Museo de Cédiz I, Cédiz,
1979-80, pp. 89-100. Sobre las imdgenes de
dicho retablo ver: José Genzélez Isidoro, «El
Ecce-Homo de San Pablow, Diario de Cadiz,
Cidiz, 1-3-1986. Juan y Lorenzo Alonso de
1a SierraFemiéndez, Guiaartistica..., op.cit.,

pp-. 114. Antonio Torrejon Diaz, José Montes
de Oca, op. cit., pp. 12-73.

Archivo Histérico Diocesano, Céadiz. Sec-
cidn Varios, legajo 1868. Autosapedimto. de
la Companiia Espiritual del Sto Rosario de
nra.Sra.dela Encarnazon.conDa. Luisa de
Paredes Viuda de Blas Diaz Mro. qge. fue de
Albasileria (1739).

(EY

(31) Marie Mauquoy Hendrickx, Lesestampesdes
Wierix, tomo1, Bruselas, 1978, pp. 34 (n*232

del catélogo).

(32) José Gonzélez Isidoro, «El Ecce-Homo de Ia
iglesia de San Pablo», Boletin del Museo de
Cadiz ITI, Cadiz, 1981-82, pp. 101-105.

(33) Archivodelaparroquia delaDivina Pastora,
Cidiz. Relacién historica del origen, pro-
gresoy estado actual de la Archicofradia del
Stmo. Rosario de Marta Santfsima con el
dulcetitulode PastoradelasAlmas...(1831).

(34) Germidn Calderén Alonso, «Antigua her-
mandad del Santisimo Sacramento, de la
Divina Pastora de las Almas y Animas Ben-
ditas. Parroquia de Santa Marfa Magdalena.
Dos Hermanasw», Tabor y Calvario, 13, Se-
villa, noviembre de 1990, pp. 21-31.
La coincidencia del apogeo de esta nueva
advocacién, introducida por el capuchino
Fray Isidoro de Sevilla, con el periodo de
mayor actividad de José Montes de Oca,
explica el hecho de que existan otras tallas de
estamismaiconografia que se han relaciona-
do con dicho autor (capuchinocs de Malaga y
San Antonio de Sevilla).

(35) Alfredo Morales y otros, Guia artistica de

Sevilla y su provincia, Sevilla, 1981, pp. 630.

(Agradecemos al Dr. Juan Miguel Serrera su
asesoramiento sobre las fuentes iconogri-
ficas).



APENDICE DOCUMENTAL

DOCUMENTO

1692. Cédiz.
DECLARACIONDE TERESATORRENUEVA.
ARCHIVOHISTORICOPROVINCIAL, CADIZ,
PROTOCOLOS NOTARIALES, OF. 3, 1692,
FOL. 227.

Da. teresa de torrenueba vezina desta Cuid.
Lexitima muger de Xtobal de Leon, ausente en los
Reynos de Indias en la mejor forma que aya lugar
Paresco ante Vm. Por medio de la persona de mi
(xxx}= Y digo que mi dro. conviene Provar y
averiguar que el dho Xiobal de Leon mi marido,
hizo viaje a los Reinos de Indias en los Galeones
que fueron acargo del general Dn. Gonzalo Chacon,
abra mas tiempo de ocho afios; I aviendose el
sussso dho. quedado en dhos. reynos sin que en
dho. tiempo se aya tenido notizia de su persona,
abiendome dejado con tres hijos, el uno Pedro de
Leon que fuera de edad de treze afios poco mas o
menos=¢] otro Thomasa de Tomrenneba que fuera
de hedad de mas o menos de diez afios=Y Joseph
de Leon que fuera de hedad de mas de ocho afios,
Padeziendo muchas calamidades y trabajos en su
educazon. y crianza, I sora por parte de Pedro de
Leon mi suegro Padre leximno. del dho. Xtobal de
Leon mi marido se trata de dibidir I partir los
bienes que por la fin I muerte de Ines del espiritn
sartto su muger quedaron en sus hijos herederos...

DOCUMENTO I

1719. Enero, 11. Cidiz,
OBLIGACION: LAORDENTERCERADELOS
DESCALZOS DE S. DIEGO CONTRA JOSEPH
DE LEON Y FIADOR.
ARCHIVOHISTORICOPROVINCIAL, CADIZ.

PROTOCOLOS NOTARIALES, OF. 21, 1719,
FOLS. 4-4 vio.

Sepase comonos Josephde Leony Montesdoca
vezino de la Ciudad de Sevillaresidente enestade
Cadiz como principal y Pedro de Leon vecino della
como fiador y principal pagador que salgo y me
constiyo (...) otorgamos y decimos que yo el
dho. principal me obligo en favor de la venerable
orden ercera de penitencia del Sor. S. franco. sita
en el convto. de religiosos Descalzos de esta dha
Ciud. y de Dn. Juan Bernardino de Molina
presbitero como ministro de ella de hacer y que
traere de mi quenta y riesgo de la dha. Ciudad de
Sevilla (donde como Mro. escultor que soi lae de
1abrar) una Imagen de ntra. Sra. de la Concepcion
demaderade Zedro y Cipres, de altode seisquartas
y media y su peana de zerafines, acabada y estofa-
da perfectamente de todo punto, la cual tengo
ajustada con dha venerable orden tercera y consu
minisiro en noventa ps. escs. de plata, per cuia
cantidad la e de traer y poner en su propia Capilla,
sin pedir mis precio, cuia Imagen a de ser a
satisfaccion de dha orden tercera y de la persona
que senombrare por ella, aque se me ade apremiar
en Virtud dela presente y sin otra pruevade que le
relevo atnqgue por derecho se requiera, ¥ declaro
de consentimto. de mi el dho fiador me an entrega-
docinquenta pos. excs. por quenta de dhos. noven-
ta y de ellos por tenerlos en nro. poder nos damos
vajodedicha manconuridad por contentos y entre-
gados {...) Y en caso de que la dha. Imagen no sea
de la perfesion que se requiere en su hechura nos
obligamos vajo de dha mancomunidad a volverlos
y retribuirlos a dha. orden tercera en esta Ciud. y a
su fuero con las costas de 1a cobranza a que se nos
a de poderlo executar en virtud de esta escripturay
¢l juramto. simple gn. fuere panie para presentarla
enquequedareferido quanto se ofrescaparahacer-
1z exsequible, sin otra prueva de que le relevamos
aunque por dho. se requiera, Y a }a primera obli-
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£aMOS NIs. personas y vienes presentes y futuros=
Y Yo el dho. Dn. Juan Bernardine de Molina
Presbitero Ministro de 1a dha. Venerable orden
tercera que soi presernte a este olorgarnto., olorgo
q. me obligo en sunombre 2 pagar a el dho. Joseph
de Leen y Montesdoca los quarenta ps, excs. que
faltan para el cumplimto. de los dhos. noventa en
que esta ajustada la hechura de dha. Imagen y
siendo esta del gusto de dha. orden tercera me
obligo a darle diez ps. excs. mas que en todos son
cinquenta, a que se a de premiar a dha. orden
tercera ¥y a mi en su nombre en virtud de esta
escripra. y el simple juramto. de el referido, sinotra
prueva de que le relevo aungue por derecho se
requiera, esto con tal de que l1a dha. Imagen este en
estaciudad dentro de seis meses contados desde oi
dia de la fha., Y a la primera obligo los vienes de
la dha. orden tercera presentes y futuros=(...) Y
asi lo otorgamos en la Ciud. de Cadiz en onze de
Henero de mil setecientos diez y nueve Y los
otorgantes (a qunes. yo el esno. dei fe conosca) lo
firmaron testigos Diege Ramirez Manuel Arias y
Juan de Morales Vecinos de Cadiz=

José Ledn Montes de Oca (rubricado).
Pedio de Ledn (rubricado).

Fco. Pérez Angulo (rubricado).

Juan Bemardine de Molina (rubricado).

DOCUMENTO LT

1728. Octubre, 2. C4diz.
OBLIGACION DE RETABLO. DN. GASPAR
XIMENEZ CONTRA JOSEPH MONTES DE
OCA.,
ARCHIVOHISTORICOPROVINCIAL, CADIZ.
PROTOCOLOS NOTARIALES, OF. 15, 1728,
FOLS. 513-513 VTO.

Sea noterio Como Nos Dn. Gaspar Ximenez
Parrado Presvitero de esta Ciudad de Cadiz; de una
parte; Y de otra Joseph Montes de Oca Artifice de

esculturaresidente enellayvecinodeladeSevilla;
dezimos estamos combenidos y ajustados, ¥y por
esta escriptura nos ajustamos y combenimos en la
ereccion de unretablo paralacapilla que yo el dho.
Dn. Gaspar tengo en laIga. del 8r. Sn. Phelipe Neri
de esta Ciudad a mano izquierda come se entra por
la puerta principal, ¥ lo hemos contratado en la
forma precio tpo. y condiziones siguientes-

Yo el dicho Joseph Montes de Oca me oblige
a que en el tiempo de un afio con poca diferencia
que empezara acorrer desde oy diade la fecha hare
¢l retablo para la referida Capilla qe. contenga el
Misterio de la benida de los Reyes de escultura de
medio relieve con su trono de seraphines en el sitio
donde a de estar la estrella con seis varas y media
de alto desde la Messa del Altar; y quatro y media
y una pulgada de ancho en 1a misma forma de un
modelo de madera que tengo entregado a el dicho
Don Gaspar en una tablita de media vara, y con el
adomo a su lado derecho de un dibujo que 12 tengo
mostrado en un papel, con su pie de Altar, ¥
Credencias 1a Mesa de Altar de tres varas de largo
al modo que se acostumbra hazer acojinetadas, y
las Credencias a correspondencia con el largo que
diere e] ancho de 1a Capilla, todo a satisfacion de el
expreszdo Dn. Gaspar, y no estando a su gusto me
obligo a hazerle todos los retoques que fueren
presisos para conseguirlo, y lo entregare a el tiem-
po prefinido poniendelo en la Playa de esta Ciu-
dad, cuia ereccion enteramte. tengo ajustada en
seiscientos pesos de a quinze reales de vellon y a
quenta me a entregado cien pesos para la compra
de madera y del susodicho confieso haverlos
recivido en dinero de contado Y por tenerlo en mi
poder realmente y con efecto me doy de ellos por
content y entregado (...) ¥ con los otros quinien-
tos pesos me a de yr haziendo (rolo) hasta en
Cantidad de quatrocientos dejando los ciento res-
tantes darmelos hasta de aia entregado dicho reta-
blo en la conformidad de mi obligacion-

{...). Y asi lo otorgamos en la Ciund, de Cadiz
a dos de octubre del afio de mil setecientos veinte
y ocho; Y los otorgtes. a quienes yo el escrivano
puco. Doy fee Conosco lo firmaron en este rexistro




siendotestigos Dn. Henrique Moreno Preposito de
dha.Iga. de Sn. Phe. Dn, Jph. Grondona Presvitero
¥ benito Jph. Melendez Vezs. de Cadiz.

Joseph Montes de Oca (rubricado).

Dnt. Gaspar Ximenez Parrado (rubricado).
Ante my Joseph Ant. Camacho escrivo. puco.
(rubricado).

DOCUMENTO IV

1729. Cidiz.
DATA DE LAS IMAGENES DE SANTIAGO Y
SAN ANDRES.

ARCHIVO DE LA PARROQUIA DE SAN LO-
RENZOQ, CADIZ. CUENTASDEFABRICA(1722-
1730), FOL. 34 vio.

It. rescientos pesos he pagado por tres papeles
del dho. dn, Pedro a saver dos de acinquenta pesos
con fhas. de 20 de Junio y 14 de Agto. de este Aiio
y uno dedoscientos pesos con tha. de 9 de Diciem-
brela qual Cantidad es e] precio enque se ajustaron
con el mro, Dn. Joseph Montesdoca las dos hechu-
ras de los Santos Apostoles Sn. Andres y Sn, tiago
acabadas doradas y estofadas y puestas en la Igle-
sia de Sn. Lorenzo: Son Rs. de Vn. quarromil y
guinientos.
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DOCUMENTOS DE
INTERES BIOGRAFICO
EN LA INVESTIGACION
ARTISTICA:
DISPOSICIONES DE
ULTIMA VOLUNTAD EN
LA SEVILLA DEL SIGLO
XVIIL EL TESTAMENTO
DE SEBASTIAN VAN
DER BORCHT.

Yolanda FERNANDEZ CACHO

ATRIO 4 (1992). P4gs. 83-94

En miés de unaocasion hemos dadocabida
en estas piginas a las iliimas investigaciones
que, desde hace unos afios, estin perfilando el
panorama arquitecténico del siglo X VIII se-
villano. Estudios estos forjados a partir de
documentacion inédita gue nos estdn permi-
tiendo ahondar en esta faceta del arte hispa-
lense a través de dos vertientes fundamenta-
les: por un lado, aportando capitulos dedica-
dos a la prictica constructiva de dicha centu-
ria; y, por oixo, recomponiendo la gran laguna
biografica que padecen la mayoria de sus
protagonistas, arquilectos, canteros y maes-
tros de obras de albaflilerfa.

El presente estudio constituiria un esla-
b6n més en esta segunda linea de investiga-
cién, al ser nuestro propdsito ampliar las
noticias que tenemos de artifices del iltimo
barroco andaluz, tomando como iinica fuente
documental un tipo concreto de texto nota-
rial: {as disposiciones de dltima voluntad por
ellos otorgadas. Documentos de pufio y letra
del paciente amanuense del XVIII que, debi-
damente autorizados por el escribano, han
llegado a nuesiras manos custodiados en el
Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla.

Variada y completa tipologia al retroce-
der dos siglos en materia juridica, pues junto
al comiin testamento por todos conocido,
encontramos una serie de declaraciones de
iltima voluntad que se vieron modificadas o
incluso suprimidas a raiz de {a promuigacién
del vigente Cédigo Civil (1888). Asi, al tes-
tamenio otorgado en nombre propic ("Testi-
monio de la voluntad del ome. ., que lo faze,
estableciendoen él ser herederoe departiendo
lo suyo en aquelia manera que €l tiene por
bien quefinquelo suyo después de muerte”,nos
dice el autor de las Partidas), se unen el
testamento por comisario, especialmente el
otorgado en nombre del cényuge fallecido,

donde se siguen generalmente Ias mismas
pautas de aquél si bien, remitiéndose al poder
concedido a su favor antes del 6bito (poder
para testar), queda redactado en tercera per-
sona; y el testamento mancomunado © con-
Junto, de resultas de su otorgamiento por més
de una persona en un mismo acto, que aungue
no autorizado en el antiguo Derecho, era
conocido en la practica’.

La cuestién se complica al aceptar pos-
treras modificaciones en la voluntad del
testador: "La voluntad del ome —se expresaen
las Partidas- es de tal naturaleza que se muda
en muichas maneras, e por ende ningiin ome
non puede fazer testamento tan firme que lo
non pueda después mudar quando quisiere,
fasta el dia que muera”, Suprimir, afiadir o
aclarar disposiciones recogidas en el testa-
mentorequerialaredaccién deun nuevotexio
en presencia del escribano: el codicilo, insti-
licién que se remonta al Derecho romano:
“"Minus sollemnis testatorum intestatorumve
voluntas”. Se podia otorgar uno o varios
codicilos, siempre que no se contrariasen
entre si, v, sobre todo, que respetasen la
institucién de herederos dispuesta en el festa-
mento?,

Poderes para testar, codicilos, testamen-
tos en nombre propio, mancomunados o por
comisario. ..?, complejos esquemas juridicos
que nos permitirdn como fuente de primera
mano, acercarnos a la sociedad sevillana del
setecientos, ¢ inroducimmos silenciosamente
en ladesconocida intimidad del méas modesto
albafiil, del mas cotizade arquitecio.

En una sociedad plenamente imbuida de
pricticas religiosas, las declaraciones testa-
mentarias constituian un paso de especial
relevancia en el camnino hacia la muerte, Para
el hombre del XVIII dejar constancia de sus
tltimas voluntades eraun ritual obligado, que

SRS
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cumplfa motivado por conseguir Ja salvacion
de su alma, De ahi que buena parte del con-
tenido de estos documentos sea abarcado por
un convencional predmbulo, extenso formu-
lario de cardcter estrictamente espiritual que,
formalmente mecanizado por el escribano,
era asumido por el testador. A pesar de las
ligeras variantes que solemos encontrar dentro
de este grupo de protocolos (diferencia que
puede verse mas acusada entre un codicilioy
un testamento), ¢l esquema del texto se
mantiene con uniformidad en todos ellos,
sobre todo en el inicial formulario. Después
de la primera expresidn religiosa del tipo "En
el nombre de Dios Todopoderoso. Amén.",
pocas veces sustituida por un "Sepase cuan-
ios esta carta vieren..." 0 "En la ciudad de
Sevilla...” eldiscursotestamentario continda
con los datos referentes a la naturaleza y
estado fisico-mental del otorgante, la
encomendacitn del almaa Dios, y disposicio-
nes acerca de la sepultura, entierro, peticion
de misas rezadas o cantadas, fijacion de li-
mosnas y mandas destinadas a iglesias, con-
ventos, cofradias o hermandades, concluyen-
do con una serie de cldusulas de cardcter
juridico, entre las que destacan la institucion
de herederos, el nombramiento de albaceas'y
1a revocacion o ratificaci6n de otras posibles
declaraciones testamentarias otorgadas con
anterioridad; el fugar y la fecha del otorga-
miento (excepto si se refirieron al comienzo
del texto) y la comparecencia de testigos,
ponen fin a estas escrituras notariales’,

Por razones de espacio, centraremos ex-
clusivamente nuestra atencién en aquellos
datos recogidos por el escribano que hagan
referencia a cuestiones familiares, de salud,
econdmicas y profesionales del otorgante. Es
evidente que el dato aislado, extraido de esie
conjunto de protocolos, puede resultar insig-

nificante para el historiador del arte pero
convertirse en piczaclave de lainvestigacion
cuando se logra enlazar y conectar con otro
tipo de fuentes.

En Jas declaraciones de iiltima voluntad,
la informacidn familiar adquiere especial
interés porque contribuye a paliar las lagunas
biogréficas de nuestros testadores 0 a matizar
algunas de las noticias que sobre ellos tene-
mos. Apuntes en torno a los padres, lugar de
nacimiento, domicilio, estado civil, maitri-
monio, hijos, dotes..., de los que no se pres-
cinde, siendo, al contrario, en muchas oca-
siones, 1a principal aportacidn, sino dnica,
que del contenido notarial obtenemos.

Otro punto de atencion es el referente al
estado fisico del otorgante en el momento del
acto juridico. Observamos al respecto que, si
bien la Iglesia aconsejaba no esperar a una
situacién extrema para testar, muchos son los
que disponen sus ltimas voluntades a una.
edad avanzada y yaenfermos, a veces incluso
incapacitados para firmar la escritura, segan
Nnos consta expresamente®,

Por otra parte, y aungue en estos protoco-
los no queda reflejado el estatus
socioeconémico del que otorga la escritura,
informacion que obtenemos de los inventa-
rios post-mortem, hemos podidoexiraerenla
mayoria de los casos, diferentes noticias de
los més dispares asuntos econdmicos: desde
declaraciones de solemne pobreza, frecuen-
tes en los legajos notariales del X VIIL, situa-
cién de 1a que no escapan magstros de obras
de este periodo—como veremos-, hasta apun-
tes de deudas, préstamos, herencias o gastos
diversos, que nos dan una ligera idea de la
posici6n que gozaban nuestros testadores. En
ocasiones, aparecen muy conectados con fe-
mas profesionales (deudas contrafdas por
obras, sueldos del oficio que se invierten en



adquirir determinados bienes...), apartado
éste que también forma parte de algunos de
los discursos testamentarios analizados.

Textos de variado y jugoso contenido
entre 1os que seleccionamos algunos de espe-
cial interés. Quedardn incluidos en este ca-
pituio reconocidos nombres para Ja Historia
del Arte andaluz, pues no slo dejaron huella
en nuestro entorno arquitectdnico, sino
constancia documental de sus vidas privadas,
al final de las cuales encontramos ¢stas sus
dltimas voluntades protocolizadas®.

De Ambrosio de Figueroa, miembro de
una fructifera saga de arquitectos que inaugu-
rara su padre Leonardo, recogemos el testa-
mento que hace en nombre de su mujer fa-
llecida, cuyo interés radica exclusivamente
en diversos detalles en torno a su familia_ El
14 de octubre de 1756, Maria Ruiz, sin duda
gravemente enferma, otorga poder para testar
a su marido Ambrosio de Figueroa, que de-
clara ser maestro de obras de albafiileria y
vecino en la calle Pescadores, en la collacion
seviliana de San Lorenzo’. Pocos dias des-
pués, el 27 del mismo mes, y en virtud de
dicho poder en su favor conferido, Ambrosio
de Figueroa acude a la escribania con el
propésito de hacer testamento en nombre de
la difunta. En €l declara que "haviendo la
susodicha fallecido en esta cindad el dia
quinze de este presente mesy afio, suentierro
se hizo en el siguiente en dicha Yglesia de
Sefior San Lorenzo”. Treinta y siete afios de
matrimonio los unieron, frutodel cual tuvieron
tres hijos: Maria del Coral, casada con Este-
ban Rodriguez, Leonarda, doncella y mayor
de veinticineo afios, y Antonio de Figueroa,
de veintidds afios de edad, quienes quedaron
institnidos como Unicos y universales here-
derosde todos los bienes de sudifuntamadre®,

Otroarquitecto del siglo X VIIL, el sevilla-

noFrancisco Sinchez de Aragén. Vecinoen
lacalle de las Armas, collacion de San Vicen-
te, ostentd el cargo de Maestro Mayor de la
Real Audiencia de Seviila, quedando ademds
vinculado a {a familia-del también arquitecto
hispalense Bartolomé Martinez de Aponte,
cuya actividad desarroflé en la primera mitad
de la centuria como Maestro Mayor de obras
del Hospital de la Misericordia®. En esta
ocasién la fuente documental es un poder para
testar que se otorgan mutmamente el referido
Francisco Sanchez y Ceferina Martinez, su
mujer, en marzo de 1747 "para el que de nos
~manifiestan— gquedare vivo dentro del ter-
mino del derecho o fuera del o durante
nuestras vidas en cualquier tiempo que nos
paresiere, podamos hazer y disponer el tes-
tamento y ultima voluntad del que primero
Jalleciere enlaformaymodo que nosienemos
comunicade”, rigida férmula que vemos re-
petirse en este tipo de declaraciones conjun-
tas, y que nos informa del propésito legal del
texto, Del comienzo, extracmos los datos de
sus progenitores: los padres del otorgante
fueron Miguel Sénchez de Aragén y Maria
Jiménez (ya difuntos), y los de su mujer, el ya
nombrado Bartolomé Martinez de Aponte y
Ana Ortiz, En diez afios de matrimonio, de-
claran haber tenido dos hijos, de nombres
Joaquin y Ramona, sus legitimos y universa-
les herederos'®,

Ciertos detalles de salud nos transmite un
codiciloqueconfecha8 dediciembrede 1747
otorgarael arquitectobammoco Diego Antonio
Diaz cuando ya sus dias estaban contados.
Natural y vecino de Sevilla, en laparroquiade
San Lorenze por estos afios, hijo que fuerade
Fabi4dn Diaz y de Maria Marin de Campos,
Diego A. Diaz ratifica por via de codicilo el
poder para testar que tenia conferido a su
segunda mujer Micaela Ruiz y a sus hijos,




once de enero de 1737, En varios momentos
del referido codicilo queda reflejada la gra-
vedad fisica de nuestro otorgante al declarar
en primer lugar que ¢l texto se formaliza
“esiando enfermo de achaques havituales y
en su acuerdo, juicio, memoria y entendi-
miento”, concretando mds adelante que “por
quanto mediante su enfermedad y hachaques
havituales que han sido graves y a miichos
dias que los padece y que por su prolixidad
para su curazion le han sobrevenido muchos
gastos que de tal forma que para subbenir en
parte a ellos le ha sido presiso vender hasta
aora diferentes alajas de plata...". La situa-
ci6n econdmica en que quedaria su esposa
tras su muerte es motivo de especial preocu-
pacién de Diego A. Diaz, segin nos deja
curiosamente manifestado en cliusula que
manscribo en su integridad: "Yu que por
guanto la dicha su muger cumpliendo con su
obligacion ademasde la buenacomparia que
le ha hecho y haze le ha asistido y asiste en la
dicha su enfermedad con mucho amor y ca-
ridad'y por no tener como no tiene el otorgan-
te con que remunerarle este travaxo y
reciproca correspondencia que le ha tenido
en todo el tiempo de su matrimonio pedia 'y
suplicaba a los dichos sus hijos y de su
primera muger le atiendan como a madre
pues de tal les ha servido y sirve no
desposellendola de nada de quanto se
rreconociere ser suio como de ropay demas
de su uzo amparandola en todo lo demas que
le sea posible”. Su firma, que debiera poner
fin al acto notarial, es sustitnida por las de
unos testigos comparecientes, y de ello da fe
el escribano: "no firmé porgue aunque sabe
se lo ympidié el accidente compulsivo que
padese” ",

Mala salud que paralizala actividad de un
arquitecto poniendo fin a sus dias, con ios

consiguientes problemasecon6micos queeste
estado ocasiona en el seno de la familia. Lo
hemos comprobadoen la iltima voluntad que
conservamos de Diego A, Diaz, y volvemosa
encontramos con una situacién similar en el
caso de otro maestro albafiil que trabaja en
Sevillaen la primera mitad del XVIII, José de
San Martin. José de San Martin murid
abintestado e dfa veinte de marzo de 1744
bajo poder para testar que le tenia concedido
a su mujer, Tomasa de Lara, autorizado el 13
de mayo de 1727. En vird de este poder,
Tomasa de Lararealiza testamento en nombre
de su difunto marido, del cual extraemos
diversos datos de interés que analizamos a
continuacién. La viuda, en primer lugar, nos
deja constancia de la fecha del fallecimiento
de José de San Martin, antes referida, afia-
diendo que "su cuerpe amortaxado con avito
del convento descalzos de la Santisima Tri-
nidad, fue sepultado el dia veinte y dos de
dicho mes en la tarde, en la Parrochial de
Sefior San Yldefonso, su Parrochia, en la
Boveda de las cofradias del Santisimo Sa-
cramento y animas de ella de que era her-
mano”. A través de este protocolo notarial,
que lleva fecha 6 de mayo de 1744, conoce-
mos ademds la precaria situacion econbmica
que padecia José de San Martin en el momen-
to de su muerte, tal como se refleja en la
siguiente declaracion: "por hallarse en edad
abansada, enfermo, pobre y con algunas
deudas, fue presiso para curarse y pagar
algunas deudas venderse todo lo que podia
ser de valor y a el tiempo de su fallecimiento
no havia mas que un corto menage yropa...,
moria pobre de solemnidad y sin vienes ni
hacienda de que poder hacer su testamenio,
ni con que mandar decir ningunas missas por
su alma, por lo que le pidio pidiese a sus
acreedores le perdonasen lo que les estubiere



deviendo”. Nos detenemos 1ambién en aque-
llas paries del discurso testamentario que nos
informan sobre su entomo familiar. Hacia
més de cuarenta afios que contrajeron matri-
monicen la parroquia de Santiago el Viejode
esta ciudad, det cual José de San Martin y
Tomasa de Lara habian tenido circo hijos
llamados Pedro, Margarita, Ramén, Antonia
y José, este iiltimo ya difunto. El primero de
ellos, Pedro de San Martin, siguié los pasos
profesionales de su padre, desarrollando su
actividad como Maestro Mayor de obras del
Cabildo de esta ciudad a mediados de la
centurig; v el referido Ramon de San Martin
destacd en el quehacer del arte de la plateria
también por estos afios. Destacada descen-
dencia de la que el escribano dio fe en este
documento,

Sefialamos mds arriba que es frecuente
encontramos con declaraciones de solemne
pobreza entre miembros de este oficio. Tal es
el caso, por e¢jemplo, de Juan José Rodri-
guez, maestro albafiil, natural de Sevilla y de
estado soltero, segiin nos consta en memoria
testamentaria que legaliza con fecha 17 de
diciembre de 1749, Documento de corta ex-
tensién en el que, segiin apuntdbamos, decla-
1a ser pobre de solemnidad por que "abra
tiempo de seis afios que no puede trabajar en
su exercicio sin tener caudal ni vienes mas
que la ropa de su uso que es de mui poco
valor”, hasta tal punto que los propietarios de
Ia casa donde habita, en 1a collacion de San
Andrés, "por caridad le estan alimentando de
lo nesezario” ©.

Extremo al que legé igualmente Pedro
José Rodriguez, que por estos afios ostenta-
ba el cargo de Maestro Mayor de obras de la
Catedral, con el agravante de una carga fa-
miliar mayor. Casado en el afic de 1723 con
Josefa Ortega, nos informa veinte afios més

tarde, que siete son los hijos tenidos en el
matrimonio: Pedro, Alonso, Manuel, Rosa,
Mateo, Maria y José, este iltimo clérigo de
menores; una familia numerosa vecina en la
collacion del Sagraric de esta ciudad. Sin
duda impedido en su actividad por una en-
fermedad corporal que dice tener, confiesa
expresamente "ser pobre de solemnidad y no
tener caudal ni hacienda de que hacer tes-
tamento, mas que los cortos bienes muebles
de casa”, suplicando al sefior Dean y al Cabil-
do de la Santa Iglesia que concurriesen con
una limosna para €l entierro como acostum-
braban hacer con sus ministros'.
Ciertamente una gran distancia los separa
de un arquitecto valenciano que llegd a Sevi-
lla como Maestro Mayor de obras del Cabildo
hispalense, Pedro Juan Laviesca de la To-
rre. Segiin el poder para testar que en 1741
otorgara conjuntamenie con su esposa Josefa
Maria Bellido, también namral de Valencia,
gozaba de una buena posicién econdémica,
manifestando que al tiempo de contragr ma-
rimonio, reinta y cuatro afios atrds, tenia por
caudal cnatrocientos pesos, que aumentaron
con otros tres mil que les correspondieronala
muerte de sus padres. El fallecimiento de s
padre, Domingo Laviesca, lo pone ademés en
posesiénde “el Maiorazgo delValie dei Liendo
en las Montaiias de Burgos”, que disfrutaba
aquél en vida®, Confirmamos esta excelente
posicidn econdmica con otro decumento no-
tarial del que incluimos tan s6lo una breve
resedia; 1a particién de bienes que su mujer ¢
hijos realizan (siguiendo las clausulas del
citado poder)en 1752, tres afios después de su
fallecimiento. Destaca el documento por su
gran extension ¢ inferesante contenido, es-
pecialmente el capitulo dedicado a su biblio-
teca, donde se nos informa que era poseedor,
entre otros, de una importante coleccién de
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libros de arquitectura y aritmética (los trata-
dos de Fray Lorenzo de San Nicolds, tres
Vignolas en italiano, de Palladio...); y el
apartado donde se encarga aPedro Macias, de
su misma profesion, del aprecio de las he-
rramientas del oficio que tenia en su poder al
tiempo del 6bito’s.

