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ZURBARAN Y EL RETABLO DEL
ROSARIO DE SANTA PAULA DE
SEVILLA, O FRANCGISCO CUBRIAN,
UNPINTOR INEXISTENTE.

Marta Angeles TOAJAS ROGER

El presente trabajo se apoya en la recu-
peracién de un documento procedente del ar-
chivo conventual del Monasterio de Santa
Paula de Sevilla, que atestigua la interven-
cién de Francisco de Zurbardn en el marco
delasimporiantes obras de reformay redeco-
racién de la casa jerénima sevillana, lle-
vadas a cabo desde fines del siglo X VI y has-
ta bien avanzado el XVII,

Segiin tal documento, fue Zurbarin
quien contrat$ a finales de 1641, o comien-
zos de 1642, Ia realizacién del conjunto de
pinturas que se destinaban al retablo de
Nuestra Sefiora del Rosario, cuya traza y
construccion se encarga al mismo tiempo a
Gaspar de Rivas. Este retablo habia de ocu-
par la tercera hornacina del lado derecho de
la iglesia conventual (fig. 1), siguiente al
del Cristo y al de San Juan Bautista, ambos
ensamblados en los afios inmediatamenie an-
teriores por Felipe de Rivas, y mis famoso
el dltimo por su imagen titular de mano de
Montafiés. Aunque el retablo en cuestién
ocupa todavia su lugar, lamentablemente
son ofras las pinturas que lo adornan en la
actualidad, que sustituyeron a la serie origi-
nal tras la francesada, como puede deducirse
de otras noticias asimismo procedentes de
los fondos documentales del Convento, y a
las que nos referiremos después.

Es menester destacar de entrada el muilti-
ple interés de las noticias que aquf aporta-
mos, pues, schre documentar la presencia
del gran extremefio en tan magnificente
proceso histdrico-artistico, permite ademas
plantear una rectificacién de no menor alcan-
ce a toda la historiograffa zurbaranesca. En
cuanto 2 lo primero, viene, por un lado, a
enriquecer notoriamente el nutrido y brillan-
te grupo de artistas que la comunidad jeroni-
ma llegé a contratar en su ambicioso proce-
so de adomo de su casa convenmal, avalan-

do la calidad y caracteristicas de su patronaz-
go artistico; y, por otro lado, significa la
adscripcién de una nueva obra segura al ca-
tdlogo del pintor. En segundo lugar, la iden-
tificacién de este encargo a Zurbarén, supo-
ne establecer una rectificacién a Cedn Ber-
miidez, y con él a toda la bibliografia poste-
rior, que ha utilizado sisteméticamente sus
dates, ya que ha de ser sin duda esta misma
referencia documental, aungque erréaeamen-
te transcrita, la que sirvié para identificar la
figura de un presunto discipulo del maestro
de Fuente de Cantos muy citado por la criti-
ca, y siempre tenido por uno de sus segunido-
res mds aventajados: Francisco Cubridn.

El documento en cuestién se halla en €l
Libro de Cuentas de Mayordomia del Con-

Fig. 1.—Monastario de Santa Paula, Sevilla.
Retablo de Nira. Sra, del Rosario.



vento, comespondiente a un perfodo que
abarca desde Septiembre de 1641 a diciem-
bre de 1643, aunque es librade por el mayor-
domo —a la sazdn, el doctor Miguel de Acos-
ta Granados— en 1644, fecha que encabezala
portada (1). El dato de referencia consta en
su folio 122v,, (que asimismo se¢ numera
como pagina 114) (fig. 2), y su transcrip-
cién literal es la que sigue:

Extraordinarios de todos | generos, en
que liene el mayordomo el | descargo si-
guiente;

— El dicho Mayordomo da pag® | diez y

siete mill y seisgienttos | reales por el

retablo que | se a hecho en la iglessia
del dho / conbemto en el altar | de Nra,
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Fig. 2.- Monasterio de Santa Paula, Sevilla.
Libro de Mayordomia, 1641-1643. Fol. 122v.

Sefiora: los 1600600 | reales dellos que
se an dado a | Gaspar de Rivas, mP
escultor, | como pareze por Rueve
regivos | suyos, el ultimo en prim’® |
de agosto de 1644. Y los mill | reales
restantes, @ Frant® | Curbaran, pintor,
por los quadros | q hico para el dho

retablo | de que dio recibo en 11 de |

jullio de 1642. Y: al dho | Maiordomo

se le hazen bueinos los dhos diez y siete

! mill y seisgienttos reales | en virtud de

los dhos relcibos, y valen quinienttos y

nofbenta y ocho mill y quatrogientos

mrs. = 5980400.

Creemos, en efecto, indudable que fue
en este documento donde Ceédn hubo de ba-
sarse cuando, remitiéndose como foente af
propio archivo del Convento, identifica al
pintor «Francisco Cubrién» en los siguien-
tes mminos:

CUBRIAN (Francisco), pintor y dis-

cipulo de Zurbardn en Sevilla. Son de

3it mano seis quadros pequefios que es-
tan en el retablo de nuestra sefiora del

Rosario en la iglesia de las monjas de

Santa Paula de aquella ciudad, y repre-

sentan la concepcion, los desposorios,

la anunciacion y visitacién de la Virgen,

y el nacimiento y epifania del Senor,

pintados con fuerza de claro obscuro y

con figuras esbeltas y agraciadas: le

pagaron por ellos 1.000 reales, segiin
recibo de 11 de julio de 1642. Arch. de

dicho monasi, (2).

Respecto a la arquitectura del retablo,
fue publicada por C. Lépez Martinez la es-
critura de obligacion entre Gaspar de Rivas
y el Monasterio (3}, que tiene fecha de 7 de
octubre de 1641, y donde se compromete su
ejecucion en el plazo de scis meses, todo lo
cual coincide con la fecha de otorgamiento
de los recibos aqui mencionados.
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Sobre el supunesto «Francisco Cobrisdn»,

Que la fuenie documental utilizada por
Cein Bermiidez es el texto transcrito arriba
parece fuera de duda, como puede demostrar
fa coincidencia del dato relativo a la fecha
del recibo de pago de Ias pinturas. Sin em-
bargo, de forma sorprendente, Ceén leyd
errdneamente el apellide "Curbaran” como
"Cubrian”, y asf es como se dio lugar a la
invenciéon de un pintor inexistente, cuyo
estilo identifica en base a los cuadros de es-
te retablo de la Virgen del Rosario, iinica
obra que se le puede atribuir, y que presenta
—nateralmente— unas maneras zurbaranescas
que le Ilevan a reconocerlo como discipulo
del maestro extremefio, como Rro podia ser
de otro modo.

Todo ello, que denota la agudeza del cri-
terio critico del insigne CeAn como historia-
dor del arte, también pone de relieve las defi-
ciencias de sus instrumentos de investiga-
cién en casos concre{os. Aunque —Como es
sabido— no es ésta la primera vez en que se
hace patente al circunstancia, quizd resulte
mis chocante en esta ocasién, dadas las ca-
racteristicas de la caligrafia de la fuente ma-
nuscrita, bien cuidada y clara, y la regulari-
dad con que e] escribiente utiliza Ia "¢" por
la grafia "z", De todo modos, tampoco es
rara la transcripeion alterada del infrecuents
apeltido de! artista, como sucede —por ¢jem-
plo-en los libros de la parroquia marchene-
ra de San Juan, donde se le nombra "Sube-
ran” (4). El caso es que parece evidente que
en la transcripcién tomada por Cedn —ytal
vez no por €l directamente?—, no se uvo en
cuenta la respetable cedilla que, aungue algo
descolgada, subraya la inicial del nombre
del pintor,

A partir de aqui, este «Francisco Cu-
bridn» ha sido incluido entre los discipulos

de Zurbardn por todos los principales espe-
cialistas, sin que, como es natural, s¢ haya
podido ampliar respecto a €l ningin otro
dato después de lo dicho por Ceén, en guien
todos se apoyan para el caso. Las referen-
cias no suelen pasar de la cita de su nombre
entre los otros seguidores de Zurbarén ~tam-
poco bien deslindados hasta la fecha, por
otra parte—. ‘

Martin S. Soria, en su ejemplar mono-
grafia zurbaranesca, dice escuetamente al re-
ferirse a los discipulos y seguidores del
maestro: «There exists hundreds of pain-
tings by Zurbardn’s assistants, bwt not
attempt has been made as yet, to attribute
them to individual pupils. Only two of
these, Antonip del Castillo Saavedra (1618-
1668) y Juan del Casiillo (1584-1640) are
at present well-defined artistic personalities.
Other pupils mentioned by anciant authors
are Bernabé de Ayala, Francisco and Miguel
Polanco, Francisco Reina, Juan Martinez de
Gradilla, José Sarabia, Juan Caro Tavire,
Gerdnimo de Bobadilla, and Francisco Cu-
bridn. Of most of these little more is
known than their names» (5). En similares
términos se expresa J. Gallego en su estuy-
dio sobre Zurbarin: «Francisco Cubridn,
Francisco Legot, Ignacio de Ries, Varela,
etc., son citados asimismo como ayudantes
o imitadores de Zurbardn, pero jamds sus
obras alcanzan la coherencia de las indu-
dables del gran pintor» (6).

Es Guinad quien se aventura a una hi-
pdtesis, que €] mismo califica de «indemos-
trable», intentando matizar la personalidad
de «Cubridn», aunque siempre apoyado en
nuestro historiador dieciochesco: «Sur Cu-
brian, Cedn nous apporte au moins une
précision intéresante & propos d'un retable
disparu qu'il peignit en 1642, pour le cou-
vent hiéronymite de Sta. Paula, avec six
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compositions sur des sujets de I'Evangile.
Cedn lue ces petites figures, sveltes et ner-
veuses, peintes en un clair-obscur vigou-
reux: serait-ce le collaborateur spécialisé
dans les figurines sur fond sombre qui tra-
vailla aux Martyrs de la Merci et aux

* moines hiéronymites de Vautel Saint-Jeré-

me d Guadalupe? Ce n'est ld malhereuse-
ment qui'une hypotése invérifiables (7).

Por o demds, «Cubrifin» se ha venido
citando tradicionalmente en catilogos y

. guias de Sevilla siempre en relacién con el

moenasterio jerdnimo, desde los primeros
textos decimondnicos del género hasta las
mds recientes monografias sobre los conven-
tos sevillanos, o el mismo de Santa Paula
@®).

Sin embargo, aiin se ha incorporado otra
nueva confusidn sobre el mismo «Cubridn»
y sobre este retablo, 2 partir de la publica-
cién en 1976 del trabajo de C. Hernéindez-
Diaz Tapia en tomo a los monasterios de
jer6nimas en Andalucia (9). Parece que esta
autora volvid a localizar en el archivo de
Santa Paula el documento em cuestidn,
aunque no cita a Cean; se remite, en cam-
bio, a Justino Matute, cuyas noticias por lo
demas proceden —como es sabido— de Ponz
y el propio Ceén (10). El hecho es que, por
un lado, repite ¢l nombre de «Cubridn», sin
duda condicionada por Ia noticia bibliogra-
fica gne maneja, y por otro, en su lectura
directa del manuscrito, comete un nuevo
error en las fechas, al confundir cierta grafia
del mimero cuatro con 1a del seis; por ello,
y aungque indebidamente, rectifica a Cedn,
sefialando que, de los recibos otorgados por
Gaspar de Rivas al Mayordomo, el dltimo
es de «primeros (sic) de agosto de 1666» ¥
¢l correspondiente a los mil reales pagados
por 1a pintura «a Francisco Cubridn, pintor,

por los quadros que hizo para el dicho re-

tablo, de que dio recibo en 11 de julio de
1662» (11). A partir de ahi, se ha repetido
este nuevo dato erréneo, ahora también en
el aspecto cronolégico, en otros trabajos
mds recientes, como el de Valdivieso y Mo-
rales sobre los tesoros artisticos de los con-
ventos sevillanos (12). }

Sélo la doctora Dabrio Gonzélez, en su
obra sobre la familia y el taller de los Ri-
bas, hace notar su extrafieza ante los datos
existentes en torno al asunto cuando trata de
la ejecucién del retablo de Santa Paula por
Gaspar de Ribas {13). Insiste ¢sta autora en
el interés del 1al retablo en varios aspectos,
y el primero, el hecho de que lo contratase
dicho artista, siendo que era pintor ¥ no en-
samblador ni arquitecto. En cuanto a las fe-
chas de contrato y pago de la cbra del reta-
blo, se apoya en los datos Lépez Martinez
y en los que acabamos de comentar de Her-
nindez-Diaz Tapia, por lo que ante la dife-
rencia de veinte afios entre ambas fechas, lle-
ga a suponer que «los pagos de esta obra le
fuesen hechos a Andrés de Ribas, tutor de
las hijas de su hermano Gaspar, pues para
esa fecha el pintor ya habla muertos (14).
Pero, en lo que concierne a nuestro argu-
mento, lo que queremos sefialar aqui es que,
si bien lo referente a la parte pictérica del
retablo resulta marginal en el estudio de la
profesora Dabrio, pone de relieve también
la nebulosa existente en torno a la figura
del pintor Cubridn, cuando lo menciona co-
mo autor de las pinturas segin Jas conoci-
das noticias que toma de los antores que he-
mos venido citando més arriba. Elia es la
finica, hasta donde sabemos, gue sugiere la
posible existencia de un error de transcrip-
ci6n de este nombre, cuya semejanza con el
Zurbardn resulta obvia (15).

Y en conclusidn, realizada la lectura
correctadel tan infortunado documento—que



por todo ello va aqui reproducido-, pode-
mos ratificar por nuestra parie la participa-
cion de Zurbardn como autor de las pinturas
del retablo de Nuestra Sefiora del Rosarie
del Monasterio de Santa Paula de Sevilla,
¥, en consecuencia, la inexistencia de este
«Cubrifn» tan citado,

Zurbarin enel Monasterio de Sanfa Pau-
la: €l retablo de la Virgen del Rosario.

En realidad, la intervencidn de un pintor
tan rencmbrado como Francisco de Zurba-
rn no es de extrafiar en el marco de Ia gran
campatfia de obras y reformas levada a cabo
por ¢l Monasterio de Santa Paula a lo largo
de mis de medio siglo, que coincide con los
afios de mayor brillantez de 1a ciudad hispa-
lense. Ciertamente, la progresién econémi-
ca de Sevilla en la segunda mitad del siglo
XVI se refleja como en un espejo en su de-
sarrollo artistico, a través de la multiplica-
cién de obras arquitecténicas y muebles, sa-
cras y profanas, que simultincamente se lle-
van a cabo en toda la cindad. El convento de
las jerGnimas resulta, a su vez, ejemplo ca-
si arquetipico de este proceso de moderniza-
cién y adomo de las casas mondsticas se-
villanas, entre las que también pueden ci-
tarse las de Santo Domingo de Portaceeli,
las de la Merced, San Pablo, la Trinidad,
por recordar otras relacionadas sefieramente
con Zurbaran.

La magnitud de las obras emprendidas
en el monasterio de Santa Paula de Sevilla
durante el primer tercio del siglo XVII, que

_significaron una reforma completa de sus

edificios y ambientes, es buena medidade la
opulencia y magnificencia del clero sevilla-
no a comienzos del seiscientos. En un pro-
ceso de obras ininterrumpidas, cuyo inicio

puede situarse en la iltima década del siglo
XVI, las jer6nimas de Santa Paula reunie-
ron a lo més granado de los gremios artis-
ticos sevillangs, constituyendo finalmente
un conjunto que muestra mucho del gusto
de este tipo de clientela mondstica, segura-
menie no la mas colta y purista, pero si la
mds abundante en la Espaiia del momento.

Se mezclan las formas manieristas, clasi-
cistas, protobarrocas y picnamente seiscen-
tistas, con los restos del edificio medieval
—mudéjar y g6tico— y con férmulas e ingre-
dientes de tradicién morisca, como las mag-
nificas techumbres de madera, que determi-
nan espacialmente los 4mbitos snteriores de
su arquitectura tanto como de su estructura,
En esa acumulacioén sincrética no puede bus-
carse una iinica direccién ni una voluntad de
estilo, pero ahf radica en gran medida el ca-
racter de este lipo de patronazgo ariistico, '
cuyo fundamento es el uso del arte como
medio de aproximacion religiosa y de os-
tentacion de estatus. En la eleccitn de los
distintos artistas, cuando en cada momento
se acude a los mejores, con criterios mAs
bien basados en la calidad del artifice y sn
fama que en otras consideraciones de tipoes-
tilistico, se ejemplifican asimismo aspectos
bien definidos del mecenazgo artistico espa-
fiol, fuera de los circulos de {a gran nobleza
¥ la corte. Por otro Jado, tal conjunto de ele-
mentos, que corsiguen articularse en una
espléndida armonia, representa la materiali-
zacién de la historia de Sevilla, cosmopo-
lita, abierta y proteica, y configura el marco
de desarrollo de su més brillante momento
artistico. En ello radica, a nuestro juicio,
buena parte del peculiar cardicter de su cul-
tura figurativa moderna.

El comienzo de las reformas de Santa
Paula pueden remitirse al 24 de octubre de
1592, en que s¢ fecha un contrato para
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«desencalar y descostrar desde las maderas
del techo de la yglesia hasta el baxo donde
esia el azulexo las dos paredes de la
yglesias (16), en el mismo momento en
que se concierta un nuevo retablo mayor
—hoy desaparecido— con Andrés de Ocampo
(17). Su interior, una caracteristica sala
oblonga de origen gético —cuya cabecera es
todavia poligonal con béveda de cruceria--,
es redecorado para dar el modelo barroco ti-
pico de iglesia—cajon, donde Ja techumbre
de madera es el complemento fundamental
en la definicién de es¢ espacio estitico y
simple, que sirve precisamente para enfati-
zar ¢l ajuar mobiliario de retablos, escultu-
ras y pinturas. Esta iglesia, que constituye
ahora uno de los conjuntos mas interesanies
del primer barroco andaluz, se complet6 en
1616 con las magnificas azulejerias triane-

_ras de sus zécalos, 1as yeserias protobarro-

¢as de los muros, y, a partir del afio si-
guiente, las monumentales techumbres de
Lépez de Arenas en la nave y coros alto y
bajo, obra ésta de la que el propio Arenas se
jacta en més de una ocasin y que confor-
ma, por ofra parte, excepcional conjunto de
carpinterfa morisca tardfa, desde el punto de
vista histérico, estilistico y técnico (18).

Por las mismas fechas se levantan los
claustros, alarde de Ia sensibilidad y la gra-
cia del manierismo sevillano, cuyos azule-
jos muestran ejemplos de 1616, 1617,
1621 y 1631, que Gestoso atribuia a Juan
Gascén o Antonio Cantarino «maestros de
hazer azulexos de pisanos, y donde también
se incluyen las capillas de Nuestra Sefiora
de la Bendici6n y de El Salvador, de 1617
(19). Los grandes alfarjes de piso y cubierta
que los cerraron fueron también obra de
Diego Lépez de Arenas, que trabaja alli en-
tre 1617 y 1623 (20).

Finalmente, se producen los conciertos
del mobiliario religioso, para los que se acu-

de a los més grandes maestros del arte sevi-
llano. Asi, en la iglesia, junto al retablo
mayor de Ocampo, se instalan ofros dos,
realizados entre 1635 y 1640 por Alonso
Cano, Juan Martinez Montafiés y Felipe de
Rivas, dedicados a ios Santos Juanes; a con-
tinaacién, el del Cristo, asimismo encarga-
do a Felipe de Rivas, es ejecutado en 1638,
y el de la Virgen del Rosario —nuestro prin-
cipal objeto de atencién aqui-, en 1642
21).

Qiros miiltiples encargos se destinarian
a las diversas dependencias de la casa. Sirva
como ejemplo excelente el lienzo de Herrera
el Viejo representando a San Jerdnimo, San-
ta Paula y Santa Eustoquio, gue actualmen-
te se cuelga en el coro, ilustrando el ema
iconografico més caracteristico de la orden
jerénima femenina. Pero sobre todo, hemos
de recordar al respecto la obra del mismo te-
madel propio Zurbaran (Washington, Natio-
nal Gallery), que Soria y Gudiol han supues-
to fechable a partir de 1641 y sugirieron pro-
cedente de este Monasterio {22), hip6tesis
més plausibles ahora, cuando tenemos cons-
tancia segura de la vinculacién del extreme-
fio a la comunidad sevillana en estas mis-
mas fechas.

El contrato con Francisco de Zurbardn
para el retablo de Nuestra Sefiora del Rosa-
rio de Santa Paula ha de ser de fines de
1641, o principios de 1642, Coincide preci-
samente con ei comienzo del declinar artis-
tico del pintor.

En 1639 ha muerto su esposa Beatriz,
mientras Zurbaran ha de estar concluyendo
su serie de Guadalupe y el gran conjunto de
la Cartuja de la Defensién de Jerez de la
Frontera, Es el momento en que ya resulta
palpable el estancamiento de su estilo, cuan-
do se estA rebasando el «caravagismo endure-
cido de comienzos de siglo», en palabras de
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J. Gillego, que €l no serd capaz de abando-
nar completamente. La década de los afios
cuarenta traerd el comienzo de los encargos
americanos, junto con la llegada de los nu-
merosos hijos habidos de su tercera esposa,
Leonor de Tordera.

Pero si tales circunstancias, a las que se
suma su reciente fracaso en la Corte de Ma-
drid, pudieran tentarnos para justificar la
aceptacidn de un trabajo aparentemente de
poca entidad como el que comentamos, no
cabe olvidar en este caso la significacién de
un cliente de las caracteristicas de esta comu-
nidad jerénima, sin duda notoria por su sol-
vencia economica, la abundancia y calidad
de sus adquisiciones artisticas y el prestigio
de los artistas que trabajan a su alrededor.
Asi pues, Zurbarin aparece en Santa Paula
precisamente en ese punto de inflexién de
su carrera, gozando de toda su fama, y en
ocasién de medirse con los medios artfsti-
cos méas destacados de Sevilla.

El retablo en cuestién, como s¢ ha di-
cho, sigue el modelo de los mis tempranos
de los santos Juanes, organizdndose con un
solo cuerpo principal que articulan cuatro
columnas de orden compuesto, y un gran
dtico; la calle central del cuerpo bajo ira
destinada a albergar una probable talla
preexisienie de Nuestra Sefiora del Rosario,
donde actualmente se instala una uvrna de fac-
tura distinta —dieciochesca, como la imagen

que ahora guarda— que desdice de la talla vi-

gorosa del conjunto, quedando en las calles
laterales y el tico los huecos para pinturas.
Perdidos los lienzos originales, y siendo
que el documento en que nos basamos no €s-
pecifica mas que el pago de «los quadros
que higo para el dicho retablo», la descrip-
cién de Cedn es la dnica de primera mano
que conocemos. Seguin esta fuente, €l reta-
bio presentaba «seis quadros pequefios», que

hemos de suponer los cuatro de las calles
laterales y los dos en los edfculos que las
coronan sobre el entablamento.