Recogi6 1ambién el escribano curiosos
detalles biogréficos en la escritura de iltima
voluntad que otorgara Fernando Jordén,
miembrode unareconocidaestirpe decanteros
deascendenciacintabra, El protocolo, fechado
en ¢l afio de 17536, siendo por entonces Fer-
nando Jordan vecino en la parroquia de Santa
Ana de Triana, nos pone al corriente de la
separacién matrimonial que sorprendiG a este
maestro cantero pocos afios después del ca-
samiento; singular relato que dejamos de su
mano: "..declaro que en el afio de mil
setesientos y treinta poco mas o menos con-
traje matrimonio lexitimo segun lo dispuesto
por nuestra santa madre Yglesia con Dovia
Maria de Zarate y Noguera... de cuio matri-
monio no e tenido hijos; y haviendose hecho
el casamiento a su gusto y voluntad sin vio-
lenciay haver estado asiendo vida maridable
serca de tres aiios, a el cabo de los quales no
aviendo motivo para ello, se separo la suso-
dicha de mi compaiiia retirandose a el ex-
presado conbento de Nuestra Sefiora de la
Faz, donde se llevo todo lo que havia en mi
casa sin mi consentimiento de que conservo
memoria y fueron la ropa y alajas ...cuia
ropa y alajas importaron mucho mas de su
dote; y siendo ynjusta la tropella que hiso me
vi presisado a ponerie demanda ante el sefior
Jues y vicario general de la Santa Y glesia de
esta ciudad sobre que bolbiere a su casa 'y
expresase los motivos gue havia tenido para
semejante resolucion y seguidose los autos
sin haver la susodicha podido justificar cosa

alguna contra mi buen proceder y queriendo
permaneser en el citado conbento se me dio
por libre la separacion de diche matrimo-
nio. .., asi lo manifiesto ydeclaro endescargo
de mi consiensia y no tenerie odio ni mala
voluntad, perdonandole como le perdono la
calumnia que me hiso”. Fernando Jordan no
volveria a contraer matrimenio, quedando al
cuidado de Isabel Sdnchez, vecina del barrio
de La Calzada, quien le asistié en este tiempo
“con toda legalidad”, Por otro lado, extrae-
mos la alusion que se hace a unas obras de
canteria que estuvieron a su cargo. Explica
Fernando Jord4n ¢c6mo cierto beneficio obte-
nido por labrar las losas del trascoro de Ia
Catedral sevillana, lo invirti6 en la compra de
dos casas en Triana, Ginico caudal adquirido
con su trabajo personal fuera del matrimonio;
Iascuales dejé en herencia, launaa su sobrino
Manuel Jordan, y 1a otra a su hermana Maria
Jorddn. Las herramientas correspondientes a
"el arte de la canteria”, era su voluntad pa-
saran adisposicién de otro hermanoresidente
en Cidiz, Francisco, si le sobreviviere. Una
gran actividad profesional la que dejaba atris
este maestro cantero, quien en este afio de
1756 declaraba ya no poder ir a trabajar a
causa de suedad y no tener fuerzas paraello!’.

Con un ltimo protocolo firmado por
Sebastian Van der Borcht daremos por
concluido este breve recorrido testamentario.
Ya comentdbamos mds arriba cémo estos
documentos nos acercan de alguna manera a
sus otorgantes, objetivo que, no en menor
medida, vemos cumplirse en este caso con-
creto. Si bien contamos con diversos estudios
que analizan la obra de Van der Borchi, adin
son muchos los interrogantes que salpican la
vida de este ingeniero, que llega a Sevilla
encargado de las obras de la Real Fabrica de
Tabacos'®, Eltercero y menosconocidode los



ingenieros que dirigen los trabajos de este
edificio, después de Ignacio de Sala y de
Diego Bordick. Sirva de nuevo como acerca-
miento a su persona el documento clave que
ha venido hilando este articulo, el testamento
que dejara en Sevilla. Su andlisis se verd,
ademds, completado con otras aportaciones
documentales,

La expresién religiosa "En el nombre de
Dios. Amén.”, tantas veces repetida, nos in-
troduce en el texto notarial que formalizara
Sebastidn Van der Borcht conjuntamente con
su esposa en 13 de enero de 1760, El primer
dato de interés que de él obtenemos corres-
ponde a su gradacién dentro del Cuerpo de
Ingenieros: por estas fechas era Capitdn de
Infanterfa e Ingeniero Ordinario de los Reales
Ejércitos, grado al que habia accedido en el
afio de 1753%, Igualmente, nos deja constan-
cia de los trabajos que por entonces realizaba
esta ciudad, al referirnos en el texto que
estaba encargado por Reales Ordenes en la
direcci6n de las obras de la nueva Fibrica de
Tabacos y de los Reales Alcdzares sevilla-
nos?,

Pero la mayor parte de {as cldusulas reco-
gidas en el documento nos transmiten apun-
tes familiares y de naturaleza econdmica,
entre los que extracmos los siguientes datos,

Sebastian Van der Borcht, hijo de
Lamberto Van der Borcht y de Comelia
Langaert (ya difuntos), era natural de Bruse-
las, en el ducado de Brabante. En esta ciudad
tenia su residencia un hermano presbitero,
Antonio Manunel, a quien se cita en el testa-
mento, Su mujer, 1a sevillana Antonia Josefa
Sénchez de Aguilera, compareciente también
en ¢l acto del otorgamiento de esta escritura,
declarapor suparte, ser hijade Alonso Sdnchez
(difuntwo) y de Maria de Aguilera. Hemos
comprobado documentalmente, que lareferi-

dafamiliadelos Sdnchez Aguilera pertenecia
a un estatus acomodado de Sevilla. Sabemos
que ¢l dicho doctor Alonso Sénchez era mi-
nistro titular de 2 Santa Inquisicién y natural
de Carmona; y Maria Dionisia de Aguilera
Tolezano, sevillana de nacimiento®,

Sebastiin Van der Borcht y Antonia J,
Sanchez habian contraido matrimonio “en
secreto” en la parroquia del Sagraro diez
afios atrds, justo un domingo 15 de marzo de
17502, Como era costumbre, este acto fue
precedido por la concesién de la dote, de la
que se hace mencién en el testamento. En este
caso, Antonia J. Sdnchez aportd al matrimo-
nio 38.000 reales de vellon, de los cuales
28.866reales y 3 cuartillos de vellén le fueron
entregados por sus padres; otros 3.200 reales
de vellén pertenecian al legado de su tio
Dionisio Martin Tolezano; y 5.000 r.v. Iz
correspondieron por la herencia de Juan
Francisco de Aguilera; el resto, en concepto
de regalos y alhajas. Por su parte, Sebastiin
Van der Borcht aport6 la cantidad de 1.000
ducados de velidn en ropa y dinero, sinque de
ello dejara hecha escritura notarial®.

Curicsamente se nos informa también en
lareferida carta dotal que AntoniaJ. Sanchez,
casada ya, siguié viviendo por algiin tiempo
con sus padres “hasta publicar el casamiento
y hacer vida maridable con el expresado Don
Sebastidn”, si bien cuando otorgan el testa-
mento ya tienen fijada su residencia en el
barricde Triana. Al afiosiguiente de celebrar-
se el casamiento tuvieron a su primera hija,
Maria Josefa, a laque siguieron dos hijos mis,
Antonia Juana y Manuel Antonio, los tres
naturales de Sevilla, segiin extraemos del
contenido notarial.

Anticipdbamos, por ofra parie, que deta-
lles de cardcter econémico estin presentes en
¢este documento protocolizado. Era voluntad
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de Sebastidn Van der Borcht que diferentes
cuentas que tenia pendientes por entonces
quedasen clarificadas, y asi fueron anotadas
en la comrespondiente escribania. Declara a
este respecio tener en su poder4.621r.v.y4
m.v.de los sueldos de ingeniero de Bartolomé
Vialett, que habia fallecido en San Roque; ¥
prestados a su hermano, el referido Antonio
Manuel, 30 doblones de oro, equivalentes a
2.258 reales y 28 maravedis de vellon.

Las cldusulas juridicas ponen fin a este
testamento conjunto, por las que Sebastidn
Van der Borcht y Antonia J. Sinchez de

Aguilera nombran herederos de todos sus
bienes asus tres expresados hijos, ala vez que
revocan otras disposiciones testamentarias
que hubiesen otorgado con anterioridad,

Declaraciones de dltima voluniad que,
sutilmente, enlazan vida y muerie. Compro-
bamos que todas ellas, en ¢l fondo y en Ia
forma, responden a una idea que ya apuntaba
MariaJosé de faPascua: *.. laresignacidnante
la muerte no consiste sélo en aceptar el
destino personal, sino también y especial-
mente en ser conscientes que el mundo y la
vida siguen existiendo sin nosotros" ®,

NOTAS

(1) MOUTON, Luis y otros: Enciclopedia ju-
ridica espariola. Tomo XXIX. Barcelona,
1910,

BONO, José: Los archivos notariales. Se-
villa, 19835,

(2) LaLey de las Partidas trata de los codicilos
en el ttulo XII de la Partida 6% La Ley 1%del
referido titulo nos dice: “Codicilus en latin
quiere dezir en romance como escritura bre-
ve que fazen algunos omes despues que son
fechos sus testamentos o ante. E tal escritura
como esta tiene gran pro porque puede ome
en elia crecer 0 menguar las mandas que
oviessefechas eneltestamento”. LaLey 2*del
mismo ttulo ordena que enlos codicilos "non
pueden ser establescidos herederos derecha-
mente” (MOUTON, L.: Op. cit., pig. 919).

(3} El Cédigo Civil suprimi6 el testamento
mancomunado, las memorias testamentarias,
1as cléusulas ad-cautelarn, los codicilos y los
testamentos por comisario, al declarar en su
art. 670, que el testamento es un acio

personalfsimo, sin que pueda dejarse su for-
miacion, ni en todo ni en parte, al arbitric de
un tercero, como no puede dejarse tampoco
enmanos de un mandatario el nombramiento
de herederos (Ibidem, pag. 783).

(4) Las férmulas religiosas en las declaraciones
testamentarias del siglo X VIII son objeto de
andlisis pormenotizado en dos sugerentes
estudios sobre el temade lamuerte: el de José
A. Rivas, quien llega 2 afirmar que es tal el
contenido religioso de estos documentos,
que mds que un instrumento juridico, es una
manifestacién clara de fe (RIVAS
ALVAREZ, 1A Miedo y piedad. Testa-
mentos sevillanos del s XVIII. Sevilla, 1986);
y el de M* José de 1a Pascua, que considera,
basindose en el contenido de estas disposi-
ciones, al testamento como el medio més
eficaz, después de los Santos Sacramentos,
de dejar al alma libre de preocupaciones, en
espera de la divina salvacién (PASCUA,
M.I: Actitudes ante la muerte en el Cidiz de
la primera mitad del XVHI. Cadiz, 1984).



(5) Ladeclaracién del otorgante sobre el estado
en que se encuenira en el momento del acto
Jjuridico se reduce exclusivamente a ciertas
consideraciones sobre su salud fisica, que
varian ligicamente de unos documentos a
otros. Observamos, sin embargo, que el es-
tado mental es siempre éptimo, debido a que
desde el antiguo Derecho se contempla (Ley
de las Partidas, ley 13, ttulo I, Partida 6%
ants. 662 y 663 del Cédigo Civil) 1a incapaci-
dad y terminante prohibicién para testar a
quienes no se hallasen en su cabal juicio
(MOUTON, L.: Op. cit., pig. 648). De esta
forma, en las disposiciones testamentarias
analizadas encontramos diferentes combina-
ciones del tipo: enfermo con achaques habi-
tuales y en su juicio, memoriay entendimien-
to; enfermo de cuerpo y sano de voluntad;
estando con salud y juicio; estando con en-
tera salud...

(6) Los protocolos incluidos en este articulo
aparecen transcritos en el Trabajo de Inves-
tigacién inédito de Yolanda FERNANDEZ
CACHO: Fuentes para la Historia del Arte
Andaluz. Noticias de Arguitectura en el
APNS.(1741-1760). Sevilla, 1988,

(T APNS., Oficio 15, 1756, folic 607.
(8) - AP.NS., Of. 15, 1756, fol. 595.

(%) Bartolomé Martinez de Aponte era también
vecino en la collacidn de San Vicente
(A.PN.S.,Of. 1,1741,01.377) (Of. 6, 1743,
fol. 692).

En un protocole fechado en el afio de 1748
dice tener mas de sesenta afios de edad
(APN.S., Of. 16, 1748, fol. 350).

En diversas ocasiones aparece como fiador
de Francisco Sinchez de Aragdn (A.P.N.S.,
Of. 21, 1745, fol. 222; Of. 13, 1747, fol. 94;
Of. 18, 1753, fol. 376).

En el testamento que en 1756 otorga con-
Jjuntamente con su mujer Ana Ortiz, declara,
refiriéndose a sus hijos, que Juana Ceferina

estécasadacon Francisco Sanchez de Aragén,
a cuyo matrimonio Ilevé una dote valorada
en 15468 r.v. (APN.S., Of. 16, 1756, fol.
110-112),

(10) APNS,, Of. 3, 1747, fol. 57.

(11) APNS,, Of. 9, 1747, fol. 754. Citado por
SANCHOC CORBACHO, Heliodoro: Docu-
mentos para la Historia del Arte en Andalu-
cia. Tomo VIL Sevilla, 1934 (pég. 87).

(12) AP.N.S, Of. 6, 1744, fol. 213,
(13) AP.N.S,, Of. 6, 1749-Libro 2°, fol. 883.
(14) AP.N.S,, Of. 19, 1743, fol. 1567.

(15) AP.N.S,, Of. 20, 1741, fol. 1159.
En virtud de este poder, Josefa M* Bellido
hace testamento en nombre de su difunto
marido (A.PN.S., Of. 20, 1749-L.2%, fol.
1060).

(16) A.P.N.S., Of. 20, 1752, fol. 1246 y ss. En é1
manifiesta la viuda que Pedro J. Laviesca
murié el dia 17 de junio de 1749.

(17) APNS,, Of. 19, 1756, fol. 1130-1131,

(18) Una gran incertidumbre marcd la proceden-
cia de este ingeniero militar. Amador de los
Rios apuntaba que las trazas de la Fabrica de
Tabacos se debieron a un "arquitecto fla-
menco o alemdn Hamade Wamdemberg”
(AMADOR DE LOS RIOS: Sevilla pinto-
resea. Sevilla, 1844, pdg. 17). En |2 misma
linea, José Gestoso, quien al referirse a la
terminacién de la parte principal de dicho
edificio, en 1757, hace mencidn al antor del
plan, Don Juan Wamdemberg (GESTOSO,
J.: Sevilla monumental y artistica. Tomo 1L
Sevilla, 1984, pig. 503). Cuevas Alcober,
Por su parte, aunque COn U MAayoer COnoci-
miento de su carrera profesional, no se
aventra demasiado al sefislar su origen,




(19)

20)

2n

atribuyéndole s6lo una procedencia extran-
jera“casi seguramente flamenca” (CUEVAS
ALCOBER, L.: Un gjemplar espafiol en la
arquitectura industrial del siglo XVIll. Ma-
drid, 1946, pég. 45).

APNS., Of. 5, 1760, fol. 7-10.

Los ingenieros aparecen en Espafia ya en el
siglo XV, cuando la necesidad de perfec-
cionar los medios de defensa requirié una
serie de conocimientos que no poseian los
arquitectos. Sin embargo, habria que esperar
als. XVIII paraque se constituyera el Cuerpo
de Ingenieros (CUEVAS ALCORER, L.
Op. cit., pag. 29). Por entonces, la mayoria
procedia de los pafses del norte de Europa o,
comeo mucho, del norte de Espafia (BONET
CORREA, A.: Andalucia barroca. Barcelo-
na, 1978, pig. 261).

Sebastidn Van der Borcht ingresa en este
cuerpo por Real Ordende 7 de marzo de 1745
como Ingeniero Delineante, siendo destina-
do a Andalucfa. El 18 de agosto de 1749
asciende a Ingeniero Extraordinario, con
grado de Teniente, siendo Habilitado de los
Ingenieros de la Direccién de Andalucia. En
promocién normal de 2 de febrero de 1753,
pasa 2 Ingeniero Crdinario con grado de
Capitdn, ascendiendo de nuevo a Teniente
Coronel de Infanteria e Ingeniero en Segun-
do en agosto de 1760, y a Coronel seis afios
después, (Véase CUEVAS ALCOBER, L.:
Op, cit,, pgs. 4345, y CAPEL, Horacio y
otros: Los ingenieros militares en Espaiia.
Siglo XVIil. Baxcelona, 1983, pég. 471).

Van der Borcht fue nombrado director de las
obras de la Real Fébrica de Tabacos por Real
Ordende 9 de agosto de 1750, al frente de las
cuales estuvo durante dieciséis afios. Porotra
parte, dejé también huella de su estilo en el
Alcdzar sevillano, al realizar diversas inter-
venciones tras el terremoto de 1755 (FAL-
CON, T., VALDIVIESQ, E,, BERNALES,
J., SANZ, M*I.: Universidad de Sevilla. Pa-

trimonip monumental y artistico. Sevilla,
1986).

(22) Segiin consta en el testamento otorgado por

Alonso Sénchez en el afio de 1759, ante el
escribano piblico Antonio de Madariaga,
habian contraido matrimonio en 1713 en la
parroquiade SanIldefonse. Fueron sus hijos:
Agustin (nacido hacia 1718 y dedicado al
comercio), Marfa, Antonia, Miguel (presbi-
tero), Dionisio y Gertrudis (nacida hacia
1735). En 1750, tienen su domicilio en la cf
Bayona, collacién de Santa Maria 1a Mayor
(A.PN.S., Of. 19, 1750, fol. 986-989).
Alonso Sénchez falleci6 el dia 18 deenerode
1759, dejando a sus hijos los bienes que
posefa, entrelos que destacanunainteresante
biblioteca con libros de medicina, filosoffa,
teologia y obras cldsicas de Quinto Qurcio,
Ovidio, Horacio, etc., valorados todes en
4283 reales y medio de vellén por José
Padrino, impresor y mercader de librosenla
calle Génova; y otras diferentes partidas de
china, pintura, oro y plata, segln nos consta
del aprecio que hicieron sus albaceas lesta-
mentarias en 11 de agosto de 1759, ante el
escribano Antenio de Madariaga.

(23) Archivo del Sagrario, Libro de casamientos,

afio de 1750, fol. 102 vuelto.

(24) APNS., Of 19, 1750, fol. 986-985.

Con motivo del fallecimiento de Juan Fran-
cisco de Aguilera en la Nueva Veracruz,
Sebastisn Van der Borcht otorgé un poder a
Carlos Lujén, Coronel de Infanteriz e Inge-
niero Jefe de los Reales Ejércitos, residente
en Mueva Espafia, para que pudiese cobrar a
Toaquina de Soto, viuda de aquél, los tres-
cientos treinta y tres pesosescudosque tocaron
a Antonia J, Sanchez de 1a herencia que le
dej6 el referido tio materno (A.P.N.S., Of.
19, 1757, fol. 40).

(25) M José de la PASCUA: Op. cit., pig. 230.



LOS RETABLOS
COLATERALES DE
LA IGLESIA DEL
SAGRARIO DE
SEVILLA

Francisco de P. CUELLAR
CONTRERAS (1)

ATRIO 4 (1992). Pags. 95-110

No hay duda alguna de que los dos Reta-
blos colaterales del crucero de la Iglesia
Parroquial del Sagrario de Sevilla, junto con
€l de 1a Capilia de Nira. Sra. de la Antigua, de
la Catedral sevillana, éste de m4s amplias
proporciones, son los exponentes mis
preclaros de este tipo de pieza arquitecténica
en piedra del perfodo barroco sevillano del
siglo XVIII, e incluso de [a anterior centuria,

Siempre se ha considerado, desde los
tiempos del analista Matute, pasando por
Gestoso y continuando hasta nuestros dias,
que las obras de los dos Retablos colaterales
del Sagrario, era debida al célebre arquitecto
y escultor dieciochesco D. Pedro Duque
Comejo, continuador en la jefatura del taller
y de 1a obra de su esclarecido abuelo Pedro
Rold4n; quizds, y debido en parte, a que un
ilustre ccupante de la Silla Arzobispal his-
palense, D, Luis de Salcedo y Azcona, fue el
gran mecenas de importantes obras de arte
arquitecténicas encargadas, por 1o que a Re-
tablos y esculiuras se refiere, a este nieto de
Pedro Rold4n, como, por ejemplo, el Retablo
Mayor de la I, Parroquial de 1a poblacién
sevillana de Umbrete, el Retablo pétreo, ya
mencionado, de la Capilla catedralicia de la
Antigua, y el sepulcro del mismo Prelado,
sito en este dltimo recinto sagrado!. Y como
dicho Sr. Arzobispo dejé encargado en su
testamento Ia realizacién de estos dos Reta-
blos que nos ocupan, la critica de arte, sin mds
fundamento, los identifica con la produccién
de Duque Comgjo.

Pero, he aquf, que ¢l Arzobispo Salcedo

falleceel dia 3 de Mayode 1741, y seentierra

el dia 6 del mismo mes? en el sepulcro de la
Antigua, ya preparado para el efecto, que
encargara a Pedro Duque siete afios antes, En
la mente, pues, de los encargados de la tes-
tamentaria del Arzobispo Saicedo quedaba la

S

obligacién de ordenar la realizacion de estos
dos Retablos del Sagrario, ;quiz4s con dnimo
¢ intencién de que los ejecutara Duque
Comejo?, no lo sabemos. Lo cierto es que,
por causas desconocidas, se va demorando la
puesta en prictica de 1a voluniad del Prelado
difunto; y a los siete afios de su fallecimiento,
0 sea, en el afio 1748, por documentos que
ahora ven la luz piiblica por vez primera, y
encontrados por el que esto escribe, en el

Archivode Protocolos sevillano, se concierta

ia obra de los Retablos del Sagrario.

Y es, precisamente, esta fecha de 1748 1a
reveladora de que Duque Cornejo no pudo
intervenir en la construccin de los mismos,
porque un afio antes, en 1747, consta ya la
estancia de Duque en Cérdoba para efectoar
la obra cumbre de su £értil genio creador: el
Coro de su Catedral, y que le ocupé los diez
afios que le quedaban de vida, falleciendo en
dicha ciudad y enterrAndose en el mismo
Templo el dia 5 de Septiembre de 17577,

Una vez obviadas las posibles demoras
para la ejecucidn de la voluntad del Prelado
testador, el Candnigo D. Miguel Antonio
Carrillo, uno de sus albaceas, fue el encarga-
do de poner en practica su iltima voluntad:
los dos Retablos que en su memoria erigié en
los colaterales de la L Parroquial sevillana del
Sagrario. Estas obras de arte, como hemos
mencionado més arriba, fueron comenzadas
en el afio de 1748 y concluidas en ¢l de 1753,

Y, apartir de esa primera fecha, empiezan
las sorpresas que nos deparan las tres escritu-
ras de concierto que hicieron falta para llevar
a feliz término tan espléndida empresa. Pues
sorpresa, y grande, es poder comprobar los
verdaderos artifices que laboraron en tan
hermosos Retablos.

La primera de elias foe el encontrar la
escritara de concierto de la obra de los dos
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Retablosotorgada por el albacea del Arzobis-
po, el Canédnigo D. Miguel Antonio Carrillo
ante el escribano piiblico Pedro Leal el 19 de
Febrero del referido afio de 1748*, por la cual
se concertaba dicho Candnigo con D, Manuel
Gomez, arquitecto de piedra, en que éste se
obligaba a la construccidn de ellos, segin y
conforme a la traza que para los susodichos
Retablos disefid (aqui nos ercontramos conel
primer gran descubrimiento), el maestro pla-
tero, Tom4s Sdnchez Reciente. Es decir, que
al parecer, y el que esto reiata no lo ha visto
nuncaen los papeles antiguos, un orfebre esel
autor y creador de trazas de retablos: en este
caso concreto, el de los retablos colaterales
del Sagrario sevillano. Y si nos fijamos bien
en los detalles que los adornan, segiin mues-
tran las fotografias que acompafian a estas
lineas, concretamente, losreferidos 2 los ban-
¢0s, las dos homacinas principales, tanto en
su interior como en el exterior; las hornacinas
de los 4ticos, y las entrecalles de los cuerpos
principales, éstos revelan la mano maestra, la
{raza fina y delicada en su concepcién artisti-
ca, de un maestro platero de elevada catego-
ria, como lo era Tomds Sanchez Reciente,
quien se examiné de maestro en 1728 y fue
Veedor del Gremio de los Plateros en 17425,
Integrante de una destacada familia sevilla-
na, su hijo Eugenio fue también plaiero, y su
hermano Francisco fue un notable impresor,
en cuyo taller se dieron a la luz piblica
notorios libros e impresos de laépocabarroca,
Fue autor Tomds Sanchez Reciente de es-
pléndidas obras de orfebreria, como la Cruz
Parroquial delaIglesiade Sta. Ana,de Sevilla,
construida en 1747, en la que se confirma lo
que aniericrmente hemos mencionado, pues
los adornos casi rectangulares de los tres
brazos de dicha Cruz Parroquial, son los
mismos que vemos en los dos frontales y

bancos de los Retablos objeto de este trabajo.
Fue también el inspirado autor del frontal de
plata situado delante de 1a Uma que guarda el
cuerpo de S. Femando, en 1a Capilla Real de
la Catedral de Sevilla; restauré el frontal de
plata del Altar Mayor de !a Parroquia del
Salvador, y disefid el también frontal de plata
de 1a Capillz Sacramental, o de Pasién, de la
misma Parroquial sevillana; obras todas de
mediados de la decimooctava centuria; enire
otras, éstas ya desaparecidas.

De Manuel Gomez, el constructor de es-
tos dos Retablos, que asi mismo se denomina-
ba "maestro arquitecio de piedra”, poco po-
demos afiadir, por la falta de datos que existe
sobre el mismo; tan sélo he podido encontrar
una escritura de recibo en arrendamiento del
Hospital de Venerables Sacerdotes, de una
casa, en la que vivia, frente al Pépulo, en el
afio de 1722, denominédndose por aquel en-
tonces maestro cantero, por tiempo de un afio,
en precio de 30 rs. de vn. al mes. Fue su fiador
¢l gran maestro de dicho oficio, Juan
Ferndndez de Iglesias, el 21 de Abril de ese
aito; y cancelindola un afio después®. Segin
Romero de Torres” construyd Manuel Gémez
1a hermosa portada de la Iglesia de S. Pedro,
en Arcos de la Frontera, disefiada, segiin se
cree, por el arquitecto Diego A. Diazen 1728.

El tenor de esta primera escritura, la del
concierto de la obra de los dos Retablos, que
como hemos referido, se efectud el 19 de
Febrero de 1748, es el siguiente:

“Sepan cuantos esta carta vieren cdmo yo D.
Manuel Gémez, maesiro arquitecto de piedra, ve-
cino de esta cindad de Sevilla, Parroquia de Santa
Maria Magdalena, otorgo que soy convenido v
ajustado con el Sr. D. Miguel Antonio Carrillo,
Presbitero, Candnigo en la Santa Iglesia Patriarcal
de esta ciudad, albacea testamentario insolidum
del Excmo. Sefior D. Luis de Salcedo y Azcona,



Arzobispo que fue de esta ciudad, en tal manera
que sea obligado, como por Ia presente carta pro-
meio y me obligo a hacer dos Retablos de piedra
jaspe encarnada y negra, y mdrmot blanco para los
Colaterales del Sagrario de dicha Santa Iglesia,
que dejé mandados dicho Excmo. Sefior Arzobis-
po por su testamento, de los tamafios, forra, figura
¥y colocacién de piedras que demnuestra el disefio
que estd en un pliego de marca mayor, delineado
por D. Tomés Sénchez Reciente, artista platero y
de Cémara de su Majestad, firmado de dicho Sefior
D. Miguel, del dicho D. Tomés, y demi el dicho D.
Manuel, donde estd dibujado la rnitad de uno de los
dichos dos Retablos que para en mi poder, paraque
conforme en un todo a €1, dé hechos dichos Reta-
blos de piedra jaspe encamada, negra y mérmol
blanco, segiin su figura y colocacién, a excepeion
de algunas colores de piedras que pareciere mudar
para su mayor vista y lucimiento, poniendo unas
colores en lugar de otras, de las tres mencionadas
y expresada calidad de jaspe encarnado, negro y
mérmol blanco; poniéndome de acuerdo para esta
mutacién de colores de piedras con el dicho D,
Tomds Sdnchez Reciente, oconel sujeto que dicho
Sefior D. Miguel Carrillo nombrare ¥ corriere en
reconocer la obra. Y para hacer dicha mutaciénen
€02 mayor, a excepeién de cuatro embutidos, se
me hz de prevenir con tiempo, antes que yo tenga
hecha la prevencién de la mayor parte de 1a piedra
que necesitare, ddndole al todo de la obra las
entradas en el muro o pared del respaldo o arrimo
adonde se han de erigir dichos Retablos, que seréin
expresadas; y cumpliendo lo demds prevenido en
las condiciones siguientes:

Lo primero, que el socove de los dichos Re-
tablos del Altar Mayor del dicho Sagrario de la
Santa Iglesia, con sus embutidos moldados y fri-
sados, con media tercia de entrada en la pared.

Yt. LaMesadel Altar de cada Retabloha de ser
con los embutidos moldados y frisados con la
figura del dicho diseito.

Yt. El banco de dichos Retablos ha de tener de
entrada en el muro media tercia en todo €1, con la
salida que demuestra el disefio, y con los mismos
embutidos moldados y frisados.

Yt. El Sagrario o nicho del banco de cada

Retablo ha de ser ejecutado en la conformidad que
el disefio demuestra con sus juguetes de talla.

Yt. Las molduras zltas y bajas del banco de
dichos Retablos y pedestales han de tener uma
cuarta de entrada en la pared,

Yt. Las pilastras, traspilastras y muros han de
tener media cuarta de entrads, siendo las pilastras.

Yt. Las entrecalles han de tener cnatro dedos
de entrada, embutidas, moldadas y frisadas, tanto
en los nichos como en el todo de ellas, segin
demuesira el disefio.

Yt. La jamba del nicho principal de cada Re-
tablo ha de tener media tercia de entrada, yelarco,
la mismna.

Yt, El respaldo del nicho principal de dichos
Retablos ha de tener cuatro dedos de entrada,
embutido, moldado y frisado, como demuestra Ia
figura del disefio; a excepcidn de algunos embuti-
dos de magnitud que llevarén otros dentro, muddn-
dose de laber a la que tiene dicho disedio, si se
discurriere otra mejor; conformandose paraello yo
eldicho D. Manuel con el dicho D. Tomés Sanchez
Reciente, o con el sujeto que nombrare dicho
Sefior D. Miguel Carrillo.

Yt. Los capiteles han de tener media cuarta de
entrada con la figura que demuestra el disefio.

Yt El arquitrabe ha de tener una cuarta de
entrada.

Yt. Elfriso ha de tener cuatro dedos deentrada,
embutido, moldado y frisado.

Yt Las comisas han de tener una tercia de
entrada.

Yt Los banquillos han de tener media cuarta
de enirada, embutido, moldado y frisado.

Yt. Las molduras altay baja de dichos banqui-
los han de tener una cuarta de entrada.