Sin embargo, nada dice Cedin sobre el
dtico y resulta dificil saber como se previd,
Tal vez se pensase en un relieve para este
lugar, como esté en otros retablos del con-
junto de ia iglesia. Pero, a nuestro juicio,
es muy probable la existencia de un sépti-
mo cuadro del propio Zurbarin, que justifi- .
carfa mejor el alto precio pagado por ¢l con-
vento al artista, aunque del silencio de Ceén
se infiere que al menos no lo reconocié co-
mo tal. La hipdtesis que proponemos viene
avalada, como se verd, por el contenido del
documento relativo a la requisa de sus pintu-
ras por obra y gracia del Mariscal Soult,
que queda transcrito més abajo, y del que se
puede inferir la existencia de siete pinturas
por cada uno de los retablos que se expolia-
ron.

Asi pues, puede considerarse lo ejecuta-
do cen seguridad por Zurbarén seis lienzos,
todos ellos de unos 30 cm., de ancho, cuyas
alturas varfan algo en funcién de su ubica-
cién: las dos parejas superiores (laterates del
dtico y segundo cuerpo de las calles), de
unos 55 cm,, y Ia pareja inferior, de algo
mis de 60 cm.; asimismo, muy probable-
mente, un séptimo cuadro, en el hueco cen- '
tral del 4tico, cuyas medidas son 65 x 88
cm. {23).

El precio pactado para estas pinturas, no
resulta muy alejado de los estipnlados co-
miinmente por Zurbardn en su época de ple-
pitud. Como hemos visto, se le pagaron
mil reales, lo que significa algo més de 15
ducados por cada uno de los cuadros. No
siendo conocidas con exactitud las condicio-
nes de los conciertos de los grandes ciclos
de Jerez y Guadatupe, que son casi estricta-
menie coetdneos, puede tomarse como refe-
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rencia préxima al respecto lo pagado por la
parroguia de San Juan de Marchena, que, en
1637, por nueve cuadros de casi doble ta-
mafio (poco mis de 1'80 x 1 m.), entreg6 a
Zurbaran 90 ducados, es decir, a 10 ducados
cada ejemplar de una sola figura, lo que in-
dica la presumibie mayor calidad de los de
nuestro convento. Algo més lejana, pero
ilustrativa, resulta 1a comparacién con la
serie delconvento grandedelaMercedde Se-
villa, realizada unos diez afios antes, donde
por veintidés cuadros para el claustro del re-
fectorio, de «dos varas de alto por dos y me-
dia de ancho» (1'75 x 220 m., aproximada-
mente), se pactan 1,500 ducados, lo que re-
presenta unos 68 ducados por obra, méis ma-
teriales, manuiencién y alojamiento de
maestro y ayudantes por cuenta del cliente.
Este precio estaria, a su vez, ¢n consonan-
cia con los 80 ducados que, por estas mis-
mas fechas, s¢ le debieron pagar por cada
vno de los realizados para el Colegio de San
Buenaventura {de 2'30 x 2'50 m., aproxima-
damente), si, como es previsible, se le man-
tuvo el precio acordado con Herrera el Viejo
al iniciar la ejecucién de ta serie.

Por lo tanto, si debe considerarse una
cierta desvalorizacion progresiva de la pin-
tura de Zurbarin, como sefialé Soria (24),
de este concierto con las jerénimas de Santa
Paula debemos inferir que, para esta fecha,
la fama y el prestigio del maestro se mues-
tra atin intacta, y responde en todo a su mé-
xima cotizacién, teniendo en cuenta la dife-
rencia de envergadura y significacién de
unas obras y oftras, y probablemente tam-
bién las peculiaridades del comitente (25).

Fn cuanto a la temética, constitnyd al
parecer un caracteristico ciclo mariano, muy
de acuerdo con la advocacion del retablo que
venia condicionada. De la descripcidn de
Ceéin puede colegirse que se situarian arriba
los cuadros de la Concepcién —1al vez €l na-

cimientio de la Virgen?-, y los Desposo-
rios; a continuacién, la Anunciacién y la
Visitacion, y en los huecos inferiores, los
més grandes, las dos adoraciones como el
Nacimiento y 1a Epifania.

Son temas poco habituales en el reper-
torio iconografico de Zurbardn, circunstan-
cia que abunda en el interés de la incorpora-
cién de esta obra al catilogo zurbaranesco.
Con respecto a ello, ¢l referente més conoci-
do es indudablemente el ciclo del nacimien-
to de Cristo del retablo de 1a Defensitn de
la Cartuja de Jerez. Puede sugerirse, asimis-
mo, su posible proximidad, por lo menos
en tema y composicién, al conjunto realiza-
do por el pintor en 1629 para los Trinita-
rios Descalzos de Sevilla; a este retablo, des-
tinado al lado de la Epistola de su iglesia,
con ocho pinturas sobre historias de la Vida
de ia Virgen y San José, se atriboyen sin se-
guridad diversas obras de tema mariano dis-
persas ahora en distintas colecciones; entre
ellas merece mencionarse por su calidad el
magnifico ienzo sobre el Nacimiento de la
Virgen de 1a Norton Simon Foundation (an-
tes en la Coleccién Contini de Florencia),
que Guinard relaciona también como perie-
neciente a este conjunto (26),

Por este motivo, resultaria adn mds inte-
tesante la identificacién de esta pequefia se-
rie de Santa Paula, cuyas medidas y formato
no coinciden, hasta donde sabemos, con nin-
guna de las obras publicadas del pintor. De
tedos modos, nuestras pesquisas en esie sen-
tido no han ido mds alla del cotejo respecto
a las obras de temdtica similar actualmente
catalogadas. Pretendemos, precisamente,
que los presentes datos puedan servir a su
eventual localizacion, aunque este, como
otros puntos de los agui tratados, deban que-
dar pendientes de aportaciones ulteriores
propias o ajenas; todo ello habra de contri-
buir, en todo caso, al estudio definitivo,
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Fig. 3.— Menastetio de
Santa Paula, Sevilla. Libro
de Actas Capitulares. Afio

de 1796. Fol. 96.

agn por hacer, de un (a-
Her tan activo y fecun-
do como el de Francis-
co de Zuarbaran en Sevi-
a.

Oftras noticias y notas
sobre el Retablo del
Rosario después de
1500,

El archivo convental de Santa Paula
nos ha proporcionado también un nuevo do-
cumento inédito gne aclara el iltimo epi-
sodio de la historia de las pinturas de Zur-
bardn en ¢l Monasterio. Se encuentra en
uno de sus libros de actas capitulares, corres-
pondiente al ltimo tercio del siglo XVII,
cuyos asientos comienzan en 1769 y alcan-
zan los primeros afios del XIX (27). Es el
texto del segundo asiento de su folio 96
(fig. 3), y lo suficientemente expresivo co-
TRO para no necesitar comentario alguno:

«En este dia p& ord™ de n® Rey Jose 14,
!y en su Nomb? el ST Mariscal el
Esmo, Sr Dulque de Dalmacia, haviendo
- apetecido catorise pinturas ¢° adornavan
los altares de NIT8 | Ygi? de la Virgen
que esta inmediato | al Coro, v el de S
Juan Evangelista ¢¢ esta | junto a la
pileta del ag® vendita, las quales |
pinturas heran de los Mister® de la
Virgen y | de San Juan Evangelista;
estavan valuadas | en 80 pesos; se
quitaron ' el caballero | comicionado y
llevaron oy 31 de Dic€ de | 1810. =

D8 Ysabel de Molina, Arg'd.

PD. | Dentro de 5 dias pusieron of¥ |

pinturas en su lugar de ningun | merito,

¢° son las que existen.

Como avanzamos arriba, parece acepla-
ble interpretar que de cada uno de los dos
retablos expoliados se amrancan siete pin-
turas, }o que abunda en nuestra hipdtesis so-
bre las caracteristicas del encargo hecho a
Zurbarén.

Por lo demads, este fue el viltimo destino
conocido de las pinturas del retablo de Nues-
tra Sefiora del Rosario de Santa Paula, que
corrieron una suerte nada insélita en la Se-
villa napolednica. Sin embargo, hay que re-
tomar aqui nuevamente las referencias rece-
gidas arriba de las noticias de la bibliografia
del siglo XIX, que muestran sin duda la rei-
terada y constante utilizacién y repeticién
de los datos y apreciaciones de Cedn Bermii-
dez, y por otro lado el escasisimo rigor de
sus métodos, ajenos a la minima critica

Como hemos visto, desde Colén y Co-
16n, a Gonzélez de Le6n y Amador de los
Rios (28), todos dan por bueno que los cua-
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Fig. 4 —Monasterio de Santa Paula, Sevilla.
Ratablo de Ntra. Sra. del Bosarie. Santo Tomés.
Andnimo, 5. XVIL

dros allf exisienizs se corresponden con los
de «Cubridn», prescindiendo de los «deta-
lles» iconogréficos y estilisticos que tan cla-
ramente describe nuestro insigne historiador
pionero, Merece la pena llamar la atencién
al respecto, porque ¢n ello esti la medida de
los derroteros que sigue la historiografia
«pintoresca» después, de los primeros e ilus-
trados académicos, cuya ingente labor y cu-
yo rigor resultan atin vivos y admirables.
Merecen, asimismo, por dltimo, un bre-
ve comentario Jas pinturas que actualmente
ocupan ¢l lugar de las desaparecidas. Se tra-
ta de lienzos de diversa procedencia, acopla-
dos a los huecos, por 1o que todos estdn con-
venientemente recortados. Por sus caracie-

risticas estilisticas comstiuyen fres grupos
bien diferenciados, de muy irregular calidad
y de distinta cronologfa: los dos inferiores,
que sin duda forman pareja; los cuatro suce-
sivos, todos fragmentos de un inico lienzo
inicial, y el correspondiente al hueco central
del dtico, obra posterior a todos los ante-
riores. ' '

Destacan, sin duda los dos primeros, re-
presentando a Santo Tomds y San Buena-
ventura en figuras aisiadas con sus respec-
tivos atributos habituales: el primero con
pluma y libro, ostentando ¢l sol en su pe-
cho {fig. 4); el segundo con capelo, y asi-
mismo pluma y libros (fig. 5). La simili-
tud de factura, de calidad nada despreciable,

Fig. 5.— Monasterio de Santa Pauls, Sevilla.
Retablo de Nira. Sra. del Rosario.
San Buenaventura. Andnimo, s. XVl
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resulta evidente en ellos y, por otro lado,
aiin cuando estén recertados, parecen haber
sido siempre lienzos independientes. Mues-
tran un buen estilo de escuela sevillana de
1a primera mitad del siglo XV, y tal vez
son merecedores de mayor atencidn de la
que hasta ahora se les ha prestado, Sus for-
mas rotundas, de interés pldstico y paleta
sobria, tienen cierto parentesco con el Pa-
checo més avanzado, iejos de sus tendencias

Fig. 7—Monasterio da
Santa Paufa, Savilla.
Retablo da Ntra. Sra. del
Rosario. Angeles.

Fig. 6.~ Monastorio da
Santa Paula, Sevilia.
Rotablo de Ntra. Sra. del
Rosario, Angalas.

manieristas y en la linca més fecunda de.su
ensefianza, A nuestro juicio, recuerdan el es-
tilo escultérico atenuado que decantaron Ve-
14zquez y el propio Zurbarén, mostrandoras-
£os de un naturalismo vigoroso en gue tam-
bién pueden verse ecos tanto de Herrera el
Viejo como de Juan de Roelas. Debe notar-
se, por lo demds, la torpeza que guié esta
lamentable y obligada remodelacién del re-
tablo, habiéndose colocado estas figuras en




Fig. 8—Monasterio da Santa Paula, Sevilla.
Rotablo da Nira. Sra. def Rosario. San Juan
Nepomuceno. Andnimo, s. XVl

la posicién contraria a como cabrfa esperar
de su propia composicién, de manera que
ambas se dan la espalda.

Los restanies cuatro lienzos de los hue-
cos colaterales tienen mucho menor interés.
Son recortes de un lienzo mayor, represen-
tando angelotes portadores de los simbolos
de la Pasi6n de Cristo, gue en su disposi-
cién original revolotearian en tomo a algu-
na escena relativa al tema, figurada ante un
fondo arquitecténico enmarcado en cortina-
jes (fig. 6 y 7). Sus maneras torpes y
desabridas desmerecen francamente del con-
junto, y pueden apuntar a un cuadro de altar
tardobarroco de estilo vulgarizado, que re-
cuerda el de Valdés Leal.

Respecto al séptimo lenzo, que en la
actualidad ocupa el remate de la calle cen-
tral, es obra ya dieciochesca, seguramente
de la primera mitad del siglo; de mancras
relamidas y anodinas, puede recordar, no’
obstante, el estilo de Domingo Martfnez
(fig. 8). Puntualizaremos solamente que su
iconografia corresponde ala de San Juan Ne-
pomuceno, y no la de San Cayetano, como
se ha sefialado en alguna ocasion (29).

NOTAS

(1) Dadas las caracteristicas del archivo con-

ventual de Santa Paula, el legajo carece de
otra identificacién archivistica que no sea
su portada, que dice:
Afio de 1644 | Santa Pauda de Sevilla |
Cuentas | que da el doctor Miguel de
Acosta Granados | Maiordomo del dicho
conventto | y son ! de dos afios y un tergio
desde primero | de setiembre de 1641 hasta
fin de 1643. 1 Viss” Gent el 597 Can® de
San Salvador | Liengiado An® de Villa-
gran i VO Contt® Juan de Ypenartieta.

.(2) CEAN BERMUDEZ, JA., Dicclonario
histérico de los mis llustres profesores de
las Bellas Artes en Espaiin, Real Academia
de San Femando, Madrid, 1800, Tomo 1,
pig. 380. (Se cita por ed, facsimilar, Rea-
les Academias de Bellas Ares de San Fer-
nandoe y de la Historia, Madrid, 1965).

(3) LOPEZ MARTINEZ, C., Desde Martfnez
Montaiiés a Pedro Roldén, Tip. Rodriguez,
Giménez y Cia, Sevilla, 1932, pég. 131.
El documento procede del Archivo de Pro-
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(4)

)

©)

(8)

tocolos Notariales de Sevilla, Oficio 18.
Como acostunbra, este autor no aporta la
transcripeion literal del documento, ni da
otras referencias archivisticas que la fecha
de la escritura y el niimero de la escribania.

HERNANDEZ DIAZ, 1., "Los zurbaranes
de Marchena”, A.EA., 1953, pégs. 31-36.

SORIA, Martin 5. The paintings of
Zurbarén, Phaidon Press, London, 1953,
pég. 25.

GALLEGO, 1. y GUDIOL, 1, Zurbarfn,
Ediciones Poligrafa, Barcelona, 1976, pig,
70.

GUINARD, P., Zurbardn et les peintres

espagnols de la vle monastique, Les
Editions du Temps, Paris, 1960, pdg. 163.

Asi lo recogen las obras decimondnicas
mis difundidas, fuentes bisicas, a su vez,
de las mis modernas:

COLON Y COLON, 1., Sevilla artistica,
Impr. Alvarez y Cia, Sevilla, 1841, pfg.
135: «Los seis cuadros del altar de nuestra
sefiora del Rosario son de Francisco Cu-
brian, pintados en el afto de 1642, Gaspar
de Rivas hizo la traza del retablo, que no
desdice de los otros; las esculturas son de
la misma mano»,

AMADOR DE LOS RIOS, J., Sevilla
pintoresca, Impr. Alvarez y Cia, Sevilla,
1844, pig. 319: «Hay en el retablo de
nuestra sefiora del Rosario seis lienzos pin-
tados en 1642 por Francisco de Cubrian,
los cuales tienen bastante mérito. La traza
del altar (que no desmerece de los de Cano
en opinién de los inteligentes) y las esta-
tuas que en él existen son obra de Gaspar
de Ribas, artista que logrd alcanzar no pe-
quefios triunfos tanto en la escultura como
en la arquitectura»,

GONZALEZ DE LEON, F., Noticia ar-

®)

(10)

an

tistica, bistérica, curlosa de todos los
edificios pfiblicos, sagrados y profanosde
esta muy noble cindad de Sevilla, Impr. J.
Hidalgo y Cia, Sevilla, 1844, pdgs. 192-
193; «Otro altar hay en este lado dedicado a
Nira. Sra., cuyo retablo con la escultura de
la Virgen lo trazé Gaspar de Rivas, y es de
buena arquitectura. Tiene ademé4s seis pin-
turas ejecutadas por Francisco Cubrian el -
afio de 1642»,

Debe notarse ¢émo los datos aqui apor-
tados son obviamente inexactos, siguiendo -
a Ceiéin de forma mecénica y sin contrastar
minimamente sus informaciones, pues, co-
me veremos, en las fechas de estas edicio-
nes ya no eran los cuadros de «Cubrian»
los que estaban en el retablo,

En cuanto & las mds modemas ha de ci-
tarse: GUERRERO LOVILLO, J., Sevilla,
Ed. Aries, Barcelona, 1962, Col. "Guias
Artisticas de Espafta”; pig. 104: «El lti-
mo retablo de este lado lo concertd Gaspar
de Rivas en 1642, si bien la imagen de ln
Virgen del Rosario es de mediados del si-
glo XVTII, y las pequeifias pinturas que lo
adorman se deben a Francisco Cubrian, dis-
cipule de Zurbariins,

Asimismo, VALDIVIESO, E. y MORA-
LES, A, Sevilla oculta, Sevilla, 1981,
pig. 122; vid, infra, nota 12.

HERNANDEZ-DIAZ TAPIA, C., Los
conventos de jerdnimas en Andalucis,
Universidad de Sevilla, 1976, péigs. 58-59.

MATUTE y GAVIRIA, I, "Adiciones y
comrecciones al tomo IX del Viage de
Espafia de Antonic Ponz", en ARCHIVO
HISPALENSE, wmo 1, 1886; tomo 11,
1886; tomo ITI, 1887, y tomo IV, 1888.
Repite nuevamente los datos de Ceén.

Su transcripeidn presenta algunos errores,
pero sin duda el més importante es la con-
fusién entre las grafias de las cifras "4" y
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{12}

(13)

(14)
{15

6", que explica que haya establecido 1a fe-

cha de 1662 (por 1642) para el pago de las
pinturas, y 1666 (por 1644) para el ensam-
blado. Por lo demds, resulta imposible con-
siderar estas fechas, siendo que se trata de
un asiento del Libro de Mayordomia ba-
Jance de las cuentas correspondiente al trie-
nio 1642-44, como la misma autora deja
dicho.

VALDIVIESO y MORALES, op. cit., uti-
Jizando las noticias de Cedn y las de Her-
néndez-Diaz Tapia, sefialan: «Este retablo
fue realizado en 1641 por Gaspar de Rivas,
y su primitiva imagen titular fue una Vir-
gen del Rosario. Asimismo este retablo t-
vo originariamente un conjunto de pinturas
que representaban la Concepcidn, los Des-
posorios de la Virgen, la Anunciacién, 1a
Visitacién, y el Nacimiento y Adoracién
de los Reyes. Eran obras de Francisco Cu-
bridn, quien las realizé en 1662, pero ac-
malmente no se conserva ninguna de ellas,
estando sustitwidas por otras de escaso in-
terés que representan a San Buenaventura,
Santo Tomds, San Cayetano y. varios 4n-
geles». Después nos referiremos al proble-
ma del paradero de estas pinturas, asf como
a las actualmente instaladas en el retablo.

DABRIO GONZALEZ, M.T., Los Ribas.
Un taller andaluz de escultura del siglo
X VI, Monte de Piedad y Caja de Ahorros
de Cérdoba, 1985, especialmente, pégs.
383-387.

Tbidem, pég. 385, nota 429.

Tbidem, pég. 385, nota 430: «L.a personali-
dad de Francisco de Cubrién resulta bastan-
te enigmdtica, puesto que no se le conoce
mds que por esta obra. Por otra parte, Ma-
tute afitma, basindose en el estilo de estas
obras, que Cubridn era discipulo de Zurba-
r4n. Esta circunstancia y cierta coincidencia
fonética nos hacen pensar que el apellido

(16)

a7

(18)

(19)
20
21

(22)

Cu&iénpmdasuuuamalammxipcﬁn
de) propic Zurbarins.

LOPEZ MARTINEZ, op. cit., pig. 206 ¥
ss. Recoge varios documentos sobre las
obras de albafiilerfa hechas para la iglesia
en 1592,

GESTOSO Y PEREZ | L, Sevilla
Monwmental y Artistica, Sevilla, 1892,

pégs. 20:21.

Sobre las obras de Lépez de Arenss en San-
ta Paula y su documentacién, que da idea
de a envergadura de las reformas del edifi-
cio, v. TOAJAS ROGER, MA., Diego
Lébpez de Arenas. Carpintero, Alarife y
fratadista en la Sevilla del sigho XVH,
Diputacién Provincial de Sevilla, 1989;
principalmente pégs. 126-132. Entre ln do- -
cumentacién inédita aportada aqui, recoge-
mos una escritura de obligacién de Arenas
en que se incluyeron obras "asf de congier-
to como de tasagion™; se precisa que se hi-
cieron las de 1a "Yglesia y coros dél”, "la
nm{facmrademdalaobmdecmpwafa
que se hizo en el claustro” y “oiras cosas
que se me ordenarony mandaron hacer en
&l dicho Convento®; 1a obra fue de empeiio,
porque, concluida, se valoré por los Maes-
tros Mayores Diego Lépez Bueno y Ber-
mundo Resta, y por Luces de Cérdenas,
nada menos que en 47,762 reales, es decir,
4,360 ducados.

GESTOSQ Y PEREZ, op. cit., pég- 26.
Vid. supra nota 18.

Para el estudio de la arquitectura de este re-
tablo, cf. DABRIO, op. cit., especialmente
pig. 75 y ss.

SORIA, op. cit., pig. 182, cat. n* 198:

«Perhaps from the sevillan convent Santa
Paula of the Jeronymite Nuns, where




(23)

(24)

(25)

between 1635 and 1642 documented works
on altars, paintings and sculptures was
carried out...».

GUDICL, op. cit., pag. 105, cat. n® 324,

Dada la situacién del retablo cuando se
emprendid este trabajo, desmontado para su
restauracion, hemos realizado Ia medicién
de cada uno de los lienzos que ahora sustitu-
yen a los de Zurbarin. Sus medidas exactas
son las siguientes:

Afico: central, 655 x 885 cm.

izda., 29'5 x 565 cm.

dcho., 29'5 x 56 cm.

sup. izdo., 30 x 545 cm.

sup. dcho., 30 x 54 cm.

inf, izdo., 315 x 62 cm.

inf. dcho., 33'5 x 61'5 cm.

Calles:

SORIA, op. cit., especialmente, pig. 32.

Nétese particularmente la diferencia de pre-
cio respecto a los cuadros de Marchena, sin

(26)

@7

(28)

(29)

duda tenidos por el propio artista como
obra menor, que ejecuta de taller; igual-
mente, debe considerarse el hecho de ser
obras de composicién muy simple en una
sola figura, asi como la circunstancia de
tratarse de unaiglesia parroquial, cuyo pres-
tigio y disponibilidad econdmica no pue-
den compararse a las de Santa Paula, o los
demés conjuntos mondsticos.

GUINARD, P, "Los conjuntos dispersos
o desaparecidos de Zurbarin’, AEA.,
1947, pég. 161-201.

Su portada dice: Libro ! de Actas

Calpitulares de este Mofnasterio | de Nra.
Madre Sta. | Paula. | Afio de 1769.

Vid. supra nota 8.

VALDIVIESQ y MORALES. op. cit.
Vid. supra nota 12.



JULAN YMENEL Y BENTTO O HTA
YCASTLLOEN LAGAPLLADE
JESUSNAZARENQ De GRDI

Lorenzo
ALONSO DE LA SIERRA FERNANDEZ

Como ocurre en el resto de nuestro pais,
la utilizacién de piezas en madera tallada,
dorada y policromada, es fundamental para
la consecucién de los programas iconografi-
cos y decorativos planteados en numerosas
iglesias gaditanas durante los siglos del ba-
froco. Aungue a partir de mediados del siglo
XVII adquiere importancia la presencia en
esta ciudad de retablos de mérmoles de colo-
res realizados en Génova, la supremacia del
tradicional uso de Ia madera es evidente so-
bre todo durante el siglo X VIIL, cuando vive
$u MAXimo apogeo econdémico.

La capilla de la cofradia de Jesiis Nazare-
no, sita en el convento de Santa Marfa, €3
uno de los ejemplos méds completos de la es-
tética predominante en el C4diz de mediados
del siglo XVIIIL. El mencionado momento
de auge propici6 que estacofradia, que goza-
ba de gran prestigio dado que la imagen del
Nazareno es desde finales del siglo XV1 la
de mayor devocién en la ciudad, renovase
por completo la decoracion de su capilla.
Hasta entonces la mencionada capilla conta-
ba con dos retablos, el mayor y el dedicado
a Santa Marfa Magdalena, ambos realizados
a mediados del siglo XVII. El programa
planteado abarcé no sélo 1a construccion de
un nuevo conjunto de retablos, sino que
también se procedic a realizar un nueve ca-
marin para ¢! Nazareno, decoracion a base
de yeserias y todo un conjunto de elementos
de talla dorada, esculturas y pinturas, que se
extienden por los muros y bévedas del dm-
bito.

El primer retablo en renovarse fue el ma-
yor, cuya ejecucion corrié a cargo del tallis-
ta local Gonzalo Pomar, con quien s¢ con-
trata la obra el dia 3 de abril de 1757 (1). Es
éste un maestro ensamblador que se enmat-
ca en la corriente rococé y del que se cono-
cen otras cbras en la ciudad, como el tému-

lo para las honras fiinebres que la ci
dicé a Felipe V en 1746 y el retablo may
de la iglesia conventual de San Fracisco,
contratado en 1763 (2). Si bien no consta
en ef contrato oficial, en las actas de la co-
fradia en las que se recogen los acuerdos 1o-
mados en cabildo acerca de la consiruccion
del nuevo retablo mayor se hace constar gue
unt maestro sevillano habia presentado un
boceto, en ¢l que se recogian dos posibles
soluciones para la mencionada obra, cuyos
precios eran iguales o inferiores a los vein-
ticuatro mil reales pedidos por Pomar (3).
Teniendo en cuenta los numerosos encargos
que en fechas posteriores se realizarian al ta-
1lista sevillano Julidn Ximénez, pensamos
que es muy posible que los bocetos recha-
zados fuesen obra suya.

Desde enero de 1759 hasta noviembre de
1762, se suceden varios encargos a Julidn
Ximénez por parte del mayordomo de la co-
fradia del Nazareno. Lasobras realizadas por
el mencionado tallista, con la colaboracion
del escultor Benito de Hita y Castillo abar-
can la realizacion de varios retablos, moldu-
ras y otros elementos decorativos que cu-
bren la mayoria de 1a los paramentos de la
capilla, decoracitn que se extenderd en afios
sucesivos al tramo del 1rinsito, esta vez a
cargo de otros artistas locales. La relacion
de los trabajos realizados por Ximénez es la
siguiente:

~El 3 de enero de 1759 firma un con-
trato para la realizacion de los dos retablos
colaterales, las pechinas con los cuatro
Evangelistas, un florén para la béveda inme-
diata al retablo mayor y la mesa de luces del
manifestador. En el recibo correspondiente
se incluirdn noventa pesos mdés por el im-
porte de las imdgenes de la Virgen de los
Dolores y San José y su encarnado y estofa-
do, que estuvieron a cargo de Benito de Hita




y Castillo y Andrés Nicolds de Rubira (4).

-El 3 de octubre de 1759 se contrata la
cenefa para la veniana de junto al retablo
mayor, dos relicarics para los pilares con
Santa Gertrudis v Santa Rita, los adomos
para las venianas de la puerta y la de en-
frente, el adorno para la puerta de ia sacris-
tia y cenefa del pie del sacramento y todas
las cenefas de cornisas que necesite la capi-
1la. De nuevo en el recibo correspondiente,
expedido en 28 de septiembre de 1760, apa-
recen gastos aftadidos a lo acordado. Engsta
ocasién se trata de las manos y encarnacidn
de la Virgen de los Dolores y la frontalera
del altar mayor (5).

-El 5 de noviembre de 1762 son en-
viadas por barco desde Sevilla las piezas si-
guientes: el retablito de la sacristia, la cene-
fa sobre el cancel y el juguete sobre el bal-
cén (6). La mayoria del conjunto fue dorada
y policromada por ¢l maestro dorador Jeréni-
mo de Molna, quien también habia dorado
el retablo mayor (7). El conjunto ha llegado
hasta nosotros en su practica totalidad, ha-
biéndose perdido algunas piezas en el sa-
queo que sufrié la capilla en 1936, Entre és-
tas se cuentan las tallas de la Virgen de los
Dolores y San José y ¢l remate de cancel,

Los retablos laterales son piezas desta-
cadas del conjunio, ambas obras se sitdan
en los pilares del ramo central que son
inmediatamente anteriores al retablo mayor,
disponiéndose en direccién diagonal res-
pecto al plano de éste, con lo que se logra
unaadecuada visién desde laentradade laca-
pilla. Los dos retablos son de idénticas ca-
racteristicas, variando séle los motivos ico-
nograficos y uno de los laterales del sitwado
al lado del Evangelio, debido a su adapta-
cién al pitar, Se resuelven mediante mesa,
un cuerpo sobre alto banco y 4tico. La me-
sa es fija y presenta perfil mixiilineo con

cartelas en el centro y los extremos. Dada
su especial adaptacién al pilar en sentido
diagonal, el cuerpo presenta dos laterales dis-
puestos en sentido perpendicular al frente.
En estos laterales se sitian guimaldas y re-
maltes de rocallas, mientras que en lado iz-
quierdo del retablo de San José dada su ma-
yor amplitud se dispone una estipite pilas-
tra de formas muy libres. El frontal se re-
suelve mediante una homacina flanqueada
por fngeles pasionistas. Dicha hornacina
descansa sobre alto banco, es de gran profun-
didad, a modo de vitrina, y s¢ remata en me-
dio punto. El 4tico estd resuelto mediante
una moldura de perfil casi ovalado para al-
bergar un relieve, sobre 1a que van otras
molduras para enmarcar un escudo. En el
resto de las piezas realizadas para 1a capilla
se despliega un abundante repertorio de roca-
las, distruibuidas segin un elegante juego
de lincas curvas que alcanzan su méas logra-
do efecto en el gran arco situado frente al
retablo mayor, En los casos de las pechinas
y relicarios se limitan a servir de marco pa-
1a los correspondientes relieves.

La figura de este entallador ha permane-
cidopricticamentedesconocidahasialaloca-
lizacién a mediados de nuestro sigle de da-
tos documentales que le vinculaban a los
retablos realizados en la Real Fabrica de
Tabacos de Sevilla (8). Posteriormente se
han realizado nuevos hallazgos y referencias
a este maestro ensamblador y tallista que
permiten un acercamiento a su obra, aunque
ésta permanece aiin inédita en gran parte.
Otro tanto ocurre con sus datos biogréifices,
escasos y sin que nos faciliten su origen y
formacion, centrandose la documentacién en
las décadas centrales del siglo XVIIL Su
obra m4s temprana es hasta la fecha el reta-
blo mayor de la capilla de la Divina Pastora
de Cdadiz, iniciado en 1753, En 1759 realizé
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un retablo para la iglesia parroquial de Bo-
llullos del Condado, ¥ en ese mismo afio co-
mienza a realizar sus trabajos para la cofra-
dia de Jesis Nazareno que se proiongarin
hasta 1762 en diferentes partidas. De 1760
son los retablos colaterales de la capilla ga-
ditana de la Divina Pastora, para los que en
1762 llevd a cabo el revestimiento de las
bévedas, junto con la correspondiente al al-
tar mayor, decoracién del pilpito y celo-
sfas del coro (9), También en 1762 se fe-
chan sus trabajos para la capilia de la Fabri-
ca de Tabacos y el retablito de la Puerta
MNueva de San Fernando, ambos en Sevilla.
Por dltimo se conoce que en 1763 realizé
los disefios para el estandarte y Ia cruz de
guia de piata de la cofradia de la Divina Pas-
tora, y los blandones de esta misma cor-
poracién. Recientes hallazgos documentales
referentes a trabajos realizados para otros
templos gaditanos por este artista nos per-
mitirdn ampliar préximamente su catdlogo.
La obra de Ximénez evidencia una acen-
tuada personalidad, claramente enmarcada
en la estética rococd, que permite conside-

rarle, junto a Cayetano de Acosta, como

uno de Ios mas significativos ensamblado-
res sevillanos de la segunda mitad del sigio
XVIIL. En su produccién se observa una
marcada tendencia hacia Ialibertad composi-
tiva, con inclinacién por las molduras y
remates de perfil sinuoso y la minuciosidad

y riqueza de formas en los elementos de--

coratives, Es caracteristica de sus retablos
la wilizacién del estipite como soporie, en
unas fechas en las que éste se encuentra en
desuso, ya que en la obra de la mayorfa de
los ensambladores que le son contempors-
neos €s evidente una vuelta hacia la utili-
zacion de soportes de tipo cldsico.

Como ya hemos indicado consta docu-
mentalmente fa intervencién del esculior Be-

nito de Hita y Castillo, siempre a través de
la mediaci6n de Julidn Ximénez (10). Aun-
que s6lo conservamos los recibos referentes
a la factara de 1a Virgen de los Dolores y
del San José, creemos que, dada la vincula-
¢i6n habitual entre ambos antores y sobre
todo ante la evidencia formal, se pueden
relacionar con Hita la totalidad de las obras
que decoran los trabajos de talla de Ximé-
nez. Salvo en los casos en los que se indica
lo contrario, 1a policromia de todas las ta-
llas corri6 a cargo de Jerdnimo de Molina,

Benito de Hita y Castillo (Sevilla, 1714-
1784) es una de fas figuras mas destacadas
de la escuela escultrica sevillana del siglo
XVIH, cubriendo con su actividad sobre to-
do los afios centrales del siglo. Se¢ supone
que aprendié a taliar con Agustin de Pereao
José Montes de Oca, aunque su produccién
evidencia ¢l impacto de la foerte personali-
dad artistica de Pedro Duque Cornejo, con
1o cual serd un vehiculo para la pervivencia
de Ia estética roldanesca hasta los afios fina-
les del siglo, en los que no sin gran dificul-
tad, comenzaran a introducirse en la pléstica
sevillana las formas academicistas (1I).

La presencia de obras de este artista en
Cédiz es conocida desde 1743, afto en el que
envia desde Sevilla la imagen de 1a Virgen
de los Angeles de la parroquia del Rosario
(12}. En 1753 realizaria €l amplio conjunto
escultdrico que decora el retablo mayor de 1a
capilia de la Divina Pastora, cuya talla se
debe también a Julidn Ximénez, conjunto
que completé en,los afios 1760 y 1761 con
la realizacién del medallén del simpecado y
las esculturas de los retablos laterales (13).

La relacién de las obras de Hita y Casti-
llo para la capilla de Jesiis Nazareno es 1a
siguiente;

~Virgen de los Dolores.

En 1759 se llevard a cabo nna sustitu-



Virgen de los Dolores (Dasaparecidsa).

ci6n de la dolorosa hasta entonces titular de
la cofradia, encargandose ahora su facturaa
Hita y Castillo, quien la concluyé en el
mes de abril del mencionado afio, siendo po-
licromada por el también sevillano Andrés
Nicol4s de Rubira (14). Ese mismo afio fi-
guré en Ia procesion del viernes Santo, si
bien por los datos recogidos en las cuentas
de 1a cofradia parece que las manos llegaron
fechas mds tarde, por o que esta primera es-
tacién la realiz6 con las de la antigua doloro-
sa. Desgraciadamente }a obra que nos ocupa
fue destruida en los sucesos de 1936, por lo
que para su anélisis hemos de basarnos en
los documentos grificos que de ella se con-
servan. Se trataba de una imagen de cande-
lero en la cual, como en todas las de su gé-

nero, s6lo se tallaron el rostro y las manos.
La cabeza estd inclinada tanto hacia abajo
como ligeramente a la izquierda, en ella el
rostro es alargado con perfil triangular, acen-
tuado por unos pémulos marcados, catrillos
hundidos y la barbilla muy destacada. Este
esquema facial es muy caracteristico de su
autor y aparece en sus obras-mds sobresa-
lientes como el San Juan Evangelista perte-
neciente a la sevillana cofradia de la Amar-
gura. Las cejas son rectas y alargadas, con
el entrecejo fruncido y los ojos, de cristal,
grandes y rasgados con la mirada dirigida ha-
cia abajo, por lo que los pirpados superio-
res aparecen semicerrados. La nariz es recta
y la boca va entreabierta con labios muy fi-
nos. Como es habitual en este tipo de tallas
lieva l4grimas de cristal. Las manos son
muy expresivas, se disponen abiertas con de-
dos alargados y delgados. Nada sabemos de
la policromia que realizé Rubira, dado que
las fotografias conservadas son en blanco y
negro, pero resulta de interés el hecho de
gque nos hayan Ilegado los recibos de ia poli-
cromfa que realizé tanto para la Virgen de
los Dolores como para el también desapare-
cido San José que Hita habifa realizado para
esta cofradia. La personalidad artistica de
Andrés Nicolss de Rubira permanece aiin
practicamente inédita. Sabemos que su pa-
dre, del mismo nombre, ¢ra también pintor
y colabor6 con Domingo Martinez ¢n la
decoracién de la capilla de la Virgen de la
Antigua de 1a catedral sevillana (15). Es la
primera vez que podemos confirmar Ia anto-
ria de este acabado en una talla de Hita y
Castillo por parte de Nicolds Andrés de Ru-
bira, dado lo oscura que ain permanece esta
parcela de las obras de dicho autor.

FEra esta imagen una obra muy lograda,
de gran expresividad barroca a la vez que
concebida con un equilibric y elegancia en
su disposicién, que evidencia la admiracién




por los modelos clisicos de su autor. Es
hasta Ia fecha Ia tercera dolorosa que se co-
noce documentada como de Benito de Hita y
Castillo, quien Ia talla en su periodo de ma-
durez artistica. Las otras dos representacio-
nes de la Virgen dolorosa son posteriores a
la de Cadiz, se trata de la realizada para la
iglesia de San Felipe de Carmona (Sevilla)
realizada en 1762, y la virgen de los Dolo-
res de 1a parroquia de fa Asuncién de Aroche
(Huelva), de 1768. Ambas han llegado a no-
sotros con miiltiples reformas, ya que la de
Carmona era en principio una obra de me-
dio cuerpo y talfa completa con las manos
juntas, que fue lamentablemente transforma-
da en 1925 para convertirla en imagen de
candelero. Su rostro conserva algunos ras-
gos de Hita pero aparece muy dulcificado,
por lo que cabe suponer que ha sido tam-
bién modificado. La Virgen de los Dolores
de Aroche ha perdido sus manos originales
y su rostro acusa algunas modificaciones, si
bien se¢ aprecia en sus rasgos con plenitud
1a impronta artistica de Hita y Castillo
(16).

—San José.

Junto a la talla de 1a Dolorosa realizd Hi-
ta en julio de 1759, una imagen de San Jo-
sé destinada a presidir uno de los nuevos re-
tablos colaterales. Nada sabemos de esta
obra, que fue destruida en 1936. El tamafio
de 1a hornacina que la albergaba permite su-
poner gue fuese de tamafio académico, cons-
tando en la documentacién conservada suca-
ricter de falla completa. Quizis el dato méds
interesante que nos reste de ella sea el hecho
de que su localizacion documental nos haya
permitido conocer el trabajo de policromia a
cargo de Andrés Nicolds de Rubira, al igual
que ocurrié con la dolorosa, que aporta nue-
vos datos de interés para ¢l mejor conoci-
miento de la labor de estos artistas.

En la produccién de Hita y Castillo apa-
rece en varias ocasiones la figura de San Jo-
sé, entre las que se cuenta el que ocupa una
de las homacinas del retablo mayor de laca-
pilla de la Divina Pastora, obra de tamafio
natural, que nos da una idea de cuél era su
modo habiteal de representar a este santo.
Aparece erguido, sosteniendo al nifio en sus
brazos, siguiendo muy de cerca ¢l modelo
roldanesco. Un aspecto semejante debi6 pre-
sentar la talla de la capilla del Nazareno, cu-
ya desaparicion no nos permite ofro tipo de
andlisis.

—Relieves de Santiago y Sar Nicolds.

Ocupan estos relieves los 4dticos de los
retablos colaterales, contratados en 1759 y
dedicados a San José el del lado del Evange-
lio, donde va ¢l San Nicol4s y a Santa Ma-

ria Magdalena el del lado de la Epistola, don-
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San Nicolds (4tico del retablo de San José).
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Santiago (atico def retablo de Ja Magdalena).

de se ubica ¢l Santiago. Ocupan una moldu-
ra mixtilinea, y estin representados de me-
dio cuerpo, a tamafio natural. Aparecen ata-
viados con las indumentarias propias de su
iconografia tradicional, portando los simbo-
los parlantes que les son propios. El trata-
miento formal es muy expresivo, los ros-
tros se han cuidado mucho, presentando el
habitual tratamiento plastico del autor, de
rasgos fuertes y angulosos, con cabellos
movidos y agrupados en grandes 1izos.

De San Nicolds realizé este autor ofras
representaciones, pero noen versién de relie-
ve (17). Su presencia en la capilla del Naza-
reno parece deberse al hecho de ser su ma-
yordomo en esas fechas Nicolas de Alcala
Guerrero, quien subvencionaria parte del re-
tablo y en consecuencia dispuso que se si-

tase su santo homoénimo en una de las nue-
vas creaciones realizadas bajo su gestion.
En cambio, en el retablo mayor de la ca-
pilla gaditana de la Divina Pastora s¢ con-
serva un relieve de dimensiones parecidas ¢
ignal iconograifa (18). Mientras que €n el
de Santa Maria observibamos un trata-
miento muy vital, en éste, realizado entre
1754 y 1760, aparece representado con un
espiritn més sereno que evoca los modelos
montafiesinos 1o cual no resulta extrafio si
tenemos en cuenta su posible aprendizaje
con José Montes de Oca (19).

—Escudo de Cadiz.

El retablo de Santa Maria Magdalena es-
t4 coronado por el escudo de laciudad de Cé-
diz. Obedece su situaci6n 2 las circonstan-
cias acontecidasen 1681 cuandolaciudad de .
C4diz mand6 realizar la imagen de la santa,
que se instalé en el altar de la Cruz de Jeru-
salén, y que se instalasen sus armas €n di-
choretablo, en agradecimiento por la media-
cién de Santa Marfa Magdalena en el cese
de Ia epidemia de peste (20}. En consecuen-
cia, al realizarse un nuevo retablo ex profe-
so para la Magdalena, a cuyos gastos posi-
blemente coniribuiria el cabildo municipal,
se dispuso la presencia en €1 del menciona-
do escudo.

Llama la atencién en esta pequeiia obra
lo atrevido de la composicién y su infre-
cuente iconografia (21). Efectivamente se
ha dispuesto sobre un fondo liso 1a figura
de Hércules entre las columnas, pero en vez
de aparccer erguido y sometiendo a dos leo-
nes, se le ha representado inclinado sobre el
Ledn de Nemea, que aparece abatido y vuel-
10 hacia arriba, en el acto de descoyuntarle
las fauces, apoyando un pié sobre su pecho.
De esta forma,deja gran parte de la composi-
¢cién vacia, compensada sélo por la presen-
cia de las columnas.
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L.a talla presenta todos los rasgos perso-
nales de la produccitn de Hita y est4 reali-
zada con esmero a pesar de su tamaiio, lo
que incide en su autoria, ya que es conocida
la tendencia de dicho escultor a las labores
de pequefio formato (22). En el contexto de
ia produccién de este artista, dominada por
los temas religiosos, es hasta el momento
este relieve la tnica representacién de tipo
profano, en este caso mitolégico, que cono-
cemos de su mano, lo que aumenta notable-
mente su interés,

-Angeles pasionarios,

Los mencionados retablos colaterales
contienen integrados en su estructura argui-
teciénica sendas parejas de dngeles nifios,
que flanquean las homacinas. Estas cuatro
esculturas son de tamaiio natural y en ellas
se representan los angeles a2 modo de atlan-
tes, ocupando el lugar de Ios soportes. Apa-
recen desnndos manteniendo un elegante
contraposto y elevan uno de sus brazos, apo-
yandose, mas que sustentdndolas, en las
molduras arquifeciGricas, mientras el otro
aparece flexionado sobre el pecho susten-
tando el pafio de pureza, Las pequeiias alas
van extendidas en sentido paralelo al frente,
lo que las hace totalmente visibles. El mo-
delo segnido deriva claramente del taller de
Roldén, coincidiendo plenamente con obras
relacionadas con dicho escultor como es el
caso de los dngeles pasionarios que decoran
el retablo del Cristo de la Caridad en 1a igle-
sia del Hospital de la Santa Caridad de Se-
villa. E! tratamiento formal es muy cuida-
do, con un modelado suave y de gran plasti-
cidad que sugiere con efectividad el cardcter
infantil de los cuerpos representados. Los
rostros son de rasgos delicados con los ojos
algo hinchados que indican el Hanto.

En Ja cbra de Hita son muy abundantes
las represeniaciones de pequefios dngeles

que, muy de acuerdo con el gusto rococd, se
distribuyen en las arquitecturas de los reta-
blos, o rodean algunas esculturas exentas,
sobre todo las que representan a la Virgen.
Uno de los casos mas notables es el retablo
mayor de la capilla de fa Divina Pastora don-
de aparecen en gran mimero, contando con
algunos de idéatica disposicién a los que
nos ocupan (23), si bien sus rostros no
muesiran el rictus de afliccién propio del
caricter pasionista de aguellos.

—Los evangelistas.