Yt. El zécalo de encima ha de tener media
cuarta de entrada,

Yt El tambanillo ha de tener una coarta de
entrada, tallado y embutido como demuestra el
disefio.

Yt. Las pilastras del segundo cuerpo de cada
Retablo han de tener media tercia de entrada, y su
basa ha de tener una cuarta de entrada, embutidas,
moldadas y frisadas; y su arquitrabe y friso han de
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tener una cuarta de entrada, moldade, embutido y
frisado.

Yt. La cornisa alta ha de tener de entrada una
tercia.

Yt. Las volutas han de tener media tercia de
entrada.

Yt. El banquillo de las volutas ha de tener
cuatro dedos de entrada.

Yt. Lz moldura del banquillo alto ha de tener
media tercia de entrada.

Yt. Los arbotantes han de tener cuatrodedos de
entrada, embutidos, moldados y frisados.

Yt La jamba del nicho alto ha de tener media
cuarta de entrada.

Yt El respaldo de dicho nicho ha de tener
cuatro dedos de entrada, con sus embutidos
moldados y frisados.

Yt Los cuatro remates de cada Retablo han de
ser de medio relieve, y de algo més fondo los dos
bajos, si la salida de 1a obra lo permitiere; cuyo
fondo ha de ser mis que el medio circulo, y alge
mayores, si fuere conveniente para la mayor per-
feccidn de la obra; pero los dos remates altos no
han de tener tanta salida o avanzamento (sic).

Yt. Todos los ocho remates de ambos Retablos
ensu embutido han de ser en]a forma que demues-
wran con arreglo al dicho disefio, o segin fueren
conveniente, puestos de acuerdo ambas partes.

Yt Que las garras que se necesitaren para la
seguridad y firmeza de dichos Retablos han de ser
de bronce.

Yt. Que los dichos dos Retablos los he de
trabajar aun tiempo, ¥ en la misma formalos he de
poner en sus sitios,

Yt. Que los aparejos que fueren necesarios
para ponet dichos dos Retablos ha de ser de cargo
de dicho Sr. D. Miguel Carrillo facilitarlos que se
entreguen, luego que fuere preciso.

Yt Que silabévedanecesitare de al gin reparo
o calzo para s mayer seguridad, lo que en esto se
gastare ha de ser de cargo de la disposicién de
dicho Excmo. Sefior Arzobispo costearlo, por no
comprenderse en el precio de 12 obra.

Yt. Que los oficiales que hubieren de trabajar
igualmente conmigo en la construccién de dichos

dos Retablos han de ser hébiles y suficientes, de la
mayor inteligencia, para que en caso de yo caer
malo, o fallecer, puedan seguir hasta su conclu-
5i6n, segiin el disefio y clausulas estipuladas.
Con cuyas condiciones y segiin estd declarado
en ¢l contexto de esta escritura, yo el dicho D.
Manue] Gémez me obligo de hacer los dichos dos
Retablos de piedra jaspe encamada y negra y
mérmo]l blanco paralos Colaterales del Sagrariode
dicha SantaIglesiade estaciudad, y darlos puestos
y acabados en toda perfecci6n conforme al dicho
disefio, y con los embutidos, tamafios y labores que
demuestra y va especificado, dentro del término y
plazo de tres afos contados desde hoy dia de la
fecha en adelante cumplidos primeros siguientes,
durante los cuales siempre que tenga por conve-
niente dicho Sr. D, Miguel Carrille, o quien fuere
parte por la disposicién de Su Excelencia, ha de
poder enviar persona inteligente en la facultad que
la reconozca, y 1o que no estuviere conforme al
disefio lo he de corregir y enmendar 2 mi costa,
perfecciondndolohastadejarlo eneltodo uniforme
al disefio y a satisfaccién de los inteligentes nom-
brados. Y asi concluida la obra, se me han de dary
pagar por los dichos dos Retablos doce mil duca-
dos de a once reales de velldn, que valen ciento y
treinta y dos milreales de la propia moneda, que es
el precio en que los tengo ajustados todo su costo
de piedra, jomales, herramientas y demds gastos
Precisos en su construccidn, asiento y postura en
los colaterales; por quedar enteramente tode a mi
cargo. Con cuya cantidad declaro ser la suficiente
paraello, y sacar mi maniobra, sinque pueda pedir
ni pretender ayuda de costa, remuneracién ni otra
cosa alguna, ni aumentar ni disminuir de laobraen
s formacidn y tamafios, pues me he de sujetar en
untodo adicho disefio y condiciones relacionadas.
Con cuyo arreglo tengo hecha la cuenta en que no
quedo perjudicado, y si lo intentare o moviere
pleito de lesién o engafio, no he de ser oido ni
admitido en juicio... Los cuales dichos doce mil
ducados se me han de ir entregando, a saber:
quinientos pesos de a quince reales, ahora, de
pronto para sacar y conducir la piedra, ¥ todo lo
demés se me ha de satisfacer conforme Io necesite



en el tiempo que durare la dicha obra para el pago
de jornales y herramientas, a la prudente conside-
racién de dicho Sefior Candnigo. Y concluida, el
resto que sobrare de que he de dar recibos por los
cuales se me ha de formar ¢l cargo de lo cobrado;
¥ no cumpliendo lo contenido en esta obligacién,
ademds de poderme compeler y apremisr a ello,
consiento ¥ tengo por bien que dicho Sr. D. Mi-
guel, o quien fuere parte por la testamentaria de
S.E. se pueda convenir y ajustar con otro riaestro
arquitecto que haga dichos Retablos segiin el di-
sefioy sus condiciones, y por lo que mds costaren. ..
ejecutarme en virtud de esta escritura y su jura-
mento... Y para que asf lo compliré y pagaré doy
por mi fiador a D. José de Cerdera y Caro, merca-
der de sedas, vecino de esta ciudad, Parroquia de
Niro. Sefior San Salvador, encalle Agujas. Y yoel
dicho D. José de Cerdera que presente soy, habien-
do viste, leido y entendido tode el contexto de esta
escritura, otorge que la acepto, ¥ salgo y me
constimyo por fiador y principal pagador del dicho
D. Manmel Gémez en la obra que queda a su
cargo... (Seobligari a pagar en su ¢aso un ejecutor
con salario diario de 12 18.) paracuya paga, firme-
za 'y cumplimiento de lo que dicho es, obligamos
nuestras personas y bienes habidos y por haber. Y
yo el dicho D. Miguel Antonio Carrillo, que pre-
sente soy, como tal albaces testamentario insolidum
y dispenedor del residuo de la herencia de dicho
Excmo, Sefior Arzobispo D. Luis de Salcedo y
Azcona, nombrado en su testamento, bajo de cuya
disposicién fallecid, que pasé ante Tomds de
Gareaga, escribano piblico de esta ciudad, en ires
del mes de Noviembre del afio de mil setecientos
Treinta y nueve, a que me refiere, habiendo visto,
oido y entendido esta escritura otorgo que 1a acep-
io como en ella se contiene..."

“Hecha la carta en Sevilla en diez y nueve dias
del mes de Febrero de mil setecientos cuarenta y
ocho afios, de otorgamiento de principal y fiador,
aloscuales yo el presente esctibano piblico doy fe
que conozco lo firmaron en este registro, siendo
testigos el dicho D. Tomds Sanchez Reciente y
Juan de Mesa y Antonic de Sosa, esnos. de SL" —
Manuel Gémez, rubdo.— Tomd Sdnchez Reciente,

rubdo.— José Cerdera y Caro, rubdo.— Pedro Leal,
810, peo., rubdo,”

"Y de otorgamiento de dicho Sr. D, Miguel
Carrillo, en Sevilla, en este dicho dfa, mes ¥ afic, a2
quien yo ¢l presente escribano piiblico doy fe que
conozco, lo firmé en este registro, siento testigos
los dichos snos. de 5*.—-D. Migue! Antonio Carri-
lo, rubdo.— Juan de Mesa, rubdo.— Pedro Leal,
so. peo., nibdo."

A la vista de este importantisimo docu-
mento se pueden extraer algunas consecuen-
cias; una de ellas, en miopinion particular, es
la de que aunque se ha querido ver fa similitud
deestos dos Retablos del Sagrariocon el de Ia
Capilla de la Antigua catedralicio, tienen
muy pocoen comiin; si, en cambio, me parece
encontrar algin aire concordante con los
porticos de ingreso al Coro del mismo Tem-
plo metropolitano encargados, como se sabe,
por el Arzobispo Salcedo también, al genial
arquitecto Diego A. Diaz en 1725, y en espe-
cialen ciertos elementos decorativos impues-
tosenellos. Sinembargo, la diferencia es muy
notable a favor de los Retablos gemelos en un
todo del Sagrario, por la magnificencia y
fastuosidad dadaa sn ornamentacién barroca,
riquisima en sus elementos, como debida,
como dijimos anteriormente, a la creacidn
artistica de un orfebre de esa elevada catego-
ria.

Otra consecuencia que se puede sacar de
lalectura de la escritura anterior es la de que,
como sefiala la primera de las condiciones del
contrato que nos ocupa, los zicalos de los
Retablos tenian que parecerse e imitar al del
grandioso Retablo Mayor de la misma Pa-
rroquia, obra genial del arquitecto Jerénimo
de Balbds; por lo que puede hacerse una idea,
annque vaga, de [a ornamentacién pétrea de
dicho Retablo del Sagrario, terminado el 6 de
Diciembre de 1709, segiin Cesin Bermiidez®,
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gracias a la munificencia del Arzobispo fr.
Manuel Arias,

Los dos Retablos, como hemos mencio-
nado arriba, son gemelos en un todo; se
componen, cada uno, de banco (con una
hornacina a manera de Sagrario); cuerpo
principal dividido en tres calles: el central,
formando an arco adomado con motivos de
auténtica orfebreria y delimitado a sus lados
por dos columnas corintias, estriadas en sus
tercios medios, y finamente retalladas en los
tercios restantes; las dos calles laterales, deli-
mitadas por pilastras del mismo orden arqui-
tectonico e insertas en un plano inferior al de
las columnas exentas {(con homacinas mds
pequefias dispuestas para recibir labores de
imagineria); y dtico con homnacina, delimita-
do con pilastrillas y adornos que demuestran
asimismo la mano del orfebre que las inspird,
y rematado con acréteras, juntamente con ¢l
escudo emblemdtico del Arzobispo donanie
D. Luis de Salcedo. En el Retablo del lado de
la Epistola, figurando como clave de su arco
central, una cartela con la siguiente leyenda:
Mater Misericordiam; y en ¢l del Evangelio,
esia otra: Mater Misericordiarum; todo esto
se puede mejor observar en Ias fotografias
que acompafian este trabajo.

Esta labor arquitecténica necesitaba de
tallas esculidricas que Ia complementasen a
tenor de su relevancia artistica, Y paraelio, el
recipiendario de la Gitima voluntad del Arzo-
bispo Salcedo, el Canénico D. Miguel Carri-
llo, notuvootraideaque encargarlaejecucion
deiaimagineria de los dos Retablos (y he aqui
laotra gran sorpresa que nos depara la obra de
los mismos), a un hombre, a un artista de
cuerpo enter, que al correr de los aiios, se ha
convertido, y gracias a la labor identificadora
de ilustres investigadores, pasados y presen-
tes, en uno de los tres escultores més impor-

tantes del arte barroco sevillano del siglo
XVIIIL: el portugués, avecindado en Sevilla,
Cayetano de Acosta,

La personatidad artistica de este notable
escultor, las ensefianzas dimanadas de sus
obras y su posterior arraigo en el acervo
cultural sevillano, no ha sido debidaments
estudiada, con la consecuencia ineludible de
mostrarnos lo fecundo y grandioso de su obra
creadora, practicamente hasta nuestros dias.
Pues aunque ya en el siglo pasado, concreta-
mente al alborear el mismo, en el afio 1800,
Ce4n Bermiidez en sa "Diccionario Histdrico
de Bellas Artes" daba noticias de los Retablos
construidos por este artifice enla I, Parroquial
del Salvador de Sevilla: el Mayor y el que
enmarca la entrada a la Capilla Sacramentat,
hoy del Sefior de Pasién, 1o hace de una forma
tan despectiva y con tal rechazo a su arte, que
casi mejor es no tener en cuenta su mal juicio
critico. Si, empero, y por el contrario, fue el
ilustre Canénigo de nuestra Catedral ¢ histo-
riador de Arte, D. Manuel Carrera Sanabria,
quien, en el afio 1945, por medio de un trabajo
publicado en “Archivo Hispalense"® empez6
a desvelarnos la auténtica faz creadora de
Cayetano de Acosta, al identificarcomo obras
suyas las fuentes de la Fabrica de Tabacos
(actual Universidad de Sevilla), los remates
de las esquinas y los ocho que estdn junto ala
estatua de la Fama, que corona la fachada
principal del mismo monumental edificio, a
la que supone también ejecutada por este
antista, como asi lo confirmd €1 mismo en un
nuevoarticuloescritoen lacitada publicacién
de 1a Diputacién sevillana' en el afio 1947.
Estas obras las realiz6 el maestro portugnés
entre los afios de 1756 al 1758,

D. Antonio Sancho Corbacho hizo en el
afio 1951 el primer intento serio de analizar Ia
labor profesional de Cayetano de Acosta!



conocida hasta entonces, estudiando profun-
damente susrealizaciones ya mencionadas de
la Fabrica de Tabacos, los Retablos que labré
entre los afios de 1761 al 63 en la Iglesia de
Sta. Rosalia, de las Capuchinas sevillanas; y
los Retablos antes dichos del Salvador (afios
1'763-70); suponiendo, como secuela de todo
€sto, que el hermoso Retablo de la Capilla de
S. José de nuestra ciudad puede ser también
obra suya,

La investigadora M* Carmen Rodriguez
Martin en su comunicacitn del/ Congreso de
Historia de Andalucia celebrado en Cérdoba
en Diciembre de 1976" da como seguro tra-
bajo de Cayetanode Acostael Retablo Mayor
del Convento de las Monjas Minimas, sito en
el Barrto de Triana, y realizado hacia el afio
1760, al identificar la grafia del maestro en
una duela de ia parte trasera del Retablo. Y
estimo que tiene toda la razdn, por cuanio,
ademds de poseer concordancia estilistica
con los del Convento de Sta. Rosalia, sabe-
mos Por Matute®™ que el entonces Dedn de la
Catedral D, Miguel Carrillo "les hizo el aitar
mayor”; y este mismo Sr, Candnigo, albacea
del Arzobispo Salcedo, encargd, como ya he
mencionade més arriba, las esculturas de los
Retablos del Sagrario (2 excepci6n del Cruci-
ficado y Magdalena) a este artista portugués
que nos ocupa, unos afios antes, COMO vere-
mos md4s adelante,

Otra investigadora, Rosa M?* Perales
Piqueres®, publica el Acta de defuncién del
maestro Acosta, enterrdndose en Ia Iglesiade
S. Martin el dia 24 de Abril de 1778.

El ilustre profesor de nuestra Universidad
y critico de arte D. Enrique Valdivieso
Gonzilez identifica a través de las nobles
péginas de Archive Hispalense® la hermosi-
sima Imagen de la Inmaculada Concepci6n
que preside el Altar mayor de Ia Capilia del

Palacio Arzobispal sevillano, como obra de
Cayetano de Acosta y realizada en el afio
1776 para la Archicofradia Sacramental del
Sagrario, 1acual, asu vez, Ia vendié al Palacio
Arzobispal, por ser de estatura superior a los
fines que se proponia la Corporacién Sacra-
mental,

E! investigador D. Alfonso Pieguezuelo
Hemindez, en la Revista de Arte sevillano®®,
al recopilar los trabajos en piedra conocidos
del escultor portugués identifica como ejecu-
tados por este artifice otras obras del edificio
de la Fabrica de Tabacos, como los ocho
remates menores de las fachadas, el escudo
real flanqueado por dos leones de su portada
principal, semejantes éstos a los identificados
por ¢l mismo Sr. Pleguezuelo, sitos en la
Alameda de Hércules de Sevilla, en su comu-
nicacion al 117 Congreso del C.E.H.A. cele-
brado en Sevilla en 1980, También estima
este investigador sevillano como obras feha-
cientes de Cayetano de Acosta, losdos grupos
de dngeles encima de las puertas laterales, y
las figuras de las Virtudes Teologales, que
rematan en el Retablo Sacramental de [a Ca-
pilla del Sefior de Pasidn, del Salvador; traba-
jos éstos efectuados aproximadamente hacia
1763-70. Asimismo identifica el Sr.
Pleguezuelo como realizados por Cayetano
de Acosta los 24 pedestales que soportan
diferentes bustos y esculturas, situados ac-
toalmente en el Paseo sevillano de las Deli-
cias, procedentes de los jardines del Palacio
Arzobispal de Umbrete, y ejecutados por la
década de Ios sesenta del siglo X VHI. Tam-
bién vincula al quehacer artistico de Acosta
los escudos heréldicos de los palacios de los
Bucarelli, en la calle de Santa Clara, y Anti-
guo del Infantado, en 1a de Santa Ana, ambos
en nuestra capital; y las portadas de laCasa de
1a Moneda y Ia del antiguo Colegio de San
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LuisdelosFranceses, tambiénenestaciudad,
y hacia la misma década. También en este
mismo notable y excelente trabajo el investi-
gador Sr. Plegueznelo estima como obra del
escultor Acosta el grupo escaltdrico que pre-
side la Plaza de Toros de [a Real Maestranza
de Sevilla,

La investigadora Fitima Halcon Alvarez-
Ossorio precisamente en otro nimero de la
misma Revista Cultural de la Caja de A.
Provincial S. Fernando de Sevilla" identifica
plenamente este grupo escultdrico que rema-
1a el Palco del Principe de la susodicha Plaza
maestrante, al encontrar las partidas de Data
de los citados trabajos escultéricos del maes-
tro Cayetano de Acosta, fechadas ¢l 26 de
Mayo de 1765; estimando del mismo modo
esta autora que todas las demds labores
escultdricas en piedra del citado coso taurino
pueden ser adjudicadas al precitado artista.

Hasta agni modestamente relatado un su-
cinto resumen de lo mds importante que hasta
el presente se ha investigado y escrito en
Espafia sobre el quehacer artistico de este
importantisimo escultor de crigen portugués
pero avecindado en Sevilla, al que nos mues-
tran los citados trabajos laborando en nuesira
ciudad desde los afios de 1756 aproximada-
mente hasta el de 1778 en que fallecid.

Perohe aqui, y retomandoel hilo principal
de este trabajo, y como mencionamos més
arriba, que al afio siguiente del encargo de los
Retablos del Sagrario a ios artifices Tomés
Sanchez Reciente y Manuel Gémez, 0 sea en
1749, encarga el albacea testamentario del
Arzobispo Salcedo, D. Miguel Carrillo, las
esculturas que complementasen estas piezas
arquitectonicas a este ilustre artista Cayetano
de Acosta, por lo que nos encontramos ante
este hecho cronoldgico, con que estas escul-
turas, unas de piedra y otras de madera, como

veremos a continuacién, son las primeras
obras documentadas existentes en Sevilla de
este artista.

El referido concierto de las esculturas de
los Retablos fue efectuado por D. Miguel
Carrillo con Cayetano de Acostael dia 9 de
diciembre de 1749 ante el mismo escribano
piiblico que hizo la escritura de los Retablos,
Pedro Leal™, y su tenor literal es el siguiente,
modemizada la transcripeion:

"Sepan cuantos esta carta vieren como yo D.
Cayetano de Acosta, maestro escultor, vecinodela
ciudad de Cadiz, residente al presente en ésta de
Sevilla, otorgo que soy convenido y ajustado con
el Sefior D. Miguel Antonio Carrille, Candnigo en
la Santa Iglesia Patriarcal de esta ciudad, como
albacea testamentario insclidum y distribuidor del
residuo de la herencia del Excmo. Sefior D). Luis de
Salcedo y Azcona, Arzobispo que fué de esta
ciudad, en tal manera que sea obligado, como por
la presente carta me obligo a hacer ocho estatuas:
las seis de mérmol de M&laga, y las dos de madera,
para colocarlas en los dos Altares Colaterales del
Sagrario de la Sta. Iglesia Patriarcal de estaciudad,
que se estdn construyendo de cuenta de la disposi-
cidny herenciade dicho Excmo. Sefior Arzobispo.
Cuyas estatuas han de ser: las seis de marmol de
Mélaga, cuatro de ellas de a siete cuartas de largo:
una San Rafael, otra San Gabriel, otra San Juan
Nepomuceno, Otra San Millan; las dos restantes de
piedrahande tener ados varas delargo, siendouna
San Luis Obispo, ylaotra San Miguel Arcingel. Y
las dos de madera han de ser: 1a una, de dos varas
de alto, de Imagen de Nuestra Sefiora con el Nifio
en los brazos y su trone de dngeles correspondien-
te; y la otra de Imagen de Nuestra Sefiora de los
Dolores, de medio cuerpo; correspondiente cada
estatua al nicho donde se han de colocar en les
expresados Altares; trayendo paraello amicostala
piedra mérmol de la referida ciudad de Mdlaga a
ésta de Sevilla con la mayor brevedad que fuere
posible, Y estindolo he de formar las dichas esia-
tuasy las dos de madera de los tamafios expresados
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con el aderezo y escultura que co-
mesponde a cada una, segin su
titulo y especie de piedray madera, a
satisfaccién y contento de dicho Se-
fior Candnigo D. Miguel Antonio
Carrillo, o de 1a persona que por su
parte o de ladisposicién testamenta-
ria de S.E. se nombrare. Por cuyo
costo y trabajo, herramientas, jorna-
les y demds gastos que se puedan
ofrecer hasta tenerlas perfectamente
acabadas las referidas ocho estatuas,
se me han de dar y pagar quince mil
reales de vell5n en que las tengo
ajustadas con dicho Sefior Candnigo;
los cuales se me han de ir entregando
en esta forma: lnego que yo haya
traidolapiedraaestaciudadsemeha
de dar a cuenta el valor de dicha
piedra, y acabada cada estatua se me
hade entregar lacantidad corresporn-
diente a cada wna del todo de los
dichos quince mil reales; ylomismo,
acabada cada una de las dos de ma-
dera, hasta haber completado dicha
cantidad; con la cual declaro ser la
suficiente para el costo y gasto,
jornales de oficiales y mi trabajo, sin
que pueda alegar lesién ni engafio, ni
pretender ayuda de costani otra ma-
yor satisfaccién; y si lo intentare o
pusiere pleito o litigio sobre ello,
consiento no ser ofdo ni admitide en
Juicio, antes sf desechado de él como
injusto litigante y condenado en costas, En cuya
confermidad me obligo & hacer y fabricar las
dichas ocho estamas con la brevedad posible; vy a
que asf lo cumpla he de ser apremiado por todo
rigor de derecho, y ademads de ello, no lo cumplien-
do, consiento ¥ tengo por bien que dicho Sefior
Candnigo o quien su derecho representare, se
pueda convenir y ajustar con otro maestro para
hacer las dichas estaas, y por lo que més costaren
delosdichos quince mil reales, ylo que yo acuenta
hubiere recibido, ejecutarme y las costas que se

Retablo colateral izquierdo,

causaren en virtud de esta escritura y su juramento,
sinotrapruebade quelereleve. Y siendonecesario
practicar diligencias sobre ello, tenge por bien se
pueda despachar a mi costa un ejecutor desde esta
ciudad a la dicha de C4diz o a oira parte o lugar
donde yo estuviere o tuviere bienes y hacienda,
con doce reales de salario en cada un dfa... acuya
firmeza y cumplimiento de lo que dicho es, obligo
mi persona y bienes habidos y por haber. Y yo el
dicho D. Miguel Antonio Carrillo, que presente
soy, como tal albacea, habiendo wvisto, oido ¥
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Imagen de Ntra. Sra. de los Dolores.

entendido estaescrilura, otorgoquela acepto como
en ella se contiene por estar arreglada al ajuste que
tengo heche conel dicho D. Cayetano de Acosta...
a que obligo los caudales de la disposicién y
herencia de dicho Excmo. Sefior Arzobispo en
cumplida forma.,. Hecha la carta en Sevilla en
nuevedfas del mes de Diciembre demil setecientos
cuarenta y nueve afios, de otorgamiento del dicho
D. Cayetano de Acosta, al cual yo el presente
escribano ptiblico doy fe que conozeo, lo firmé en
este registro, siendo testigos D. Tomas Sénchez
Reciente, artista platero, vecino de esta ciudad; y
Juan de Mesa y Antonio de Sosa, escnos. de St~
Caietano de Costa (sic), rubdo.— Pedro Leal, scno.
de S% rubdo.~ Juan de Mesa, sno. de 5%, rubdo.”

La lectura de esta escritura obliga a algu-
nas puntualizaciones. La primera, que en €l
referido afio de 1749, el maestro Cayetano de
Acostaera vecino de Cédiz, sin embargodefa
constancia fehaciente de su estancia en Sevi-
112 en el de 1736, por oiro documento que he
podidoencontrar, Laetapa gaditana de Acosta
y su participaci6n en las obras de la Catedral,

-ha sido estudiada porel profesor Pleguezuelo,

en un articulo aparecido en 1988 en el "Bole-
tin de los Seminarios de Arte y Arqueotogia”
de 1a Universidad de Valladolid.

La segunda puntualizacién derivada de
este docomento contractual es la de poder
dentificar plenamente todas las esculturas
que se muestran hoy en los citados dos Reta-
blos del Sagrario. En ¢! del lado del Evange-
lio, se encuentra presidiéndolo la hermosa
escultura, de rasgos delicados, de Cristoexpi-
rando en la Cruz, teniendo a la Magdalena
arrodillada y abrazada a sus pies, que antes de
ahora tuve también 1a fortuna de poder iden-
tificar como obra casteliana, debida ala gubia
del igualmente escultor portugués (jfeliz co-
incidenciat), avecindado en Madrid, Manuel
Pereira, y realizada entre los afios de 164144,
cuya noticia publiqué en el Boletin de las
Cofradias de Sevilla?; en el dtico, la Imagen
marmérea de 8. Luis, Obispo de Tolosa
(Francia); a derecha e izquierda del Crucifi-
cado, y del mismo material, las de S. Juan
Nepomuceno y 8. Cayetano, respectivamen-
te. En el lugar que ocupa esta tltima debia
figurar, segin lo contratado, la de S. Milldn;
pero por la iconograffa que conocemos de
este Santo eremita espafiol, m4s nos parece
serla del Santo fundador de los Teatinos, que
ademdserael onomdstico delmaestro Acosta,
La figura de S. Juan Nepomuceno mantiene
entre sus brazos una bellisima efigie de Cristo
Crucificado y muerto, primera obra identifi-






106

Imagen de Ntra. Sra. con el Nifio en brazos.

derecha un cetro, erguida sobre un Trono de
nube y Querubines alegres y juguetones, con
el Titulo hermosisimo de Nira, Sra. de Ia
Misericordia, segiin reza la cartela sitnada en
la clave del arco principal de ese Retablo, y
modelo en el gue indudablemente se inspiré
el mismo escultor paraesculpirla Inmaculada
del Palacio Arzobispal en 1776, como va lo
relatamos m4s arriba. En el dtico, la efigie
péuea de S. Miguel Arcdngel, en la que,
presumiblemente, segiin opinién del profesor
sevillano Alfredo J. Morales, que comparti-
mos plenamente, se inspird el pintor Juan de
Espinal pararealizar un lienzo sobre ¢l mismo
tema, hacia los afios de 1776-81, para ¢l
Palacio Arzobispal hispalense, estudiada di-

cha pintera en profundidad por los profesores
E. Valdivieso y Juan M. Serrera®®, y ademis
por la investigadora Rosa M?® Perales
Piqueres?; a la derecha de este Retablo, ia
escultura de 8. Rafael, y a la izquierda, la de
5. Gabriel, ambas también de piedra, En el
nicho del banco de este Altar, una encantado-
ra figura del Nifio Jesiis sentado, reclinada sn
cabeza sobre su brazo derecho, que bien pu-
diera ser la que dond en su testamento el
Arzobispo fr. Pedro de Tapia, juntamente con
la del Crucificado de Manuel Pereira, ya
resefiado, y otras imAagenes y objetos de cul-
to?,

Comeo demuestran las excelentes fotogra-
fias que ilustran este trabajo, son esculturas,
éstas de los dos Retablos del Sagrario, de muy
excelente factura, plenas de expresividad en
la temdtica referida a cada sacra figuracién,
perfectas en su plasticidad, dinAmicas en sus
movimientos y extracrdinarias en el trato de
los materiales empleados en las mismas; e
imbuidas todas ellas de esa religiosa uncién,
fielreflejo de la categoria artistica tan elevada
que va habia conseguido el genio creador de
Cayetano de Acosta. En especial, y a nuestro
modo de ver, dentro del contexto general de
alto nivel! de calidad que informa al conjunto
de las ocho estatuas descritas, son de destacar
la Imagen de Ntra. Sra. de la Misericordia,
exultante de plenitud gloriosa y gracia divina;
¥ la de medio cuerpo de {a Virgen Dolorosa,
ésta inmersa en una patética y honda congoja
derivada de 1a Pasién cruenta de su Divino
Hijo.

No acaba aqui la historia de la construc-
cidn de estos Retablos colaterales del Sagra-
rio, pues la disposicion testamentaria del
Arzobispo Salcedo decidio la realizacién de
unos afiadidos en forma de arbotantes, de la
misma piedra jaspe, para ambos lados de los
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mismos,enel aito 1752, una vez finalizadala
ejecucion de la obra de éstos. Para ello se
concertd D. Miguel A. Carrillo con el maes-
tro cantero, vecino de Jerez de 1a Frontera,
José Camacho de Mendoza la realizacién de
esta labor suplementaria; pero no pudiendo
efectuarla éste por tener que marchar a Amé-
tica, fue encargado el también maestro can-
tero, vecino de Cadiz, Joaquin Garcia, en
1753, parallevarla a cabo. Asi lo testificala
correspondiente escritura de concierio que
el mencionado escribano piblico Pedro Leal
firmd el dia 5 de Septiembre de 1753%, ycuyo
texto es el siguiente:

"Sepan cuantos esta carta vieren cdmo yo
Joaguin Garcfa, maestro cantero, vecino de la
ciudad de Cédiz, residente al presente en $sta de

8 Migue!

Sevilla, otorgo en
favor del Sr. D.
Miguel Antonio
Carrillo, Presbite-
10, Candnigo enla
Santa Iglesia Pa-
triarcal de esta
ciudad, como al-
bacea testamenta-
rio del Excmo. Sr.
D.Luisde Salcedo,
Arzobispo que fué
de ella, y digo que
por cuanio D. José
Camacho de Men-
doza, vecino de la
ciudad de Jerez de
1z Frontera, hizo
obligacién a dicho
sefior de ejecutar
la obra de cuatro
arbotantes paralos
Retablos colatera-
les de piedra que
se han construido
en el Sagrario de
dicha Santa Igle-
sia, con las cir-
cunstancias y arre-
glo que dernuestra
el disefio que se
hizo y para en su
poder, en preciode Arcéngel
quince mil reales

de velién, de que se le anticiparon los tres mil
reales de ellos, y los doce mil restantes que se le
habfan de entregar después de concluida la obra, al
plazo y segiin se expresa en la escritira de obliga-
cidn que otorgd en la ciudad de Cédiz, ante D.
Francisco Javier Soldevilla Cabez6n, escribano
pliblico de suniimero, en seis del mes de Junio del
préximo antecadente afio de mil setecientos cin-
cuenta y dos, a que me remito, Y mediante que el
dicho D. José Camacho por causa de precisarle
pasar prontamente a los Reinos de las Indias, no
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puede ejecutar dicha obra, y habiéndomela encar-
gado ami en su nombre, estoy pronto a hacerla en
los mismos ¥érminos, diferenciando sélo en lo que
se dird. Y habiendo venido en ello dicho Sefior
Canénigo, estoy pronto aobligarme, Y poniéndolo
en efecto, por la presente carta yo el dicho Joaquin
Garcia, promsto y me obligo aque desde hoy, dia
de la fecha en adelante, sin intermisién de tiempo,
daré hechos, concluidos y acabados los dichos
cuatre arbotantes, con sus postigos y frontis de
piedra jaspe encarnada y embutidos negros y blan-
cos donde fuere conveniente. Y en lugar de Angel
de mérmol blance que habia de llegar cada uno,
hacer y poner los atributos aparentes que pareciere
ytuviere conformidad y similitud con los Retablos,
arreglindome a dicho disefio, montando los arbo-
tantes por cima de la cornisa, acompafiado al
banquillo del segundo cuerpo y fijados en la pared
con grapas de hierro emnplomado; y 1aenchapadura
de los arbotantes, su grueso ha de ser cuatro dedos
en lo interior de la pared, y los postigos ciegos,
labrados sdlo la superficie de afuera. Y asf ejecu-
tada dicha obra, y puesta y colocada a mi costa en
lo sitios que le pentenece, a satisfaccién y contento
de dicho 8r. Candnigo y de los inteligentes artifi-
ces que por su parte se nombrarer, estando en toda
perfeccién y con arreglo a dicho disefio que tengo
visto ¥ reconocide, e me han de dar y pagar los
mismos quince mil reales de vellén en que hizo el
ajuste el dicho D, José Camacho, sin que pueda
pedir ni pretender otra cosa alguna, porque con
ellos declaro quedar enteramente satisfecho del
costo de la piedra, herramientas y jornales... De
cuya canitdad, habiendo entregado diche sefior
Canénigo al referido D. José Camacho tres mil
ochocientos y cincuenta y cuairo reales; los tres
mil anticipados que constan de la citada escritura,
ylos ochocientos y cincuenta y cuatro que después
recibi6 parapagarel flete ¥ conducciénde lapiedra
aestaciudad, ponerla en el almacén y derechos del
muelle, los que me tiene entregado el mismo D,
José, de que doy por contento y satisfecho a mi
voluntad... Y los once mil ciento y cuarenta y seis
reales restantes se me han de ir entregando confor-
meJos fuere pidiendo y necesitare parala construc-

cidn de dicha obra; la cufl prometo y me obligo de
hacer segiin estd expresado y ponerla ami costade
firme, a satisfacciény contento de dicho sefiory de
los inteligentes que por su parte nombrare; ¥ no
esténdolo, en lo que faltare, o aumentare, lo he de
desbaratar y hacer denuevo... (aquf se insertan las
cliusulas de poder concertarse con otro artifice,
etc.). Y a la seguridad de los dichoes quince mil
reales doy por mi fiador a Francisco Sénchez de
Aragén, maestro mayor de obras de la Real Au-
diencia de esta ciudad, vecino de ella, junto al
Real Convento de la merced... Y yo el dicho D,
Miguel Antonic Carrillo, que presente soy, como
tal albacea, habiendo visto, ofdo y entendido esta
escritura, elorgo que la acepto y me obligo de
pagar al dicho Joaquin Garcia los once mil ciento
¥ cuarenta y seis reales de veildn que se le restan
debiendo de 1a dicha obra, conforme los necesite
y fuere pidiendo para su construccién, cumplien-
do por su parte Jo gue estd declarado, sin que por
este contrato quede anulado 1o que hizo diche D,
José Camacho por la citada escrimura, la cuil
queda en so fuerza y vigor, para proceder contra
€l siempre que no se cumpla esta nueva contrata;
y alo que queda de mi cargo obligo los efectos de
la herencia de dicho Sr. Arzobispo en bastante
forma. Hecha lacartaen Sevilla en cinco dfas del
mes de Septiembre de mil setecientos cincuenta
¥y tres afios, y los otorgantes a quien yo el presente
escribano peo. doy fe que conozco lo firmaronen
este registro, siendo testigos Juan de Mesa y
Manue] Bautista Ferndndez, escribanos de $2"
(Firmas y ribricas).

Ya,porfin,losdos Retabloscolaterales de
la Iglesia del Sagrario quedan terminados y
dispuestos para su estreno celebrado con una
solemne funcion religiosa por el Cabildo
catedralicio el dia 5 de Agosto del aiio si-
guiente 1754%, es decir, a ios 6 afios, 5 meses
y 17 dias del otorpamiento de la escritra de
concierto de su fabricacidn; 1a que supuso un
gasto total de 162.000 reales de vellon, suma
importantisima para aqueila época. Mediante
locual y gracias a la generosidad testamenta-



ria del ilustre Arzobispo D. Luis de Salcedo y
Azcona, felizmente cumplimentada por su
albacea ¢l Canénigo D. Miguel Antonio Ca-
mrillo, puede Ia ciudad de Sevilla y su Iglesia
del Sagrario, desde entonces, mostrar a la
contemplacién admirativa de todos, estas dos
magnificas realizaciones arquitecténico-

escultdricas en la que imprimieron tda su
sabidurfa artistica los notables artifices: el
maestro platero Tomds Sdnchez Reciente,
que las disefié; el maestro arquitecto de pie-
dra Manuei Gémez, que las construy6; y el
magestro esculior Cayetano de Acosta, autor
de la talla de las Imé4genes descritas.

NOTAS

(1) Paramejor conocimiento de todo lo expues-
0, véase ¢l importante irabajo del Prof.
Alfredo I. Morales: "Las empresas art{sticas
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Homenaje al Prof. Dr. Herndndez Diaz,
Tomo I (Sevilla, 1982), pégs. 471-81.
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Pag. 277.
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(4) Escribaniz de Pedro Leal. Afio 1748, f2 220
Y sgutes,
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Barroco. Tomo L

{6) Escribania de Juan Bia. de Palacios. Afio
1722. F 119.

{7} RomerodeTorres: Catdloge Monumental de
la Prov, de Cadiz. P4g. 374. Madrid, 1934.
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pigs. 27-29,
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Aiio 1947, n® 25-26, pags. 393-96,

(11) A. Sancho Corbacho: Arquitectura barroca
sevillana del siglo XVIIL Afio 1951, pégs.
287-91.
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Historia de Triana y su Iglesia Parroguial.
Reed. Sevilla 1977, p4gs. 105-8,

(14) Rosa M* Perales Piqueres: “Nuevos datos
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PEDRO
TORTOLEROEN
LAS PINTURAS
MURALES DE SAN
[SIDORODE
SEVILLA

Ana M*! ARANDA BERNAL

ATRIO 4 (1992). Pigs. 111-116

La reciente restauracién de las pintras
murales que decoran la béveda del presbiterio
en la iglesia sevillana de San Isidoro, ofrece
ahora la oportunidad de apreciar, conrenovada
energia, uno de los importantes conjuntos que
debieron adornar las iglesias de Ia ciudad du-
rante el barroce, ¥ que hoy en dia o bien han
desaparecido ¢ se¢ encuentran ocultos y res-
guardados bajo una capa de cal. Afortunada-
menie no es este el caso, la decoracion de la
capilla mayor es contempordnea de la signifi-
cativaobrade remodelacion que se llevéacabo
enestaiglesiadurante el siglo XVIII!, y que dio
comoresultado la aparienciaactual del templo,
Hasta ahora las pinturas han sido encuadradas,
con acierto, en el segundo tercio de dicho siglo
y atribuidas a un artista del circulo de EspinaP.

Aungue 1a obra presenta unidad en si mis-
ma, debido a su acertada composicion y a su
pretensidn de ofrecer un efecto ilusorio de
arquitectura fingida (con una cupulita central),
la verdad es que, como suele ocurrir con casi
todas las pinturas murales, complementa
iconogrificamente un tema que, en esta oca-
5idn, ya existiaen laiglesia, Comomés tarde se
verd, la bGveda se pint al realizarse el retablo
mayor®, que no es otra cosa que un gran Marco
parz ¢l cuadro de altar que en 1613 habia
realizado Juan de Roelas* y en donde se mues-
tra el momento de la muerte del santo titular de
laiglesia. Esto Hevaal autor dieciochesco, enla
decoracién del techo que cobija al cuadro, a
continuar con ¢l tema del mismo, representan-
doen Ia parte central un rompimiento de gloria
dispuesto a recibir el alma de San Isidoro, Es
por ello que junto a los angelitos que portan
flores, situados justo en el remate del retablo y
en el centro de la composicion, tal como lo
hacen los que Roelas pinta sobre la escena
principal del lienzo, aparecen otros, de mayor
envergadura, que colocados en los 4ngulos

Juntoalarcode accesoalacapilla, sostienen los
atributos de San Isidoro: 1a miira arzobispal, el
libro de las Etimologias, el bonete de doctor, el
baculo y 12 cruz. Para completar la representa-
€idn, y sin abandonar el equilibrio en la orde-
nacion de los personajes que presiden toda la
obra, el pintor ha encajado en los lunetos dos
medallones en los que aparecen San Fernando
y SanHermenegildocon susiconografias habi-
tuales®,

Encuantoal intradésdel arcoque daacceso
a la capilla, que estuvo también decorado, se
conservatan solo la pintura de los arranques, en
donde se aprecia con dificnltad los pies y Ia
parte baja de las tinicas de sendas figuras
practicamente perdidas.

Ademds de los reyes y 4ngeles ya descritos,
los espacios libres han sidoaprovechados porel
autor, aunque sin producir un efecto de abi-
garramiento, para introducir los motivos deco-
rativos de moda: roleos de inspiracion vegetal,
lineas sinuosas (realzadas en oro), formas que
recuerdan lasrocalias y variaciones de veneras;
utilizando todos estos elementos como sopor-
tes sobre los que cabalgan los dngeles,

En esta somera descripci6n de 1a obra voy
amencionar, por iltimo, que el colorido, pues-
to de manifiesto tras su limpieza y en el que se
utiliza Ia técnica habitual del temple, es de
notable intensidad; sobre el fondo blanco y
griséceo de la arquitectura resaitan las encar-
naduras nacaradas y de reflejos rosados de las
figuras, asicomolosenérgicosrojos yazulesde
las tinicas y leves pafios que se enroscan y
flotan alrededor de los cuerpos infantiles, aun-
que sin demasiada variedad de tonos; no hay
que olvidar, por dltimo, la vistosidad que le
confieren las lineas y contornos de oro,

Hasta ahora he descrito una pintura conoci-
daporiahistoriadel arte sevillano, peroalaque
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Béveda daf presbiterio de la iglesia de San Isidoro. Sevilla

no se habia prestado demasiada atencidn, hasta
el punto de no haber sido atribuida a ningin
pintor concreto, caso muy comiin todavia en
tantas obras del siglo XVIIL

Enrealidad, la pista sobre su autor viene de
lamanode undocumentonotarial, la obligacion
de doradoy estofadodel retablo del altar mayor
y capilla de la iglesia de San Isidoro, que el 21
de julio de 1752 el pintor y dorador Pedro
Tortolero, teniendo como fiador al batihoja
Juan Rodriguez, con quien debié trabajar el
oro, otorga en favor del cura parroco de dicha
iglesia.

El documento, que se incluye al final del
articulo, necesita pocos comentarios debido a

la meticulosidad con que estd redactado; sin
embargo, me gustaria sefialar algunos aspec-
tos.
Enel acta notarial aparecen dos partes bien
diferenciadas, en la primera se concretan las
condicionesparael doradoy estofado del retablo
propiamente, citdndose los requisitos tradicio-
nales en cuanto a las calidades del oro y de los
aparejos a emplear. La segunda se refiere al
estofado de la béveda, que durante este siglo
sueleserel complementodecorativodel dorado
de los retablos. Destaca el papel del clienie en
cuantoalaeleccién del tema, Tortolerocitaque
ha entregado dos dibujos para ello (supongo
que abocetados porque sefiala que estan poco




"cuajados”), e igualmente en el
seguimiento de la ejecucitn de la
obra {los andamios han de ser de
fécil subida para que el prroco
pueda comprobar la evolucion de
la pintura), Es significativa, asi-
mismo, la mencién de cuatro ofi-
cialesqueactiian como ayudantes,
aunque con este sencillo daio sea
dificil delimitar las tareas que de-
bieron llevara cabo, y si colabora-
ron simplemente en 1a labor de
dorado, con los minuciosos pre-
parativos que conlleva, o siéstase
extenderia también a l1a elabora-

Detalle de los dngeles de Ia béveda de Ia iglesia
de San Isidoro, Sevilla.

San Isidoro, Sevilla.

cion de los colores y la participacién en la
pintura de algiin oficial avezado,

Es una pena no conocer los dibujos que
Tortolero menciona, podriamos asi comprobar
hasta qué punto fue fiel a ellos y si toda la obra
¢s debida a sumano, Lo que sf podemos saber
por la obligacién, es que se conserva casi ioda
la pintura, excepto el intrad6s del arco de acce-
s0 y Ia cara que daa la nave de laiglesia, cuya
decoracién llegaba hasta la cornisa.

Eltipodedocumento que presentono ofrece
unaconfirmacion tan certerade laautoria como
si de una carta de pago se tratase, que nos
indicaria la conclusién de Ja pintura por parte
del artista que la otorga. Por esto he intentado
establecer su relacidn con el resto de la pro-
duccién conocida de Tortolero®, que por cierto
es hasta ahora escasa: pinturas en la capilla de
San Nicolés de Bari en la iglesia sevillana del
mismo nombre (dos lienzos y la decoracién
mural), lareferenciade Cedn de un San Gregorio
enan pilar de laiglesia de San Isidoro’, y sobre
todo las estampas, a las que este artista dedicé

San Fernando, Luneto de la béveda del presbiterio de fa iglesia de
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Estampa de San Fermando. Delalle de una "accion” de fa
Compaiifa de San Femando.

gran parte de su actividad, En estas dltimas es
donde he creido encontrar la verificacién de
que el conjunto de San Isidoro fue pintado por
Tortolere, tanto por la tipologia de los Angeles
representados como por la omamentacién que
suele utilizar. A modo de ejemplo, en una de
estas estampas, la que sirve de "accién” de fa
Compafiia de San Fernando, firmada por
Tortolero en 1748, aparecen los motivos
avenerados y losroleos semejantes a los aplica-
dos en San Isidoro, y en particular una repre-

sentacién de San Femando® dife-
rente ala pinturaséloenqueenel
medallon aparece reducido al
busto y por elle la posicién de las
manos que sostienen la espada y
laboladel mundoestan més reco-
gidas sobre el cuerpo a fin de
adaptarse al marco; en lo demds,
¢l parecido es muy notable®,

A modo de conclusién, creo
que esta cbra aporta una signifi-
cativa informacion para llegar a
conocer realmente el estilo de
Pedro Tortolero, que en otras pin-
turas apareciz mis torpe’; de la
misma forma nos habla de sus
influencias, en lasque seatnanel
sentido amable, duice y de cuidadoso acabado
propiode lacontineidad, duranteel siglo X VI,
del gusto por lo muriilesco, que nuestro artista
heredaatravés de sumaestro y amigo Domingo
Martinez; y por otro lado, y también por la via
de Martinez, de la aficién por las escenografias
murales al estilo de Valdés Leal. En definitiva,
no demuestra un espiritu novedoso, pero re-
suelve con solturael encargoen un momentoen
el que la pintura sevillana parece esperar tiem-
POS mejores.

NOTAS

(1) V. Antonio de la BANDA Y VARGAS:
"Noticias sobre la capilla sacramental de la
Parroquia sevillana de San Isidoro", Archivo
Hispalense, t. LXV, n® 200 (Sevilla 1982),
pp. 199-208; Yolanda FERNANDEZ CA-
CHO: "Una personalidad inédita en la arqui-
tectura sevillana del setecientos: Francisco

Jiménez Bonilla". Atrio, n 0 (Sevilla, 1988),
pig. 93; Lorenzo ALONSODE LA SIERRA
y Guillermo TOVAR: "Diversas facetas de
un artistade dos mundos: Gerénimo de Balbés
en Espafia y México”. Atrio, n? 3 (Sevilla,
1991), pp. 79-112.



(2) V. Alfredo MORALES, M* Jestis SANZ,
Juan Miguel SERRERA y Enrique
YALDIVIESO: Gufaartisticade Sevillay su
provincia (Sevilla, 1989, 2% ed.}, pig. 105.

(3) El retablo fue contratado por Felipe del
Castillo el 14 de abril de 1752. V.: Heliodoro
SANCHOC CORBACHO: Arguitectura se-
villana del siglo XVIiI, t. VII de los "Docu-
mentos para [a Historia del Arte en Andalu-
ciz" (Sevilla, 1934), pp. 80-82.

(4) En Eltrdnsito de San Isidoro se describe el
momento de la muerte del santo rodeado de
un grupo de ¢lérigos, y un rompimiento de
gleria, donde Cristo y la Virgen se disponen
a recibir el alma del santo en medio de una
corte angélica quehace sonarmdsica y arroja
flores en su honoer. Enrique VALDIVIESC:
Historia de la pintura sevillana (Sevilla,
1986), pdg. 122,

(5) E! primero con la capa de armiiio, coronado
¥ con la espada y Ia bola del mundo en las
manos; San Hermenegildo con clamide, co-
rona, cabelleralarga, imberbe y un hacha en
la mano como simbolo de su martiric. Juan
FERRANDO ROCIG: Iconografia de ios
Sanios (Barcelona, 1950), pp. 111 y 129,

_ Noesnuevo el representar a ambos persona-
jes enrelacién con San Isidoro al compartir

con San Fernando el patronazgo de Sevilla, y
por ser visigodo como San Hermenegildo.

(6) Enrique VALDIVIESO: Historia..., 0. c.,
pég. 324.

(T J. Agustin CEAN BERMUDEZ: Dicciona-
rio histérico de los mds ilustres profesores
deas BellasArtes en Espafia, (Madrid, 1800),
. V, pig. 69. Por su pane Félix Gonzilez de
Ledn comenta al respecto: "En los cuatro
pilares de la nave principal estén colgados
cuatro cuadros: el primero de D. Pedro
Tortolero, pintor del siglo anterior, discipulo
de D. Domingo Martinez. Figura a San
Gregorio, yesdelomejor que pints” (Noticia
artistica de todos los edificios piblicos de
esta muy noble ciudad de Sevilla, Ly I —
Sevilla, reimpr. 1973, p4g. 81).

(8) La iconografia de Fernando I tuvo una
enorme difusion a partir de su canonizacion,
siendo indudablemente Murillo vy Roldén
quienes con sus obras mds colaboraron en
ese éxito.

(% V.. Juan Miguel SERRERA, Alberto
OLIVER y Javier PORTUS: feonografia de
Sevilla(1650-1790)(Sevilla, 1989), pég. 109,

(10) V.:Enrique VALDIVIESO: Historia...,0.c.,
pag. 324.

APENDICE DOCUMENTAL

Sepan quantos esta carta vieren como nos don
Pedro Tortolero maestro pintor y dorador vezino
de esta ciudad de Sevilla collacion de Sefior San
Miguel como principal ¥ don Juan Rodriguez
maestro batioja [...] otorgamos en favor de don
Francisco Alvarez presbytere beneficiade cura
propiodelayglesiaparroquial de Sefior San Ysidro
de esta dicha ciudad en la misma parroquia y
examinador synodal de su arzobispado en tal ma-

nera que nos obligamos a dorar y estofar el retablo
del altar mayar y capilla de 1a referida yglesia de
Sefior San Ysidro en el modo precio forma y con
las condiciones y circunstancias que contienen los
capitulos siguientes:

Lo primero que todo el dicho retablo se a de
dorar de ore fino de buena calidad assi en la
substancia del ore como en lo grueso de los panes
¥ subido de su color sin intrometer en todo el
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referido retablo color alguno mas de los precisos
que pidiere el estofado de las historias que en el
estan con advertencia que estas historias se ande
dorar primero para que sobre el oro recaigan los
colores gque por presision pidieren ¥y
pertenescieren alas dichas // (V) historias porque
asi es ajuste expreso.

Lo segundo que a de ir cubierto del mismo oro
todo lo que se pueda descubrir con la vista
poniendose para rexistrarlo en la puerta de la
propia capilla ¥ a de llegar hasta el pinto y los
aparejos que a de Hevar dicho retablo an de ser
delgados de buena calidad de retasos finos y sin
que los muchos aparejos desfiguren las historias ni
las tallas de que esta adomadoel retabloparalo que
se ade lijar donde lo pidiere para mayor perfeccion
detodalaocbra: Y assimismo se ade poner especial
cuidado y esmero en el estofado que se a de hazer
de las targetas de dicho retablo para que queden
con toda perfeccion assi en esto como en las
encarnaciones porgue assi es concierto.

Lo tercero que se a de estofar la bobeda de la
expressada capilla mayor en que esta dicho retablo

hasta llegar a las cornisas inclusive y toda la cara -

del arco que mira a el suelo volviendo afuera hasta
la comnisa que va por ensima del arco y las pinturas
de este estofado an de ser de colores finos con
perfiles de oro preparando primero la pared con
todas las circunstancias nesessarias para su mayor
duracion y perpetuidad y el dibujo del estofado de
dicha bobeda a de ser uno de los dos que se an
entregado a el referido don Francisco Albarez
porque assi es concierto,

Lo quarto que los andamios que se hizieren
paralaejecucion de dicha obra an de ser de quenta
y obligacion de mi el referido don Pedro Tortolero
y an de tener toda firmeza y seguridad y facil la
subida a ellos para que cada y quando que el dicho
don Francisco quisiere pueda subir con personas
inteligentes arexistrartaobray verelestado enque
se hallaze sin que en esto se le pueda poner emba-
razo alguno porque assi es ajuste expreso.

Lo quinto que por toda la dicha obra se me an
de dar y pagar por el referido don Francisco Albarez
doce mill y quinientos reales de vellon en que se

incluye el valor de todos los materiales // (fol. 281)
en esta ciudad lanamente sin pleite alguno en
monedadevellon corriente a el tiempo delas pagas
en esta forma= Luego que este dorada la quarta
parte del dicho retablo cien ducados de vellon que
s¢ an de entregar a mi el nominado don Jum
Rodriguez ensatisfaccion del oroquehuvieredado
paradorar el dicho retablo firmandose por el expre-
sado don Pedro Tortolero y por mi como obligados
de mancomum el correspondiente recivo y assi
sucessivamente dorada cada quarta parte el resto
que completaselaporciondel eroquehuviere dado
y se huviere gastado en dicho retablo caso que
pagado lo demas queseexplicaraayaquedado para
ello de los referidos doze mill y quinientos reales
en que esta ajustada la dicha obra en poder del
nominado don Francisco Alvarez cantidad sufi-
ciente para completar la dicha quarta paga por
quanto es y queda de la obligacion de nos los
referidos principal y fiador dar acavada perfecta-
mente ¥ en el wxdo la mencionada obra por los
expressados doze mill yquinientos reales de vellon
porque assi es concierto.

Lo sexto que la mencionada obra se a de dar
acabada con toda perfeccion parade oy dela fecha
en quatro meses cumplidos primeros siguientes y
si por algun motivo no pudiere yo el dicho don
Pedro seguirla para que en ellos este conclusa e de
ser obligado a poner de mi cuenta maestro mui
capaz y de la satisfaccion del dicho don Francisco
Alvarez que la acabe pero si ¢l mismo don Fran-
cisco por decir no ay caudal me ordenare cesse en
ella no la e de continuar hasta sn nueva orden no
siendo de mi cuenta el tiempo que por esta razon
parare 1a dicha obra y en el que se trabajare en ella
se me & de ir entregando por el mismo don Fran-
cisco el dinero en tal proporcién y forma que si
trabajare con quatro oficiales seis dias de cada
semana me a de dar el savado doce pessos de a
quince reales si trabajare cinco dias dies pessos y
assirespectivamente|...]. Fechalacartaen Sevilla
en veinte y un dias del mes de julio de mill
sefecientos cinquenta y dos afios..." (Archivo de
Protocolos Notariales de Sevilla, oficio 2, libro
tinico de 1752, folios 280.282).



SOBRE LA
INTROMISION DE
OTRAS ARTES EN
LA
ARQUITECTURA.
UN EJEMPLO
SEVILLANO

Francisco J. HERRERA GARCIA

ATRIO 4 (1992). Pags. 117-129

La "corrupcién” de la anquitectura por la
intromisién de otras artes en sus fronteras, es
un hecho que puede constatarse desde el siglo
XVI, si bien alcanza momentos de inusitada
contestacién erure laspartes afectadas, durante
el XVIIIL, siendo uno de los aspectos que de
manera decisiva coadyuvaron a la organiza-
cién de tas Academias, y consecuente crea-
ci6én de normas restrictivas sobre el gjercicio
arquitect6nico. La critica Neocldsica nodudé
en amribuir el ininterrumpido proceso de
barroquizaci6n, que tiene lugar en la arqui-
tectura alo large de los siglos XVILy XVIII,
a la cada vez m4s frecuente intervencitn de
escultores, retablistas, pintores, tramollistas,
decoradores, etc. en proyectos de fndole ar-
quitectonico. Elresultado serfala "perversion:
y ¢l alejamiento de fa obra arquitectnica de
los principios clasicos. Seintrodujo la fantasia,
capricho y liberalidad compositiva, aspectos
que tantas iras desataron entre los militantes
del neoclasicismo decimondnico. Buen
ejemplo de lo dicho es el que nos brinda una
de las figuras claves de la critica neoclésica,
CEAN BERMUDEZ, a través de las signien-
tes lineas:

"En efecto, he abservado varias veces en
obras del siglo XVII, que los escultores, en-
cargdndose de hacer una portada, un reta-
blo, o un sepulcro, que pertenecen exclusi-
vamente a la arquitectura, con un ligero
corocimiento que tomaron de este arte, por
su interés, o porque desearon engalanar es-
tas obras con adornos agenos de él, las re-
cargaron conbaxos-relieves, jarros, targetas
yfestones, alterando las reglas y simetria de
los cinco drdenes.

Lo mismo he notado hicieron los pintores
de aquel siglo en paramentos de teatros, en
monumentos de semana santa, en arcos y
Sfachadas de funciones reales, rompiendo

arquitrabes, truncando cornisas y rellenan-
do frisos y demds planos de invenciones ex-
travaganies y de nuevos aderezos, dictados
porel capricho y por unafantasia acalorada,
sin sugecion a los preceptos vitruvianos.
Esto y mucho mds hicieron buenos y
grandes pintores y escultores en obras de
Arquitectura, y como estaban acreditados en
sus respectivas profesiones, con su buen
nombre se creyeron autorizados para
mancillar eldecoroymagestad de esta obra™,

Poco antes de mediar el XVII comienza a
advertirse en la arquitectura espafiola un
cambio de orientacion, consistente en la su-
peracién de las tecnificadas y frias formas
herrerianas, prodigadas enparticutar por Juan
Gomez de Mora, por una arquitectura oma-
mentada que acabar4 desterrando a la prime-
ra. Figura relevante en esta evolucién fue el
arquitecto, escultor y pintor Alonso Cano,
que se establece en Madrid en 1638. Yaenia
segunda mitad de siglo, es un hecho asumido,
el rotundo triunfo de la decoracion arguitec-
tdnica, revistiendo unos edificios que poco o
nada tieren de barrocos, enloque a estructura
yplanimetria respecta. Estaripidaasimilacién
y difusién de ideas y concepfos estéticos,
estuvo muy vinculada a las experiencias que
venfan teniendo lugar en ¢l campe de la
arquitectura efimera y laretablistica, de donde
proceden multitud de motives luego em-
pleados para decorar edificios. En el XVIII
asistimos & la consolidaci6n de los arquitec-
tos decoradores, sobre los arquitectos puros,
al tempo que se produce el apogeo de la
arquitectura barroca. Pintores y esculiores
fueron ganando terrenoenel mmdo del disefio
arquitectdnico, y desde mediados de la ante-
riorcenturiala polémicaestabaservida, dando
lugar a enconados enfrentamientos entre los
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Capilla de San Josd. Fachada.

profesionales de la construccién, técnicos, y
los adscritos al campo del disefio®.

Existen importantes testimonios de la
polémica derivada de tales cuestiones en ¢l
siglo XVIII. Uno de los mas destacados y
mejor conocidos es el que tiene lugar en el
seno de la Academia de San Carlos de Va-
lencia, Institucidn gne una vez creada sigue
estando dirigida por pintores y escultores, que
intervienen abiertamente en las cuestiones
relativas al adorno arquitecténico. La
crispacién de los arquitectos se materializaen
1777, cuando Vicente Gascé dirige una dura
critica contra esa situacion, reclamando un
inmediato deslinde entre otras parcelas artis-
ticas y la arquitectura’,

En Sevilla no hemos localizado ejemplos

tan clarividentes, no obstante el que vamos a
detallar, inmerso en la etapa barroca, deja
entrever como la participacion de pintores y
carpinteros en ¢l disefio y adome arquitect-
nico estaba a Ia orden del dia, circunstancia
que en determinados momentos despierta
recelos y reaviva antiguas ideas, sobre las
competencias y campo de accién de cada una
de las artes.

La capilla del gremio de carpin-
teros de lo blanco

Existia en Sevilla, casidesdelosdiasdela
Reconquista, gremio de carpinteros de lo
blanco, siendo una de las principales institu-
ciones gremiales radicadas en la Ciudad, en
virtud del destacado papel que juega la pro-
fesidn en las pricticas constructivas, y en ofra
serie de facetas que incumbian a 1 vida co-
tidiana: entre ellos figuran desde los eba-
nistas fabricantes demuebleshastacarpinteros
de rivera, pasando por una variada gama de
artesanos que confeccionan los més dispares
utensilios*. Al menos desde el siglo XVII se -
tiene constancia de la ubicacién de la capilla,
donde reside la hermandad gremial, en la
calle Manteros. El primitivo recinto fue am-
pliado y sustitnido por otro més capaz, a
través de unas obras que dieron comienzo en
1667 y se prolongan hasta 1701, al frente de
las cuales se halla el maestro mayor Pedro
Romerg®, En afios sucesivos seria dotado de
una serie de retablos y ornamentos.