Las pechinas que sustentan la ciipula
central de la capilla, también contratadas
con Ximénez en 1759, estin centradas por
cuatro relieves que representan a los evange-
listas. Son tallas de altorrelieve, figurando
los santos de medio cuerpo enmarcados en
una moldura mixtilinea de perfiles lobula-
dos. La zona inferior estd ocupada por los
simbolos parlantes: el Aguila, el ledn, el 4n-
gel y el toro, mientras los santos ocupan ca-
si por completo el espacio restante. Todos
aparecen en actitud de escribir, por lo que
llevan en una mano la pluma, y en la otra
una amplia filacteria que cae en diagonal,
estableciendo una separacién entre los ros-
tros de los santos y los simbolos parfantes.
Todos presentan gestos grandilocuenies con
amplias cabelleras de rizos independizados y
grandes barbas, salvo en el caso de San
Juan que aparece lampifio y con una melena
mds compacta, marcandose de este modo su
juventud. Mantienen la mirada alta, dispo-
niéndose enfrentados dos a dos (Juan-Lucas
y Mateo-Marcos) en sacra conversacién,
Las vestiduras se resuelven mediante gran-
des pliegues de cardcter muy plano, de mo-
do que resalten més rostros y manos.

Conocemos otra version de este tema
iconografico realizado por Hita y Castillo,
se trata de los evangelistas de pequeiio tama-
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fio que llevé a cabo para el retablo sacramen-
tal de la parroquia sevillana de Santa Catali-
na entre 1748 y 1753, y a él se atribuyen
también los que decoran el retablo del sagra-
rio de 1a parroquia de San Isidoro, sambién
en Sevilla (24). En ambos casos se trata de
imé&genesde bultoredondo y pequefio forma-
1o, que l6gicamente muestran algunas seme-
janzas formales con los que tratamos, si
bien el caricter de relieve de ésios marca
diferencias fundamentales en su resolucion.

RELICARIOS DE SANTA RITA Y
SANTA GERTRUDIS

En el envio del mes de octubre del mis-
mo afio de 1759, se encuentran los dos reli-
carios dedicados a Ias santas Rita y Gertru-

dis(25).Dichosrelicaﬁossesiuianenlbs
pilares inmediatos al tramo central de 1a ca-
pilla, uno frente al otro. La presencia de es-
tas santas en la capilla del Nazareno obedece
a su vinculacién con la pasién de Cristo, te-
ma iconografico esencial del conjunto, asi
como a una posible donacion de.reliquias su-
yasa la cofradfa, puesto que en la documen-
taci6n conservada queda claro su carfcter de
relicarios.

Se configuran mediante dos marcos de
talla, que en su zona central albergan moldu-
ras mixtilfneas por las que quedan enmarca-
das las imégenes de las santas de tamaflo
mediano, realizadas en altorrelicve. Apare-
cen en solitario, sin recurrir a ningin ele-
mento complementario en su fondo liso.
Los rostros muestran actitudes serenas con
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un ¢legante giro de cabeza y 1as manos parti-
cipan de semejantes caracteristicas. La ima-
gen de Santa Rita viste el hdbito agustino,
resuelto mediante amplios pliegues vertica-
les interrumpidos por el acentuado contra-
posto de su postura. En una de sus manos
porta la palma con tres coronas, que se desa-
rrolla sinnosamente junto al rostro. La talla
de Santa Gertrudis aparece con el hdbito cis-
terciense, presentando una composicién
equilibrada que contrapone la curva descrita
por el cuerpo a la verticalidad que indica el
biculo que porta en una de las manos.

Nos encontramos aqui con dos obras de
excelente composicién y acabado, que mues-
tran una vez més la maestria de su avtor,
utilizando los recursos apropiados para in-
fundir viveza y dramatismo a sus tallas
cuando ¢l tema lo requiere, mientras que en
€asos como el presente, les imprime un es-
piritu de serenidad que indica, tanto su admi-
racién por los modelos cldsicos como la
contempordnea tendencia rococé hacia Ia

elegancia conceptual y formal. Todos estos
rasgos coinciden plenamente con la especial
impronta de Hita, que a pesar de su innega-
ble personalidad barroca, supo plasmar en
sus obras un sentido muy particular de lo
bello evocador de la anterior etapa manie-
rista. En este sentido, los relieves de Santa
Maria, estdn en la linea de tatlas como las
santas Justa y Rufina que forman parte de
conjunto de la capilla sacramental de Santa
Catalina de Sevilla.

En conclusién, podemos considerar, por
su variedad, a las obras realizadas por Julidn
Ximénez y Benito de Hita y Castillo para la
cofradia del Nazareno, como uno de los pro-
gramas decorativos mas completos de los
llevados a cabo por estos antores. Suponen,
ademdés, una de las aportaciones m4s signifi-
cativas de la importante presencia de la es-
cuela sevillana, a través de sus més destaca-
dos protagonistas, en el variado panorama
de la escultura barroca de c4diz,
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146.
APENDICE DOCUMENTAL
Documento I diente y friso hasta el Angel Lamparero y el otro
1759. Cidiz  junto a la puerta y rinconada que hase frisando
Contrato y recibo de los retablos laterales y  con el otro Angel con sus Tepisas correspon-
demds elementos de talla.  dientes para la selebrasion de las misas y otras

Archivo de la Cofradia de Jestis Nazareno, Cadiz.
Quentas de la Cofradia de Nuestro Pe. Jests
Nazareno (1756-1765). Fols. 206-206 v.

"Digo yo Dn. Julian Ximenez vezino de la
cindad de Sevilla residente en esta de cadiz que &
2justado con dn. Nicolas de Alcala Gueirero
maiordomo de 1a cofradia de N. P. Jesus Nasa-
reno, haserle dos retablos el uno vajo el arco pa-
ra Sta. Maria Magadalena con el alto correspon-

correspondientes para los Sto. y de medio querpo
Sn.tiago Sn. Nicolas cuios retablos se imiten en
la obra y quatro evanxelistas de medio relieve y
un floron para la voveda ynmediato al pe. eterno
y ¢l adomo para delante del manifestador. Cuia
obra tengo que dar puesta para el dia veinte de
junio deste presente afio, todo a mi costa y en
presio d. siete mill reas. Vn. en qta. d. dha. can-
tidad e resivido tres mill reas. Vn. para dar princi-
pio a dha. obra todo lo qual me obligo a cumplir
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con mi persona y vienes ¥ lo firmé en esta ciu-
dad de Cadiz a los tres dias del mes de enero de
mill setesientos sinquenta y Nueve a.",

Julian Ximénez {rubricado)

"Rvi. del sor. Dn. Nicolas de Alcala Guerre-
ro maiordomo de la cofradia de N. P, Jesus Nasa-
reno quatro mill reas. Vn. resto de los retablitos
y Pechinas que e puesto en la Capilla segun el
convenio antesedente = Noventa Pesos ymporte
de la Ymagen del Sor. Sn. Joseph y estofade de
el = veinte ¥ quatro pesos por la Cavesa y ma-
nos de Nuestra Sra. y encarnado de ella = mas
sinquenta y siete reas. Vn. de los cajones en que
binieron las ymagenes quias partidas ymportan
con lo resivido ariva ocho mill setecientos sesen-
1a y siete reas. Vn. y para que conste en quentas
de su Hermandad le doy este resivo y carta de Pa-
go que firmé, Cadiz y oct. tres de mill setecienn-
tos cincuenta y nueve a.".

Son 8.767 1rs. Vn, Julign Ximénez (rubricado)

Documnento 1T
1759. Sevilla.
Recibos de las Imégenes de 1a Virgen de los
Dolores y San José.
Archivo de la Cofradia de Jestis Nazareno, Cadiz.
Quentas de la Cofradia de Nuestro Pe. Jestis
Nazareno {1756-1765). Fols. 207-210.

"Rvi. de Dn. Julian Ximenez seissiéntos rs.
de Vn. los mismos g. le e llevado por la echura
de un Sr. Sn. Jph; de Vara y media p. la Ciudad
de Cadiz y pa. q. Coste doi el presente en Sevilla
en quinze de Julo. de mil sets. Singta. y nueve
a'“' .

Son 600 1s. de Vn.
Benito de Hita y (Easti.llo (rubricado)

"Rvi. de Dn. Julian Ximenez trescientos rs.
de Vn. ymporte de una Cabeza de una ymagen de
Na. Sa. de los dolorez del tamafio natural pa. la

Ciudad de Cadiz q. le e echo; Y pa. q. coste doi
el presente en Sevilla en trez de avril d emil Sts.
y Singta. y nueve a.”.
Son 300 rs. de Vn.

Benito de Hita y Castillo {rubricado)}

"Recibi del Sr. Dn. Julian Ximenez setecien-
tos, y sinquenta 1s. vn. por quenta del estofado y
dorado de Sr. Sn. Joseph, y para ge. conste doi
este en Sevilla a 25 de Agosto de 1759".

Son 750 =. V.
Andrés Nicolés de Rubira {rubricado)

"Recibi del Sr. Dn. Julian Ximenez sesenta
rs. d¢ Vn. por quenta de el encarnado de una
cabeza de imagen de dolores, y pama ge. conste
doi en Sevilla a 5 de abril de 1759".

Son 60 1s. de Vi
Andrés Nicolds de rubira (rubricado)

Dacumento I
1759-1760, Cadiz,
Contrato ¥ recibo de los relicario y otros
elementos de talla,
Archivo de la Cofradia de Jesiis Nazareno, Cidiz.
Quentas de la Cofradia de Nuestro Pe. Jesis
Nazareno (1756-1765). Fols, 229-229 v,

“Digo yo Dn. Julian Ximenez, vezino de la
ciudad de Sevillaresidente en esta de Cadiz que e
ajustado con el Sor, Dn. Nicolas de Alcala Gue-
Iero essno. ppeo, de este Numero y Maiordomo
de cofradia de No. P. Jesus Nasareno, para el
adomo de su Capilla la talla siguiente. Para la
ventana de junto al retablo, Ja senefa segun dibu-
je en el dibuxo que e echo y queda ubricado en
quinse pesos.

Los dos relicarios para los dos pilares con Sta.
Gertrudis y Sta, Rita en quarenta pesos.

Los dos adomos de la bentana de ensima de la
Puerta con la de enfrente ymitada en veinte y
ocho pesos.
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El adorno de la Puerta de sacristia en diez y ocho
pesos incluso la senefa del sacramento bajo de

. dho.

- pie.

Cada vara de la senfa de cornisas de todas las que
nesesite 1a Capilla en presio de quatro pesos ara
cuia obra por los respectivos presios me obligo
a haser y darla puesta a mi costa en dha, Capilla
para ¢l dia treinta de abril del afio que biene de
mill setesientos y sesenta y al mismo tiempo el
dho. maiordomo se obliga a pagarme las dhas.
cantidades en el mismo dia que se verifique aver
puesto la obra, y para ge. conste 1o firmamos en
Cadiz a tres de octre. de mill setesientos singta.
y Nueve a..

Nicolds de Alcald Guetrero (rubricado)
Julisn Ximénez (rubricado)

“Rvi. de Dn. Nicolas de Alcala Guerreto sin-
co mill y ocho sientos reas. Yn. ymporte de
sinqta y Nueve varas de cornisa = Siento y se-
senta rea, por manos y encarnasion de la Virjen
seissientos reas. por la frontalera y lo demds por
el adomo de las tres Bentanas relicarios y puerta
de sacristia con g. quedo enteramte. satisfecho y
para ge. le sirva de resguardo en sus quentas doi
¢l presente ge. firmo en esta ciudad de Cadiz a
veinte y ocho de Sepre. de mill setesientos y
sesenta”,

Son 5.800 1rs. Vn.  Julisn Ximénez (rubricado)

Documento IV
1762. Sevilla.
Envio y recibo del retablo de la Sacristia y otras
piezas.
Archivo de la Cofradia de Jests Nazareno, Cadiz.
Quentas de la Cofradia de Nuestro Pe. Jests
Nazareno (1756-1765), Fols. 264-264 v,

“Sor. Dn. Nicolas Guerrero

Mui Sor. mio procurara usted al tiempo de
poner 1a obrade sobre los cajones, pongan prime-
ramte. el banquito, asegurandelo con dos astilki~

tasalaparedyesmsquesemwesmspordevajo
el papelon para que no estorven a la obra de en-
sima y despues de armar la moldura segun las se-
fiales que van sefialadas y ponerle el lienso, y
ec}mquesealopongmsohreelmquilomjan-
dolo en sus escopleaduras y asegurarlo todo con-
tra la pared y despues ponerle I senefa teniendo
el cuidado mman las molduras de albortantes con
las de sencfa lleva tomo paralelo.

La senefa de sobre el cansel que va en dos
pedxsos,]levaalosrhwones.dadalacolapara
gue aten unas molduras con las otras hasiendo lo
mismo con cada lado de los que estan dorados y
esto procure Ustd. la presente en su sitio antes,
pmverloqe.sobraaunapaneyaotraydes-
wesdeasegmdamdaqnelepongmenmedioei
jugete o carton que va suello.

a los dos jugetes del valcon si le estorvare al-
goparaquesimte.selepuedeqlﬁtarelyesoy
despuwvu'elmejormododeasegurarlo=elﬂz-
te del varco va ajustado en dose pesos ¢l costo de
todo es el siguiente .
¢l retablito de 1a sacristia a tenido el costo mill y

Singta. reas. Vi, cooeereesrerccerissannnneer 1.050-

1a senefa de sobre lapuerta  .....oeenes 337-

los dos jugetes del balecon  .oeeininnnns 160-
1.547

de todo puede ustd. verlo despasio el costo de tra-
vajo y maderas que bien puede ustd. quedar en el
seguro le sirvo como en todo lo echo dha, canti-
dad puede ustd. desir al varquero, buelva quando
ustd. le mande y entregarselo dexando a ustd. re-
sibo, que es de mi satisfacion y quando no haia
proporsion, ustd. puede disponer con la satisfa-
cion de mi afecto.

Dio N. Sor. Gude, a ustd. los as. de mi
deseo Sevilla y noviembre 5 de 1762 a.

B. L. M. de usted su servidor”

: Juli4n Ximénez (rubricado)




PEDRO MORA:
ENBUSCA DL
ENGARABAJO SAGRADO

Pedro CASERO VIDAL

Pedro Mora (Sevilla, 1961}, es uno de
los j6évenes artistas sevillanos que con mas
fuerza estan irrumpiendo en el panorama ar-
tistico espafiol. La obra de Mora es seria,
profunda, reflexiva, frmto de una labor de in-
vestigacidn en la que utiliza todos los me-
dios disponibles a los que puede recurrir,
desde la colmena donde la abeja desarrolla
su vida hasta el telex que muestra la sitna-
ci6n atmosférica de la peninsula Ihérica. No
es, por lo tanto, un artista que adopte una
via ficil, mas bien todo lo contrario.

En 1986 realiza su primera exposicidn
individuzal en la galeria Maria Genis, el t{tu-
lo de la muestra era "24 dibujos”, en ella to-
ma como motivo principal la arquitectura
industrial resaltando el ladrillo, el humo, el
miro, eran arquitecturas imaginarias donde
frecuentemente surge el laberinto como una
encrucijadadecaminos, deeste modorefleja-
ba su propia situacién, uncs inicios donde
no sabe qué camino tomar, ni a donde le lle-
var4 el sendero elegido. De todos modos es-
ta actitud de incertidumbre, que no de indeci-
sién, serd una constante en toda su obra,

El mismo afio es se-

tranquilidad y firmeza a un wabajo que él
mismo consideraba inestable. Esta misma
actitud continda cuando realiza una serie de
cuadros entre los que destaca "Las chotaca-
bras", aparecen estos pdjaros sobre peanas y
en unos islotes, rodeados por otros islotes
vacios a los que pueden ir los animales, pe-
ro dentro de un espacio acotado. Es una
obra enigmética que a veces parece un jue-
£0, ¥y oiras veces indica la imposibilidad de
salir de unas opciones muy concretas,

En ARCO 87 sigue utilizando espacios
acotados, pero con una iconografia topogra-
fica, como uno de los cuadros presentados
al tercer premio de la Fundacién Luis Cemu-
da, que representaba a un sol en diferenics
posiciones que alcanza a lo largo del dia. En
realidad se trata de un intento de salir de lo
rutinario, de los elementos cotidianos y
abrir una via gue llegue al espiritu del espec-
tador para que éste funcione con la memo-
ria,

A partir de ARCO 88, hay un nuevo
cambio, deja de pintar y comienza a utilizar
elementos como ¢l hierro, aqui expone una

leccionado para la Bie-
nal de Tesalénica junto
a Federico Guzmdn,
aqui presentd una obra
que consistia en unos
cuerncs de Alce sobre
soportes, hay en este pe-
riodo una obsesion por
los soportes, por fijario
todo al suelo, por dar

Localizacion del
emplazamiento, 1988,
126x125cm. y 18x18 cm.
Oleo sobre lienzo.

LOCALEACKN Ddt EXIFLATAMSENTO, 1534
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cbra que consiste en un peana de hierro y
dos cilindros de acero que alojan sendos blo-
ques de peliculas todo ello encerrado en
unas fundas y con unas agarraderas en la par-
te superior. El hecho de ocultar las pelicu-
1as hace que el espectador sélo pueda cono-
cerlas por la informacion que le pueda sumi-
nistrar ¢l titulo. Sus refaciones con el arte
conceptual son evidentes, en concreto con
Piero Manzoni y sus "Lineas”, aunque Mo-
14 ve estas peliculas como recintos de la me-
moria, donde hay grabada una informacion,
mientras Manzoni pretende estimular fa ima-
ginacion del espectador indicindonos 1a lon-
gitud de las lineas, permaneciendo ocultas
en botes,

Este mismo afio expone en Soledad Lo-
1enzo junto a otros dos artistas andaluces,
José Maria Bdez y Juan Fco. Isidro. Su
cbra tiene por ttulo "Todo lo necesario”,
en ella mostraba todos los elementos im-
prescindibles para ejercer la pintura, es todo
un programa a realizar, es una apuesta por
el trabajo artesanal, manual, es reivindicar
el oficio del pintor, el pincel, la espitila, la
paleta, Estos instrumentos se nos presentan

ST 1989,

Parafina, hierro y visa do
forma.

13x43 cm.

como recortables que es
necesario despegar del
armazo6n para poder uti-
lizarles. Al mismo titu-
lo "Todo 1o necesario”,
habria que afiadirle: para
poder pintar, porque lo
que Mora nos ofrece es
unadeclaraciéndeinten-
ciones, el inicio paraco-
menzar st obra.

Hay en esta serie un cuadro que es el
punto de partida de Ia labor que Mora harea-
lizado hasta ahora, me refiero a "Localizan-
do el emplazamiento®, dtulo de su posterior
exposicién en la galeria Rafael Ortiz en
1989, y tema presente en su \itima muestra
en la galeria Soledad L orenzo en este aflo.
En realidad representa cuatro paletas y una
pequefia fotografia lateral con dos bordes
pintados en rojo, se trata del orificio de la
paleta, vemos en la fotografia a dos hom-
bres a principios de siglo buscando el escara-
bajo sagrado, que en algunas culturas, como
la egipcia, representaba el creador y motor
del mundo. La importancia del conjunto
reside en ser el paso de transicion entre las
dos exposiciones mencionadas arriba, por
otro lado, esta vieja fotografia refleja la pro-
pia actiud del artista gue busca afanosa-
mente un principio rector que guie su pro-
duccién artistica, para evitar los titubeos
propios de los comienzos. Y es la bisqueda
del "escarabajo sagrado”, en definitiva de un
motivo, lo que hace evolucionar a cimlquier
pintor o artista hacia nuevos caminos.
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Parte de estos cuadros son expuestos en
Milan, en Octubre, en una exposicion de ar-
tistas espafioles. Aqui presenta una obra
muy interesante, era un lienzo cubierto de
un pléstico termorretractil que cambiaba de
forma y color con la temperatura, A partir
de estos momentos Ia obra comienza a tener
autonomia, pues los materiales comienzan
afuncionar al entrar en contacto con elemen-
tos externos. Esta serd una caracteristica de
1a obra de Pedro Mora, que se ird acentuan-
do a medida que vaya distancidndose de las
obras, para convertirse en un mero observa-
dor que se limita a crear las situaciones id6-
neas para que se desarrollen sus propuestas,

A continuacién realiza una exposicién
en la galeria Rafael Ortiz (1989), que lleva
por titulo "Localizacién del Emplazamien-
to". Una de las realizaciones mds importan-
tes en la muestra consistia en 5 cajas que
funcionaban como colmenas, de hecho, den-
tro de ellas estaba dispuesta cera de diversas
formas, y en la parte posterior de las cajas
existiaunapequefiaeniradade luzquerecrea-
ba Ia iluminacién de las colmenas,

Aungue no se puede decir que Mora se
halla basado en Beuys a la hora de tomar el
mundo de las abejas, si es cierto que hay
una serie de coincidencias entre ellos dos. A
Benys le interesa expresar la energia psigui-
ca y espiritual de los animales y establecer
analogias con €l comportamiento humano,
y esto fltimo s 1o que realiza Mora, tomar
a las abejas como metafora para dar a cono-
cer &l proceso seguido en su trabajo, la ma-
nera como a semejanza de las abejas, loca-
liza la idea y la desarrolla.

Beuys también sabia que la miel en
tiempos mitoldgicos era una sustancia espi-
rital que viene dada después de un proceso
de trabajo por parte de 1a abeja, ¢ identifica
al ser humano con una colmena, para Pedro

Sin titulo. 1990, Telex y residuo mineral,
35x47 cm. cada uno.

Mora, la miel depositada en diferentes for-
mas en las cajas son los diversos resultados
de sus investigaciones, con lo que Mora
considera la colmena méis como ¢t cerebro
del hombre que va estudiando e investigan-
do por diferentes camincs.

Hay ofra obra interesanie, consta de cin-
co elementos donde s¢ refleja la tercera visi-
ta que realizan las abejas a la futora cotme-
na, y caracteristicas de diferentes abejas:
apis cerana, apis dorsata, apis mellifera y
apis florea, Posiblemente es la tercera visita
la parte més interesante, ya que las abejas
realizan hasta 25 viajes al futuro emplaza-
miento para ver si €5 el lugar idéneo, creo
que las referencias al trabajo de Mora son
evidentes, En ¢l catilogo podemos verla en
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dos fotografias diferentes, una durante el pro-
ceso de gestacién y otra con el resuttado fi-
nal. No podemos dejar pasar por alto este in-
terés por el proceso de gestacion, por 1a ma-
duracidn de la obra, algo que le interesa mu-
cho a Mora, Finalmente en esta misma
exposicién, nos encontramos con telas
donde utiliza residuo mineral que deja unas
sefiales a diferentes niveles, 1a incorpora-
cién del mineral y de sus efectos serd una
constante a partir de ahora, ya s¢ aprecia un
distanciamiento respecto a la obra que va
realizindose por si misma, donde Mora ac-
tia como un director de orquesta, que puede
manipular el resultado final de la obra en
cierto grado, aunque siempre mantendré las
caracteristicas propias del residuo material
que utiliza.