El estado actual del menumento depende
en gran medida de las reformas de que seria
objeto entre 1747 y 1766, cuando serealizala
capilla mayor con su retablo, y ¢l conjunto es
engalanado con notas de intenso seilo
barroquista, de suerte que convierten al recin-



to en paradigmatica muesira, de
cuanto el tardobarroco fue capaz
de expresar en Sevilla. Antonio
Sancho Corbacho dio a conocer
los pormenores de los trabajos
efectuados entonces, y las vici-
situdes por las que pasan los
mismos, hasta su conclusién,
seftalando el activo papel que en
el proyecto y ejecucion de la
obra, desempefiaron los miem-
bros de la Hermandad®, No obs-
tante dejé en el olvido multitud
de aspectos contenidos en el do-
cumento que informa de todo
ello, interesantes no sélo para
historiar con detalle la capilla,
sing también los integrantes del gremio, men-
talidad, intereses profesionaies, ideas artisti-
cas, etc.”. Especialmente sobresale el hecho
de la intervencién de los carpinteros de lo
blanco en un proyecto arquitecténico, dando
lugar arecelos por parte de los arquitecios, La
polémica suscitada sera el eje de nuestro
andlisis,

En 1746 la Hermandad habia decidido
emprender lareestructuracion del presbiterio,
de modo que adquieren un solar anexo, y otro,
también preciso, fue permutado por una casa
de su propiedad. Pero sin duda, problemas
econdmicos no debieron permitir que ias obrag
fuesen iniciadas hasta 1750, el 7 de Julio de
ese afio, los hermanos, reunidos en capitulo,
acuerdan quitar el "cascarén” de 12 capilla e
iniciar Ia demolici6n de lo existente®, Hasta
1753 no existié un proyecto definitivo, cuya
e¢laboraci6én y aprobacién por la mayoria de
los componentes de Ia corporacion, dividiria
a esta en dos bandos, cada uno de los cuales
pretende la puesta en practica de proyectos
distintos, que se enfrentan y exponen sus

Capilla de San Josd. Detalle de ia Ctpula.

alegaciones ante los tribunales eclesissticos,
recurriendo a curiosos argumentos como los
que veremos,

Carpinteros actuando como ar-
quitectos.

El 30 de Abril de 1753 los maestros car-
pinteros Antonio de Flores, Francisco Roales,
Blas Sintado, Pedro Herrera, Sebasti4n de
Herrera y Agustin de Uriarte promueven el
litigio, alegando la imperfeccién y “conoci-
dos verros” de 1a obra, debido al dinico dicta-
men del mayordomo, Juan Mufioz, cuyas
facultades, dicen, "las tiene usurpadas” ¢ im-
puso un modelo disefiado por el mismo, sin
tener en cuenta otras propuestas®, A lavistade
tal acusacién, el vicario dio traslado de la
misma a la Hermandad, quien no tarda en
aclarar y dar respuesta a la citada interpreta-
cién.

Segiin parece la disconformidad de este
grupo de carpinteros surge al no haber re-
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Capilla de San Josd. Retablo mayor.

sultado electo ¢l modelo presentado por
Agustin de Uriarte, quien a su vez habia
encargado su elaboracién al pintor Pedro del
Pozo. Por el contrario el resto de ia corpora-
cion aceptd sin recelos la propuesta de Juan
Muiioz, después de un lento debate sobre cuat
debia ser el modelo mds apropiado, Sabemos
que el iiltimo utilizé para el proyecto “la obra
de un cierto arquitecto veneciano”, 1o que
hizo conjeturar a Antonio SANCHO
CORBACHO 1a posibilidad de que se tratara
de Sebastiano Serlio'®, si bien dada la senci-
llez planimétrica del crucero entonces cons-
truido, y la ausencia de cualquier detalie
relacionable con los proyectos de este y otros
tratadistas italianos, resulta may dificil pre-
cisar qué planta inspird a Juan Mufioz y sus

colegas de oficio. Interesa el hecho de gue el
maxielo def nuevo presbiterio se llevara auna
maqueta de madera, expuesta durante cierta
temporadaenel templo, obradel ensamblador
Leonardo de Vega. Las habilidades de los
maestros en el trabajo de Ia madera, animaria
a llevar a término este recurso, de gran utili-
dad dado su caricter explicativo, que permite
visualizar detalles y contemplar en escala
reducida la apariencia de la futura obra. Es
interesante el dato pues testimonia como €sia,
en otros lugares acostumbrada practica, tam-
bién se dio en Sevilla, durante el Barroco™.

El proyecto de Pedro del Pozo no gustd al
gremio, no Hegando siquiera a presentarse en
cabildo, dnicamente fue conocido por algu-
nos interesados gue acudieron al domicilio
particular de Agustin de Uriarie,

Uno de los puntos en los que se basan los
litigantes para dudar del buen hacer del Ma-
yordomo Mufioz y el resto de los hermanos, es
que ¢l proyecto y las consecuentes obras no
han sido sometidas al criterio de un arquitecto
experto en la materia, por lo que solicitan la
interrupcién de los trabajos, pretension que
no habria de prosperar. A ello responde el
mayordomo afirmando la validez del dicta-
men de los carpinteros puesto que ... son
inteligentes por profesion en la arquitectura,
por pertenecer a la carpinteria la fabrica de
edificios”, y en consecuencia son "hombres
peritos” cuyo acuerdo no debe prestarse a
discusién, y vuelve a insistir, son hombres
“inteligentes en la materia"?.

En el posterior interrogatorio a que es
sometido Juan Muiioz, aclara que no es el
director de la obra, pues en realidad detrds de
su direccién se halla la hermandad, de 1a que
es primer representante, y noniega la presen-
cia de maestro de obras en el desarrollo de los
trabajos, guiados por el maestro albafiii Es-



teban Paredes. Se defiende igualmente de que
ningin arquitecto haya revisado el modelo,
asf afirma que atendiendo al interés de Uriarte,
mand$ que Pedro Romero reconociese la
maqueta y planos, dando su consentimiento,
todo ello de palabra, sin que quedase cons-
tancia escrita del parecer®, La declaracion de
otro carpintero, Vicente de Herrera aporta
datos al respecto, después de Pedro Romero,
Uriarte insisti6 en que acudiera otro experto,
segiin dice el interrogado, "un escultor llama-
do Cayetano”, que no flegé areconocerlo, pero
es importante el dato pues sin duda se trata de
Cayetano da Costa, todavia poco conocido en
los medios artisticos de la Cindad, pues estd
recién llegado de Cidiz, trabajandoen 1a Fabri-
cade Tabacos y nohabiaacometido ningunade
las obras, que luego le darian fama y prestigio
en los circulos sevillanos™,

El propdsito de Uriarte y sus secuaces en
detener 1a obra, hasta que no seareconociday
aprobada por un arquitecto experto, es firme.
Un afic mas tarde desde ef primer intento, el
6 de Marzo de 1754, viendo el escaso éxito
obtenido, vuelven a insistir ante la avtoridad
eclesidstica, recordando que los agremiados
no son arquitectos "haviendo mucha dife-
renciaentre el exercicio de la carpinteriayla
arquitectura, y quande alguno la entienda
sera pr. haverse aplicado voluntariamente,
conindependencia de lo que es carpinteria...”
Al tiempo que reiteran la conveniencia de la
visita de un arquitecto, indican como en la
Ciudad existen destacadas figuras de esta
profesion, citando los siguientes: Pedro Ro-
mero, Juan Nifiez, maestro del Cabildo
eclesidstico, Vicente Bengoechea, maestro
de la Fabrica de Tabacos, Miguel Diaz, se-
gundo maestro de [a anterior, Sebastiin de
Luque, también maestre de la misma obra,
Matias de Figueroa, maestro de ia Ciadad, y

Capilla de San José. Datalle dei Retable Mayor.

"Cayetano Lipez", arquitecto escultor. Res-
pecto al dltimo de los citados, parece claro
quepretenden citar a Cayetanoda Costa, pues
no tenemos constancia de ningiin arquitecto
del momento con ese nombre, lo que ocurre
es, como expresibamos mds arriba, que to-
davia no es conocido por la totalidad de
artifices radicados en la Ciudad, aunque yaes
tenido en cuenta como aventajado arquitecto
y escultor'®,

Son ahora los litigantes sometidos a de-
claracién, haciéndoles declarar sobre las fal-
1as que aprecian en la obra, que son carpinte-
ros de lo blance y en consecuencia “irazan y
executan obras de arquitectura en la made-
ra”, y por littimo que lasobras de arquitectura
tienen las mismas reglas tanto en materiales
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de albaiiileria, canteria, yeso, madera o hie-
rro. Respondeel principal implicado, Agustin
de Uriarte, que Matias de Figueroa a instan-
cias suyas visit6 la nueva capilia y advirtié
falta de proporcion en las pilastras, poner
capiteles bajo Ia comisay estrechez delrecin-
10, todo 1o cual pudiera haberse evitado si “se
hubieran valido de hombre diestro”. El se-
gundo y tercer punto los resume declarando
que es ensamblador pero no ha estudiado
argquitectura, ni "los factores de la obra”,
evidente alusién a los pormerones técnicos
del proceso constructivo, en los que dificil-
mente los carpinteros pudieran haber estado
instruidos. Los otros dos encuestados, José
Roales yPl4cido Sintado, insistenenlomismo,
indicando el primero que “sélo usan de ar-
quitectura los que hacen obras de canteria y
el ensamblador perfecto”, y concluye el se-
gundo al afirmar que no todos los carpinteros
de lo blanco tienen conocimicntos de arqui-
tectura, y los que la utilizan lo hacen “segiin
alcanza su capacidad. ..

Agustin de Uriarte centra la polémica,
ante lanegativa de los hermanos a desarrollar
su proyecto, en la incompetencia de aquellos
para wazar edificios, pues carecian de los
conocimientos precisos. Desde el siglo XV,
una vez que en Italia es resucitada la obra de
Vitruvio y Alberti redacta sus trabajos, el
arquitecto es considerado intelectual, no 5610
por el exienso nimero de materias que debia
conocer y tener presentes para la proyeccién
de edificios”, sino también por cuanto su
laborconsistiaen "pensar einventar”, premisas
bésicas para que la profesion fuera entendida
como liberal y en consecuencia, libre de car-
gas fiscales o "ingenua™®, En virtud de tales
presupuestos, los arquitectos llegaron a dise-
fiar todo aquello que conjugase ornamenta-
ci6n y elementos arquitectnicos: catafalcos,

retablos, baldaquinos, arquitectura efimera,

-etc. Perolarealidad demuestracomola mayo-

ria de las veces los arquitecios de retablos,
escultores, ensambladores y pintores trazan y
acometen este tipo de obras sin ningiin género
de reestricciones, salvo contados ejemplos,
sobre todo cuando afecta directamente al de-
recho de algin arquitecto. La funcién del
arquitecto estd asi centrada en "idear” y "ira-
zar” y luego "ejecutar”, parcela esta Gltima
que puede ser delegada en aparejadores u
oficiales”, En el proceso que nos incumbe
podemos observar c6mo ambas parcelas han
sido vulnerada por los carpinteros de lo blan-
co, cuyadefensaes tajante sacandoarelucirla
posesion de conocimientos de orden arqui-
tecténico, en especial las reglas y principios
gue componen el arte. Tan sélo parece sub-
sanar la flagrante intromisi6n, el hecho de
asignar la direccion técnica de la obra, es
decir la parte mecénica, al citado maestro
Esteban Paredes. El criterio de Agustin de
Uriarte, ceando cita que entre los carpintercs,
tnicamente entienden las reglas de arguitec-
tura aquelios que se han aplicado en su estu-
dio, refiriéndose evidentemente a los
"ensambladores de retablos"®, nos parece del
todo ajustada a la realidad del gremio de
carpinteros, pues sin duda la mayoria de los
integrantes, dedicados z la carpinteria de fa-
brica, mobiliario, puertas y ventanas, €tc.
debicron de estar poco versados en lamateria.
Por otra parte no deja de ser curioso que salvo
elcasode José Varela, no seconozca del resto
de los carpinteros citados, intervenciones
retablisticas, 10 que nos hace suponer el
distanciamiento de los arquitectos de retablos
de 1a Hermandad, quiz4s debido a iniciativa
propia, en funcidn de su cualificacion en
disefioarquitectonico, e intereses discrepantes
con el resto de los agremiados®.



La cavsa de Uriarte se haya respaldada
por el arquitecto de la Ciudad, Matias de
Figueroa, a quien por supuesto no conviene
en absoluto la intervencién de carpinteros en
proyectos arquitectSnicos, no s6lo por la
merma econdmica que ello puede suponer,
pues ambién por la descalificacion que sig-
nifica parael arte, su utilizacién por peritosno
capacitados para asi hacerlo, y aquf volvemos
aconectar con las ideas antes expuestas sobre
el arquitecto, ideas de las que esiaria pun-
twalmente informado Matias de Figueroapues
no debemos olvidar comoen estos momentos
es figura principal de la actividad constructi-
va de Sevilla, y su prestigio le viene avalado
por ser hijo y herederoartistico, de la mixima
figura que en arquitectura habfa conocido
Andalucia Occidental en el altimo siglo;
Leonardo de Figueroa, No dud6, segin vi-
mos, en calificar de incapaces a los carpinte-
ros de lo blanco, para proyeciar y construir el
edificio.

La personalidad de Agustin de Uriarte
resulta sugestiva. No es ésta la primera vez
que litigia por causas referidas a materia
profesional. Sabemos que era natural de
Palencia, donde nacid entornoa 1694, puesen
1754 declara tener 60 afios®. En 1725 inici6
un pleito con la Hermandad de San José, en
aquella ocasién debido a la requisitoria de
misma, para que contribuyese a la paga del
encabezamiento de Alcabalas y Cientos con
100 reales, a lo que evidentemente se opuso
por considerar su oficio libre de dichos de-
rechos, resucitando y trayendo a colacién
anteriores ejecutorias despachadas en Valla-
dolid, segiin las cuales habian sido declaradas
ingenuas la esculiura y pintura®, En este
proceso resulta curioso, y a la vez ilustrativo
de sus dotes, que no recurra a argumentos
tales como la préctica del dibujo en su activi-

dad y la inteligencia en reglas arquitectGni-
cas, s6lo advierte que es un derecho licito por
cuanto otros carpinteros lo disfrutan, y las
obras contratadas estaban exentas de carga
alguna, por parte de las autoridades fiscales.
Lineas atras advertimos como se declaraba
ayuno de conocimientos en materia arqui-
tectonica, declaracién que no podemos seguir
al pie de la letra, pues puede estar motivada
por conveniencia momentinea, Seguramente
dispuso de mas conocimientos sobre el tema
de lo que parece, una pista en este sentido
proviene de la fianza que otorga al arquitecto
de retablos Luis de Vilches, en 1736, cuando
éste se compromete a realizar el retablo de
Sta. Justay Rufina, del Sagrario Catedralicio™.
Elhecho de recurrir 3 Pedro del Pozo paraque
trazara un proyecto alternativo al de 1a Her-
mandad demuestra, de manera contraria, como
su experiencia en ¢l dibujo y diseiio arqui-
tecténico no fue realmente de gran alcance,

Los proyectos de Pedro del Pozo.

Nada conocemos del proyecto ejecutado
por Pedro del Pozo, pues el expediente que
comentamos no ofrece detalles al respecto,
inicamente indica que fue expuesto en casa
de Uriarte, donde algunos maestros carpinte-
res padieron observarlo. En ningidn momento
del procesoexiste el mis minimo reparga que
fuera un pintor autor de unas trazas arquitec-
tdnicas, es mis, ni siquiera fue utilizado el
argamento por Juan Mufioz, para la defensa
de 1a Hermandad, Tedo ello no viene sino a
corrcborar 1o usual de tal practica. No vamos
a referimos a ejemplos anteriores, como
Veldzquez, de quien conocemos sus preocu-
paciones ¢ ideas arquitectonicas, o a la so-
bresaliente figura de Alonso Cano quien,
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apartede pintor y escultor, fue arquitecto®. En
realidad las trabas para que un pintor aco-
metiese disefios de este género apenas exis-
tfan. Dominaban cuestiones basicas para asi
hacerlo como el dibujo y la perspectiva, en
particular esta Gitima estaba considerada una
disciplina propia de pintores® y era utilizada
preferentemente en la pintura mural y deco-
rados teatrales, La intromisién en el campo
del "adorno” arquitecténico, fue una de las
vias para que pintores, decoradores,
perspectivistas, etc. fuesen ganando terreno
en la arquitectura, como ya advertian algunos
autores de la primera mitad del siglo XVIII,
dando lugar al virtwosismo decorativo que
alcanzan las artes en esta centuria®”,

Pero detrds del empefio de Uriarte en
defender las trazas del pintor, radicaun hecho
de crucial importancia, esclarecedor de los
méviles que muchas veces debieron operaren
el interés de los pintores por la arquitectura,
en especial la religiosa. Asf, por declaracio-
nes del Mayordomo Juan Mufioz, sabemos
que Pedro del Pozo habia previsto la decora-
ciéninterior de lanueva capilla mayor, a base
de pintura, cuya ejecucion planeaba poste-
riormente®. Es un dato ilustrativo que refieja
cOmo arquitectura y ormato, S€ encuentan en
ocasiones en funcion de las conveniencias
profesionales del pintor, que orienta asi Ia
obra por unos determinados caminos estéti-
cos. Decisiones como Ias comentadas debie-
ron ser muy frecuentes, 1anto como para cris-
par luego, a quienes pretendfan la reorgani-
zacién de las actividades competentes acada
una de las artes, en especial la arguitectura,
como Diego de Villanueva.

Apenas tenemos datos sobre la viday la
obra de Pedro del Pozo, pero los conocidos
son suficientes para mostrarlo como unactivo
participante, en las cuestiones artisticas del

momento. Entomo a 1756 se encuentra fuera
de Sevilla, quizds en Cidiz, donde se le atri-
buyen una serie de pinturas localizadasen los
altares del Convento de Ntra. Sra, de La
Piedad®.En 1775 unavez creadaen Sevillala
Escuela de las Tres Nobles Artes, fue aom-
brado director general de la misma, cargo que
ocupa por espacio de nna década, hasta su
fatlecimiento, ocurrido el 16 de Ocwbre de

1785 ala edad de 77 afios. Fue habil pintor,

especializado en mdquinas teatrales®. Loque
nos interesa destacar de su nombramiento y
permanencia en el cargo de director general
de laEscuela, es cémotodaviapesaba sobrela
Instituci6n sevillana, la tradicién académica
barroca, que primaba pintores y escultores a
la hora de ocupar el puesto de direcci6n.
Incluso, después del fallecimiento de Pozo
otro pintor, Francisco Miguel Jiménez, ocupd
el cargo®.

El retablo que hoy preside la capilla fue
ejecutado a partir de 1762 y segiin todos los
indicios, a falta del documento que asf lo
certifique, es unamds de 1as obras del fecundo
escultor y arquitecto portugués Cayetano da
Costa®. Estilisticamente no parece ofrecer
dudas de que fuera tallado y ensamblado por
el citado maestro, no obstante hemos de tener
en cuenta algunas cuestiones e€n lo que a
disefio y proyeccion respecta.

En Cabildo celebrado el 7 de Junio de
1750 es acordada Ia venta del retablo viejo
que no podria adaptarse a la nueva cabecera,
aportando un hermano de inmediato 100 pe-
s0s de limosna para la hechuradel camarin del
Santo, Fueron nombrados entonces como
diputados de la obra del retablo, Miguel Ro-
mero y Juan Peralta®. Del celo puesto por el
Mayordomo Juan Mufioz en la renovacién de
la capilla gremial, destaca ¢l haber consegui-
do de limosna en la Ciudad de Cadiz, 1000



cajones en los que se transportaban los pesos
desde América, que piensan aplicarse a la
obra del retablo™, Por declaraciones del cita-
do conocemos las circunstancias de su dise-
fio; segiin indica, la Hermandad encargd las
trazas de un proyecto a Pedro del Pozo, cosa
que hizo y se le pagé por eflo, cuya principal
cualidad era la de carecer de columnas y
estipites. Juan de Peralta afiade a lo que ya
conocemos, que ha visto el disefio y tiene
"arquitecturay cornisas,aunque no estipites,
ni columnas, por que no las necesita, porgque
sin esta circunstancia esta hermoso...”, por
iltimo José de Corpas indica que se le encar-
g6 a Pedro del Pozo un disefio “fuera de lo
comiin, pero bajo las reglas de arquitectura,
con cornisas y embasamentos, aunque sin
columnas, y estipites.,." y s el disefio que
“hoy estd para formarse’™,
Podriatratarse el disefioen cuestion el que
dio Ia pauta al actual retablo, siendo aftadidos
posteriormente los estipites que enmarcan el
conjunto. Pero lo que se desprende de las
someras apreciaciones que hemos visto, es
que la obra fue concebida desde un principio,
como novedosa o, parafrascando auno de los
deciarantes, "fuera de lo comin”. En estos
momentos comenzaban a manifestarse en
Sevilla, los primeros intentos tendentes a la
adopcionde larocallaylacomplejaortodoxia
decorativa, de signo rococd, que llega a diluir
y disimmlar al maximo los componentes ar-
quitectdnicos del retablo. Aiin asi es posible
determinar la superposicién de un banco, con
los dos postigos laterales y el sagrario en el
centro, un dnico cuerpo con ¢l dominio de la
homacina-camarin del Santo Pawrdn, remata-
do en ondulante cornisa, antitesis de lo que el
clasicismo entiende por tal elemento. El
exhuberante predominio de! omamento le
brinda un acendrado cardcter pictérice ¢ ilu-

sionista, de sverte que la escultura parece
suspendidaen unespacio etérec e incorpdreo.
Sinduda es un claro precedente de las realiza-
ciones posteriormente acometidas por
Cayetano da Costa, en El Salvador. Lo iinico
gue en principio nos puede hacer albergar
dudas sobre que sea éste el retablo disefiado
por Pedro del Pozo, son los comentados
estipites laterales, al mismo tiempoel periodo
que wanscume desde este proyecto hasta que
comienza a ejecutarse en 1762, es largo, v
quién sabe si surgieron otras propuestas,
sustitutivas de la primera, No obstante no
hemos de desdefiar el dato pues posiblemente
¢l conjunto existente hoy en dia es heredero
de aquellas trazas®,

No es la primera ni finica ocasitn a lo
largo del siglo XVIII en Sevilla, que encon-
tramos a pintores proyectando retablos, de
sobras es conocide el raro ejemplo de Domin-
goMartinez, autor del disefio, plasmado en un
cuadro, del retablo que preside el altar mayor
de la capilla del Seminario de San Telmo,
luego puesto en préctica por José Maestre ¥,
Estos casos se prodigaron mds de lo que
creemos, ldstima que Jas obligaciones nota-
riales no suelan indicar la autoria del dibujo o
“figura” presentado por comitentes o
ensambladores. Lo que si parece claro, como
se desprende de lo indicado, es que el prota-
gonismo de los pintores en el disefio del
ornamente arquitecténico y la propia arqui-
tectura, entendida a su modo, fue creciente a
lo largo de los siglos XVII y XVIIL El ejem-
plo expuesto nos permite tomar en conside-
raci6n el importante papel que tuvieron pin-
tores como Pedro del Pozo, a la hom de
difundir el estilo rocalla, culmen de
fantasiosidad barroca, El andlisis de estos
extremos certifican aquellas palabras pro-
nunciadas un siglo atrds por Fray Lorenzo de
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SanNicolds, en un tiempo que yaera evidente
la intromisién de pintores y escultores en el
campo de la arquitectura:

"Gana a un principe la voluntad muty de
ordinario un pintor, un platero, un escultor,
un ensamblador, un emallador, y todos estos
entienden la arquitectura en quanto a si
ornato exterior,yastadornan unretablo, una
fachada, o la traza de esto, con muy buena
traza, y disposicion. Y no negaré que se
aventajan enel sacar un papel, alos canteros
y albaiiiles, y carpinteros: aunque yo he co-
nocido de esta professidn quien se les aventa-
ja, porque como son diferentes los fines, son
diferenteslosefectos. Pagadosdeestacorieza

los principes, a estos arquitectos dan estas
plazas, siendo causa, que los palacios, los
Reynos, y los Aprendizes que se crian, reci-
ban notable daio, tal, que si repararan en
ello, conocieran lo mucho que tenian que
restituir, hazen daiio a los edificiosenlapoca
seguridad con que los edifican sus Artifices,
por la poca experiencia que de este arte
tienen. Hazen dafic en el gasto, porque para
acertar en una cosd, la hazen y deshazen
muchas veces. Pudieran sefalar algunos edi-
ficios con hartas pérdidas, originadas deste
principio: Porque ;qué tiene que ver la biza-
rria de vna pintura, con la fortaleza de un
edificio? ;Qué los cortes de un retablo con
los cortes de la canteria...?*,

NOTAS

* Agradezco aDD. Juan M. Serrera, la ayudaque me
hadispensadoparalaelaboraciéndeestearticulo.

(1) Juan Agustin CEAN BERMUDEZ: El
Churriguerismo,en"Roletindela Biblioteca
Menéndez y Pelayo®,n? 6 (1921), pags. 285-
300. Discurso pronunciado por ¢l Autor en
Madrid el 24 de Diciembre de 1816.
Considera que los primeros “"estragos” en la
arquitectura fueron cometidos por Martinez
Montafiés y Alonso Cano. A estos siguieron
F. Rizzi, Herrera Bamuevo, Claudio Coello,
José Donoso, Francisco de Herrera el mozo
etc. Palomina avivarfalos 4nimos por medio
de sus escritos, de suerte que la polémica
alcanza intensidad durante el sigle XVIIL

(2) Unbuen andlisis de los comentarios criticos
suscitados por la polémica puede encontrar-
se en Alfonso RODRIGUEZ G. DE
CEBALLOS: L'architecture baroque

espagnolevue atravers ledébat entre peintres
et architectes, en “Revue de L'art”, n® 70
(1985), pdgs. 41-52,

(3) Joaquin BERCHEZ: Arquitectura y

Academicismo en elsiglo XVIII valenciano.
Valencia (1987), pigs. 78-79.
Afios antes, en 1768, otra sonada pelémica
habia tenido lugar en el seno de la Academia,
cuando los "arquitectos adornistas y
retablistas” pretendieron la condicién de
académicos, a lo que se opusieron abierta-
mente los directores de arquitectura, pues
consideraban que las pricticas de aquellosno
se comesponden con la idea de autonomia
arquiteciénica. Ibidem, pags. 183-216.

@) M. Angeles TOAJAS ROGER: DiegoLdpez
deArenas.Carpintero, alarifeytratadistaen
laSevilla delsiglo XVII. Sevilla (1989), pégs.
28-29.
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Antonio SANCHO CORBACHO: Arqui-
tectura barroca sevillana del siglo XVIH.
Madrid (1952), pigs. 133-134.

Op. cit., pags. 134-135,

“Auto que siguieron Antonio de Flores,
Franco. Ruales, Blas Sintado y otros Herma-
nos de 1a Hermd. del Sr. San Joseph contra
dha. Hermandad Sre. diferentes pretensio-
nes". Archivo del Palacio Arzobispal
(A.P.A.). Seccibn Hermandades. Legajo ni?
74.

APA, Documento citado, fol. 15.

A P.A. Documento citado, fol. 1 r-v.

En la sesidén en que la Hermandad informa a
los hermanos de 1ademanda, son expulsados
los responsables de ésta. Dos de los deman-
dantes, Pedro y Sebastiin de Herrera, se
sorprenden pues afirman no haber firmado
nada, ni estar conformes con el contenido de
lamisma.

Antonio SANCHO CORBACHOQ: op. cit.
pig. 134.

Es posible que el tratado consultado por Juan
Mufioz no sea el Serlio, sino algin otro
editado en Venecia, aunque sus autores
provengan de otra ciudad italiana, como
Andrea PALLADIO: I gquattro libri

dell'architettura. Venecia (1570} o Vicencio

SCAMOZZI: Dell'ldea dell’architettura
universale. Yenecia (1615).

Eluso y confeccifn de maquetas por parte de
los arquitectos estd documentado desde Ia
Antiguedad. Especial auge cobra en ltalia
durante los siglos XIV y XV. Brunelleschi
Tecurrié a ellas en varias ocasiones, Véase
Leopold D, ETTLINGER: La aparicién del
arqaitecto talianoduranteelsigloXV, en"El
arquitecto: Historia de una profesidn”, Ma-
drid(1984), pigs. 110-112. Cbradirigida por
Spiro KOSTOF,

(12) A.P.A. Documento citado, fols. 29-34.

(13) A.P.A.Documento citado, fols. 3941.Enla

(14

(15)

(16}

construccion de la armadura trabajaron 30
carpinteros los dias de fiesta, entre ellos uno
de los demandantes, Antonio Flores. En
ningtin momentola Hermandad solicit$ pro-
yecto a Pedro del Pozo, quien tinicamente lo
confecciona a instancias perscnales de
Agustin de Uriarte.

Cayetano da Costa llega a Sevilla hacia 1750
para trabajar en ]Ja Real Fibrica de Tabacos, €]
primer dato que certifica su estancia en la
capital es el bautismode suhija Andreael3de
Agosto de 1751. Véase Alfonso PLEGUE-
ZUELO HERNANDEZ: Aportaciones a la
biografia y obra de Cayetano de Acosta: ln
Jase gaditana, en "B.S.A.A." Valladolid
(1988), pags. 483-501. Uno de los primeros
retablos de Acosta documentados en Sevilla,
es el que preside la Iglesia de! Convento de
Minimas de Triana, de 1760. Véase M. Car-
men RODRIGUEZ MARTIN: Un retablo
desconocidode CayetanodaCostaenSevilla,
en "T Congreso de Historia de Andalucia®,
Cérdoba (1976), tomo II, pégs. 197-200.

Conclufdas estas lineas egd 2 nuestras ma-
nos el articulo de F, de CUELLAR
CONTRERAS, Losretabloscolateralesde la
Iglesia delSagrario deSevilla, que apareceen
este nimero de ATRIO, donde se documenta
la llegada del escultor a Sevilla en 1749, para
intervenir en la parte escultdrica de los reta-
blos pétreos del Sagrario Metropolitano.

AP.A, Documento citado, s/f, Véase nota 14.

A.P.A. Documento citado, s/f. Aqui cesa la
informacién, probablemente los wibunales
eclesidsticos actuarian a favor de la Her-
mandad, a pesar de lo coal no puade descar-
tarse la posibilidad de que posteriormente, Ja
obra se sometiese a algunas reformas respecto
a lo inicialmente planeado.
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(17) Para Vitruvio el verdadero arquitecto debe
tener conocimientos de las siguientes mate-
rias: Gramética, dibujo, geometria, aritméti-
ca, historia, filosofia, mésica, medicina, ju-
risprudencia, astrofogia. Marco Lucio
VITRUVIO: Los diez libros de arquitectura.
Edicién de Agustin Blinquez, Barcelona
(1991), pég. 6.

{18) Unresumendelacuestiénpuedeverseenl.J,
MARTIN GONZALEZ: E! artista en la so-
ciedad espafiola del siglo XVII, Madrid
(1984), pigs. 52-68. Y Alicia CAMARA
MURNOZ: Arquitecturay sociedad en elsiglo
de oro. Madrid (1990), pags. 45-49.

(19) Al respecto véase Fernando MARIAS: El
problema del arquitecto en la Espafia del
siglo XVI, en "Academia”, n* 48 (1979).
Teodorec FALCON MARQUEZ: E!
aparejador enlaHistoria delaArquitectura.
Sevilla (1981).

(20) A ello se debe que la documentacién de la

épocalos cite como "arquitectos de retablos™.

(21) Entre ootros formaban parte de la Herman-
dad Vicente de Herrera, Pablo Martel, Juan
Mufioz, José Marin, José de Corpas, Juan
Peralta, Luis de Meya, Alonso Chico, José
Varela, Juan Ramirez, José Garcia, Pedro
Galocha, Juan Leén, José Muifioz, Mateo
Garcia, JuandelaCruz, Sebastisn de Herrera,
Nicols Naranjo, Leandro Ruiz, Antonio de
Reina, Leonardo de Vera, Nicolds Vizquez,
José Armero, Francisco Roales, Agustin de
Espada, Fernando Condes, Gabriel Gutiérrez,
Manuel Romasanta, Miguel Romero,
Melchor Reldén, Manuel Rodriguez, Plédci-
do Cintado, Antonic de Flores, Julidn de la
Rosa, Juan Eugenic de Osuna, Pedro de
Herrera, Juan Blanco, Por supuesto no asis-
ten a las reuniones todos los integrantes del
gremio, un testimonio de 1725 nos informa
que de mis de 100 hermanos sélo iban a los
cabildos unos 15. Fernando QUILES

GARCIA: De la consideracitn de las artes
del dibujo en el siglo XVIHl, en "B.S.AAY
Valladolid (1989), pdgs. 511-513.

Del vinico que tenemos certeza que realizé
obras retablfsticas es de José Varela, que en
1780 contrats dos tetablos para la Parroquia
de San Vicente. Juan PRIETO GORDILLO:
José Barela: un tallista sevillano del siglo
XVHI, en "ATRIO", 1® 3 (1991), pégs. 135-
139.

(22) AP.A.Documento citado. Ladeclaraciénde
Agustin de Uriarte lleva fechade 26 de Junio
de 1754.

(23) Fernando QUILES GARCIA: op. cit.

(24) Heliodoro SANCHO CORBACHO: Docu-
mentos para la Historia del Arte en Andalu-
céa, VIL, Sevilla (1934), pégs. 48-49. El fia-
dor normalmente comparte los trabajos, o se
encarga de ejecutar la obra si ¢l principal no
puede hacerlo.

(25) Sobre el particular de Veldzquez véase el
articulo de A, BONET CORREA: Veldzquez,
arquitectoy decorador, en "Archivo Espafiol
de Arte", XXXIII (19609, pégs. 225-227.

(26) Joaquin BERCHEZ: op. cit. pag. 113.

(27) Carlos SAMBRICIO: La critica a la arqui-
tectura barrocaen laprimeramitad del siglo
XV, en "Actas del X311 Congreso Inter-
nacional de Historia del Arte”, Granada
(1973), pags. 560-563.

(28) A.P.A. Documento citado, fol. 40.

"...y por lo que mira a pilastras, lo que pasa
25 que queriendo Uriarte que ¢] pintor que le
hizo el disefio que es pedro del Pozo, que no
admitié la Hermandad, por malo, ya que ha
sido causa deste pleito, pintaralos adornosde
las pilastras, la Hermandad eligié por su
gusto que no fueran los adornos de pintura,
sino de talla de medio relieve”.



(29) A.P.A. Documento citado, fol. 40.

En 1756 Pedro del Pozo figura en los libros de
la Hermandad depintores de San Lucas, como
ausentedelaCiudad, véase Fernando QUILES
GARCIA: Algo mds sobre la Hermandad de
San Lucas, en "ATRIO" (1989), pgs. 127-
129. Laspinturasqueejecuts parael Convento
deNtra, Sra. delaPiedad deCidiz, representan
a la Virgen del Carmen, San Cosme y San
Dami#in, San Rafael y Sta. Maria Magdalena,
véase Lorenzo ALONSO DE LA SIERRA
FERNANDEZ y Jun ALONSO DE LA
SIERRA FERNANDEZ: Guia artistica de
Cadiz. Cadiz (1987), pig. 93.

(30) En 1775 fue creada la Real Escuela de las
Tres Nobles Artes de Sevilla. Carlos I la
dotd con 25.000 reales al afio, sacados de las
rentas del Alcdzar, Enlaprimera junta figura
como director genral Pedro del Pozo, de
pintura Juan de Espinal, de escultura Blas
Molner y de arquitectura Pedro Miguel Gue-
rrero. Antonio MURO OREJON: Apuntes
para la Historia de ln Academia de Bellas
Artes de Sevilla. Sevilla (1961), pég. 9.

(31) Enla Academiamadrilefiade San Fernando,
hsta 1757, cuando se promulgan los Estatu-
ws, el carge de director general s6lo podiz

 serocupado por pinfores y escultores. Segiin
" parece la arquiectura era excluida del con-

cepto liberal del disefio, hastaque las nuevas
mentalidades entienden a éste como "padre"
de las tres nobles artes. Joaquin BERCHEZ:
op. cit. pég. 113, nota 4.

(32) Antonio SANCHO CORBACHO: op. cit.
pégs. 135y 291,

(33) A.P.A.Documente citado, fol. I5.

(34) AP.A.Documento citado, fol. 33,
Aunque no se apliquen a la obra, los cajones
vendidos valdrin 40 reales cada uno.

(35) A.P.A. Documento citado, fols. 41, 42, 45.

(36) En el citado Convento de Nira. Sra. de la
Piedad de Cadiz, existe un retablo colateral,
cuyo tema pictdrico central representa a San
Cosme y San Damidn, obra de Pedro del
Pozo. En él destaca wna cruz con peana
compriesta a base de elementos rocallas, que
prueba como el pintor estaba familiarizado
con esta estética.

(37) Mercedes JOS LOPEZ: La capilla de San
Telmo, “Arte Hispalense", Sevilla (1986),
pégs. 36-37.

(38) Fray Lorenzo de SAN NICOLAS: Arte yuso

de la arquitectura... Madrd (edicién de
1736), pigs. 258-259,
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£ ORGANO DE LA
[GLESIA
PARROQUIAL DE
SANTIAGO EL
MAYOR DE ECITA

Antonio MARTIN PRADAS

ATRIO 4 (1992), P4gs. 131-138

Situada a corta distancia de la Puerta de
Osuna, y en la margen izquierda del arroyo
llamado hoy del Matadero, es tradici6n,
transmitida por ¢l Padre Roa', que existia de
antiguo una ermita dedicada a Santiago, la
cual hacia 1450 fue elevada a la categoria de
parroquia, realizdndose en ella una serie de
obras que la convirtieron en un templo goti-
co-mudéjar de tres naves. Arquitectdnica-
mente se puede encajar dentro del circulo
artistico de la Catedral de Sevilla, con afiadi-
dos posteriores, siendo los més importantes
las reformas llevadas a cabo durante el siglo
XVIIE

Con miras a competir con las parroquias
ccijanas ya existentes, se la dot6 de todos los
elementoscaracteristicos queexige laliturgia,
contando con silleria de coro, facistol y rejas,
nuevos desde 1620, y un drgano del siglo
anterior’,

1.- Organo antiguo: anteceden-
tes.

Las primeras noticias que poseemos res-

pecto al 6rgano, datan de mediados del siglo
XVII, concretamente en 1649, don Alonso
Bermudo, presbitero y mayordomo de la
iglesia, solicité licencia para la construccién
de un nuevo 6rgano, observando que "...El
organo de la dicha Yglesia estd muy viejo y
descom / certado muchos dias de madera que
no se puede tafier en el y hace / gran falta para
lacelebracion de las misas y fiestas que concu
/mren en la dicha Y glesia por lo qual y por que
por los visitadores / est4 mandado se repare y
renueve de todo lo necesario tengo trata / do
con Diego de Paniagua maestro de hacer
6rganos haga el de dicho /reparo por el precio
y conforme a las condiciones,.."*

La licencia fue aprobada llev4ndose a
cabo los reparos estipulados en las condicio-
nes’,

2.~ Autos y escritura para la
construccion del nuevo or-
gano (1774-1779).

El 5 de mayo de 1774, se inici6 un expe-
diente en el que Manuel Perea Diaz, en nom-
bre de esta iglesia, expuso la necesidad de
construirundrganonuevo, solicitandoenvien
de Sevilla al maestro organero del Arzobis-
pado, para que verifique las malas condicio-
nesen las que se encontraba el referido instru-
mento®.

El 11 de julio don Francisco Pérez de
Valladolid, maestro mayor de érganos del
Arzobispado, declaré ante José Nicolds de
Arce, notario, haber reconocido el 6rgano de
la siguiente forma:

"...hall6 ser el principal rexistro de flautado
de trece palmos de ambas manes y compo-
nerse de quarenta y cinco cafiones = otro
rexistro que cantaen octava tapada de ambas
manos, y que el mayor cafién de tres palmos,
y componerse de quarenta y cinco cafiones =
olro rexistro de octava general abierta de
ambas manos, compuesto de quarentay cinco
cafiones = un rexistro de quinsena de ambas
manos compuesto de quarenta y cinco ca-
fiones = otro rexistro de diez y novenaque se
compone de quarentay cinco cafiones: cuyos
rexistros no havia nesesidad de hacerlos
nuebos, porque podianservir aunque tubieran
alguna composicién, aorrandose la Fébrica
de fundarlos y costearlos = tambien hallé un
rexistro de Lleno de ambas manos de quatro
por punto el que era preciso hacer nuevo y
con los cafiones de este se podian completar
los antecedentes rexistros, y se devia hacer
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un lleno nuevo, por cantar en unas especies
muy agudas, y no tenfan cuerpo las voces,
para que brillasen como debfa ser, y el lleno
se habia de executar nuevo de tres por punto,
y la guia, y cantar en veinte y docena: El
segundo en veinte y quarenta: y el tercero en
veinte y sesena, y se componia de ciento
treinta y cinco cafiones = se havia de hacer
nuevo y aumentar un rexistro de docena,
flautas claras que hacian falta, y nolo tenfael
érgano viejo, y havian de ser de ambas ma-
nos, y componerse de quarenta y cinco ca-
fiones = tambien se havia de hacer nuevo y
aumentarse un rexistro de mano derecha de
cornetas de seis cafiones en cada tecla,
colocandose en su secreto aparte siendo este
de madera de cedro, llevandole viento, con
veinte y quatro conductos de metal, y el
primer cafién flautado, violon tapado, y el
segundo cantar de octava, y los demas donde
correspondiese, componiendose dicho
rexistro de ciento quarenta y quatro cafiones
= tambien hall6 en el érgano un rexistro de
ambas manos de trompeta Real colocada en
lo interior y faltarle en 1a mano derecha una,
deviendose completary colocarlo enla misma
forma y sitio donde se halla puesto = Se
necesitava hacer nuevas ocho contras de
veinte y seis palmos, la mayor con sus secre-
tos, movimientos y Pisantes para suuso= As{
mismo hacer nuevas otras ocho contras de
trece palmos, lamayor que cantavaen octava
arriva de las dichas veinte y seis palmos por
ser precisas para aclarar las voces de las dea
veinte y seis, con las que quedavan el vajode
gran fondo, claridad, y lucimiento, y unos y
otros de Pino de Flandes haciendole sus
secretos, movimientos y pisantes, colocando
unas y otras en lo ynterior del 6rgano = Hasi
endo asi mismo un rexistro de tambor que
cante en de, la, sol, Re, componiendose de
dos cafiones de Pino e flandes llebando su
secreto, y rexistro para su uso = tambien
hacerlos secretos, llebando todos los rexistros
mencionados, siendo de madera e cedro, las

mesas, canales, rexistro, y ventillas, y los
barrotes, tapas y arcas de viento de Pino de
Flandes para su seguridad, y las canales
abiertas a el hilo, quedando el Austonado de
una pieza para la seguridad y duracién con
firmeza, y primor = tambien executaran
rexistro de timbal que cante en A, la, mi, Re,
conpuesto los dichos cafiones de Pino de
flandes, y llevar su secreto 'y rexistro para el
uso = Hacer los tablones para conducir el
viento a los cafiones de fachada, y llebar
todos sus conductos de metal = y todas las
riostras hacerlas, para que los cafiones tengan
seguridad, y los movimientos delos registros
de Pino de flandes con sus vandillas de fierro
saliendo alas dos manos paraque el organista
sentado los mueva, llebando sus tiros y peri-
llas torneadas = Asi mismo hacer un teclado
con quarenta y cinco teclas, las blancas de
hueso, y las negras de Ebano quedando blan-
co, agil y pronto para tocarlo con facilidad =
Pones los fuelles perennes, y el principal ha
de tener de largo nueve palmos, y quatro y
medio de ancho y llevar nueve bueltas de
costillas y han de ser todas dobles y forradas
con balderes para su duracién, y a de abrir
muy poco menos de dos varas; Y el fuelle
segundo ha de ser del tamafio que correspon-
da para satisfacer al principal, teniendo siete
bueltas de costillas dobles y forradas con
baldreses para su duracién, y uno, y otro de
Pino de flandes, conlos instrumentos necesa-
rios para que los mueva un muchacho, con
una sola cuerda con facilidad, y sin fatiga,
haciendo los conductos principales parallebar
el viento al secreto de Pino de flandes con
fortaleza, y primor, y colocarlo en el pié del
6rgano, el que ha de llevar para su resguardo
todas sus puertas para que los muchachos no
lo puedan urgar ni descomponer = Y para la
composicién del dicho érgano necesitan
gastar cinco mil y quatrocientos reales, y
estos darse en tres plazos, el primero de
pronto: 1 segundo mediado el tiempo que se
de concluido en ocho meses, y el tercero, y



dltimo concluido en su sitio, y dandose por
cumplido, siendo de quenta de la Fébrica las
conducentes condiciones de toda la obra, y
de los dos que han de ir a sentarla, con ida y
vuelta asu casa, y lamanutencién de estos los
dfas que se ocuparen en colocarlo en su
sitio...""

Como podemos observar el maestro
organcro lleva a cabo la inspeccién del anti-
guo instrumento, redactando a su vez las
reformas que se han de electuar, citadas como
condiciones previas a seguir en la construc-
cién del nuevo 6rgano, reutilizando algunas
piczas que se conservan en buen estado.

El instrumento fue encargado el 3 de abril
de 1777 a Francisco de Molina, maestro
organcro vecino de Sevilla en la collacién de
SanLorenzo,en lacallede laGarvanceracasa
n® 16 de gobierno, quicen redujo el costo de la

obra a 400 ducados por miedo a que fuera
encargada a otro maestro®. Se presenté como
fiador a Gabriel de Cuellar, oficial organero,
vecino de Sevilla en la calle del Butr6n, de la
collacién de San Roman’,
La escritura se firmé en Sevilla el dia 24
de Julio de 1777, ante Manuel Montero de
Espinosa, escribano publico, y en presencia
de los testigos don José Ferndndez Saenz,
mercader con tienda en la calle Escobas; José
de Morales, oficial de carpintero de lo blanco,
y Ramén Vespasiano, oficial del oficio; todos
vecinos de Sevilla'.

Francisco de Molina, habia realizado una
seric de 6rganos para iglesias y conventos de
la Di6cesis sevillana, entre los que se mencio-
nan: el del Colegio de San Acacio de RR.PP.
Agustinos de Sevilla; el de la Parroquia de
San Gil de Ecija; el de la Parroquia de San
Dionisio de Jerez de la Frontera; y otro para la

ciudad de C4diz, este (iltimo no especifica el
nombre de la iglesia o convento.

El instrumento fue entregado 2 12 ioiesis
de Santiago en dia 11 de marzo de cl"?f?
(Ldminan® 1). Acto seguido el dia 27 de abril
del mismo afio, declar6 José Antonio Moron,
artifice de 6rganos, ante el notario mayor
Dicgo José de Arce, haber reconocido dicho
6rgano encontrindolo "...estar conforme con
las con / diciones escripturadas, y fabricado
segun / el metodo de el que lo fabrico... "2
redactando una serie de anomalias detectadas
por €l en el instrumento: el registro real de
trompeta para ambas manos, aparece de
Bajoncillo "...que es la mitad menos que la
trompetaReal, tan / to en su tamafio como en su
voz..."". Elflautado deatrece y octavapresen-
laba desigualdad en sus voces, una mas fuertes
que otras y estaban todas desafinadas. Junto a
estos errores aparecieron una serie de imper-
fecciones de menor gravedad pero que debian
de ser reparadas por el maestro que realiz el
instrumento™, al que se puso en aviso.

Estas reparaciones no las pudo llevar a
cabo Francisco de Molina, ya que, el dia 2 de
marzo de 1780 se notificé el fallecimiento del
citado maestro'®. Ante tales circunstancias, la
fabrica solicitd que el 6rgano fuese reparado
por José Antonio Mor6n, maestro organero
que habia reconocido el instrumento, alo que
accedid el Arzobispado.

El 18 de marzo de 1780, José Antonio
Mordn, maestro organero, declar ante Diego
José de Arce, notario, haber remediado los
defectosque padeciael 6rganode Santiagoen
la cantidad de 1650 reales de vell6n™.

2.1.- Caja del Organo.
En el reconocimientodel viejo érganoque

llevé a cabo el 11 de julio de 1774 don
Francisco Pérez de Valladolid, maestro
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organero del Arzobispado, observé la necesi-
dad de realizar unacaja nueva para el 6rgano:

"...por estar la vieja Yndecente, llenando
de pilar a pilar, y todo lo alto del arco,
teniendo dos fachadas para adomar lo
hermoso del templo, necesitando gastar
quatro mil reales siendo de mucho bene-
ficio, y aorro a la Fibrica que dicha caxa
se hiciera en Exija, porque de practicarse
en esta, le seria mucho mas costosa...""

La caja fue encargada a Antonio Gonzilez
Cafiero™, maestro tallista, vecino de Ecija, se-
giin un recibo firmado por el dicho maestro el
10 de noviembre de 1779, en el que especifica
que seajustéen 4.000reales, y que después fue
precisoelevarlacantidaden S00reales"...para
su perfeccién y para colocar unas muestras de
cafones de madera plateada..."".

Este aumento en 500 reales fue conse-
cuencia del resultado de la revisién que llevé
acaboJosé Antonio Morén, maestro organero
el 27 de abril de 1779, tras la entrega del

instrumento y sucajaa laiglesia, refiriéndose
a la caja de la siguiente manera:

"...Y por lo que respecta a la caxa de dicho
6rgano declaré aver encontrado mas obra
echa que la que expresan las condiciones, la
que fue preciso hacerse porque no quedase
imperfectala fachadadelaparte de atras de el
6rgano, pues las condiciones dicenque llevara
dos fachadas, pero no expresan que flautas se
habian de colocar en ellas, siendo asi que el
flautado principal, y la octava fueron preci-
sos, y aun no alcanzaron para la fachada de
adelante, por lo que precisé a poner en la de
atrds unas muestras de Madera plateadas en
forma de flautas las quales no sélo sirven para
la buena vistay hermosura, sino tambien para
resguardo deel mismo 6rganode cuiafachada
se pudo originar el gasto de quinientos reales
de vellén poco mas o menos..."?,

En su estructura externa recuerda a los
6rganos de la Catedral de Sevilla. E.n ella
predominan los roleos vegetales y hojarasca.

Su esquema fundamental es c_lc cinco
compartimentos para 1a tuberia vertical de la
fachada, con dos planos-lisos en sus extremos
que alojan los tubos candnigos en un pla_no
ligeramente retrasado respecto de 10§ anterio-
res. El entablamento de forma piramidal, luce
en el centro la cruz de Santiago rematada por

una corona®'.

2.2~ Remodelacion de las tribunas del
Coro.

Francisco Pérez de Valladolid, también
informé sobre la necesidad de componer y
ensanchar la tribuna para darle mayor capaci-
dad, sustituyendo la escalera externa por otra
de nueva construccién, para la cual seria ne-
cesario gastar 2.200 reales de vell6n.

Las obras de ampliacién de la tribuna,

Coro desaparecido da la Iglesia de Santiago.



Derrumbamiento parcial de la nave del
Evangelio.

enmascararon su aspecto primitivo. Se cons-
Lruycron para mayor consistencia unos porti-
cos laterales con columnas corintias, sobre
los que apena la tribuna con antepechos de-
corados de rocalla,

Durante las obras advirticron la necesidad
de realizar nucvas barandas de madera, que
segln declaracién de Francisco del Valle,
macstro de obras de carpinteria del Arzobis-
pado, debian de ser: "...de madera de flandes,
llevando sus / Pilastras y tambanillos en los
sitios donde les correspondian: los tableros /
que forman entre las Pilastras irdn tallados,
comotambién sus/juguetescon los tambanillos:
dichas varandas guardarn el mismo / recorte
que la repisa de dicha tribuna, llevando sus
gatos de sierra/ para que quede asegurada en el

mismo material donde sienta / la dicha: hecha
la quenta de la madera y conducion de 4.775
rcales com / porta todo; tienen dichas varandas
de circunferencia 35 s..."%.

3.- Proyectos de restauracion
(1963-1969): Desaparicion
del coro y traslado del 6rga-
no.

En la década de 1960, la fabrica de la
iglesia presentaba un penoso estado de con-
servacion, agrabado por el fuerte temporal
qucazotdalaciudad de Ecijaen 1963, cerrdn-

Trabajos de desmantelamiento del coro,
observando el 6rgano atin en su antigua
ubicacion.
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la de las tribunas laterales, que perr_nita _la
visién del altar desde el fondo de la iglesia,
dejando exclusivamente la de los laterales .

En esta intervencion s6lo se llevaron a
cabo las obras de recalce y grapado de los

£CIJA.(SEVILLA)
IGLESIA DE SANTIAGO

TRASLADO DEL ORGANO
AL HASTIAL DE PONIENTE

ESCALA, {:100 elementos murales de lanave, y la reparaciép

T exclusivamente del trozo de armadura hundi-
da®.

FeEies B b El terremoto acaecido el 28 de febrero de

S —

1969, motivé nuevas aperturas de grietas_ en
varias zonas de la fabrica, amenazando ruina.
De nuevo intervino la Direccion general de
Arquitectura y Bellas Artcs CONn un nuevo
proyecto firmado por el arquitecto antes men-

' cionado®. En esta nueva intervencién se cred
" una partida presupuestaria para la restaura-

PLANTA BAJA [srues ssrmal.

Plano de Ia planta y alzado para la nueva ubicacién del o - i
organo.

dose al culto la iglesia a consecuencia del
hundimiento parcial de la cubierta de la nave
del Evangelio (Ldmina n® 2). Para su restau-
racion, llevadaacabo porlaDireccién General
de Arquitectura y Bellas Artes, se presenté un
proyecto firmado por el arquitecto don Rafael
Manzano, en el cual aparte de subsanar los
males del edificio, se planteaban como "pro-
blema de orden estético" 1a conservacién o
desaparicion del coro”... Después de consi-
derarel problema sin apasionamientos parece
la solucién més viable conservarlo en sy
forma actual, desmontando la reja, que quita
visibilidad a la nave y trasladdndola a la
Capilla de los Monteros, que quedari asi mas )
aislada de la iglesia. En el fondo del coro se Trabajos de construccién de la nueva tribuna del

i i : . érgano, sigui P
abrird una triple arqueria semejante en todo a g QWEHdoa :;?:r:.:fc:;ecmces del plano
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ci6n del 6rgano, traslad4ndolo a los pies da._: la
iglesia "a un lugar mas adecuado™’. (Ldmina
ne 3). ..
Las obras de desmontado, restauracion y
traslado del 6rgano estuvieron a cargo de
Organeria Espariola S.A., cuyo gaslo s¢ con-

creté en 200.000 pesetas™.
Para colocar el 6rgano se construyd una

tribuna en el muro de los pies de la nave
central de la iglesia, en ésta se reutilizaron
columnas y capiteles procedentes de las tribu-
nas del desaparecido coro, plasmando en esta
nueva todos los elementos caracteristicos de
las suprimidas. (Lamina n® 4).

En lo que respecta al coro, fue desmante-

lado, eliminando su silleria manicrista. La

reja se coloco en la Capilla de los Monticros.

La crujia se almacené y olvid6 en unos cuar-

tos trasteros de la iglesia. El facistol sc trasla-
dé a la sacristia baja, lugar donde se conserva
hoy dia. Las barandas de las tribunas fueron
reutilizadas una parte de ellas en la nueva
tribuna y con el resto se realizaron una serie
de reclinatorios, la mesa del altar mayor y un
atril o ambén?,

Por iltimo, el érgano fue el tinico benefi-
ciado en esta transformacién, ya que en su
nuevaubicacion quedarealzada la talla audaz
y valiente que configura el exterior de su caja
(Ldmina n® 5)®,

(
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LA CREACION
DEL MUSEQ
ARQUEOLOGICO
DE SEVILLA

José LORENZO MORILLA

ATRIO 4 (1992). Pags. 139-145

PRECEDENTES:
LAS COLECCIONES PRIVADAS

Relacionado con ¢l Humanismo, propio
de la época renacentista, el culto y la admi-
racién por la cultura y la obra artistica de ia
Antigiiedad, nace en Sevilla la primera co-
leccién de objetos arqueoldgicos en el siglo
XVI, reunida por el primer Marqués de Tari-
fa, don Fadrique Enriguez, continuada por su
hijo don Per Afén de Rivera y ubicadaen la
Casa-Palacio de Pilaios. Esta coleccién la
conservan hoy sus descendientes, a excep-
cién de las donadas en 1953 al Museo Ar-
quecldgico de Sevilla'.

En el siglo XVII se reiine una sere de
objetos arqueoldgicos extraidos de Italica en
los Reales Alcazares, conservados alli por su
Alcaide don Francisco de Bruna y Ahumada.
En 1854 es entregada esta coleccién a la
Comisién de Monumentos Histéricos y Ar-
tisticos para que forme parte del Museo de
Pinturas y Antigiiedades. El inventario de la
serie arqueoligica se encuentra publicado
por Romero Murube? conservandose a su vez
un manuscrito en el Archivo del Museo?®,

Mis reciente, en el siglo XIX, el presbi-
tero don Francisco Mateos Gago logr6 aunar
una importante coleccién, que en 1892 fue
vendida por sus herederos al Excmo. Ayunta-
miento de Sevilla para formar parie del Mu-
seo Arqueoldgico Municipal; posteriormente
pasé en deposito al Museo Provincial en
1942, Los objetos de la coleccién Gago se
encuentran relacionados a modo de catdlogo
por don Antonio Maria de Ariza y don Fran-
cisco Caballero-Infante®,

Sobre estos antecedentes no considera-
mos necesario insistir ya que son muy cono-
cidos y han sido estudiados ampliamente por
autores de sobra cualificados.

LA JUNTA DE MUSEQ 1835-1844

Convocados por el Sr. Don José Muso y
Valiente, Gobernador Civil de la Provincia, a
instancias del Ministro del Interior y como
resultado de un Real Decreto (Julio de 1835
sobre supresion de Monasterios y Casas Reli-
giosas) fueron reunidos en Sesién los Srs. don
Andrés Rosi, don Juan de Astorga, don José
Bequer, don Salvador Gutiérrez, don Antonio
Quesada, don Manuel Zayas, don Joaquin
Zuloaga, don Antonio Ojeda, don Felipe
Quiroga, don Julidsn Willians y don Vicente
Mamerto Casajiis, quedando constituida la
Comisién encargada de recoger los objetos de
la Antigiledad y obras de arte. Esta serd el
embridnde los Museos Provinciales de Sevilla,
creada en principic para impedir que se per-
diesen las obras de arte, tuvo con posterioridad
la misién de conservar y exponerlas al piblico.

Elacta constinutiva de esta Junta de Museos
inicia una serie de restimenes de las sesiones
llevadas a cabo por la corporacion menciona-
da; puede seguirse el desarrollo culmral y la
preservacion de las obras antisticas a ravés de
dichas actas; estas se encuentran en un libro
manuscrito, denominado Libro de Caja, con
fecha 1835, que seconservaen el Archivode la
Comision de Monumentos Histdricos y Artls-
ticos de Sevilla’. En la mencionada acta se
aprucba la propuesta del Sr, Muso para la
creacion de un Museo en esta Ciudad, en ob-
servacién de una Real Orden de 16 de Sep-
tiembre de 1835; se celebra la primera reunién
de esta Junta en ias casas del Sr. D. Francisco
Pereira, donde se acuerda el nombramiento de
los Srs, D, FranciscoPereira, D. Manuel Cepero
y D. José Huet comodirectores de lainstitucion
museistica, asf como ¢l exconvento de San
Pablo como lugar més propicio para la instala-
cién del Museo®,
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Hemos de indicar que esta Junta tuvo
como edificios donde aglutinar los objetos
recogidos el mencionado anteriormente
exconvento de S, Pablo y con posterioridad el
exconvento de la Merced.

EL EXCONVENTO DE SAN PABLO

El principal objetivo trazado por esta Jun-
ta fue el deconseguirun edificiodignoparala
instalacién de ias obras que se fueran reco-
pilando, como qued®d resefiado anteriormenie
fue elegido el exconvento de San Pablo, en-
contrandose con una serie de obstdculos para
su designacidn defiritiva, por lo que se pensé
en casode denegarse el primero en el Hospital
del Espiritu Santo, el cual debia ser desocu-
pado por orden superior’. En este mismo
sentido y entre otras funciones que recayeron
sobre 1a Junta, como la formacién de los
inventarios de los objetos artisticos conser-
vados en los Conventos de San Agustin, La
Trinidad y San Berito, hemos de resaltar el
ofrecimiento hecho porel Directordel Colegio
de San Telmo para que se estableciera en su
edificio el futuro Museo. Asf mismo se arti-
cula en el mes de Noviembre por dos reales
drdenes el sistema para recibir fondos del
Gobierno los recién creados Museos®, En
estos inicios la Junta realiza, como hemos
visto anteriormente, un trabajo de recopila-
cidn, inventario y posterior traslado de las
obras artisticas, debido esta urgente gestion,
sobre todo, a la situacion en que quedaron
aquéllas con ¢l abandono de los Conventos,
expuestasal deterioroy al pillaje. Asfen 1836
se forman dos comisiones encargadas de re-
coger los efectos pertenecientes al Museo
existentes en ¢l Convento de Santo Domingo
de Porta Coeli, San Benito y Monte-Sién®.

EL EXCONVENT( DE LA MERCED

Con respecto al edificio las ditigencias
expuestas en el punto anterior no encontraron
el final deseado aunque la Junta no fue in-
formada en su dia, esto se desprende de las
continuas peticiones que se siguen realizando
acerca del edificio de San Pablo y sobre todo
de unas Reales Ordenes que fueron devueltas
por el Sr. Ceperoen 1840, donde destacalade
20 de Junio de 1836 en que se elige el Con-
vento de San Pablo para concentrar las ofici-
nas de Hacienda e interesando se designe otro
edificio para Museo™.