En su dltima exposicién, galeria Sole-
dad Lorenzo (1990), profundiza en el cami-
no ya abierto, aunque su distanciamiento de
la obra es més evidente. Toma un espacio
en ¢l campo, y dentro de €l anota datos de
cavernas y abrigos rocosos, a los que les da
un mimero para realizar itinerarios por las
cuevasfotografiadas. Enrealidadpretende se-
guir buscando ese principio rector que guie
su obra, y lo hace profundizando de nuevo
en la tierra, donde se guarda ef secreto de la
vida,

Mora utiliza de nuevo el residuo mine-
ral, que procede dellavado de la pirita exirai-
da de las minas de Aznalcollar, este mineral
se cristaliza al secarse, y va reaccionando
ante los diferentes agentes que lo condicio-
nan, Entran en juego estos elementos fisi-
cos, que Mora desconoce, pero va descu-
briendo dia a dia su funcionamiento, estacir-
cunstancia hace gue entre en juego el factor
sorpresa, ¢l elemento no dominado, que su-
pohe un atractivo para su trabajo.

Mediante una serie de fotografias aéreas

de 1a zona investigada o analizada, forma las
letras LOC, localizacién del Emplazamien-
to, emplazamiento que viene dado por las
mismas letras. Las coincidencias con el
Land Ast son evidentes, ya que en ambos
casos no podemos apreciar la obra in situ,
sino mediante fotografias que ayudan a cap-
tar la idea que el artista guiere transmitir-
nos. Sin embargo Mora nos indica su cami-
no, no pretende reflejar una realidad exis-
tente ¢ inabarcable para la persona que va a
una galeria (1).

Mora es también un artista preocupado
por la estética, por la belleza del producto fi-
nal, esto es algo que se ve desde sus inicios
hasta la utilizacién de mapas del tiempo en-
viados por Telex, cada uno refleja la situa-
cién atmosférica en ef momento de realizar
la inmersién en las cuevas. Pues bien, es-
tos mapas quedaban bastante frios por si
mismos y les aplicé una pelicula de yodo
suave y otra de resina de poliester, cambian-
do totalmente la apariencia, ganande en plas-
ticidad.

Lo que se advierte en esta tiltima exposi-
cion, es su distanciamiento de ia obra, que
adquiereel cardcter deexploracion cientffica,
y como tal, nos depara gratas sorpresas.

NOTAS

(1) En las fotografias de Cuevas, mediants
unas fotos transparentes que superpone a la
foto original consigue una imagen movida,
no aparece totalmente nitida.
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Una de las facetas més atrayentes y poco
conocidas de la actividad de los arquitectos
sevillanos det siglo XVII, fue su amplia la-
bor en el campo del disefio, que abarcaba cir-
cunstancialmente, la traza de objetos suntua-
rios y en concreto de orfebreria. Este es el
caso de Pedro Garcia Bemardo, a la sazén
aparcjador de las obras de la iglesia del Sa-
grario de la Catedral, que fue quien disefié
en 1647, el trono de plata que para exponer
el Santisimo Sacramento, colocaba la St.
Iglesia hispalense en festividades solemnes.

Garcfa Bernardo llegé a Sevilla a fines
del verano de 1639, procedente de Jaén don-
de habia alcanzado cierto renombre, requeri-
do por el dedn D. Francisco de Monsalve y
los sefiores oficiales de fabrica de la Cate-
dral, para gue junto a 0iros maestros, fuese
examinado para cubrir 1a plaza que de apare-
Jador del sagrario, habia dejado vacante con
su muerte a mediados de ese afio Martin Iz-
quierdo (1). Tras superar las pruebas del tri-
bunal examinador, que debié estar constituf-
do, aparte de por el candnigo antes citado,
por el Magstro Mayor de 12 Catedral, Muni-
cipto y Lonja, Pedro Sdnchez Falconete, a
cuyas drdenes directas quedaba este oficio
{2}, fue recibido en el cargo el 17 de octubre
con las mismas condiciones que habia goza-
do su antecesor, 11 Rs, los dias de trabajo,
4 los de fiesta y el mismo amparo en caso
de enfermedad (3). E1 11 de julio de 1640 ya
definitivamente asentado en el trabajo y a
plena satisfaccion del cabildo y maestro ma-
yor, s¢ le libraron 300 Rs. para ayuda de lo
que habfa gastado en ¢l traslado de sa casaa
Sevilla (4), donde probablemenie ocuparia
alguna vivienda propiedad de la Sta, Iglesia.

Como la mayoria de los aparejadores
que intervinieron en esta obra, fue un consu-
mado maestro cantero, ya ¢ue la piedra era
el material empleado en su construccién, es-
tando sus funciones orientadas a la supervi-

sidn diaria de las cuadrillas de oficiales y
peones, resolviendo los pequefios proble-
mas que surgian en el corte y asentamiento
de los sillares, velando para que se cumplie-
ran ficlmente las directrices y trazas dadas
por el maestro mayor.

Su situacién econémica, a peasr del alto
jornal ¥ la regularidad de su percepcién, no
debi6 ser muy boyante, dada la alta infla-
¢ién que se vivia en la época, ya que se vié
obligado a solicitar frecuentes adelantos a la
Catedral que le endeudaban por afios (5), el
iiltimo de ellos de 600 Rs., concedido el 2
de abril de 1647, que ya no tendria ocasidn
de liquidar, puesto que fallecerfa a finales de
¢se mismo afio {6). Su viuda, dofia Panla de
Aguirre, quedd en 1al estado de desamparo,
que no tuvo mis remedio gue solicitar ayu-
da a la Catedral el 11 de diciembre, que en
so cabildo del 16, decidié socomrerla con
350 Rs. por via de limosna, en atencién a
los buenos servicios prestados por su mari-
do (7, ¥ que no le serian entregados hasta
el 5 de marzo de 1648 (8).

Seria por tanto el disefio que nos ocupa,
uno de sus dltimos trabajos, que a peticién
del cabildo catedralicio, realizé a fines de
enero o principios de febrero de 1647, Por
el dibujo le fueron librados el 27 de febrero,
100 Rs. (9). La ejecucién del proyecto, con-
sistente en un trono o pedestal en el que dos
angeles soportaban un ostensorio, fue encar-
gado al maestro platero de mazoneria, Ma-
teo Gutiérrez, a quicn se le entregaron el 22
de febrero, 187.000 mrs. de plata, que va-
Iian 500 ducados del mismo metal, para que
con ellos comprase la plata necesaria, Tal
cantidad, que habia tenido en depdsito el ca-
nénigo D. Juan Federigui, habia sido dona-
da por el inquisidor y racionero de la Cate-
dral, D, Juan Ortiz de Sotomayor, acorddn-
dose conjuntamente por el cabildo y el arce-
dianc de Carmona, D. Mateo Vazquez de Le-



Lém, 1. Detalle def dibujo del antiguo aftar de
plata dol santisimo.

ca, la realizacién de esta "joya al Santfsimo
Sacramento”. En las cliusulas del contrato,
la Catedral se comprometia asuministrar al
artifice todo €] material necesario, cobrando
éste por la hechura, 700 ducados de vell6n,
obligéindose a terminar el altar, antes de la
fiesta del Corpus de ese mismo afio (10).
Este trono de plata era el que se coloca-
ba en la Capilla Mayor para manifestar el
Santisimo en las festividades del Jueves
Santo y en las octavas del Corpus Christi ¢
Inmaculada Concepeién, hasta que el orfe-
bre jerezano Juan Laureano de Pina, empeza-
se a labrar, bajo el patronazgo del arzobispo
D. Jaime de Palafox en la-década de 1680,
el monumental retablo de plata que con dife-
rentes reformas y simplificado, todavia hoy

se levania en el 4mbito del trascoro de Ia Ca-
tedral, Del proyecto original de Garcia Ber-
nardo, podemos hacemnos unaidea muy apro-
ximada por un dibujo an6nime de 1a misma
época, conservado en el archivo de la Santa
Iglesia, que presenta una leyenda escrita en
italiano en la parte superior: "ostensorio an-
tico della Metropolitana Chiesa di Siviglia,
per L'espositiione del Santisimo” (1 1). En
el mismo vemos como sobre una mesa del
altar flangueada por candelabros, descansa
una curvilinea y bufbosa peana de ondulan-
tes perfiles, en donde se alternan zonas de ju-
gosa labra de motivos vegetales, con oira in-
termedia lisa y moidurada de forma céncava.
Sobre este pedestal, un par de dngeles nifios
enfrentados de rostros mofletudos, custodian

Lém. 2. Detafla de la pintura andnima del clrculo
da Lucas Valdés.
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un ostensorio o viril, que descansando sobre
elegantes tallos de hojarascas, es realzado
por un sel de quince rayos lisos y ondeantes
que giran en tome a un anillo circular orla-
do de querubes (tam, 1), -

Este trono pasarfa luego a formar parte
del conjunto que labrara Laureano de Pina,
montdndose en la zona superior de 1a calle
central, aunque con algnnas modificaciones,
como puede apreciarse en la pintura anéni-
ma de principios del s. XVIII atribuida al
circulo de Lucas Valdés conservada en Ma-
yordomia {14m. 2), y que en la actualidad si-
gue colocandose en el mismo lugar en el
monumermnto del Jueves Santo (Iim, 3), El
inventario catedralicio de 1737, el méas com-
pleto en la descripcidn del retablo, nos con-
firma asi mismo la mayor antigiiedad de es-
le elemento: "...Sobre dichos tres cuerpos
se pone una urna, y sobre e¢lla otra piesa
con dos angeles de plata que reziben un bi-
ril, las quales dichas dos piesas estan imben-
tariadas en su lugar, por ser las antignas que
se ponian siempre en el trono del Santisi-
mo Sacramento..." (12).

Lam. 3. Detalfe dela parte superior del actual
montimento del Jueves Santo,

NOTAS

(1) Cabildo del 6 de julio. A.C.S., Actas Capi-
tulares 1635-40, n® 56, fol. 176, FAL-
CON MARQUEZ, Teodoro: La capilla del
Sagrario de la Catedral de Sevilla. Sevilla,
1977, pig. 46.

(2) Cabildo del 10 de ocmbre. A.C.5., Actas
Capitulares 16335-40, n® 36, fol. 197,

(3) Idem. fol. 199 vto. FALCON MAR-
QUEZ: Ob. cit. pig. 46.

4y ACS., Actas Capitulares 1635-40, n® 56,
fol. 267 vio.

A

(6

E18-VII-1643, se le adelantaron sin especi-
ficar la causa 600 Rs., que debian desqui-
tdrsele de su salario a 50 Rs. cada mes.
AC.S., Actas Capitulares 1643-46, n® 58,
fol. 45 vio.; el 6-XTI-1645, se le libraron
300 Rs. de ayuda de costa, A.C.S., Mayor-
domia de Fibrica 1645, n® 157, fol. 10,
lib. 142; el 5-XII-1646, se le concedieron
otros 300 Rs. de aguinaldo. A.C.S., Ma-
yordomia de Fabrica 1646, n® 158, fol. 17
vto. lib. 213.

Se le debian desquitar de su salario a 50
Rs. ceda mes. A.C.S., Actas Capitulares



1647-48, n* 59, fol. 63.
(7) Idem. fol. 175 vto, y 178.

(8) A.CS., Mayordomia de Fibrica 1647, n®
159, fol. 14, lib. 132.

(9 A.CS., Mayordomia de Fibrica 1646, n®
158, fol. 23, lib. 299.

(10) A.C.S., Mayordomfa de Fibrica 1647, n*
159, fol. 2 vio., lib. 6. A Mateo Gutiérrez
mientras realizaba la obra se le libraron

200 ducados entre los dias 15-V y 12-VL
A.C.S., Mayor de Fib. 1646, n* 158, fol.
25, lib. 328 y fol. 26, lib. 338.

LUNA FERNANDEZ-ARAMEBURU, Ro-
cio y SERRANO BARBERAN, Concep-
cidn: Planos y Dibujos del Archive de la
Catedral de Sevilla. Sevilla, 1986, pig. 86-
87. '

an

(12) SANZ SERRANO, M* Jesis: Juan Lau-
reano de Pina. En "Arte Hispalense", n®
26, Sevilla, 1981, pdg. 44.

APENDICE DOCUMENTAL

Documento n® 1.
A.C.S., Mayordomia de Fdbrica 1646, n® 158,
fol. 23, lib, 299,

~Yten tres mil y quatrocientos maravedises
que por libranga de Contacia de 27 de febrero
de 1647 - Pago a Pedro Garcia Bernardo Maestro
aparejador de la obra del Sagrario per el disefio
que hizo para por el Hazer la urna de plata con
dos Angeles qu por mandado del cabildo se Hizo
para porner &l santisimo sacramento la octava del
Corpus para lo qual se aplico los 500 ducados de
plata que mando el sefior d. Juan Ortiz de
Sotomaior inquisidor y racionero que fue desta
santa iglesia y otras mandas que an hecho los
sefiores Particulares del cabildo que todo entro en
la hacienda de la fabrica para que en Ella se
librase lo que esta obra costase

Documento n® 2,
A.C.S., Mayordomia de Fibrica 1647, n® 159,
fol. 2 vio., lib. 6.

—Yien ciente y ochenta y siete mill marave-
dises platta por libranga de Contaduria de 22 de
febrere de 1647 - Pago a Matheo Gutierrez plate-

ro de maconeria por los mismos de que se le hi-
2o cargo que se cobraron del sefior d. Juan Federi-
gui arcediano de Carmona y canonigo por laman-
da que hizo el sefior d. Juan Ortiz de Sotomaior
inquisidor racionero desta sancta iglesia a la fabri-
ca della para que dellos se hiciese una joya al
Santisimo Sacramento a disposicion del sefior
donMatheo Vazquezde Lecaarcedianode Carmo-
na propietario ¥ canonigo y la dicha cantidad en
virtud de auto del cabildo y acuerdo del dicho se-
fior don Matheo Vazquez de Lecase libraron al di-
cho Matheo Gutierrez para Comprar Plata para
hazer una uma con dos Angeles segun el disefio
que Hizo Pedro Garcia Bernardo Maestro apareja-
dor del Sagrario y del concierto y obligacion que
hizo el qual a de hazer la dicha obra por ¢l dicho
disefio dandole laplata que fuere menester y sete-
cientos ducados en monedade vellon parala echu-
ray la a de acavar para que sirva el dia del corpus
deste ailo

Documento n® 3.
A.C.S. Mayordomia de Fébrica 1646, n® 158,
fol. 25, lib. 328.

—Yten treinta y siete mill y quatrocientos



maravedises que por libranga de Contaduria de 15
de mayo de 1647 Pago a Matheo Gutierrez plate-
10 por quenta de 1o que a de haver por la hechura
del trono y angeles que esta haciendo para poner
el Santisimo Sacramento la octava del Corpus
Christi de que se le hizo cargo en su quenta ~—
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1.~ Los clientes.

En 1622 Redrige waro hacia una sem-
blanza de la imagen de Nuestra Sefiora de
Consolacién-adorada en susantuario utrera-
no-, bajo el tiwlo de Santuario de Nuestra
Sefiora de Consolacién y antigiiedad de I
villa de Utrera (1). En este trabajo, después
de valorar la importancia de la imagen, el
autor, pasa a considerar la extensién de su
dr - .on El propio erudito habia sido testi-
£0 de su poder de convocatoria, reflejandolo
en ¢l libro al detalle. El dia de la. Virgen se
celebraba con esplendor en una fiesta que
reunia a los habitantes de la comarca, quie-
nes acudian en peregrinacién siguiendo a
sus respectivas hermandades. En el primer
tercio del XVIII Hegaron a confluir en el
Real de Consolacién 30 hermandades, y to-
das procesionaron con sus insignias tras las
andas de la Virgen, en un cortejo que reunié
a unas veinte mil personas. El espectaculo
que originaba esta fiesta recuerda, en cierio
modo, a Ia romeria del Rocio (2).

La fuerza emotiva de Nuestra Sefiora de
Consolacién llevé consigo, como respues-
ta, un inusitado despliegue artistico. Caro
rememoraba como dicha imagen se hizo
acreedora, gracias al halo de milagrosa que
la rodeaba, de muiltiples donaciones, tanto
es asi que en "el primer afio [de fundaci6n
de su santa casa) valieron las joyas y limos-
nas dadas a este santuario ocho mil ducados
y mis, y esta corriente durd en los afios si-
guientes; de modo, que en muy breve tiem-
po se fabrico todo el dicho convento y tem-
plo.” (3) El culto a la patrona de Utrera fa-
vorecid la creacidn artistica por dos vias, de
un lado las donaciones, de otro la feria. Es
decir, a través del estimulo sentimental, re-
flejadoenactividades dadivosas o generosas,
como fueron las entregas de bienes santua-
rios por parte de Ia feligresia; o por medio

de Ja referida reunién mercantil en el real de
la feria, aprovechando las jornadas festivas
de agosto, y posibilitando las transacciones
de objetos artisticos menores. "Desde el dia
seis estd poblado el Real (gue es un sitio
bien dilatado) de tiendas de todos géneros:
plata, sedas, lenzeria y buxerias; y es de las
mayores de esta Andalucia.” (4) La feria or-
ganizada a las puertas del templo de la Vir-
gen acogié en su reciato, ya lo hemos vis-
10, plaieros que traficaban con piezas de es-
casa entidad. El mayor interés de Ia reunién
estribaba en ser lugar de encuentro de los ar-
tifices de la plata de todo el reino de Sevilla
y de Cérdoba.

En fin, ya sea de una forma, como gene-
radora de obras de arte para su aprovecha-
miento, o de otra, como organizadora de la
feria en cuyo seno se llevaba a cabo un flui-
do negocio de plateria, ta devocién a Nues-
tra Sefiora de Consolacion fue trascendental
para la citada industria, Con respecto al pri-
mer caso, recordemos, en palabras de Caro:
"Demis de las sesenta y ocho limparas que
arden delante de la Virgen, han dado otras
muchas personas particulares, y no pudien-
do servir todas de su ministerio, se han he-
cho unas andas de plata, de peso de cuatro
arrobas... De otras piezas de plata se com-
pro un cortijo en precio de cinco mii duca-
dos.” (5) Un joyel que tuvo su fundamento
¢n Ias ofrendas de Ios devotos. La ofrenda de
prendas de plata (sean del tamafio que fue-
ren), era un gesto muy estimable y compara-
tivamenie més barato, El donante de cual-
quiera de estos objetos, cumplia con un ac-
to de piedad que le facilitaba determinadas
indulgencias. Es preciso valorar esie com-
portamiento pic con su verdadero sentido,
Veamos un par de manifestaciones bastante
significativas.

Relevanie fue, por ejemplo, el caso de
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don Juan de Arenas, habilitado del regimien-
to de Invalidos, quien dispuso, a través de
su testamento, que su albacea —y hermano,
Roque Martin de Arenas—costeara 1a hechu-
ra de una arafia para la Virgen de Consola-
¢cién. Queria que se empleara para tal oca-
sién "la platta labrada que tenia de su uso”.
Y, en efecto, tras el 6bito, ocurrido el 8 de
noviembre de 1749, el citado apoderado pa-
s6 a contratar los servicios de don Francisco
de Armaradas, artista platero, que hubo de
hacer lIa pieza con los bienes de plata del
difunto (6). Debid salir del obrador de Arma-
radas una gran joya que, de inmediaio, que-
dé en manos del corrector y religiosos de
San Francisco de Paula, moradores del con-
vento de Censolacién, mediante un acta no-
tarial (7). Pesé nada menos que 283 onzas y
3 adarmes (36 marcos y 3 adarmes), y alcan-
26 un precio de 6.054 reales con 17 marave-
dies (21 reales cada onza). En ¢l registro de
1a donacién, el albacea manifesté 1a volun-
tad del difunto de ubicar la ldmpara delante
del altar de nuestra Sefiora, "para que per-
pettuamente siruiesse de adornoadicha yma-
jen" (8), 0, en caso contrario, habia de pasar
a iluminar la imagen del Santisimo Cristo
de Santiago, de la parroquia del mismo nom-
bre.

Casualmente ¢l mismo afio hubo otro le-
gado de plata labrada. Al igual que el ante-
rior se entregé en cumplimiento de un de-
seo expreado en vida y resvelto péstuma-
mente. El legado de don Eugenio de Ustaris
fue una ldmpara de 152 onzas y 11 adarmes
de peso, valoradas en 2.481 reales y medio
(9). El encargado de verificar la plasmacién
de ese desco fue un sobrino, Don Juan
Agustin de Ustaris, y quien procuré la pieza
don José Diaz, vecino y comerciante de Se-
villa. ’

En situaciones como éstas el testamento

cobraba un valor excepcional, al sobrepasar
los supuestos de ayuda al préjimo, El testa-
dor adinerado al emitir su éltima voluntad,
sacaba un mayor "rendimiento” —permitase-
nos emplear este rmino, aunque sea al tra-
tar un acto de esta entidad— a su capital al
entregarlo a alguna institucién, generalmen-
te en forma de bien mueble. Siendo ignal de
piadosa que la limosna entregada al pobre,
era mis provechosa, duradera y ostentosa.
De este modo se consolidaba un perenne ¥
evidente recordatorio de su nombre, Al mis-
mo tiempo, la entrega de objetos de uso co-
tidiano de} donante con intencién de reem-
plearlos en el culto de una imagen divina,
implicaba una cierta actitud supersticiosa,
cual si se deseara la comunidn con la figura
objeto dei homenaje.

Los propietarios del santuario de Conso-
laci6n, los minimos, adoptaron el papel de
comisarios de los donantes. En su inopina-
do cargo velaron por la conservacién del
ajuar mariano, e incluso participaron en la
remocién del mismo. Hemos localizado un
gesto de este tipo en 1714, En dicho afio
fray José de Hoces, corrector del convento,
ajust6 con Juan del Trigo y Manuel Fernan-
do de Hoces, plateros sevillanos, la cons-
truceién de un frontal y una frontalera, am-
bos de plata. Para llevar a buen término di-
cho deseo se fundieron diversas ldmparas
viejas que habian servido de adomo en el al-
tar mayor. En total pesaba 98 marcos (10).

No fue 1a patrona de Utrera la vinica ima-
gen que suscitd el interés de los donantes.
Es muy corriente encontrar iestamentos con
mandas similares a las referidas mds arriba,
s6lo que ahora dirigidas a otras figuras dig-
nas de devocién, pongamos por caso el de
Pedro Dominguez, que don6 70 pesos escu-
dos de plata para hacer una l4mpara al San-
tisimo Cristo de las Penas (11). En 1736
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Francisco del Castillo ejecuté unos cafiones
y un guién, de plata, para la sacramental de
Santiago, cumpliendo pdstumamente el de-
seo de Pedro de Valenzuela, mentor del pro-
yecto y legatario del metal preciso para lle-
varlo a cabe ("para que prinsipiaze unos ca-
fiones de platta para ¢l palio del santisimo
sacramento y guion que ba delante”) (12).
Al afio signiente, el mismo autor hizo una
urnade plata para Nuestro Padre Jesis Naza-
reno (13). Huelga seguir con otras manifes-
taciones piadosas por el estilo. El mundo
cofrade —muy denso, por cierto, en Ia loca-
lidad durante el barroco— propicié la deman-
da de abundantes obras de arte, La munifi-
cencia se derramé especialmente en forma
de articulos plateriles. No seria muy aven-
turado reivindicar para las congregaciones
piadosas, tanto penitenciales como de glo-
ria, el protagonismao, liderando 12 fuerza pro-
motora de los plateros dieciochescos. Faltan
esmdios estadisticos que concreten esa rea-
lidad, aungue indudablemente cnalquier in-
dagaci6n en Ios fondos documentales va a
reconocer esie hecho,

2.~ Los artistas.