Anie esta desinformacién la Junta decide
en Sesion de 15 de Enero de 1838 encargar a
D. José Maria Amor solicite de la Junta de
Enajenacién de Conventos Suprimidos de la
Provincia el de la Merced para constituir en €]
el Museo; dichas gestiones si llegaron a buen
término, al menos asi se deduce del acta dela
Sesion de 7 de Octubre de 1839 en que se
felicita a la Comisién ejecutora del proyecto
de Museo ya que una vez superadas las difi-
culiades de instalacion y cbras, se puede
considerar establecido el Museo, a su vez es
elegido como conservador del mismo el Sr,
Don Antonio Cabral Bejarano®,

Larealidad del establecimiento no fue sino
el inicio de la falta de espacio come principal
problema del museo en su primer centenario de
existencia, La instalacion en el edificio se rea-
liz6 compartiéndolo con otras entidades, por
esto se dirigen comunicaciones al St. Tenienie
Hermano Mayor de la Hermandad del Santo
Entierro, para que deje libre el local que utiliza
como Almacén de enseres, éste estaba situado
a la entrada del edificio lo que hacia fuese el
lugar indicado para establecer la porteria; del
mismomodo seoficié comunicadoalaJuntade
Enajenaciénreclamandoel ex-conventode San



Buenaventura como sede para la Sociedad
Econ6mica del pais'

A pesar de las respuestas afirmativas de las
distintas entidades contimian las reclamacio-
nes en el afio 1840, asf como interpelaciones
ante el Jefe Politico, incluso se lleg6 a interesar
del Excmo. Ayuntamiento que informase so-
bre el lugar que ocuparian las Milicias Nacio-
nales, ya que anteriormente ocuparon el Con-
vento de San Buenaventura, edificio destinado
a los ocupantes del de Ia Merced. En sesién
celebrada el 8 de Octubre de 1840 se informé
de 1a orden de la Junta Revolucionaria recibida
por la Scciedad Econdmica para abandonar el
edificio de la Merced de Ia Directiva de Go-
biemo, se nombra a su vez una comisi6n para
arbitrar fondos con destino a las obras del
edificio recuperado para Museo™, En lo que
concieme a la seguridad del edificio, es de
destacar la solicitud hecha al Excmo. Sr. Capi-
i4n General en peticién de una guardia que
velase por las obras que se custodiaban en este
edificio, Asf mismo con respecto a los locales
quecondestino aMuseo habian de desalojarse,
se toméacuerdo de los proyectos de reformaen
sesién de 22 de Octubre de 1840%%,

En oiro orden de cosas hemos de resaliar
la redaccidn de un reglamento provisional,
realizado por el Presidente de la Junta Di-
rectivadedichoestablecimiento D, José Maria
Amor, aprobadoen sesiones de 3y 4 de Enero
de este mismo aflo y que posteriormente fue
publicado!® ¥,

EL DESDOBLAMIENTO DEL MUSEO:
ARQUEOLOGIA Y BELLAS ARTES

La funci6n principal para la que fue crea-
da esta Junta de Museo, como antes hemos
expuesto era la de recoger y preservar las

obras de valor Histdrico y Anistico de los
conventos suprimidos en 1835, La Junta de
Musco de la provincia de Sevilla, yna vez
esiablecido el Museo sobrepasa sus primeros
objetivos y comienza & mostrar interés por
colecciones de objetos artisticos y arqueologi-
COS ue no pertenecian a 6rdenes exclaustra-
das. De este modo se interesa por las coleccio-
nes existentes e los Reales Alcizares y en la
Jefatura Politica. La primera de estas coleccic-
nesfuelareunidaenel Alcdzarpor D. Francisco
de Bruna y Ahumada, una vez cerciorada la
Junia de que ésta no pertenecia al Real Patri-
monie, se acuerda reclamarla para aumentar
Ios fondos del Museo y dar un lugar iddnecala
coleccitn. Del mismo modo son reclamados
los objetos que se conservaban en el Gobiemo
Politico de esta Ciudad y que procedian de las
excavaciones realizadas en Itilica.

Ademds se acnerda que los objetos ar-
queolégicos procedentes de las excavaciones
que serealicen en Itdlica, pasen a formar parte
de este Museo'®,

En este nuevo enfoque dirigido a salva-
guardar los objetos argueoldgicos subyace la
idea de la formacién de un Museo Arqueo-
16gico, esto queda concretado en un expe-
dienie promovido por la Academia de Buenas
Letras; como resultado en orden dictada por
la Regencia Provisional del Reino de 4 de
Diciembre de 1840 se prevee la incorpora-
¢i6n del nuevo Museo al Provincial Artistico
por considerarlo mas ventajoso™.

El presupuesto indispensable para el aiio
1841 presentadoporel secretariode la Junta Sr.
D. José Marfa del Rio ascendia a una cantidad
de 30.000 reales de velldn, integrindose en la
mencionada cantidad los gastos referidos a
obras nuevas, retribucién de los dependientes
del Musco, gastos de secretaria, eic...; de esta
forma fueron presentados a la Diputacién Pro-
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vincial y al Ayuntamiento Hispalense®.

Los proyectos de instalacién y organiza-
cién del Museo, parece ser, absorben la casi
totalidad de los trabajos de 1a Junta, bastenos
decir que en la Sesién del 7 de Mayo de 1841
se traté sobre 1a seguridad del establecimien-
to por lo que se acordd que los visitantes
debian ir acompafiados de los vigilantes de 1a
institucién; a su vez se regula el sisiema que
debian seguir los artistas interesados en sacar
copias de las obras expuestas™.

Debide a lo anteriormente eXpuesto po-
dria explicarse el descuido ocurrido ante las
reiteradas comunicaciones dela Superioridad
paraque serecogiesen losobjetos procedentes
de Itdlica; hastala reuni6n celebradaen25 de
Tunio de 1841 en que se nombrd como dele-
gado para estos menesteres al Sr. Conde de
Montelirio, sin que tengamos constancia de si
fueron trastadados o no al Museo®™.

La reforma ¢ instalacién del Museo fue
una realidad gracias a que se recibieron de
forma continuada los fendos necesarios para
la remodelaci6n del edificio. Las obras al
parecer estuvieron acabadas en la primavera
de 1842, incluso en la sesion del 9 de Abril de

este afio se advierte la intencién de abrir al
piiblico, al menos sa primer Salon, ¢1 domin-
go primero del mes siguiente®.

Esdedestacar enel afio 1842 lavueltaala
normalidad de los trabajos de recopilacién y
recuperacién del patrimonio arqueoigico; al
menos asi se desnuestra en la defensa realiza-
da por Ia Junta en relacidn con ef preiendido
traslado a Madrid de la coleccién que se
custodiaba en el Alcézar, argumentando para
su tutela en el Museo que la propiedad de
objetos que la formaban comrespondia a la
Academia de Nobles Artes ya que ésta costed
1as excavaciones de donde procedian®.

En este mismo afio son trasladadas al
Museo diversas esculturas procedentes de las
excavaciones realizadas en Itdlica, asi como
1a incorporaci6n a sus fondos de la coleccion
que se custodiaba en el Gobiemo Politico, a
dichos objetos acompafia una relaci6n de los
mismos fechado en Sevilia a 22 de Julio de
1842%, En estec mismo afio s¢ reciben una
serie de objetos artisticos gue s¢ encontraban
en los Jardines del Palacio del Sr. Arzobispo
de Umbrete, relacionados éstos en inventario
fechado en Sevilla el 16 de Septiembre?,

NOTAS

(1) FERNANDEZ-CHICARRO, C.: "Adquisi-
ciones del Museo ArqueclSgico deSevillaen
1953" Memorias de los Museos Arqueold-
gicos Provinciales, 1953, vol. XIV, p. 66-70.

(2) ROMERO MURUBE, J. Franciscode Bruna
y Ahumada. Sevilla, 1965.

(3) Archive Museo Arq. Sevilla,

(4) ARIZA Y MONTERO-CORBACHO, A.y
CABALLERO INFANTE ZUAZO, F. Ca-

télogodescriptivo de los objetos ar queolbgi-
cos de fa Coleccién del Sr. Dr.D. Francisco
Mateos Gago. Sevilla, 1891.

(5) Archivo CM.H.A. deSevilla. Libro de Caja,
1835.

(6) ArchivoC.M.H.A. de Sevilla. Libro de Caja,
1835, p. 1-3 (Apéndice Documental n® 1).

(1) Archivo C.M.H.A. Sev. Libro de Caja, 1835,
Sesién 30 de Octubre 1835, p. 4.



(8) ArchivoC.M.H.A.Sev. LibrodeCaja, 1835,
Sesiones Nov-Dic. 1835, p. 4-5.

(9) ArchivoC.M.H.A. Sev. Librode Caja, 1835,
Sesiones 1836, p. 5-6.

(10) Archivo C.M.H.A. Libro de Caja, 1835. Se-
sién 25 de Junio 1840 p. 36.

(11) Archive CM.H.A. Libre de Caja, 1835.
Resumen Sesiones 15-1-39 a 23.2.39, p. 16.

(12) ArchivoC.M.H.A. Libro de Caja, 1835.7-X
y 18-XI, ps. 21 y 22.

(13) Archivo CM.H.A.. Libro de Caja, 1835.
Sesion 8-X-1840, p. 4344,

(14) Archivo C.M.H.A. Libro de Caja, 1835. Se-
sidn 19-10-1840, p. 45.

(15) Archivo C.M.H.A. Libro de Caja, 1835, Se-
sién 22-10-1840, p, 46.

(16) Archivo C.M.H.A. Libro de Caja, 1835. Se-
siones 3 y 4 de 1-1840, p. 25.

(17y AMOR, LM. Reglamento Provisional para
el Régimen y Gobiemno del Museo de la

Provincia de Sevilla. Sevilla, 1840.

(18) Archivo C.M.H.A. Libro de Caja, 1835. Se-
5ién 11-6-1840, ps. 32y 33.

(19) ArchivoeC.M.H.A.Carpeta "Antecedentesdel
Museo Arqueoldgico Provincial de Sevilla.
Cuaderno: "Disposicion para que el Museo
Arqueoldgico forme parte del Provincial".

(20) Archivo CM.H.A. Libro de Caja, 1835. Se-
sién 13-3-41, p. 62.

(21) Archivo C.M.HA. Libro de Caja, 1835.
Sesién 7-5-41, p. 65.

(22) Archivo CM.HAA. Libro de Caja, 1835.
Sesién 25-6-41, p. 70.

{23) Archivo CM.H.A. Libro de Caja, 1835.
Sesitn 9-4-42, p. 82.

(24) Archivo C.M.H.A. Libro de Caja, 1835,
Sesitn 21-5-42, p. 85.

(25) M.A.S. Archivo Secretaria, Carpeta sin nominar.

(26) Archivo CM.H.A, Carpeta “Antecedentes
del MAPS."

APENDICE DOCUMENTAL

ACTA FUNDACIONAL DE LA JUNTA DEL
MUSEO DE SEVILLA (1835) (TRANSCRIP-
CION DEL ORIGINAL CONSERVADO EN
ARCHIVO DE LA COMISION DE MONU-
MENTOS)

El Seftor Don Jose Muso y Valiente, Gober-
nador civil de esta provineia recibié oficio del Sr.
Ministro del Interior su fecha 29 de Julio de 1835
con inclusién de un Real Decreto del mismo mes
por el cual se ordena la supresién de algunos

monasterios y Casas de Religiosas. Endicho se le
avtoriza para que precediendo consulta e informe
de las Academias de Bellas Artes y Letras y
Sociedades Econémicas, proceda al nombramien-
to de una Comisién compuesta de cinco o més
individuos de actividad e inteligencia para que
examine, inventarie ¥ recoja cuanto contengan los
Archivos y Biblioteca de los Menasterios y Con-
ventos suprimidos, igualmente que los objetos de
Bellas Artes gue por sus méritos deban conservar-
se, cuyos individuos retinan ademés de aquellas
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circunstaneias lade ilustracién y gusto acreditado,
por cuyo piiblico concepto merezean su confianza;
debiendo dar cuenta de los que sobre estas bases
nombrare, y facultandolo para formar el presu-
puesto de los gastos gue puedan ocasionar los
transportes de efectos que se hayan de conservarse
y el sefialamiento de Sueldos a los Facultativos y
Artistas que se ocupenen los trabajos que disponga
dicha comisi¢n.

En cumpliriento del citado oficio, el sefior
Gebernador civil ha elegido para constituir la
comisién, cuya formacién se le recomienda, los
Sujetos que se expresaran a continuacién acredi-
tados por la notoriedad de sus conocimientos en
Literatura y Bellas Artes, los cuales al admitir este
cargo, espresaron hacerlo con el mayor gusto, y
dispuestos acooperar al patriético objeto que seles
encarga por cuantos medios le sugieran en su celo
¥ conocimiento ¥ sin otra atribucitn que la satis-
faccién intima que le cabia en secundar asi las
ilustradas intencicnes de su magestad.

SENORES NOMBR ADOS. Don Andres Rosi,
teniente directorde lareal escuela de Nobles Artes.
Artista en pintura = D, Juan de Astorga, Director
de la misma, I En la clase de escultura = D. José
Bequer, Teniente Director de lamisma, Artista en
Pintuira=D, Salvador Gutierrez, Teniente Director
de dicha escuela y artista en pintura = D. Antonio
Quesada, Ayudante y artista en pintura en la mis-
ma Escuela = D, Manuel Zayas, facultativo en
Arquitectura con aprovacién de la real academia
de San Fernando,

D. Juaquin Zuluaga, socio facultativo de la
Sociedad de Amigos del Pais, y Ensayador de la
Real Casa de Moneda y a los Srs. D. Antonio
Qjeda, D. Juan Felipe Quiroga, D. Julian Williams
y D, Vicente Mamerto Casajus, sujetos particula-
tes, amantes y conocedores en Bellas Artes y
Literatura, e individuos de la Real Sociedad Eco-
némica de Amigos del Pais.

Instalada la Comision, se ocupo primeramente
de la designacién de Edificio a propésito para la
colocacién de los objetos que se recogiesen; y
antes de hacer ninguna adquisicién de ellos el 8.
Gobemnadorinterino D. Jose Antonio Arespacocha-
g2, recibio una Real Orden su fecha 16 de Sep-

tiembre, por la cual se dignaba 8.M. aprobar la
propuesta que habia hecho el Sr. Muso parz el
Establecimiento de un Museo en esta ciudad.
Cumplimentandola dicho Sr. Gobemador interi-
no, procedié 2 nombrar Directores para el mismo,
y recay6 el nombramiento en los S1s. D. Francisoo
Pereira, Canonigo de 1a Santa Iglesia Patriarcal y
Conciliario de 12 Real Escuelade Nobles Artes, D.
Manuel Cepero Canonigo de dicha Catedral, y
socio de 1a Real Academia de San Fernando y D.
José Huert Oidor de esta Real audiencia.

Aceptado este nombramiento se procedio ins-
talar inmediatamente la Junta directiva, y asi mbo
efecto el 19 de octubre signiente en las Casas del
Sr. D. Francisco Pereira, y con asistencia de los
Srs. Directores y Sujetos indicados al margen.

Se procedi6 enseguida al nombramiento de
Secretario que recay6 por unanimidad de votosen
Sr. D. Vicente Mamerto Casajus el que despues de
admitir tan honrroso cargo dio cuenta a 1z Junta de
oficio dirigido al Sr. B}, Julian Wilian cuyo tenores
¢l signiente = "Gobiemo Civil de la Provincia de
Sevilla numero 291 S.M. la Reina Gobemadora
accediendo alo propuesto por esa Gobernacién se
ha dignado autorizarme para establecer en esta
Capital un Museo y con el fin de que pueda
verificarse con la brevedad que S.M. desea, he
determinadoque esacomisionsepongade acuerdo
para sus trabajos con los Directores de dicho Esta-
blecimiento que lo son los Sts. D. Manuel Lopez
Cepero yD. Francisco Pereira=Loque avisoa V.
para inteligencia de esta Comisién, y efectos con-
siguientes. Dios guarde a V.m. a, Sevilla 9 de
Octubre de 1835 EG.C.L = Jose Antonio de
Arespacochaga = $.D. Julian Wilian".

En su consecuencia, se procedio inmediata-
mente a tratar de] Edificio que debia elegirse para
Museo, se combinio en que de los disponibles era
el Convento de San Pablo el mas a proposito,
acordandose comunicarlo asi al sefior Gobernader
interino a fin de que se sirviera dar las ordenes
oporminas para que pusiera a disposicion de la
Junta Directiva.

Considerando los inconvenientes que resulta-
ria difenir 1a recoleccion de Pinturas y Efectos con
que debe formarse el Museo; se nombraron dos



Comisiones paraqueprevio aviso del Sr. Goberna-
dor civil deestar disponibleslosnecesarios ausilios,
¥ dadas las ordenes oportmas, procediese a dicha
recoleccion principiandola por los Conventos
estramuros en gue con mayor facilidad podrian
tenerse maliciosas estraciones, En esta atencion, y
con respecto a la Cartja, San Jeronimo de Buena
Vistay SanIsidro del Campo fueron comisionados
D. Jose Bequer, D. Juan Felipe Quiroga, D. Juan
Astorga y D. Manuel de Zayas; y para la de
Capuchine, San Agustin, San Benito y la Trinidad;
a D. Juaguin de Zuluaga, D, Antonio Quesada, D,
SalvadorGutierrez y D. Antonio Ojedaterminando
la Sesion acordando se diese cuenta al Sr. Gober-
nador Civil a quedar instalada la Junta para que se
sirviera ponerlo en conocimiento del Sefior
Yntendente de la Provincia, y Comisionado de Iz
Real Caja de Amortizacién e incluyendole nota de
los auxilios que perentoriamente eran necesarios
para que la Junta llevase cumplidamente ] objeto
de su instalacién e instituto, lo que terminé la
Sesidn aplazando la inmediata para el 23 a las seis
de la tarde (1833) (a ldpiz).

MARGEN:

Francisco Pereira,
Manuel Lopez Cepero.
José Huet.

Juan Astorga.

Juan Felipe Quiroga.
Antonio Ojeda.
Antonio Quesada,
Jose Bequer

Juan de Zuloaga,
Julian Wilian.
Manuel Zayas
Salvador Gutierrez
Vicente M. Casajus.
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LA CATEDRA DE
ARTE
HISPANOAMERICANO
CREADA EN
SEVILLA EN 1929

Ramén GUTIERREZ

ATRIO 4 (1992). Pags. 147-152

Las dos primeras décadas de nuestro siglo
marcaron la conciencia de los valores de la
arguitectura iberoamericana y posibifitaron
las primeras incursiones en el campo de la
investigacién y el ensayo.

Los escritos de Francisco Mariscal en
México junto a fos de Martin Noel y Angel
Guido en Argentina abrieron campo a una
reflexidn profunda que desde el plano litera-
ric habian ido planteando Rubén Dario, Ri-
cardoRojas, Uriel Garcia y Henrfquez Urefia,

En 1922 laReal Academiade Bellas Artes
de San Fernando otorgaba el "Premio de la
Raza" al libro de Martin Noel "Contribucion
a la Historia de la Arquitectura Hispano-
americana” mientras una figura de amplio
prestigio como Don Vicente Lampérez y
Romeaescribia sus primeros ensayos sobre la
arquitectura hispanocamericana!,

Los preparatives para la Exposicién
Iberoamericanaque se realizaria en Sevillaen
1929 significaron un adecuado marco de re-
ferencia para la concrecién de una iniciativa
que posibilitara avanzar en el estudio siste-
mético de la arquitectura hispanoamericana

con la creacion de una Cétedra especifica que

luego daria origen al Laboratorio de Arte
Americano en la Facultad de Filosofia y Le-
tras de la Universidad de Sevilla.

Como contribucién al rescate de la memo-
ria histérica de estos primeros esfuerzos vamos
adarbrevesnoticias de estacreacién y ranscribir
algunos antecedentes y el programa de este
primer curso que abrié las puertas al conoci-
miento universitario de diversos aspectos de la
arquitectura iberoamericana,

Martin Noely ia Citedra de Arte Hispano-
americano

El argentino Martin Noel se habia recibi-

do de Arquitecto en la Ecole des Beaux Arts
de Paris, pero lejos de seguir el camino que Ia
tradicién académica francesa imponia, asu-
mié el dificil compromiso de revalorar su
propia arquitectura histdrica.

Tempranamente, ¢l 21 de septiembre de
1914 dicté en ¢l Museo Nacional de Bellas
Artes una conferencia sobre "arquitectura
colonial” gue marcé pioneramente el cardcter
de una vocacién y abrié el debate sobre una
temdtica secularmente postergada: la signifi-
cacién de la arquitectura de 1a dominacién
hispanica en América,

La difusién alcanzada por sus primeros
escritos y el reconocimiento que su obra tavo
en Espafiallevaron aque por Real Decreto del
1de junio de 1929 se lo nominara para dictar
la Citedra de Historia del Arte Colonial
Hispano Americano y preparar para ello un
Plan de Estudios que abarcaria el desarrolio
del primer curso.

Una entrevista en Madrid con ¢l Ministro
de Instruccién Piiblica y Director General de
Ensefianza Superior y Secundaria Profesor
Callejo y el apoyo decidido de los Catedriti-
cos Diego Angulo ifiiguez y el Decano de la
Facultad de Filosofia y Letras de Sevilla Don
Francisco Murillo posibilitaron la concrecion
de Ia Cétedra®,

Desde el Hotel Royal Moenceau de Pards,
donde estaba alojado, Martin Noel prepard el
borrador de su primer Curso o ciclo de con-
ferencias queenvié al Ministro yala Facyltad
(Ver Anexo 1).

Don Diego Angulo Ifiguez le contestaba
el 11 denoviembrede 1929 sobre "loque le ha
complacido a la Facultad el Plan del Curso
que piensa desarrollar" y acepta las fechas
propuestas por Noel para su dictado (Ver
Anexo 2),

Martin Noel proponia un ciclo de ocho
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conferencias estructuradas cronolégica y
geogrificamente en tomo al 4rea que abarc6
el antigno Virreynato del Perd. El ciclo lleva-
ria el titulo genérico "La arguitectura colonial
en la América del Sur" y comenzaria el 25 de
enero de 1930 para concluir ¢l 18 de febrero
del mismo afio.

E! programa inicial fue objeto de sucesi-
vOs ajustes y contd con el apoyo didactico de
diapositivas (transparencias de vidrio) gue
sobre material fotogrifico proporcionado por
Noel fue preparado en Sevilla,

La inauguracién de la Cétedra de arte
Hispano-Americano se realizé en el Aula
Magna de la Universidad de Sevilla el 25 de
enero de 1930 con la presencia del Rector de
ia Universidad Feliciano Candau, diversos
catedrdticos y el Cénsul de la Argentina Sr.
Molina. El Rector sefiald la significacion es-
pecial que tenia el hecho de que un extranjero
ocupara la Catedra de su Universidad como
forma de estrechar los lazos culrales que
"fortalezcan ia cordialidad de relaciones en-
tre Espafia y América" (Noticiero Sevillano,
Sevilla 26 de enero de 1930).

Don Diego Angulo ffiiguez safuds 1a deci-
sién de la Junta de Relaciones Culturales del
Ministerio de Estado al invitar a Noel a inaugu-
rar la Cétedra y ratificé los merecimientos que
teniz la ciudad de Sevilla para ser sede de este
centro de reflexion y estudio, idea que retomé
en un breve texto que prepard como potencial
prélogo a las conferencias (Ver Anexo 3).

Martin Noel a su vez vinculd la creacidn
delaCétedra a la Exposicion Iberoamericana
de Sevilla, donde habia merecido un recono-
cimiento especial por su disefio para el Pa-
bellén Argentino.

Asi, con el empuje mancomunado de los
fervores y 1as esperanzas darfa comienzo una
aventura intelectual que casi seis décadas
después puede mosirar el testimonio de las
obras cambresde Don Diego Angulo [fiiguez,
de Enrique Marco Dorta y de tantos otros hoy
actives en la produccién universitaria, que
contribuyeron y contribuyen a formar {a me-
jor biblioteca de Arte Hispanoamericano de
Europa v a documentar tenazmente la estre-
cha yrenovada vinculacién entre Andalucia y
América.

NOTAS

(1) LAMPEREZ Y ROMEA, Vicente, La arqui-
tectura hispancamericana en las épocasdela
colonizacién y los virretnatos. Raza Espafiola
n? 40. Madrid, 1922,

El texto también fue reproducido en Arqui-
tectura y Construccién, Barcelona, 1922,

{2) Toda la Documentacién mencionada y la

wanscriptaenlos Anexos pertenece al Archi-
vo de Martin S. Noel que obra en poder del
autor de lanota, Sobre la trayectoria de Noel
esid preparando la Arq. Margarita Gutman
un ensayo documental detallado aprove-
chando este material inédito.

El Archivo Noel nos fue donado por Ignacio
Gutiérrez Zaldivar.
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EXCMO.SR.MINISTRO DEINSTRUCCION

PUBLICA Y BELLAS ARTES - DIRECTOR
GENERAL DE ENSENANZA SUPERIOR Y
SECUNDARIG 5rt CALLEJO.

Excmo. Sr.: Ateniendome al Real Decreto del
primero de Junio de 1929, por el cual se me honra
designandome para ocupar la Cétedra de Historia
del Arte Colonial Hispano- Americano, y, confor-
me tambien con las indicaciones verbales formu-
ladas recientemente por V.E. en nuestra entrevista
de Madrid, cumplo en someter a la consideracién
de Ia Direccién General de Ensefianza el siguiente
plan que serviria de base por lainiciacién de dicho
curso en su primer afio universitario.

—A-

Conferencia Iniclal. Encargado de sefialar el
aspecto cultural de esta nueva Citedra de la His-
toria del Arte, llamado a formalizar los estudios de
una de las ramas m4s importantes en la evolucién
y formacién estética de los pueblos Hispano-
Americanos. Subrayar su alcance "politico-cul-
tural" como una resultante espitimal de la Expo-
sicién de Sevilla constimyendo para, en adelante,
una obra de caricter orgénico y permanente,
Bosquejarfase, ademds, <l programa del curso en
forma sintética y a titulo de introduccion de las
clases subsiguientes.

B-

Dos clases: La primera destinada a sefialar el
origen y proceso seguido por las formas arquitec-
tdnicas y artisticas que determinaran la aparicién
de los estilos Virreinales. En la segunda se anali-
zarfa el estado en que se hallan en Ja actualidad y
en materia artistica, los estudios Hispano ameri-
canos, puntualizando el alcance de los anteceden-
tes que existen y que informan hoy por hoy, labase
cientffica en la formacidén de los estilos "Ibero
americano” estableciendo su divisién o
estratificacién, en dos niicleos: El Hispano - Az-
teca y el Hispano Incaico.

-C-
Dosclases: La primera para definir, aun seaen
forma panordmica, el cardcter estético de las cul-

turas pre-colombinas, fijando para ejemple el ni-
cleo que incumbe a Sur América —o sea— incaico-
peruano. La segunda reservada al andlisis del
cardcer original de la arquitectura espafiola que
mis influyé a las artes coloniales de América,
seleccionando alos artistas arquitectos & forjadores
que fueron a América con los maestros de mayor
personatidad de las escuelas peninsulares.

-~D-

Dos clases dedicadas al estudio y justificacién
formal de laformacisnde los arquitectos de fusion
como integrando antes culturas deniro del tipo
naciente “Ibero-andino” localizindolo— para su
mejor definicién dos centros: Quito y Cuzco. Lue-
go se explicar de como dimanan de estos dos
niicleos las trayectorias que determinardn el pro-
ceso en ¢l altiplano andino —o sea— en los vastos
dominios del antiguo Virreinato del Perii. De don-
de se deducirdn las ramificaciones hispano-indi-
genas de Chile ¥ Argentina. La eclosién del
Virreinato del Rio de Ja Platz y las postreras
influencias del barroco Andaluz en la arquitectura
dela pampa. Como se desprende, el tema seenfoca
dentro de lo que encierra a sur América por ser lo
wocante a la especialidad del actual catedritico.

—E-

Conferencia final: Resumiendo lo dicho y
comentando algunos documentos inéditos halla-
dos en el Archivo de Indjas, los que acreditan —
cada vez mds la investigacién cientifica de la
construccién estética del mundo Virreinal y por
ende, de las actuales Repiiblicas suramericanas—
se propondria, por fortalecer esta idea la estrecha
colaboracién de los profesores espailoles y ame-
ricanos en un laboratorio de Historia del Arte
Hispano-Americano con sede en Sevilla y anejo a
Ja Universidad ~destinado a preparar el material
necesario para la docencia de este curso deniro del
concepto medular y orgénico que se auspicia,

Todas estas clases o conferencias serdn ilustra-
das con proyecciones y fotografias que contribui-
rén a la demostracién gréfica de las teorias ex-
puestas.



Las clases podrian espaciarse de
acuerdo con las divisiones establecidas,
afiadiéndose acaso alguna si ello fuese
niecesario para mayor claridad ¢ hilacién
de las ideas, Ademés podrian intercalarse
conferencias complementarias dictadas por
ofros profesores yaespafioles 6 americanos
residentes en Sevillao en otras capitales de
lapenfnsulay que de préferencia, versarfan
sobre otros aspectos concemientes al curso
general.

Anexon®2
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Anexon®3

La Junta de Relaciones Culturales del Ministe-
rio de Estado, en el deseo de cumplirlos altos fines
que le fueran encomendados, creo recientemente
en [a Universidad de Sevilla una Cdtedra de Histo-
ria del Arte Colonial Hispanoamericano, estiman-
do que asi contribufa de la manera més eficaz al
estudio de una manifestacion cultural que tanto
debe interesar alas Repdblicas hispanoamericanas
como a Espafia misma.

Aspecto era este, en efecto, de la historia del
puebloespaiiol cuyo estudio importaba fomentar y
Ia Junta lo hizo cumplidamente dotando la citada
ensefianza.

Sevillaeralacindad predestinada paralaorga-
nizacién de estos estudios, no sdlo por poseer ¢l
famoso Archivo de Indias y el Archivo notarial
mAs tico en coniratos americanos sino también por
haber sido el arte andaluz, comomuy acertadamente
ha propuesto el Sr, Noel el que mads intensamente
contribuyé a la formacién del hispanoamericano.

En 1a Universidad sevillana ademds, gracias a
Ia abnegacidn ¥y a la constancia de su Catedritico
de Historia del Arte, existia una biblioteca de la
especialidad y un Archivo importante de fotogra-
fias, elementos sin los cuales seria imposible em-
prender labor seria alguna, '

Fue deseo de Ia Junta de Relaciones Culturales
que la Citedra por ella dotada sirviese de tribuna a
los més significados cultivadores dela Historiadel
Arte Hispanoamericano y el mismo acierto que
inspird la creacién de la Cétedra presidié en el
nombramiento de 1a persona que habria de inaugu-
rarla.

Mientras que el arte del Virreinato de Nueva

Espafia se encontraba més divulgado gracias ala
modema bibliograffa mejicana, el de América del
Sur sélo era conocido por meritisimos investiga-
dores locales que hasta fecha muy reciente no han
publicado trabajos de cardcter general, La arqui-
tectura, sin embargo, tenia un historiador que ha-
bia recorrido América de Norte a Sur y que lievado
de su amor a Espafia estaba familiarizado con el
arte peninsular, Esta doble preparacién le habia
permitido construir interesantes teorfzs que mere-
cieron las mayores alabanzas de la Academia de
San Fernando.

Tan distingnida personalidad es el St. Noel,
Director General de Bellas Artes dela Argentinay
que para Sevilla no podia tener mejor titulo que el
de haber levantado en 1a Exposicién [beroamerica-
na ¢l hermoso pabelién de su pafs.

Por Real Orden de la primavera iltima fue en
efecto designado para explicar el Curso inaugural
de la Citedra.