Recapitulemos: el culto a Consolacion
se conviti6 durante el XVII!I en ef m4s apa-
sionado de cuantos se daban en la localidad.
La santa imagen atrajo hacia su casa multi-
tud de dadivas, al tiempo que la feria organi-
zada en su real agilizé el intercabio comer-
cial, la compraventa de articulos de primera
necesidad y de semilujo ~incluida la orfe-
breria~. Por otro lado, no hay que olvidar el
variopinto mundo cofrade, responsable tam-
bién de 1a dindmica artistica merced a sus
EnCargos.

Habia una numerosa comunidad de orfe-
bres atenta al abastecimiento de esta deman-
da. En su mayor parte estaba integrada por

gente venida de fuera, scbre todo de Sevilla,
¥ que, a la postre, eligid la localidad para fi-
jar en ella su residencia a perpetuidad. El
grupo de utreranos era mis exiguo. Entre
ambos extremos existian diversas situacio-
nes. Analicemos con detcnimiento este
Las Ordenanzas del municipio hispalen-
se, lo mismo que las de otras poblaciones,
fueron estrictas con respecto a la compra-
venia de bienes foréneos: el arancel del al-
mojarifazgo, tat como estd legistado en Ia
recopilacién de 1632, deja bien claro que
"De qualesquier cruzes, y calizes, y vesti-
mentas, y otros qualesquier omamentos, ¥
frontales, y cenefas, y otras qualesquier co-
8as que sean para seruicio de Iglesia, y Mo-
nasierios, y otras capillas qualesquier que
traxeren a la dicha cibdad qualesquier perso-
nas para las vender, paguen cinco marauedis
por cieato al Almoxari- II/(V) falgo mayor,
y al alcauala, ha de pagar diez por ciento a
1a renta que pertenesciere, y de la saca de las
cosas susodichas, pague qualquier persona
que lo sacare de la dicha cibdad, dos mara-
uedis, y medio por ciento al dicho Almoxa-
rifalgo, seyendo sacado para lo vender” (14).
Sacar piezas de orfebreria de Sevilla, el cen-
tro de mayor produccién de plata destinada a
Utrera, costaba caro, ya lo hemos visto mas
arriba, Y es un hecho comprobado también

. durante el XVIIIL, y, si no, remitimosnos a

las constantes quejas de los comerciantes se-
villanos que pretendian salvagpardar sus
derechos, mermados por 1as prefrogativas de
alganocscompetidores(verbigracia; loscorre-
dores cordobeses, quienes se apropiaron del
comercio de este metal labrado durante el
XVIII gracias a Ja proteccién de algunas le-
yes, como la Real Orden de 1765).

En el curso del XVIH se constata la fija-
cién de taileres en Utrera, hasta entonces
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pricticamente inexisientes, y la limitacion
de las pricticas importadoras: habria que
achacar, en parte, esta actitud al deseo de los
plateros de evitar el pago de aranceles a la
hacienda municipal hispalense, por “1a sa-
ca" de productos para su venta. Era més ba-
rato instalar el obrador en el pueblo.

Otro faclor determinante del éxodo de
miembros de 1a comunidad artistica hispa-
lense, con la intencion de instalarse en Utre-
ra, fue el de la mayor permisividad de la re-
glamentacién local al respecto. Las Orde-
nanzas del gremio sevillano, de hacia 1755,
estipulaban una cantidad de 40 a 120 pesos
para abrir tienda en la urbe (15); y no daban
facilidades para suabono. En Cérdoba costa-
ba la misma operacién 30.000 reales. En de-
finitiva, era muy complicado, para el indi-
viduo que no contaba con algtin nivel de for-
tuna, tener su vitrina, "Al no poder aspirar
aestablecerse en una gran ciudad por su cor-
tedad de medios, estos artifices acudian a las
poblaciones menores ampardndose en lama-
yor tolerancia que en ellas se respiraba. A
pesar de que las corporaciones de plateros de
Ia capital del obispado —se refiere a Cordo-
ba—intentaban hacer valer su derecho de ins-
peccién y control sobre estas localidades se-
cundarias.” (16)

Atin hay més: el recurso a la huida fue
propio de plateros mediocres, quiencs no po-
dian competir en una ciudad como Sevilla,
atestada de obradores bien considerados. Las
Ordenanzas del 55 contenian varios capitu-
los alusivos a este tema, entre otros el
X VI, donde se decia que los plateros estable-
cidos en los pueblos eran de “inferior inte-
ligencia" o calidad técnica (16 bis).

No hay noticias de plateros utreranos en
el XVIL. En cambio, como bien sabe la pro-
fesora M? Jestis Sanz, al menos hay dos fa-
milias en el XVIIL: Ia de los Castaiién

(Francisco, Miguel y Carlos, con Carlos Jo-
sé de Cérdoba como progenitor (17)} y lade
los Sanchez de Sandoval (Francisco Hipoli-
to, Julidn e Hip6lito Casiano (18)). Con
los primeros entroncé Manuel Ruiz, maes-
tro, a su vez, de Andrés Orozco (19).

A pesar de su existencia siguen atendien-
do a la clientela utrerana artifices sevilla-
nos, unos haciendo acto de presencia spora-
dica y ocasional, y otros optando, al fin,
por afincarse en la localidad. Dependiendo
de eHo, el orfebre tendré el estatus de vecino
—bien por nacimiento, bien por adopcién— o
el de residente. No obstante, investigando
en sus antecedentes familiares, comproba-
mos que pocos son oriundos de Ja villa.

De 1696 data la primera noticia que he-
mos podido hallar de un Castaddn, se trata
del codicilo otorgado el dia 24 de noviembre
por Carlos, de oficio tendero (20). El docu-
mento evidencia la avanzada edad del indivi-
duo en cueslién, con lo cual adelaniariamos
a pleno siglo X VII la existencia del apellido
en Utrera. No mucho més joven que €l de-
bi6 ser Francisco Castafién, a quien nos
atrevemos a situar en el ongen del taller de
plateros. Este personaje estaba casado con
Marfa Rodriguez, y en 1693 —19 de enero-
reconoce una deuda por valor de 2.868 y 3/4
reales en favor de Juan Sate, vecino de Se-
villa (21). Cinco afios después firma una
imposicién de tribute con los curas y bene-
ficiados de Santa Maria. Entonces residia en
unacasa en la acera del hospital de las Cade-
nas, junio a la plaza del Altozano (22). Fi-
nalmente, ¢! documento més il de los en-
contrados de Francisco Castafidn, es el testa-
mento. Fue otorgado el 24 de septiembre de
1696. Gracias a él tenemos noticias de su
origen italiano: reconoce que es natural de
Vigeben, en Mildn. Tiene cinco hijos: Fran-
cisco, Marfa Magdalena, Josefa Maria, Juan
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super§ los achaques que le llevaron a dictar
su liltima voluntad. El 12 de noviembre de
1719, receifica su testamento con un codici-
lo (24). Incluso alcanzé a vivir o suficiente
como para hacer sucesivas revisiones, una
el 23 del mismo mes y afio (25}, y otra &l
15 de junio de 1720 (26). Adn wvo tempo
de revocar ¢l 30 de junio el dltimo codicilo
2.

El hijo mayor del arriba mencionado,
Francisco Castafidn, naci6 en 1674, es pro-
bablemente el tio del platero homénimo exa-
minadc en 1739 (28). De los tres plateros
que respondian al nombre de Francisco, tan
sélo el ditimo confirma su dedicacion a la
orfebreria; en concreto, en un documento
donde se compromete a ejercer una fianza
carcelera en favor de doiia Francisca Gaitin,
viuda de Carlos Castafién (29), y dofia Anto-
nia Sudrez, que habian ingresado en la cércel
piblica, por "causas de hurto de maravedies
en la Sacristia de la Yglesia de 1a Santa Mi-
sericordia” (30). El compromiso tiene fecha
de 28 de diciembre de 1746 y se pone de re-
lieve su categoria de "maestro artista plate-
10", El abundante uso del apellido da lugar a
cierta confusién, méxime cuando se repiten
los nombres. Pero no hay posible yerro al
adjudicar un testamento escrito en 1750 a es-
te platero (31).

En 1743 se examind Miguel Castaiidn.
A falta de més datos subsiste la duda sobre
la lectura de su nombre, ya que hemos llega-
do a identificar a un tal Manuel, platero —y
no Miguel-, vivo todavia en 1772,

Por fin, €l m4s joven de la estirpe es
Carlos, examinado en 1766 ¢ hijo de Fran-
cisco. Lo mismo que el anterior, 1a identi-
dad de este artifice s un tanto incierta, Con
el mismo nombre vivi6 a principios de si-
glo otro platero, ¢ igualmente su padre se

llamé Francisco. Carlos José Castafidn era
hijo de Francisco Maria el milanés, y nacié
hacia 1689 (32). En 1721 firma una deuda
contraida con Amador de Biera, su cuflado
{33). Poco después vende una casa de su pa-
dre en la calle Mesones (34). En 1724 sus-
cribe un aprecio de plata, y se tityla "maes-
tro platero” (35). El 25 de junio del afio si-
guiente hace el testamento (36).

Cercano a Francisco Castaiién (el se-
gundo) se encuenira Francisco del Castillo
y Agudrre. En un periodo de 18 afios le ve-
mos aparecer repetidamernite en la documenta-
cidn, Era oriundo de Granada, € hijo de Fran-
cisco del Castillo y de Maria de Aguirre, na-
turales de Vitoria, De esta cindad era Cristd-
bat Domingo de Saldas, el individuo a
quien apoderd el artista para que consiguiera
probanzas de la pureza de su estirpe (37).
Tiene el platero el estatus de vecino de Utre-
ra, viviendo, como tantos ofros, en Ia calle
de la Plaza (38). El intento de mostrar la
limpieza de su sangre nos lleva a pensar en
€l posible examen de platero: es sabido que
las ordenanzas del gremio exigian este requi-
sito para acceder al titulo de maestro (39).
Los contactos con plateros de la localidad
fueron asiduos. Ya hemos adelantado que t-
vo tratos con Francisco Castafion, quien ade-
mis era vecino suyo; con €l acordé el pago
de 2 fanegas de trigo recibidas del Pésito lo-
cal en 1733 (40). También mantuvo buenas
refaciones con Francisco Hip6lito de Sando-
val, no pudo ser de otra forma cuando le sal-
d6 una deuda contraida con Pedro Valdés
(41). En 1736 aprecia Ia plata de Francisco
Garcia (42). Todos estos datos reflejan el
reconocimiento del artifice entre sus cole-
gas; ¢l refrendo del éxito viene de la mano
de los contratos de obras. El primero de
1736: se trataba de 1a hechura de unos cafio-
nes de plata y un guién para la hermandad
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sacramental de la iglesia de Santiago (43).
El segundo fue la ejecucién de una urna de
plata de martillo para la cofradia de Jesds
Nazareno (44). A pesar de todo, para sorpre-
sa nuesira, no legé a medrar con estas acti-
vidades. Al menos en 1748 manifiesta la es-
trechez econdmica por 1a que estd pasando,
viéndose obligado a marcharse a las Indias:
"por quanto con la ynjuria de los tiempos ¥
hallarme con cresida familia sim poderla
mantener,.." (45). Ignoramos si logn$ cam-
Pplir su deseo, pues a partir de entonces per-
demos su rastro.

El maestro de Francisco del Castillo y
creador de una nueva dinastia de orfebres,
fue Francisco Hipdlito Sdnchez de Sando-
val, artista que tavo una vida algo azarosa,
Sostuvo pleitos, recurrié constantemente a
los procuradores de causas, e incluso pasé
algin tiempo en la cdrcel. En 1719 se en-
cuentra ¢n Ronda, desconocemos la causa
(46). Igualmente ignoramos el motivo por
el que, entre 1725 y 1733, emprende algu-
nas acciones judiciales (47). En laraiz de es-
tos aprictos debieron estar ciertos proble-
mas econdmicos; ya hemos visto come su
discipulo Francisco del Castillo le propor-
cioné cierto respaldo financiero en 1733.
Tres afios después su mujer, Francisca Ma-
ria Solis y Bocanegra, redacté su iiltima vo-
luntad (48), y pocos meses mds tarde falle-
ci6 {49}, Francisco Hipélito trabajé al lado
de Carlos Castafién {50). Pero, insistimos,
fue Francisco del Castillo su més directo ¢o-
laborador, Hasta el punto de convertirse en
su discipulo predilecto, y en ¢l heredero del
taller. Compartié este beneficio con un hijo
del maestro, Hipdlito Sdnchez Sandoval. Es-
te dltimo debié de aprender en el taller pater-
no antes de 1733, pues ya para enfonces te-
nia la categoria de maestro. El dia 23 de
octubre se obligé a pagarle a su progenitor

1.600reales,por1mpr&ann"mcﬁfe—l

renttes alajas de platta y algunas doradas.”
(51) Al igual que la gran mayoria de los
artifices que pulularon por 1a localidad, tuvo
su mostrador de plateria en ¢l solar de Con-
solaci6n, una tienda con dos puertas, hacien-
do esquina frente a Ia calle de las Platerfas;
hizo dimisidn de ellas el 30 de marzo de
1744 (52). En el 57 estaba alojado en una
casa de la collacidn sevillana de San Loren-
z0 (53). Y afios después se encuentra avecin-
dado en Montellang (54).

" Los componentes de la familia Valdés,
Juan José y su hijo Juan Francisco, eran
naturales de Utrera. Juan José vivia en la
calle Ancha en 1738, y ain joven hizo su
testamento. Sus padres eran Pedro Valdés y
Maria Luisa del Pino (55). Aparte de 1a vi-
trina en el casco wrbano —en la calle An-
cha-, cémo no, tenia tienda en Consola-
cién. Era de dos puertas, haciendo esquina,
frente a "la puerta de la sombra” del conven-
to (56). De su matrimonio con Ana Maria
Francisca Jiménez de Tovar y Moreno, tuvo
una amplia prole, compuesta por Marfa de
los Reyes, Elvira Antonia, José (clérigo de
menores), Francisca Javiera, Ignacia, Fran-
cisca de Borja y Juan (57). Aliiltimo de los
citados transmitié sus conocimientos en la
plateria, con lo que alcanzé el grado de
maesiro, por lo menos, antes de 1772, El
joven Valdés poseia obrador en la calle de la
Plaza, como otros muchos. Contrajo matri-
monio con Antonia Beltrdn y Vallejo, na-
tural de Utrera, el 31 de agosto de 1771, -
aunque la dote fue otorgada el 9 de noviem-
bre de 1772. Como testigos de este docu-
mento cabe citar a Andrés Orozco y a Ma-
nuel Castaiién, colegas de oficio y vecinos
(58). .
Gracias al libro de M® Jesiis Sanz, cono-
cemos hoy a Manuel Ruiz y Perea, exami-
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nado de platero en 1739 (59), y discipulo
del orfebre de origen flamenco Diego Van
Peene. Aunque Ruiz se avecindé apenas ini-
ciada su carrera artistica en Utrera, fue natu-
ral de Carmona (60). Los primeros pasos en
el desarrolio del oficio los dio nuestro artis-
ta en Sevilla, en el curso del aprendizaje, en
tomo a 1730. Tras la consecucidn del titulo
se dirigié a Utrera. Aqui logré medrar y ad-
quirir una sélida posici6én. Ante todo, recién
llegado, contrajo matrimonio con dofia Ger-
trudis Antonia Gonzdlez de Escasena. En
1747 amrend¢ un portal tienda en 1a calle Pla-
teria de Consolacion (61). De entre sus reia-
ciones podemos destacar la que mantvo
con Juan Valdés, a quien dejé como su al-
bacea testamentario, v la que trabé con Ma-
nuel Palomino, que le valio la representa-
cidn de sus intereses en la locatidad. No te-
nemos noticias sobre su obra, y de su bio-
grafia sélo alcanzamos a ver, como su ilti-
ma fecha, la de 1766. Es indudable que 1a
popularidad le facilité vn notable obrador,
En éi trabajaban como oficiales, en 1760,
Manuel Martinez y Rafael de los Sanios
(62). Este llegd a ser maesiro, y estuvo en
activo en Utrera, de donde era natural, por
lo menos desde 1767 (63), aungue por poco
tiempo, debido a una salud muy quebran-
tada.

De todos los discipulos de Manuel
Ruiz, el mas celebrado fue Andrés de Oroz-
co, examinado en 1752, El orden cronols-
gico requiere que nos ocupemos de €l en vl-
timo lugar, Su vida profesional se desenvol-
vidé ya en la segunda mitad del siglo. La
primera noticia conocida del ejercicio de su
profesion, aparte de 1a ya expuesta, es 1a del
arrendamiento de una tienda en el real de
Consolacidn, la tercera, a mano izquierda,
de la calle Plateria. Le costarfa 40 reales al
aio, pudiéndola usufructuar a lo largo de to-

da su vida. Consta como artista platero veci-
no de la caile de la Plaza (64). Estaba casa-
docon Ana Montero Vizquez, aunque enviu-
dé en 1762, entre marzo (65) y diciembre
(66). De su produccién sé6lo enemos una
muestra; las andas de plata que hiciera para
la hermandad de las Veredas, sita en el con-
vente de San Francisco. El 3 de mayo de
1764 le entregan los promotores 565 reales
de plata, en concepto de pago por 1a culmi-
nacién de la tarea (67). Y-dejamos de saber
de él en 1772,

El paradigma de los artistas sevillanos
vinculados al taller utrerano, lo ofrece Fe-
lipe Ponce, Naci6 en Sevilla, pero se rasla-
dd siendo muy joven a Utrera, y ya desde
las tiltimas décadas del siglo XVII consi-
guid atraerse una nufrida clientela. Trabajo
hasta la segunda década del XVIII, y consoli-
dé un taller del que formaron parte sus hijos
Felipe, Femando y Pedro Ponce. Pero si el
padre apenas se movié de la localidad, con
sus hijos tuvo lugar algo asi como una dids-
pora. Felipe apenas comenzd a trabajar se
trasladé a Sevilla, en donde montd su taller,
y trabd buenas relaciones con otros plate-
ros: se cesd en 1727 con Rafaela Josefa de
Santander, hija, quizds, del maestro Santan-
der (68). Fernando heredé €l obrador pater-
no, aungue no desestimd los contactos con
la metrdpoli (69); Ia biisqueda de un lugar
prospero y sin tanta competencia como esta-
ba habiendo en Utrera, le hizo desplazarse
hasta Almendralejo, antes de 1760, No per-
dié contactos con Utrera, merced a la ayuda
de su hermano Pedro, el menor de los Pon-
ce (70). Este también se sintié awraido por
Sevilla desde joven; aprovechd la protec-
cién de su tio Fernando (71) para cumplir
su deseo,

Quedan algunos artistas, vecinos de Utre-
ra, de los que apenas se han podido rescatar
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algunos datos. Tal es el caso de Tomas Tira-
do, que vivia en la Alfalfilla en 1726 (72).
O ¢l de Cristébal Jurado, fiador de Sebas-
tian de Brenes, sastre, en un arrendamiento
de casa (73). E incluso el de Jerénimo de
Ledn, empleado del orfebre jerezano José
Martinez (74). O, por iltimo, el de Juan
Antonio Carvajal y Ferndndez, residente en
la calle Ancha (75).

Cabe citar, siquiera a modo de testimo-
nio, la presencia en la villa de Antonio de
la Volta, vecino de 1a calle de Mora. Su ape-
llido nos hace pensar en la posible ascenden-
cia italiana. El 23 de enero de 1715 llega a
un acuerdo con los hermanos de la cofradia
de Nuestra Sefiora de las Veredas, en el con-
vento de San Francisco, para hacerle las an-
das a su titular (76).

El reclamo del negocio seguro en la
feria de Consolacién hizo que bastantes
plateros de la m4s diversa procedencia abrie-
ran un local en ella. Empero, fueron ma-
yoria los sevillanos. Entre otros, hemos
detectado 1a presencia de José de Garay —en
1723~ (77, y Juan de Avila —en 1746
(78).

No podian faltar en Utrera los omnipre-
sentes Palomino. Al menos hicieron acio
de presencia en la villa José —en 1746—, por
negocios ajenos al arte (79), y Manuel —en
1766, por motivos desconocidos (80).

Fernando de Gdmez era carmongnse y
asiduo visitante de la feria utrerana desde
1728, aproximadamente (81).

Como conclusién cabe decir que Uera
se convirtié durante el XVIII en uno de los
centros neurdlgicos de la plateria sevillana.
Desde el siglo anterior habian venido circu-
lando por la poblacién muchos plateros a la
biisqueda del negocio ficil y huyendo de la
competencia de sus ciudades de origen. Al
final, optaron algunos de ellos por unir su

destino at de 1a villa, medida que luego adop-
tarcn sus herederos.

3.~ La comercializacién; tienda-obrados,

feria y venta ambulante.

Durante la modernidad preponderaron en
la sociedad espaiiola los valores netamente
nobiliarios, convirtiéndose éstos en normas
de compostamiento aceptadas y emuladas
por los demis estratos sociales, sobre todo
la burguesia.

De la nobleza cabe destacar su condicién
acomodaticia, manifiesta en el afdn por pre-
servar sus fortnas, asegurindolas inchiso
mediante la inversién en bienes suntuarios.
A la poste, dichas demostraciones de la
opulencia acabaron siendo “inherentes a la
condicion de noble” (82), toméindose en sus
seftas de identidad. La exteriorizacién del lu-
j0, que distinguid a la aristocracia como su
sello singular, la asumieron en mayor 0 me-
nor medida los demés estamentos hasta don-
de pudieron; a la larga, pese a los intentos
de 1a monarquia austriaca, se consolidé co-
mo un simbolo de la época.

La dinimica acumulativa, ya lo hemos
dicho, llevé a la nobleza a atesorar bienes
suntuarios y a despreciar las operaciones
mercantilistas (83), favoreciendo a los plate-
ros, por cuanto gran parte de su produccién
se reservé para atender la demanda de este
sector de poblacién. Mis adelante veremos,
cuando nos detengamos a analizar el conteni-
do de una tienda de plateria, c6mo éste estd
integrado en gran parte por joyas y pedreria
para adomo de su atuendo personal. Inevita-
blemente cualguier estudio sobre 1a clientela
de estos artistas nos Heva a 1a siguiente con-
clusion: aparte de los més afortunados, agué-
llos que contaron con ¢l favor de la iglesia,

y por lo tanto con sus encargos, hubo un
considerable niimero de orfebres que medrd
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a Ia sombra de la nobleza. No todo faeron
cdlices, cruces o custodias para el ajuar lifir-
gico, también fue necesaria ia ejecucién de
prendas de plata de carfcter doméstico. Es
més, cuantitativamente, la produccién civil
debié ser, al menos, de la misma magnimd
que la religiosa,

{De qué medios se valieron los plateros
para poner al alcance del cliente sus articu-
los? Fundamentalmente negocidndolos a tra-
vés de la tienda, de la llamada "vidriera™ o
tienda con mostrador y escaparate. Lag tien-
das, como determinaban las regulaciones
gremiales, debian de hallarse en lugares cén-
tricos y bien accesibles. En Sevilla se distri-
buian en tomo a la plaza de San Francisco,
sobre todo en los portales de la acera de la
Audiencia. En Utrera sucedia lo mismo;
abriéndose en la calle de la Plaza, junto al
Altozano (84). Acerquémonos a ver cOmo
era uno de estos locales, en concreto ef de
Francisco Hipélito Sanchez y Sandoval, si-
tuado junto a la plaza mayor utrerana {inven-
tariado en 1737, tras el fallecimiento de sn
conyuge) (85). En €l se distinguian dos par-

tes, la denda propiamente dicha, con su "ca-
Jjon de vidriera”, es decir mostrador y esca-
parate, y el obrador (fig. I).