La considerable cantidad de material inédito
tanto grifice cormno documental que con este moti-
vo ha dado a conocer el Sr. Noel en el presente
curso académico es de un valor tan extraordinario
y descubre campos de nuestra historia del arte tan
completamente mexplorados que hace esperar con
el mayor interés la publicacién que de los mismos
tiene en prensa la Universidad de Buenos Aires.

Al ofrecer ahora el Sr. Noel, como avance de
esa obra, unresumende sus lecciones, cumplia dar
noticia de la ocasidén en que éstas se dieron, y &
peticién del amigo me resigno gustoso a que seayo
quien prologue este folleto, promesa del libro
definitivo y recuerdo de su brillante actuaciénenla
Universidad Hispalense.

Diego Angulo ffiguez
(Archivo Noel. Texto manuscrito, 6 cuartillas,
sin fecha (1930). Inédito)



RESENAS

Femando CRUZISIDORO. EJ arquitectosevillano Ped

- roSéanchez Falconete, "Are "
n® 55. Publicaciones de la Diputaci6n provincial, e Hispalense",

Sevilla, 1991, 190 péginas y 17 laminag,

Teodoro FALCON MARQUEZ

La arquitectura sevillana del
deestaciudad, carece deunaobra antolégicaque de una visiénde ¢
Corbacho para la centuria siguiente. En la bibliografia artistica loc
monografias de arquitectos o de edificios, que generalmente suelen
del periodo del protobarroco, quedando marginadas las etapas de transicion y del pleno Barroco, cuando
§e construyeron la mayorfa de lIos edificios mds representativos de la arquitectura barroca sevillana,

La obra recientemente publicada de Fernando Cruz Isidoro contribuye a llenar esa amplia laguna, ya
que se centra en Pedro Sinchez Falconete (1586-1666), el arqu

itecto sevillano més importante del
segundo tercio del siglo X VII, quien por su cronologfa Y POr su obra marca la transicién hacia e] pleno
Barroco.

Cruz Isidoro ha realizado una ampliay fecunda labor de investigacién en los archivos locales, lo que
le ha permitido reconstruir la biografia de este arquitecto casi desconocido y documentar su actividad
constructora como maestro mayor de la catedral, del arzobispado, de la ciudad y de la Lonja,

al aparecen paulatinamente algunas
ser del primer tercio de] siglo X VTI,

¥ 1a Lonja (Archivo de Indias), ademis de otras capillas en la catedral e iglesias de la di6cesis,

Ellibro est4 estructurado en seis capitulos. En el primero estudia el perfil biogréfico. En el segundo
analiza su labor como maestro mayor de la catedral. En el tercero sus actuaciones como maestro mayor
de la ciudad. En el cuarto relata su labor en la Lonja. En el quinto documenta las arquitecturas efimeras
que disefié. En el capitulo sexto hace el anilisis de su obra. Finalmente el trabajo se complementa con
un cuadro cronol6gico, con las fuentes documentales consultadas y con las tradicionales l4minas
comentadas de esta serie, en color y blanco y negro.

En suma se trata de un libro muy 1itil para los estudiosos de la arquitectura sevillana de este periodo,
que permite rescatar a un importante arquitecto, lamentablemente olvidado.

Teodoro FALCON MARQUEZ. El Palacio de San Telmo. Ed. Géver. Sevilla, 1991. 305 pags.
Léms. color.

José Manuel SUAREZ GARMENDIA

Hablar del edificio de San Telmo actualmente es hablar de la historia de su mflstmccién. EES:‘) BS'LOJ
que ha realizado Teodoro Falcén en su flamante monografia recientemente publicada por la Editori
Géver. o o ’

A partir de ahora se cierra otro capitulo de la dilatada historia de este edificio yéde aqt;:) o::\n :ﬂlzla:lr:::
cualquier referencia al mismo habra que hacerla como "...segiin la opinién de Falcén...
hasta ahora se ha dicho con Ceén, Llaguno, Sancho Corbacho y otros.
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Efectivamente, el conocimiento que tenfamos del antiguo Colegio Seminario de San Telmo era 2
través de los investigadores anteriormente citados a los que se suma ahora Falcén con aportaciones
criticas y documentales valiosisimas y originales. Hay que sefialar que no se trata de un libro de
divulgacién a pesar de su aspecto externo; por una vez coincide el contenido cientifico con una
presentacién agradable, eficaz y, sobre todo, artistica.

Esta publicacién esté respaldada por una aportacién documental inédita muy importante, gracias ala
cual se ha podido matizar, en algunas ocasiones, y precisar, en otras, interrogantes que anteriormente
habia planteado Sancho Corbacho.

Lalabor investigadora de Falcén le lleva a descubrir en los importantes fondos del Archivo Histérico
Universitario gran parte de los documentos que fueron desconocidos para otros pudiendo montar con ellos
una nueva estructura de la génesis de edificio. De esta manera puede sefialar el autor con precisién el papel
que juegan algunos maestros de obra del X VIII como la saga de los Figueroa, Camargo, Cintora y otros.

Todo esto le lleva a completar un andlisis minucioso de cada una de las partes del edificio como la portada,
fachadas, torres, planta, patios, etc.

El actual edificio de San Telmo es el resultado de una obra que se comienza en los Gltimos decenios
del siglo XVII y, como estamos viendo en estos dias, todav{a se sigue trabajando en €l para su futuro
acondicionamiento. Este es el hilo conductor que ha servido a Falcén para articular el libro en tantos
capitulos como etapas constructivas se detectan en el edificio.

Los cinco primeros capitulos los dedica al comentario de toda la actividad edilicia durante el siglo
XVIII, desde su fundacién y prolegémenos hasta el inicio de las obras al final del siglo tras el parén que
éstas sufren en 1736 por falta de recursos. Entre las novedades que nos presenta el autor hemos de
destacar, aparte del anilisis de algunas diferencias con Sancho Corbacho, la relacién de Pedro Duque
Cornejo con las estatuas de la portada principal, asunto éste perfectamente documentado y que le vaa
sugerir un andlisis iconolégico e iconogrifico de dichas estatuas del mayor interés.

Durante la primera mitad del siglo XIX el edificio pasa por una etapa de penuria hasta que es objeto
de compra por parte de los recién casados Duques de Montpensier. En los capitulos siguientes se estudia
esta etapa central y de mayor protagonismo del edificio en el contexto de la ciudad. Se analizan y se
comparan las transformaciones y adaptaciones sufridas tras la adquisicién del mismo por los egregios
personajes para convertirlo en su residencia habitual. Serd Balbino Marrén el arquitecto que se ocupe de

poner punto final con la terminacién de la torre N.E. y de las fachadas secundarias, dandole el aspecto
externo que hoy presenta.

En una segunda etapa que abarca de 1868 hasta la cesién al Ayuntamiento de los jardines y al
Arzobispado del edificio se analiza 1a 1abor de otro arquitecto fundamental de 1a Sevilla del XIX como
es Juan de Talavera y de la Vega. En este sentido es interesante resaltar el posible protagonismo que este
arquitecto tuvo en la formacién de los jardines del palacio, algunas de cuyas dependencias pasaron
fntegras al Parque de Maria Luisa incorporadas a la trama general por Forestier.

Poriltimo también se recogen las visicitudes, adaptaciones y transformaciones, de que va a ser objeto
a lo lago de todo este siglo como Seminario.

Nos ha parecido del mayor interés la extensa némina de artistas citados en el trabajo, recogidos en
un apéndice final, desgraciadamente sin hacer referencia a las paginas del texto. Aqui se demuestra que,
en un momento u otro, en San Telmo han dejado su impronta los mis importantes autores, cada uno en
su especialidad y época, desde arquitectos y maestros de obras hasta simples albafiiles y canteros, yeseros,
herreros, decoradores, ornamentistas, pintores y un largo etcétera. Todos ellos fueron miembros
destacados en los oficios artisticos de la ciudad.



Lizaro GILA MEDINA. Arte y Artistas del Renacimiento en torno a la Real Abadia de Alcala
la Real. Publicaciones de la Universidad de Granada, 1991. 366 pags. Lams. color y blanco y

Rafael LOPEZ GUZMAN

La monografia sobre el arte en Alcald La Real (Jaén) que acaba de aparecer en la Universidad de

Granada se incluye dentro de la coleccién "Arte y Arqueologia” que con este volumen llega a su nimero
13: continuando en su linea de ofrecernos textos de alta investigacion en un formato que supera los simples

escritos divulgativos pero abarcable para una amplia gama de lectores.

El texto del profesor Gila Medina es, en su conjunto, producto de su Tesis Doctoral realizada sobre
un espacio que podemos calificar de periférico pero que, por sus especiales condiciones histdricas,
trasciende del &mbito restringido del territorio correspondiente a su Abadia y centros urbanos adyacentes
de las actuales provincias de Cérdoba y Granada.

Lizaro Gila comienza su investigacién histérica cimentindose en la bisqueda exhaustiva de
documentacién. La consulia de los distintos archivos, sobre todo los fondos de protocolos del Archivo
Histérico Provincial de Jaén, le permiten obtener una serie de datos bésicos no sélo de tipo artistico sino
de funcionamiento social, profesional y cotidiano que marcan y trascienden en relacién con el objeto

Sobre lo documental, nuestro autor, superpone su extraordinaria formacién metodolégica que
demuesira mediante finos analisis formales, terminolégicos e interpretativos. No rehuye los debates
historiograficos en boga y no duda en sopesar, analizar y tomar partido en las definiciones de Plateresco,
Protobarroco o Manierismo, para justificar y optar por una terminologia razonada.

El texto se divide en dos grandes apartados. El primero dedicado al estudio de la produccion artistica
de la Abadia y del entorno, mientras que el segundo lo dedica a los artistas que colaboran en dichos
trabajos.

Elestudio de la obra se distribuye atendiendo alaunidad de elementos arquitectonicos que conforman
el Iéxico del periodo (plantas, alzados, portadas, fachadas, torres...) y el andlisis individualizado de la
produccion. Asi encontramos los proyectos de las iglesias de Santa Maria la Mayor de 1a Mota (Templo-
Madre), de Santa Ana, de San Juan, de Santo Domingo de Silos, de San Marcos y de San Francisco en
Alcalid 1a Real (bien tomadas en su conjunto o puntualmente las partes que interesan cronolégicamente),
la parroquia de Carcabuey y la Asuncién en Priego de Cérdoba, asi como las parroquiales de Castillo de
Locubin y Noalejo de nuevo en la provincia de Jaén. Una segunda parte del texto englobaria aquellos
edificios que, aunque no dependen juridicamente de la Abadia alcalaina, tienen relacién estilistica con
la misma, sobre todo por la presencia de artistas comunes. Serian los casos de [llora, Moclin, Alcaudete,
Valdepefias de Jaén o, incluso, espacios tan significativos como la portada del Patio del Archivo del

Hospital Real de Granada.

El segundo gran apartado es el dedicado a los artistas y artesanos. Aqui establece una serie de
semblanzas biograficas basadas en documentacién de enorme interés, sobre todo en lo que se refiere a
Ppequeiios artesanos casi anénimos, que uniendo con otros trabajos de la época permitirdn vislumbrar la
realidad de la proyectiva artistica del momento. En estos intentos biogrificos destacan los grupos
familiares de los Bolivar, de Ginés Martinez de Aranda y de Pedro Sardo Raxis. Ciertamente la
contribucién del profesor Gila Medina a la Historia del Arte se acrecienta con estos tres capitulos.

El que dedica a los Bolivar supone la valoracién exacta de Martin de Bolivar como uno de los
proyectistas més importantes del primer renacimiento en el dmbito granadino. De €l quedan muchas
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lagunas en suvida profesional y privada, pero la presencia del mismo enlas Casas CorlSlSl‘;l:;:f:r i‘:’;ﬁfh
de Alcalé, enlaiglesiade Carcabuey, en la parroquial de Alcaudete, cabecer?de la 13168“;1 1 el de
mayor y sacristia de la iglesia de Moclin y, por supuesto, sus intervenciones n el Oi‘;‘ s dal
Granada, le otorgan un puesto sefiero dentro del Renacimiento en Andalucia Oriental, al marg "
omnipresente "Olimpo de Aguilas” que cada vez queda més restringido en cuanto a reshacionis,
infravalorar, por supuesto, sus aportaciones a la historia de la cultura arquitecténica. .

Por lo que se refiere a Ginés Martinez de Aranda, el autor del texto analiza su entorno familiar y
formativo sefialando su transcurrir profesional hastaconformarse como uno de los iniciadores c.’te].l bacore
jiennense con sus trabajos epigonos en Santiago de Compostela de todos conocidos gracias a las
investigaciones del profesor Bonet Correa.

Poriiltimo, el entorno de los Sardo Raxis constituye una de las més brillantes aportaciones del dactf)r
Gila Medina. Se trata de una familia de origen italiano que esté activa en Alcald al menos desde el afio
1528 con el cabeza de familia Pedro Sardo Raxis el Viejo. El grupo familiar se convertird en uno de los
principales talleres de artes plésticas que funciona en Andalucia Oriental en la segunda mitad del siglo
XVI con repercusiones conocidas y de enorme trascendencia artistica. Me estoy refiriendo a Pedro de
Raxis, el "padre de la estofa”, y a Pablo de Rojas, iniciadores de la plastica barroca en Granada a partir

del alargamiento de las proporciones clisicas.

En definitiva, el profesor Gila nos ofrece un trabajo maduro donde partiendo de Alcalé la Real
vislumbra en su conjunto el horizonte estético del Renacimiento. Artistas y obras que marcan un
desarrollo y un 4mbito de influencias que rompe con el estrecho horizonte alcalaino para proyectarse
hacia Granada primero, hacia Sevilla en segundo lugar (no olvidemos que de Alcald era oriundo Martinez
Montafiés) y hacia América, por tltimo, tanto por la exportacién de formas mediante obras sevillanas
como la posible presencia en el virreinato de Nueva Espafia de Juan Raxis que se ausent6 de Alcald la
Real sin que la documentacién hallada hasta el momento pueda clarificar su trayectoria.

Espacio americano en el que ha centrado Lizaro Gila sus dltimas investigaciones que esperemos sean
tan fructiferas como la que nos acaba de ofrecer la editorial universitaria granadina.

Maria de los Angeles MARTINEZ VALERO. La iglesia de Santa Ana de Sevilla. " Arte Hispalense",
n? 56. Publicaciones de la Diputaci6n Provincial. Sevilla, 1991. 152 pégs., con 16 14ms.

Teodoro FALCON MARQUEZ

La valoracién de la iglesia de Santa Ana, de Triana, hay que hacerla desde un doble punto de vista,
como edificio y como museo. Se trata del primer templo construido tras la Reconquista, que ha
experimentado diversas reformas y remodelaciones a lo largo de su historia. Paulatinamente se le fue
dotando de unrico patrimonio artistico. Del que se conserva destacaremos el Retablo Mayor, con pinturas
sobre tablade Pedro de Campaiia y el grupo escultérico gético de Santa Ana, 1a Virgeny el Nifio; 1a Virgen

de la Rosa, de Alejo Ferndndez; las santas Justa y Rufina, atribuida al Maestro de Moguer, la custodia
procesional de Andrés Ossorio; una lauda sepulcral de Niculoso Pisano, etc.

156 A pesar de la evidente importancia del edificio y de su patrimonio artistico, no existia ninguna




monografia sobre este templo, S6lo aparece mencionado en obras de carbeter general y alyunas de s
pinturas en las monograffas correspondientes de su nutor, Por esta razim es imponante esie | de Marfa
de los Angeles Martinez Valero, quien ha investigado en varios archivos sevillanos, aporande documen
tos de interés.

La obra estd estructurada en cuatro capftulos. En el primero describe la historia de la corminucciin del
templo, que fue seguramente en sus orfgenes una iglesia fortificada. Asimismo documenta las reformas
y adiciones que experimenté posteriormente, las cuales afectaron principalmente a capnllas laterales,
apertura de vanos, a la torre y a la ornamentacién. En el capftulo segundo hace la descripeiin del wemplo,
En este apartado estudia las piczas art{sticas existentes en las diversas capillas, asi como la wrre y las
portadas.

El capitulo tercero lo dedica a la arquitectura en madera, deteniéndose en la silleria de Coro, Jos
Organos y el Monumento de Semana Santa, El capftulo cuarto lo dedica a analizar las diversas piezas
artisticas dispersas por laiglesia. Entre cllas se encuentran pinturas de Alejo Fernandez, Alonso Vdzquez,
Sturmio y otras atribuidas al Maestro de Moguer y Juan de Zamora. En este apartado estudia también la
orfebrerfa.

Como es tradicional en esta serie editada por la Diputacién provincial de Sevilla, el libro se ilustra
con 8 ldminas en color y otras tantas en blanco y negro. En suma, se trata de una obra interesante, que
contribuir4 a conocer mejor a la llamada "catedral” de Triana.

Marfa Teresa PEREZ CANO y Eduardo MOSQUERA. Arquitectura en los conventos de Sevilla. Una
aproximacion patrimonial a las clausuras. Direccién General de Bienes Culturales. Con-
sejerfa de Cultura y Medio Ambiente. Junta de Andalucia. Sevilla, 1991. 223 pégs. Planos.
L4ms. color y blanco y negro.

Ignacio Luis LEON SANCHEZ

Los conventos de clausura sevillanos constituyen uno de los capitulos més interesantes de nuestro arte
local. Basta un recorrido por el casco histérico de Sevilla para damos cuenta lo que estos edificios
representan patrimonialmente, y las influencias que ejercieron sobre la trama urbana de la ciudad. Es por
ello que tengamos que alegramos ante la aparicién de un estudio sobre el tema dada 1a escasa bibliografia
especifica que existe sobre €, si la comparamos con la existente sobre otras parcelas artisticas.

Los autores nos acercan este trabajo desde una perspectiva distinta: tratan aspectos relativos a las
caracteristicas artisticas de estos edificios conventuales, pero no olvidan uno de los aspectos mis
interesantes como es el referido a las propuestas de conservacién de dichos inmuebles. De 1a misma
forma, no analizan estos edificios de una manera aislada -salvo cuando aportan documentacién

especifica— sino que los tratan de forma sectorial para abordar soluciones, abandonando la tradicional
metodologia de estudio aislado de inmuebles. ‘

En un primer momento describen de forma general ~pero no por ello inexacta~ las circunstancias
histéricas de la ciudad que se dan en el momento de las primeras fundaciones conver.lmales. Enumatt
también las causas que influyeron en el establecimiento de los conventos en damnmados solares, asi
como la magnitud de los mismos. Hacen referencia a las donaciones, 'adqumcwr'w.s propias, favores de
la Corona, y a los efectos que tuvo la desamortizacién sobre las propiedades religiosas.

157



158

Una vez dibujada la situacién histrica de la ciudad, se analizan las tipologias de estos edificios de
clausura, asf como sus técnicas constructivas. Dentro del primer aspecto los autores nos hacen un rdpido
recorrido por las partes integrantes de un convento, e intentan sacar conclusiones comunes aplicables al
conjunto conventual en general, salvo raras excepciones: advierten que en nuestros conventos se puede
decir que no hay proyectos globales (esto es fruto del proceso de formacién de estos centros), que supor]gn
una sintesis de arquitectura monumental y arquitectura doméstica (f4cilmente constatable con el an_éhms
delas diversas zonas de los conventos), y que los cenobios femeninos han estado histéricamente alejados
de los centros politicos, econémicos y religiosos de la ciudad, ya que si en las proximidades de estos
centros habia conventos solian ser de religiosos varones.

Enellibro se dedicaun capitulo exclusivamente ala documentaciénespecificade cada convento. Hay
que sefialar que esta documentacién no es la que generalmente aparece en los estudios tradicionales de
arte. Los autores muestran una ficha que abarca aspectos tan variados como: situacién cartogrifica-
histérica y actual- datos bésicos sobre las comunidades, plan parcelario del catastro, fotografia aérea del
convento, resefia histSrica y descriptiva, planos de los distintos conventos levantados expresamente para
este trabajo, niveles de proteccién, y un completo reportaje fotografico centrado en los aspectos mas
interesantes de cada edificio. Todo ello se completa a lo largo del libro con una serie de planos
desplegables de Sevilla, en los que se sefiala la ubicacién de cada convento atendiendo a su situacién,
antigiiedad y nivel de proteccién. Como se puede ver los autores han conseguido realizar una buena
aproximacién patrimonial a las clausuras —como muy bien se indica en su titulo- centrdndose en los
inmuebles propiamente dichos, y no en los bienes muebles contenidos en ellos, para lo cual aportan una
breve bibliografia recogida en el tiltimo capitulo del libro.

Completa el trabajo una serie de propuestas para la conservacién de estos edificios, asf como usos
alternativos compatibles con la clausura que hagan mas llevadero su mantenimiento. No hay que olvidar
que es éste uno de los principales problemas de los conventos, por no decir el principal. Todos sabemos
lo costosas que son las obras de rehabilitacién de edificios histérico-artisticos, y los escasos medios con
los que cuentan las clausuras. Esta es la causa que impulsé a Marfa Teresa Pérez Cano y Eduardo
Mosquera Adell a realizar este estudio por encargo de la Direccién General de Bienes Culturales. Dichos
autores opinan que hay que dinamizar este mundo de las clausuras desde un respeto asu actividad religiosa
y asudignidad monumental, pero también con la intencién de hacerlas compatibles con otras actividades.
Analizanalgunas delasqueyasellevan acabo, y proponen otras como: realizacién de itinerarios artisticos

por los conventos a través de citas concertadas, establecimientos de Ppequefios museos —siguiendo el

ejemplo de Santa Paula—, salas de exposiciones y conferencias, centros asistenciales y de ensefianza,
hospederias y residencia para investigadores (particularmente interesante es la propuesta de poder
establecer en el convento de Santa Inés una residencia para investigadores, dada la proximidad del

Archivo Histérico Provincial). Creo que ésta es la parte més interesante del libro en lamedida quepropone

soluciones para la continuidad de las clausuras, con el objeto de hacerlas m4s autosuficientes en 1a medida

que esto sea posible. ‘

Poriltimo no queda otra cosa que felicitar a los autores por este trabajo quenos acerca a las clausuras
desde una perspectiva diferente, deseando igualmente la aparicién del estudio que est4n llevando a cabo
sobre los conventos de la provincia de Sevilla.



Esperanza DE LOSRIOS MARTINEZ. José de Arce y la Escultura Jerezana de su ti
_ e =10 . e 1637-
1650). Diputacion Provincial de Cadiz. Cadiz, 1991. 146 pags. Lams. en blanco“;fpl?e(gm

Lorenzo Alonso DE LA STERRA FERNANDEZ

Lfi produccién del estfﬂltor de or.igen flamenco José de Arce es sin duda un elemento clave para el
estudio de la.esculm'ra sevxllanaf d.cl siglo X VII, pues su presencia en dicha ciudad desde 1636 contribuyé
en gran n'ledlda al triunfo deﬁ@nvo del barroco. Pese a ello, no hemos contado con una monografia que
anallcfe smteméucameme.su vida y obra hasta la aparicién del trabajo de Esperanza de los Rios, centrado
en la importante produccién de dicho escultor para Jerez de 1a Frontera, pero que a su vez transciende lo
meramente }ocal y nos proporciona la visién de conjunto necesaria para una mejor comprensién de este
singular artista, utilizando una precisa documentacién inédita y revisando la ya conocida.

- 'La autora ha organizado su obra en diferentes capitulos que parten de la biografia de Arce, cuyo taller,
si bien estuvo centrado en Sevilla, se trasladé a Jerez de la Frontera entre 1641 y 1652 y desde alli se
extendi6 su obra hasta Cidiz. A continuacién abarca los temas generales sobre su estilo, temética técnica
e influencia en su entorno, matizando sobre el origen de la plena asimilacién de los conceptos barrocos
en este artista, a cuyo carécter nérdico hemos de sumar el influjo rubeniano y una posterior asimilacién
de formas italianizantes, ms cercanas a Duquesnoy que a Bemini. La amistad con muchos de los artistas
contemporéneos mis renombrados y la magnitud de las obras contratadas apuntan claramente hacia su
indudable prestigio, que se hace aiin més evidente al percibirse la huella de su influjo en Bermardo Simén
de Pineda, Juan de Valdés Leal, Felipe de Rivaso Felipe de Gélvez, sin olvidar que uno de sus discipulos,
Andrés Cansino, fue a su vez maestro de Francisco Antonio Gijén.

Una vez que contamos con los datos necesarios para apreciar la obra de Arce en toda su dimension,
Esperanza de los Rios centra los siguientes capitulos en tres grandes bloques: los retablos mayores de la
cartujadela Defensiényde laparroquiade SanMiguelenJerezy los trabajos paraCédiz. Estos son excusa
para una completarevisién y puesta al dia de 1a compleja documentacién referente a los grandes retablos
jerezanos y rescatan del olvido las obras gaditanas, desaparecidas en su préctica totalidad, dando lugar
también al estudio formal e iconogréfico de cada una de las tallas que conforman dichos conjuntos. La
revision de los trabajos escultéricos realizados en esta comarca por aquellas fechas enmarca la trascen-
dencia de la presencia de Arce y descubre su posible autorfa sobre algunas obras atin sin documentar.

El catilogo general, bibliograffay transcripciénde Jos principales documentos utilizados, cierraneste
libro, que supone una aportacién de consulta imprescindible para el anélisis de la pléstica sevillana del

barroco.

Maria Jesis SANZ SERRANO. El gremio de plateros sevillanos. 1344-1867. Publicaciones de la

Universidad de Sevilla. Sevilla, 1991.
M? del Carmen HEREDIA MORENO

" - i iversi 1la acaba de editar un nuevo trabajo delaDra.
El Servicio de Publicaciones de la Universidad de Sevilla aca i aspectos COTPOTaLives ¥

Marfa Jestis Sanz Serrano sobre la platerfa sevillana que, en este caso,
legislativos de los plateros hispalenses.
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El punto de partida para el estudio ha sido un rico repertorio documental extraido de div?rsos ar?hlV‘{s
locales —municipal y arzobispal fundamentalmente— que incluye diversas ordenanzas, pleitos y disposi-
ciones varias y que ha permitido trazar la trayectoria completa de la corporacién, desde su origen en el
afio 1344 hasta su desaparicién definitiva en el 1867.

Tras una breve introduccién, los sucesivos capitulos —~uno dedicado a la Edad Media y los re‘sufnles
referidos a los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX, respectivamente— analizan al detalle las distintas
normativas sobre los plateros, desde las primeras referencias a los "orebges" recogidas en las ordenanzas
de Alfonso XI del afio 1344 hasta las ltimas disposiciones del siglo XIX, en visperas de su extincién,
pasando por las sucesivas revisiones y adiciones de las de los Reyes Cat6licos ademads de por las del afio
1699, y las varias del siglo X VIII sin olvidar, naturalmente, las ordenanzas de Carlos Il de 1771 alas que
se dedican extensos comentarios.

Todos estos textos permiten conocer la evolucién de la legislacién y su complejidad progresiva
ademads de mostrar el cambio gradual de mentalidad de los plateros, reflejo de su propia época, que se
traduce en un incremento progresivo del control de los individuos mediante la exigencia de certificados
de limpieza de sangre y de informes sobre los antecedentes familiares de los aspirantes. Por otra parte,
el estudio se complementa con el anilisis de los distintos pleitos que los artifices sostuvieron con las
autoridades para controlar la eleccién de marcador y con los sostenidos con otras corporaciones
hispalenses o de otros lugares por la defensa de sus intereses y privilegios.

En suma, alo largo de todos estos capitulos 1a Dra. Sanz nos va descubriendo la organizacién interna
de los plateros sevillanos, en general, y de sus distintos elementos ~maestros, oficiales y aprendices— en
particular, asi como el sistema de acceso y de ascenso de uno a otro nivel. Analiza también la Dra. Sanz
el sistema de elecciones, las competencias de los distintos cargos y su relacién con las autoridades
municipales y con el gobierno central, las distintas especialidades del arte de la plateria, las obras y su
control, la ley y el comercio de la plata, y las normas para evitar los fraudes. Asimismo, se analizan
también las relaciones de los plateros condistintos gremios locales o for4neos. De estamanera se consigue
hacer una historia completa de la corporacién hispalense, sefialando sus etapas de esplendor, sus
momentos de crisis y su decadencia final.

Por todo ello, el trabajo supone, en nuestra opinién, un importante salto hacia adelante para el
conocimiento del arte de la plateria de la ciudad de Sevilla, que nos descubre su funcionamiento interno
reveldndonos aspectos hasta ahora méditos o sélo conocidos de forma parcial a través de trabajos
anteriores de Gestoso o de la propia autora. La cuidada edicién del libro y, sobre todo, 1a incorporacién
del apéndice documental completo asi como el repertorio grafico con portadas de ordenanzas, planos y
fotografias antiguas, aumentan el interés de este importante estudio.




IN MEMORIAM
PROFESOR JORGE BERNALES BALLESTEROS

El afio 1991 nos ha sorprendido con la ingrata noticia del fallecimiento del profesor Jorge Bernales
Ballesteros y con tal motivo se me brinda la oportunidad de anotar brevemente algunas impresiones
recibidas como alumno suyo que fui, aunque pienso que no s6lo son mias, sino de las distintas
promociones que lo tuvieron como profesor.

Han sido numerosas las horas dedicadas al estudio y a la atencién de sus alumnos, bastantes los
momentos académicos y extraacadémicos compartidos.

La docencia y la investigacién fueron las bases del magisterio que ejercia. En sus clases destacaba
una facilidad de palabra poco frecuente y su ensefianza resultaba bastante instructiva. Otro tanto ocurria
con las conferencias y charlas que ofrecia a instituciones y grupos de personas que no tenfan un contacto
directo con los medios intelectuales y culturales de la ciudad.

Fueradel campo estrictamente docente, su profundo conocimiento artistico, hizo que, en las consultas
sobe cuestiones de restauracién, conservacién y exposicién del patrimonio artistico, su asesoramiento
fuera indispensable, especialmente sobre arte andaluz y sus repercusiones americanas en los siglos XVI
y XVII, todo ello sin olvidar sus investigaciones capitales sobre la obra e influencia de autores como
Martinez Montafiés, Juan de Mesa, Pedro Roldan, Alonso Cano o Ruiz Gijén entre otros muchos.

Era, el profesor Bemales, de esas personas qué ciertamente engaiiaba con su apariencia seria y un
tanto distante. Los que tuvimos la oportunidad de conocerle un poco més a fondo, pudimos apreciar que,
tras esa apariencia, existia una persona agradable, generosa y dialogante.

De todas formas, sigue siendo bastante extrafia la sensacién que produce su ausencia cuando, al subir
por las escaleras del Departamento de Arte de la Facultad, pasas por delante de la puerta del que fuera
su despacho y, casi inconscientemente, quieres entrar a consultarle alguna duda o simplemente para
saludarle.

Por la admiracién que senti hacia €l y siento hacia su memoria, me considero en la obligacién de
dedicarle, aunque sélo sea este breve recuerdo a su persona y del que, como profesor, fuimos alumnos

y disfrutamos de sus ensefanzas.
Serd muy dificil el poder olvidarle ficilmente.

José Antonio GARCIA HERNANDEZ
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