« La tienda (fig. I-f): Es dificil precisar,
a partir de los datos que tenemos, hasta qué
punto hubo una separacion total entre la
tienda y el obrador, como si se tratara de
dos habitaciones distintas, y no una compar-
timentada. La profesora Sanz hace la si-
guiente descripcion del modelo sevillano:
"Las casas tenian en su parte exterior la tien-
da, con vidrieras o escaparates para exponer
las obras que habifa para vender. En Ia parte
posterior, dando generalmente al patio, esta-
ba el obrador, donde aprendices y oficiales
realizaban los trabajos.” (86) Creemos que
no siempre fue asi, y que bube ocasiones
en las que se dio la integracién de ambos
ambilos en vna misma pieza (véase la figu-
ra I). Imaginemos el tailer como una gran
estancia, en cuyo dngulo inmediato a la
pucrta de acceso se habria formado un recibi-
dor, por 1a colocacidn de una mampara; jus-
10 en ese tabique irfan una ventanilla y un
escaparate. Nada mas simple, Esta antesala
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del obrador, por su funcién sclo requeria,
aparte del mostrador, la existencia de una
balanza, ademés de los muebles necesarios
para el almacenamiento ordenado de las pie-
zas. El local del orfebre utrerano tenia el
mostrador préximo a la calle ("un cajon de
puertta de calle™), y dos cajones con gavetas
para clasificar las alajas ("dos cajones de
plattero con sug gauetas"); asimismo posefa
un peso de precisién con guindaleta ("un pe-
sito con sus pesas de pesar ¢ro; un marco
con algunas pesas que no esta caval; un ca-
jon del peso con su guindalette y una paja-
ritta”) y un balanzén de cobre. Completa-
ban el mobiliario de la tienda un banguillo
de madera y un arca de cedro (con dos jubo-
nes blancos, un peinador, un camisén, una
casaquilla y una chupa: la ropa empleada
por el platero cuando precisaba ocuparse de
sus intereses en la catle).

El material manufacturado guardado en
¢l cajén del local estaba compuesto de joyas
y piedras, en especial: zarcillos (con 29 pa-
res de plata sobredorada), botones (21 de
plata huecos) y otras piezas menudas (11
“cauetos” de plata, 3 pepitas de Covadonga

engastadas en plata), cruces (10 pequefias de
plata sobredorada), relicarios (3, uno simple
de verénica —con el rostro de Cristo—, y dos
con estampas de plata, uno sobredorado y
otro blanco), medailas (17 “estampas” de
plata). Adem4s: una higa de cristal, un pei-
necillo pequefio de cabeza, dos Espiritus
Santos {;palomas?), un petillo, una castafia
de Indias y un habito. Estén ausentes, pese
a su importancia, las hebillas de plata.

La pedreria sin labrar ni engastar (tanio
piedras como cuentas) ocupa un lugar des-
tacado, estd guardada con sumo cuidado y
clasificada por colores y formas: "va papel
con disttintas piedras de colores; una caja
con disttinttos papeles y en ellos diferenties
piedras de colores;...; ba canutto con di-
ferentes piedras salgueras; un poco de oro de
corchuelo liado en un papel; un cajonsitio
de piedras de dolor (?) de aijada; otro cajon-
sillo con distintas quentas de rema y moles
de bidros..." Resulia rara la ausencia de
piedras preciosas, tinicamente las de unos
zarcillos, que ademds se encuentran dados en
empefio a un mercader ("unos sarsillos de
diamanties de pendeloca de moda™); més
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adelante precisaremos la causa,

* El obrador: Por iiltimo, queda mostrar
c6mo era el obrador. Para ilustrario nos he-
mos apoyado en las figuras adjuntas (n° [ y
n? II), ademds de recurrir a la docnmenta-
¢ién. Lo veremos ordenadamente, segiin el
orden légico establecido en el proceso pro-
ductivo, y basindonos en el atillaje inven-
tariado. Téngase en cuenta, al abordar ei re-
cuento, que pertenece a un taller de platero
de oro, especializado en la elaboracién de
alajas:

—Fabricacién del metal base; A partir de
limaduras y otros desechos, adem4s de me-
tal nuevo, se consigue la plata fundida. Esta
tarea es llevada a cabo en la fragua (I-d, II-
), donde por medio de un caiién y un fuclle
se mantiene incandescente la brasa ("un ca-
fién de soplar carbones” y "una forxa con
fuelle y ttode™). El material se aloja en una
artesa ("artesa de basiar™), abrasdndose hasta
la licuefaccion. No hay que olvidar el em-
pleo de herramientas auxiliares para manipu-
lar el cubilete (II-a), es decir, tenazas de va-
ciar y rilleras ("una rillera y vnas tenasas de
basiar"). Luego se deja solidificar, er: 14mi-
nas o en formas menudas, segin los moldes
empleados ("distintos moldes de henillas bo-
tones y cauos de cucharas™),

—El forjado del metal base: La plata con
esta concrecién elemental pasa a la fase de
forja. Ante todo se cortan las planchas en
trozos convenientemente calculadoes, con ti-
jeras y cortadores. Luego se forjan sobre la
bigornia quebrada (yunque pequeiio) o lalas-
tra (especie de cilindro}, los recipientes ¢6n-
cavos (II-b), y sobre el tas, los de superficie
plana (II-c, €); en esta labor se sirven los
plateros de los alicates, y los diversos mode-
los de martillos (mazo y martillo de rostro
ancho: uno para trabajar con rudeza, y otro
para hacerlo con mayor delicadeza ¢ insis-
tencia).

~Las formas definitivas; Las liminas se-
guidamente se unen por soldadura con un
instrumento ciertamente rudimentario, el
candilén ¢ candil grande ("un candilén de
soldar™) (I-e, II-h). Se retocan pacientemente
con limas, raedores y piedras de toque, los
instrumentos més abundantes del taller de
nuestro platero: en €1 se guardaban del orden
de dos limas grandes, trece pequefias, ocho
de limar calados, dos piedras de toque y tres
raedores. Una labor tan delicada obliga al
platero a sujetar con seguridad la pieza a la
mesa de trabajo, normalmente usa para ello
el tomo ("un tomillo para tirar gonses de
caja").

Y tan lenta y minuciosa como esta-tarea
era la del engarce de piedras, algoaloque el
platerc de oro debfa dedicar mucho tiempo.
Tenfa que procurar un acabado muy preciso,
para Juego proceder al encaje de las piedras
con los embutidores —"un embutiidor de
fierro”, "una enbutidera"- (I-a, b} (87).

También podia expenderse la plata labia-
daatravés de la yaanunciada feria de Conso-
laci6n, La feria de Utrera no fue la Gnica reu-
nién organizada en la didcesis. Tan impor-
tante 0 mas que esta muestra foeron las de
Ecija 0 Carmona, por poner algunos ejem-
plos. Las ferias tenian un cometido estricta-
mente comercial, dedicadas generalmenie a
Ios productos agropecuarios (eso sucedia
por ejemplo en las de Santiponce o Lora).
No obstante, la ténica dominante fue Ia de
la paulatina especializacién. La oferta en ca-
da convocatoria estaba en funcién de la im-
portancia de la localidad donde se montaba.
La Campifia era una de las 4reas mas densa-
mente pobladas del reino sevillano, y dentro
de ella Utrera compartia ia capitalidad con
Carmona y Marchena. En esta zona no fal-
taba un buen eniramado viario. Utrera en



concreto tenfa relativamente ficil las comu-
nicaciones con los micleos de poblacién co-
lindantes, asf como con la propia urbe his-
palense. A tenor de su estratégica sitacion
resulta comprensible la importancia de la fe-
ria de Consolacién. Y més cuando centrali-
zaba una regién con destacados talleres de
plateria, como Sevilla, Carmona, Ecija o
Cérdoba; y, también porque era la sede de di-
versos linajes de rancio abolengo. Por eso
en el real de su feria se reunian tantos co-
merciantes, entre otros, los dedicados al ne-
gocio de alajas. Las tiendas de platero llega-
10n 2 ocupar una calle entera dentro del re-
cinto, motivo por el cual se denominé “de
Platerias”, separada del resto de la lonja por
un arco. El uso de un mostrador para expen-
der articulos de plata se contrataba por vidas
completas, ya fuera del arntifice o de sus bere-
deros. Debia guardarse un turno riguroso pa-
ra acceder a la posesién de una de ¢llas.

Sobre jos mostradores se esparcia ante
todo alajas y articulos de plata menuda o pe-
dreria engastada. Valga como ¢jemplo para
el comercio utrerano las especificaciones
que hacia un cronista dieciochesco, Nipho y
Cacigal, sobre las circunstancias, en algo si-
milares, de Antequera: "De Alaxas de Oro,
Plata, y Piedras preciosas, hay en esta Ciu-
dad muy poco Comercio, porque son ¢n cof-
to nimero los Artifices, y estos de escaso
fondo para qualquiera surtido; pero este abas-
to se consigue con mucha abundancia 4 be-
neficio de algunos Mercaderes de estas espe-
cies que suelen venir de Cordoba en algunos
tiempos det afio: no venden por lo regular
Alaxas de mucho valor, pero de las del me-
diano no dexan de distribuirse bastantes para
reportar regulares porciones de dinero por su
valor.” (88}

Por iitimo, queda referir un tercer con-
ducto por el cual circularon los productos de

orfebreria hacia sus potenciales clientes: la
venta ambulante. Dentro de las reformas
proyectadas por los monarcas itustrados, evi-
dentemente hay que referir aquéllas que ten-
dieronalarevitalizacidn del comercio penin-
suiar, de entre todas cabe destacar la renova-
cion de las redes viarias, llevada a término
en el curso de la segunda mitad del siglo.
La respuesta a esta actitud modernizadorano
s¢ hizo esperar, pues aument$ el volumen
de productos circulantes por los nuevos ca-
minos. La plateria se beneficié de esta me-
dida, como lo pusieron de manifiesto los in-
quietos corredores cordobeses, Ilevando ala-
jas a las principales poblaciones de las di-
cesis de Cdrdoba y Sevilla, fruto del exten-
so entramado comercial que tenfan organiza-
do. Acudieron a todas las ferias donde se da-
ban cita los plateros, no desdefiando siquicra
actuar como buhoneros. No obstante, no
fueron los tnicos interesados en la venta
ambulante, es més, con probabilidad, mu-
chos artifices de otros talleres participaron
en las mismas actividades. A este respecto
tracmos a colacién un caso detectado en
Utrera: el de Francisco Hipélito Sanchez y
Sandoval, Este individuo, aparte de su pues-
to estable de venta en la calle de la plaza,
tenia un dependiente que le vendia la plata
por los lugares aledafios. Como se decia en
el segundo inventario de su esposa, el ges-

" tor del mismo "hiso pareser antte si a un

moso que dixo llamarse Colas (sic.) Nico-
1as de Rinas y ser ofisial de plaiero y vezi-
no de estia uilla en la calle de seuallos... y
promettio desir verdad, y siendo pregunttado
qué prendas y efecttos trae en dos arquitias
pequefias proprias de la dicha dofia Francis-
ca, y a andado bendiendo por los lugares. ..
y que 1as prendas que llen6 en una de dichas
arquitas, porque en la otra lleué su ropa,
eran proprias del dicho don francisco Hipo-
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litto... para yr a benderlas a los lugares sir-
cumbesinos..." (89). Cuando procedimos al
andlisis de los enseres de la tienda, descubri-
mos la falta de alajas, y es que, en efecto,
éstas se encontraban depositadas en la men-
cionada arqueta: 16 cucharas de plata, 26 on-
zas de hebillas, abujillas y botones, ademss
de numerosos dijes con piedras preciosas.

Pero hay mis, dicho mercader también
se prestaba a la compraventa de plata: "Y de
platta viexa que a comprado por los lugares,
de lo que a bendido sinco onsas y media y
dos adarmes..." (90).

Nicolds de Rivas recorria la comarcaa la
grupa de su cabalio alazano, llevando en el
serdn dos arcas, una con su atuendo, y otra
con Ias joyas que iba a vender. No siempre
se desprendia de todo €l material, en ocasio-
nes se limitaba a comprar plata vieja, en
otras a intercambiarla por algiin articulo; pa-
ra ello contaba con ¢! anxilio de una balan-
za con sus pesas. Las expediciones de venta
no siempre tenian un final lucrativo. Por
ejemplo, la dltima de ellas, la realizada an-
tes de concluir el inventario, no fue nada
ventajosa: en los sitios donde expuso la pla-
ta, apenas hubo recaudacién porgque "dexa
fiados seis pesos y medio de ocho de platta
y lo demas lo a consumido en mantenerse
de forma que no trae dinero en ser.” (91)

Hay que pensar en la generalizacién de
este recurso por parte de los orfebres de cier-
ta solvencia, en la comisién de un oficial de
confianza para la venta ambulante —en los
limites de Ia buhoneria— de grandes partidas
de joyas producidas en el taller (92),

4~ Miseria y esplendor de una
. profesién,
Concluimos, pero no queremos hacerlo
sin Hamar la atencidn sobre un hecho en
verdad muy explicite de la posicién social

del platero: 1a trascendencia del manejo de
un metal noble, algo que marcé distancias
econémicas y sociales. El valor extrinseco
de Ia plata, desde el X VI, habia sufrido cons-
tantes oscilaciones, siempre al alza, por
efecto de la explotacion colonial. Ello influ-
y6 también en su naturaleza. El gremio, des-
de su posicién de curador de la calidad del
metal y del trabajo, impulsé las medidas
pertinentes para evitar cualquier transgre-
sién. Desde el marcado de las piezas labra-
das, hasta el nombramiento de inspectores
que giraban visitas periddicas a los obrado-
1es. Pero, a pesar de todo, hubo numerosas
infracciones. Recordamos algunos sucesos
desafortunados acontecidos con Felipe Pon-
ce, Carlos Castafién o Francisco Hipolito
Sénchez de Sandoval, por ejemplo.

No todos los plateros tuvieron proble-
mas con Jos tribunales; los hubo que goza-
ron de una saladable situacién social, aleja-
dos de estos trances apurados. Algunos con
infulas de grandeza, sin ninguna base s6li-
da, en cambio, otros fueron miembros de
familias aristocrdticas. Un Memorial de fi-
nes del siglo XVII reconocia que la pro-
fesion de platero Ia ejercian "personas muy
nobles, caballeros de hdbitos y vizcafnos de
toda integridad” (93). Las autoridades gre-
miales procedieron a una criba social,
preceptuando en sus normativas la limpieza
de sangre. El ringorrango de los orfebres
Nleg6 miés lejos, justo hasta la presuncidn,
emulando a los pintores, de hacer valer su
categoria de "artistas”, pretendiendo situarse
por encima del estadio artesanal. Ya lo de-
cian en el expediente citado, que "ests de-
clarado por diferentes provisiones no com-
prehenderse en la prohibicién de trajes, ni
de los oficios mecdnicos.,. ni en Sevilla ha
obstado jamds para habitos de Ias Ordenes
Militares, Veinticuatrias, Prevendas y otros



cargos y puestos honorificos... (94). En su
momento Cellini y Arfe especularon con la
incorporacién de la plateria al mundo del
arte, asimil4ndola a la escultura. En coa-
clusi6n, si por un lado hemos visto a arti-
fices hundidos en la miseria y acosados por

Ia justicia, hasta dar con sus huesos en la
cércel, por oo, en cambio, descubrimos
quiénes se anparon hasta la cispide social.
Entre la miseria econdmica y el esplendor
social: he ahf un contraste significativo que
en algo definié a la plateria.

NOTAS

(1) Fue editado en 1883 por El Mercantil Se-
villano de Madrid, acompafiendo al Memo-
rial de la villa de Utrera, con cuyo titalo
aparece.

(2) V. Pedro ROMAN MELENDEZ: Epilogo
de Utrera. Sus grandezas, y hazafas glorio-
sas de sus hijos (Sevilla, 1730), pig. 168.

(3) Rodrigo CARO: Santuario..., 0. €. pig.
14.

(4) Pedro ROMAN MELENDEZ: Epiogo...,
0. €., pp. 5-6.

(5) Rodrigo CARO: Santuario..., 0. C. pags.
14-15.

(6) "...que luego que se hiso el ynuenttario de
uienes se separé ttoda la planta labrada...”
(A.PN.S. (UTRERA) -Archivo de Proto-
colos Notariales de Sevilla, fondo de Utre-
ta-, Parra, 1750-1751, fols. 187v (1750).
En adelante dejaremos de usar las siglas del
Axchivo.

() Parra, 1750-1751, fols. 187-188 (1750).
(8) Jdem.

(9) Parra, 1749-1750, fol. 416 (1750).

(10} Varios, 1714, fol. 696,

(11) Testamento fechado el 19 de agosto de
1726. Parra, 1726-1727, fol. 287-288
{1726), concretamente, fol. 287v.

(12) Guerra, 1736-1738, fols. 287-289 (1736).
(13) Lacarra, 1736-1737, fols. 68-69 (1737).

{14) Recopilacién de las Ordenanzas de Sevilla,
de 1632, fol. 60 r-v. El subrayado es nues-
two.

(15) V.. M* Jesis SANZ SERRANO: La orfe-
brerfa sevillana del Barroco, (Sevilla,
1976) I, pg. 112.

(16) Margarita PEREZ GRANDE: "La plateria
cordobesa y los corredores de comercio del
Gitimo cuarto del siglo XVII", en Tipolo-
gla, talleres y punzones de la orfebreria
espariola (Zaragoza, 1984), pp. 274-275.

V.: M? Jesiis SANZ SERRANO: La orfe-
brerta..., 1, cuadro 8, pég. 19.

a7
(18) V.: M? Jesis SANZ SERRANO: La orfe-
brerfa..., 0. ¢., 11, cuadro 19, pag. 34.

V.. M? Jests SANZ SERRANO: La orfe-
brerfa..., 0. ¢., 11, cuadro 28, pég. 24.
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(26)
@n

(28)

(29)

(30)
(31
(32)

(33)
(34)
(35)
(36)
(37

(38)

Lacarra, 1624-1696, fols, 380.381 (1696).
Varios, 1693-1694, fol. 189 (1693).
fols. 159-162

Gutiérrez, 1698-1659,

(1698).
Lacarra, 1694-1696, fols. 378-379 (1696).

Lacarra, 1719-1721, fol. 251 (1719). Su
nombre completo es Francisco Maria.

Idem, fol. 259. .

Idem, fol. 81 (1720).

Idem, fol. 186.

El mayor de los Franciscos declaré en su
testamento que tenia un hijo, con el mis-
tno nombre, de 22 afios {en 1696).

Quizis fuera dofia Francisca Gaitdn su ma-
dre, y, por lo tanto, Carlos su padre, M4s
adelante se hablari de éste,

Gomez, 1746-1747, fol. 368 (1746).
Mufioz, 1749-1750, fol. 454 (1750).

Tenia 7 afios cuando su padre festd en
1696.

Lacarra, 1719-1721, fol. 134 (1721).
Lacarra, 1719-1721, fols. 140-146 (1721).
Lacarra, 1724-1725, fol. 100 (1724).
Lacarra, 1124-1723, fols. 431-432 (1725).
Parra, 1730-1731, fol. 522 (1730).

Por seis aiios recibié en arrendamiento de
don Pedro Laredo Serrano dicha casa, a 440

(39

(40)

1)

(42)
“3)

(44)
(45)

(46)

A7)

reales cada uno. Parra, 1730-1731, fol. 472
(1731),

Laregién cantdbrica fue sede de numerosas
casas solariegas. Se recuerda como algo
proverbial, por ejemplo, la abundancia de
vizeainos entre las filas de lanobleza hidal-

ga. Cir. infra, el epigrafe 4.

Murioz, 1733-1735, fol. 141 (1733).
26-IV-1733.
E!l acuerdo tuvo Tugar a raiz de un pleito

fallado en contra de Sandoval. Parra, 1733-
1735, fol. 261 (1733). Hay un indicio que
hace pensar en el establecimiento de lazos
familiares entre ambos, y es que su esposa
tiene el mismo apellido Sandoval.

Parra, 1136-1737, fols. 402-403 (1736).

Tarea que levd a cabo. Guerra, 1736-1738,
fols. 287-289 (1736).

Lacarra, 1736-1737, fols. 68-69.

El dia 4 de enero recibié la licencia de su
esposa Jusnade Sandoval y Solis para efec-
war el viaje. Mudoz, 1746-1748, fol. 672
(1748).

Fue apoderado por don Miguel Jiménez
Gordiilo $alazar paraque cobraraunadenda
de un vecino de aquella localidad, Gutié-
rrez, 1719-1720, fol. 116 (1719).

El 27 de abril de 1725 da poder a los pro-
curaddtes de las causas de la villa [Lacarra,
1724-17235, fol. 371 (1725)]; el 18 de febre-
ro de 1732 otorga otro poder general [Va-
rios, 1732-1734, fol. 52 (1732)]; el 31 de
marzo de 1733 apodera a Diego de Lora,
escribane de la Justicia de Sevilla [Parra,
1732-1733, fol. 158 (1733)]; el 14 de febre-

.10 de 1737 vuelve a dar poderes [Varios,



(48)

(49)

(50)

(1)

52
(3)

(54

55

(56)

N

(58

9

(60)

1735-1740, fol. 9 (17373} ¥ en 1728 se
encuentra preso en la cdrcel péblica [La-
carra, 1728-1729, fol. 174 (1728)].

El 18 de diciembre, Parra, 1736-1737, fols.
755-757 (1736).

El inventario se hizo el 9 de febrero si-
guiente. Parra, 1736-1737, fols. 130 v ss,
y 134-135 (1737).

Con él apreciz 1a plata de Antonio de Ara-
gén y Guzmén. Lacarra, 1724-1725, fol.
100 (1724).

No clvidemos que estos artistas eran plate-
ros de oro. Parra, 17321733, fol. 525
(1733).

Gémez, 1743-1745, fol. 33 (1744).
Parra, 1756-1757, fol. 72 (1757).

Al menos en 1769, Munoz, 1769, fol
547. :

Guerra, 1736-1738, fols. 98-100 (1738).

Las habia arrendado en 1744 por dos vidas
y 40 reales al afio. Gdmez, 1743-1745,
fols. 46-48.

Gutiérrez, 1765-1767, fols. 43-44 (1766).

Gutiérrez, 1772-1775, fols. 113-117

(1772).

M? Jesis SANZ SERRANO: La orfebre-
ria..., o, c., IL, pig. 24, cuadro 28.

Eso nos lo descubri6 dofia Catalina More-
no, viuda de don Juan Ruiz. y madre del
citado artesano, a través de su testamento.
Brioso, 1760-1761, fols. 488-492 (1760).
Y posteriormente él mismo con su tlima

voluntad. En ella aclaraba que habia sido
bautizado en la ia de San Pedro.
Brioso. 1760-1761, fols. 493-494 (1760).

(61) Parra, 1746-1748, fols. 124-125 (1747).

(62)

(63)

{64)
(65)

(66)

67)

(68)

{69)

(70}

Segiin el poder para testar de dofia Gertru-
dis, su esposa. Brioso, 1760-1761, fols.
495-496 (1760).

El 15 de noviembre de 1767 ctorgd su tes-
tamento. £n él nos informa algo acerca de
su vida, Se casé con dofia Maria de Guz-
mén, natural de Jaén. Era hijo de Nicolas
de los Santos y de Catalina Peldez, difun-
tos, que fueron natvrales de Utrera. Al ma-
trimonio Jlevé un capital de 2.280 reales,
mientras que la dote de su esposa Ilegé a
los 4.116 reales. Gutiérrez. 1766-1767,
fols. 154-158 y 159-161 (1767).

Gomez, 1156-1757, fols, 116-117 (1757).

El 4 de marzo debia encontrarse postrada,
por cuanto tuvieron que ser Francisco Mon-
tero, su padre, y Andrés Orozco, su espo-
50, quienes otorgaran su testamento. Brio-
s0, 1762-1763, fols. 106-108 (1762).

El 23 Andrés puso de manifiesto su capi-
tal. Brioso, 1762-1763, fols. 535-553
{1762).

Gutidrrer, 1764-1765, fols. 17-18 (1764).

La dote la otorgé dofiz Catalina Rodriguez,
mujer de Andrés Alonso de Aporta, y s0-
mé los 6.093 reales con 22 maravedies.
APN.S,, oficio 24, fols. 754-755.

Con objeto de gestionar los asuntes fa-
miliares, como la administracién de 1a he-
rencia matema, dio poder a Julidn Colarte
el 24 de marzo de 1718,

Peadro Ponce, residente en Ulrera, de donde




()

(72)

{73)

4

(75}

(76)

(77

{8

es natural, vecino de Sevilla, en la calle
Batihojas, por si ¥ en nombre de Fernando
Ponce, su hermano, vecino del Almendra-
lejo, arrienda a Francisco de Acufia, horte-
lane, una casa en la calle Gallardas, por 6
afios ¥ 11 ducados cada uno. Briose, 1760-
1761, fol. 110 (1760).

Doiia Margarita Mérquez, viuda de Fernan-
do Ponce, y dofia Ana Ponce, su hija ma-
yor, dieron poder general a Pedro Ponce,
artista platero, vecino de Sevilla. Musioz,
1756-1757, fol. 22 (1756).

Sélo tenemos noticias de su achiacién co-
mo tasador de laplata labrada de Alonso AL
varez de Bohdrquez. Parra, 1726-1727, fols.
432-433 (1726).

APN.S,, of. 18, libro 17 de 1729, fol.
1081.

Dio poder el 29 de agosto de 1757 al es-
cribano piblice Dominguez del Toro para
que pudiera cobrar a dofia Josefa Gatica,
viuda de José Martinez, 726 reales que le
adeudaba por sus servicios. Musioz, 1756-
1757, fol. 148 (1757).

El 29 de agosto de 1762 dic poder general
a procuradores. Brioso, 1762-1763, fol.
360 (1762).

Gomez, 1713-1716, fol. 49 (1715),

Ocupd a partir del 29 de julio, fecha del
contrato de arrendamiento, la tienda que de-
jaron vacante, por defuncidén, Andrés y Gre-
gorio de Cubas. El precio era de 40 reales
al afo. Varios, 1723-1724, fols, 207-208
(1723).

Alquilé un sitio de plateria entre Ia iglesia
y el local de José de Casares, por dos vi-
das, a 30 reales anuales (26-IX-1746). Pa-

{9

(80)

(1)

82)

&3

(84)

rra, 1746-1748, fols. 362-363 (1746).

El mrendamiento de 134 "cabras de vientre"
a Fernando Diaz, por 3 afios y 3 reales y
medie por cabeza y afio. Gémez, 1746-
1747, fol. 162 (1746).

S$6lo se sabe que apodera 2 Manuel Ruiz,
también platero, para que le administre sus
negocios, probablemente en la misma lo-
calidad, Brioso, 1764-1766, fols. 100-101,
118 y 119 (1766). Podria hablarse, a la
vista de estos datos, del comercio de la pla-
ta a través de artifices intermediarios, esta-
bleciéndose redes comerciales que posibili-
taban la ausencia de los propios creadores.

Hasta 1744 habia gozado del arrendamiento
vitalicio de un portal tienda en la calle de
la Plateria (en el read), justo ] quinto, sa-
liendo por la puerta de la iglesia. Distraté
el 16 de junio, Parra, 1744-1745, fol. 284
(1744).

Resulta por demés muy ilustrativo el co-
mentario que hace al respecto Francisco
AGUILAR PINAL, en su libre: Siglo
XVIH, en "Historia de Sevilla” (Sevilla,
1982, 2* ed.), de donde hemos tomado la
frase (pdg. 119).

Aunque en Sevilla se tendié a una apro-
ximacién de las actitudes de lanoblezay la
burguesfa, a pesar de aquéllos: era la finica
forma de subvenir a las necesidades en los
nieevos tiempos intempestuosos, Por eso

"Es segunida maravilla

un cabaflero en Sevilla

sim-rama de mercader.” (Alarcdn)

V.: Antonio DOMINGUEZ ORTIZ: Orto
¥ ocaso de Sevilla (Sevilla, 1981, 3* e,
pigs. 87-89.

En cambio, distaban ambos centros en la
localizacién de la morada del artifice, pues



(85)

{86)

87

(88)

mientras en Sevilla estaba junto al misme
comercio, en Utrera podia hallarse en otra
calle,

Sobre €l hay que aclarar que Sandoval era
platero de oro, es decir, especialista en jo-
yeria y plateria menuda, y por lo tanto pue-
de llevar a engafio la ausencia de obras de
mazoneria. Parra, 1736-1737, fols. 130,
134.135 (1737).

Cr.: M* Jesds SANZ SERRANO: La orfe-
breria..., 0.c., pdgs. 114-115 del tofmo 1.

Las figuras pertenecen a L'Encyclopédie, de
Diderot y D'Alembert, y fueron grabadas
por Benard y delineadas por Lucotte, para
ilustra 1a voz "Orfevrerie. Joailletie”,

J. Nipho y Cacigal: Descripcién General de
Espafia (Madrid, 1771), t. IV, pig. 50. Em-
pleamos la cita de Rafacl SANCHEZ-
LAFUENTE GEMAR: "Plata y plateros

(89)
(50)
o1
©2)

93

54)

cordobeses en Mélaga", en Boletin de Ar-
te, n? 3 (Mdlaga, 1982), p. 175.

Parra, 1736-1737, fols, 134-135 (1737).
Idem, fol. 1351,
Idem.

Sin embargo Nicolds de Rivas era oficial
de Francisco del Castillo y Aguirre.

*Mermorial por los Alcaldes y Visitadores
y demds Maestros Sastres de Sevilla y su
antiquisima Cofradia de Sr. San Mateo...
para que no se entienda la Nueva Pragmi-
tica de trajes de los afios 1684 y 1691 que
rigurosamente se estd ejecutando con este
Gremio en Sevilla”. Cf.: Antonio DOMIN-
GUEZ ORTIZ: Orto y..., 0. ¢., pig. 127.
Aguirre tenfa ascendientes vascos.

Idem. E! subrayado es nuestro,




Hernin Rutz

vl
Jelsia de San Pedro

Luis SALAS DELGADO

De conocimiento general son todas las
grandes obras proyectadas y realizadas por ¢l
maestro mayor de la catedral de Sevilla, Her-
nén Ruiz, Sin embargo, consultdndo los ar-
chivos parroquiales de la ciudad, podemos
confirmar que Sevilia contd con oiras cons-
trucciones disefiadas por ¢l citado maestro
mayor, pero que han pasado desapercibidas
unas veces por no ser de gran envergadura
com¢ las conocidas; otras porque las restas-
raciones hechas con ¢l paso del tiempe han
enmascarado la traza criginal o bien porque
no se han concluido signiendo fielmenic ei
disefio del arquitecto. De estos tres princi-
pios participa la capilla de la Hermandad de
San Pedro Advincula de la parroquia de San
Pedro, disefiada por Herndn Ruiz para el ju-
rado Fernando de Vega.

Se trata en concreto de 1a iihima capilla
de Ia nave de la Epistola de la iglesia, que
pertenece desde finales del siglo XVI a la
Hermandad de Sacerdotes Seculares de Sevi-
lla, Sin embargo la construccién de la ca-
pilla no fue expresamente para la mencio-
nada Hermandad, sino que fue diseffada co-
ma capilla y panteén familiar de! jurado, ca-
pitdn y fiel ejecutor Femando de Vega, veci-
no de Sevilla en la collacién del Salvador.

El uno de Octubre de 1563 ¢l mayordo-
mo de 1a Fibrica de San Pedro, Pedro Jimé-
nez Bejarano, con licencia del Obispo Provi-
sor D. Juan de Ovando, le concedia el espa-
cio comprendidoe entre la torre de la iglesia
y la fachada de poniente, para que ¢l jurado
Fernando de Vega edificase su capilla y bo-
veda funeraria con un disefic y pliego de
condiciones (véase apéndice documental)
realizados por el maestro mayor de Ia cate-
dral Herndn Ruiz. Para la concesién de la
capilla el jurado entregé cien ducados de li-
mosna a la Fabrica de la iglesia, teniendo
que comenzar las obras en el afic 1564, un

afio después de la concesidn del solar, ya
que para esta fecha la iglesia tenia que haber
construido el acceso a la torre del templo,
Las obras de 1a capilla se inician en el
afio convenido, teniéndolas que acabar en un
plazo de cuatro afios segiin las condiciones
del Obispo Provisor; sin embargo ro pode-

mos confirmar si se Hegaron a concluir fiel-
mente, ya que para el afio 1588 el capitin
Femando de Vega renuncia a la capilla por-
gue se habia construido otra con enterra-
miento mayor en €l Hospital de Santa Ma-
ria de la Paz, fundado y levantado por élen
el cementerio de la iglesia del Salvador.

El caso es que para finales del siglo XVI
la capilia estd en manos de la Hermandad de
San Pedro Advincula. Ante esto cabe hacer-
nos una pregunta: ;jrecibieron los hermanos
de ia cofradia totalmente conchiida la obra
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de la capilla siguiendo
el trazado de Hemdn
Ruiz? A mi entender
creoque serealizaronal-
gunos cambios en el al-
zado de la misma y la
cubierta no se llegd a
concluir signiendo las
trazas originarias del
maestro, sin embargo
hay que afirmar que la
idea de acoplar la capi-
Ha con la iglesia y la
creacidn del volumen y

+

e Tt R — -

&w*‘ @“"‘
! Qrft s uﬂuaauvud\- M?‘WS‘“‘?‘F"‘ :‘Zg" gq:bh”
X ey

e T —
% "
pCan L SE0CHT Purim Ni e LI
P -zal f:a. L,’ o‘ P-m-ﬁ.» ?’m.‘mﬁ%&
- P [P Pca-a-fm{f. [ESE LYr-S -
Shﬂﬁ“‘-ﬁ'n‘zsm 5—‘-’“"‘-;‘.‘9‘-‘-'1_:1&;51"-‘%
g.bf‘f.,]wa.,{. 2T i g ——

e alaggd cnprion selease sni T ma i fces anau:a )
‘Q-;m 4
S 7 ..aé('én-.n e B Ak

G—&wms-es-x-

T Te R G A ﬂ-{ﬂ"‘""““-—._
o ey
Ww‘-r‘cem L e

£ L2

.7_92;) ‘,‘,{.ccﬂ L R

1."2"/91&{ s ™ S I Z L
é/*"“/‘ém”f,,,,ﬁa % ‘f,ﬁ:ﬁ*ﬂw*rm .
B #‘_gp__,ﬁ.«m:o% c:szgea.c&v i;f"'"ﬂ.?’

P

2?;:2 arquitectonico /2::_‘::H e f ﬁ,ﬁ% =5
Signiendoconel ra-  ° "“"'7’ “f:f.‘:gf;-‘,. iy

zado de lacapillapode- [ 12 ""’f“‘:’j(’“’ peer /s

mos testimoniar que el - . N epmrm

propio jurado Fer?1ando F Y fZ/"g"'"‘ s g %ﬁ%‘*m(ﬂg"‘f e

de Vega introdujo algu- @’gﬁu&(f p m}f&ﬂztu% a

nos cambios en ¢l dise- Y wam s &“‘m g

fio original del maes-
ro. Observande ¢l pla-
no realizado por Hemén
Ruiz, vemos como ésle
no disefié ningiin vano
o hueco gue abricra a
poniente, sin embargo
el jurado Fernando de
Vega solicité de los cu-
ras del templo permiso
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para construir una puer-
ta a Ja calle con acceso mdependlente de la
entrada interior de la iglesia, cosa que con-
siguié y que llegé a construirse, pudiendo
observarse en la fachada de poniente del tem-
plo como se labré un gran arco de medio
punto para la portada que diera acceso priva-
do a 1a capilla, Posteriormente el vano se ce-
g0 y se le abrieron varias ventanas, aunque
el paso del tiempo y las obras subsiguientes

no han logrado borrar 1a huella del gran ar-
co, como puede apreciarse en la fotografia.
Por ltimo, hoy dia !a capilla tiene ia
cobierta plana y dos plantas, mientras que
Hemén Ruiz le proyectd una ciipula de me-
dia naranja sobre cuatro pechinas o de capi-
1la vafda, déndole de este modo al conjunto
mayor magnificencia, como explica en el
pliego de condiciones adjunto y que transcri-




bo para una mejor lectu-
ra del mismo;

"Condigiones hechas por
mandadp del muy magni-
fice e muy Reverendol
sefor licenciado Juan de
Ovando provisordestaciu-
dad de Sevillaly su argo-
bispadoparalacapillague
por sumandadoiseade dar
en la yglesia de sant pedro
para que la eldifique el
executor Vegal.

Primeramente a la dicha
capilla sele a de dar de si-
tio por hueco seis varasly
de grueso de paredes ados
tercias en las tres paredes
que ¢ercaran lal dicha
capillaylaoiraparedesla
que sale a la yglesia a la
naveflateral de la parte del
mediodia, el dicko sitio es
dondeagoraestalunapiega
que sirve de ataragana y lo
que mas tiene el sitiolde la
dicha ataragana quel que
seadedar paraladichaca-
pillaise entiende quees de
layglesia e fabrica della, e
asy mismo lafrefa y ma-

dera que en la dicha pieca
de ataracana estaloy dial.
Yien en la dicha anchura

-de gueco ¥y magico de paredes sealde obligar el

dicho executor Vega de edificar una capillaide
bovedabien labradaabriendounarcoalapartede
lalyglesia rompiendo la muralia de la dicha ygle-
sia el qual dicholarco a de tener de hueco doze
pies y de alto veynteflabrado bien y firmemente
de manera que la muralla de la dichalyglesia no
resgiba perjuiziof.

Ytenla boveda de la dicha capilla levantard sobre
quatro/pechinas y serd gerrada de media naran-

Ja. o de capilla bayda/la qual dicha boveda y
paredes de la dicha capilla a de ser lnibrado de
buena obra de albasieria pulida por de dentro
yipor de fuera y hermoseada como se suele hazer
en obras! semejantes!.

Yten por la parte de dentro a de quedar la dicha
capilla ornadalcon sus molduras como se suele
hazer en semejantes obrasty el caxco e paredesde
la dichacapilla encalados y despegadosty el suelo
solado de ladrillo de junto con el grueso de laf
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pared donde viene el arco que sale a la yglesia y
el dichotarco encalado y despegado.

Yten a de hazer altar e retablo ¢ rexa en el arcof
questa dicho que sale a la yglesia todo con mo-
derado hornatolasi como conviene en capilla con
Ia qual la yglesia resigibe hornamentol.

Yten todo lo dicho sea de obligar el dicho exe-
cutor Vega 'y de darilo acabado dentro de qualro
ados y de comengarlo dentrolde uno so las penas
e condiciones quel sefior provisorimandare poner
en la escriptura firmelo en XXIIlide setiembre de
MDLXI arosi. Firmado Ferndn Ruiz.

(Archivo Parroquial de San Pedro
Archivador n° 6 - Documento n® 238}
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EL HONTAJE DEL NONUMENTO
EUCARISTICO

DE LA CATEDRAL DE SEVILLA
EN 1642

Jose Antonio GARCIA HERNANDEZ

1

Como complemento al articulo sobre la
Renovacién del Monumenito Eurcaristice ca-
tedralicio publicado en el anterior mimero
de esta revista, se me brinda shora la posibi-
lidad de presentar ¢l siguiente aporte docu-
mental hallado en ei Archivo de la Catedral
que puede resultar de gran interés, ya que,
aparie de la informacidn histdrica concreta,
aclara y puntualiza aspectos referentes a la
cronologia, situacidn espacial, personal y
materiales utilizados en ¢l montaje de esta
arquitectura efimera, quizis la menos efi-
mera de cuantas se levantaron en nuestra ciu-
dad de este tipo, ya que ha perdurado hasta
Ia mitad del presente siglo.

Lainformacidn que propone el citado do-
cumento, alude fundamentalmente a aspec-
tos relacionados con la omamentacién del
Monumento.

Entre la renovacidn de 1688-1689 y el
documento que se presenta, pasaron res
afios, lo cual nos hace pensar que el Monu-
mento presentaba en 1692 una imagen se-
mejante a la anterior de 1689 debido funda-
mentalmente a que, como sabemos, la reno-
vacién citada supuso hacer un Monumnentio
pricticamente nuevo, y légicamente pasa-
dos wes afios es impensable que se hubicra
deteriorado tanto como paramodificarlo sus-
tancialmente.

El documento, escrito en forma de dia-
rio, presenta numerosos aspectos hasta aho-
ra desconocidos, tales como tres dibujos es-
quemadticos que representan las visias supe-
riores de los tres primeros cuerpos (1), asi
como una relacién del personal que trabajd
en ¢l afio de 1692 y que mencionamos a
continiacién:

NOMBRE FUNCIONES

Juan Sancho Ferrer  Notario de Fébrica

Juan Bemal Maesiro Carpintero

Diego de Vera Maestro Carpintero

Jerénimo Franco Maestro Carpintero ¥
Ensamblador

José de Esquivel Oficial de Dorador
Esteban Martin Maeswro Albaiiil
Sebastiin Gémez Maestro Albaiil
Jacinto Rodriguez alaz

Pedro Lépez Pedn Atbaiiil
Domingo Rodriguez  Pedn

Matias Calero Peén

Antonio Pérez Pedén

Domingo Pimentel Peén

Juan Bueso Pedn

Bartolomé Ramirez Pedn

Pedro Alvarez Pedn

Juan Rodriguez Pedn

Domingo Ferndndez ~ Pedn

Tomis de Priego Pedn

Las condiciones laborales en que se tra-
bajaba eran bastante duras, asf, los obreros
solfan entrar por la puerta Hamada de Cam-
paniltas y comenzaban su labor sobre las
seis de fa mafiana en €l mes de marzo y a
las cinco y media de Ia mafiana hasta la
puesta de sol en ¢! mes de abril. El salario
que percibian era de cinco reales diarios y
descansaban los domingos y fiestas precepti-
vas.
Todo el montaje y desmontaje det Monu-
mento seguia un riguroso orden que no po-
dfa alterarse debido a la gran complejidad de
piezas del mismo. El lugar de ubicacién se
hallaba entre la puerta llamada "Grande” o
de la Asuncién de Ia Virgen en la actualidad
y el Trascoro,

Se comenzaba por hacer los cimientos
retirando algunas losetas y tierra aimacendn-
dolos en el Sagrario Viejo, para una vez ter-
minada la Semana Santa volver a colocar-
las. Se pasaba seguidamente a afianzar pe-
destales, basas y columnas del primer cuer-
70, los cuales se hallaban numerados para
su perfecto asentamiento.

Posteriormente se¢ procedia a montar el
primer “cielo” (2) o techo del primer cuer-
po, que lo formaban cuatro tableros mayo-
res y ocho tableros més, cada uno con su



Fig. 1.— Fachadaprincipal
{Vista desde of Trascoro}

Fig.2— Fachadadellado do Ia Pita
{Vista desde Ia Nave de San Pedro)

sogh ba ciinlea

comrespondiente inscripcion alusiva a la pa-
sion de Cristo.

Se continnaba hasta terminar el espacio
reservado a colocar la Custodia, siguiendo
también una numeracién para pedestales, co-
lumnas y cornisas. Esta numeraci6n consis-
tia en un mimero para las columnas exter-
nas y el mismo mimere con un punto para
las internas, es decir, para las gue formaban
el templete destinado a cobijar la Custodia.

Se proseguia realizando la misma opera-
cién para los sigeientes cuerpos, con la par-
ticularidad gue el lunes y martes anteriores a
Ia Semana Grande se colocaban la basas, pe-
destales e imigenes del segundo cuerpo, s
decir; Jesis Salvador y 1os ocho Profetas lla-

Jesiz Crueiflcado

Gestas

Y {1
A |
r A l— San Juan £vangelisca
[
\

Jesby atado o
La Columns

Soldade aue
San Pedra

Jesin Salvader

Abeaham ietnulsedoc

Incuraleza viumans —— |

mados "grandes” debido a sus dimensiones,
siguiendo también un orden muy preciso se-
giin el programa iconogrifico establecido
3).

A continuacién se colocaban Ias basas,
columnas, pedestales y figuras del tercer
cuerpo ¥ 1o mismo ocurria con los del cuar-
to cuerpo, ¢s decir, las imégenes de la Vir-
gen y San Juan.

El Lunes Santo se oscurecia el recinio
cubriendo las vidrieras, concretamente Ias de
San Laureano, Santa Ana, Cervantes, Las
tres de la nave de enfrente, San Miguel, Bau-
tismo y las dos situadas més altas sobre el
Monumento. Ese mismo dia se subfan las
esculturas del Calvario.

dey Saleocdn

Lley Zsertea

Fig. 2

—




Fig. 3—

Fig. 2—

Fachada de Ia Puerta Grande
(Vista dasda fa Portada de fa Asuncién)

Fachada del lado de la Cétedra
{Vista desde la Nava de San Pablo)

EL Sayén de
ln bofwtads

El Sacerdote
del Concilia
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£

Fig.3

La distribuci6n iconogréfica puede obser-
varse en las figuras 1, 2,3 y 4.

El Martes Santo se colocaban las baran-
das de hierro que sustituian a las de madera.
Las citadas barandas las dond, en la renova-
cidn de 1688-1689, el Capitan D. Juan Pé-
rez Caro y cerraban 1as cuatro vistas del Mo-
numento, siende su autor Pedro Nifiez,
Maestre Herrero y posefan 280 balaustres,
24 pilastras ¥ 2 puertas, una que daba al
trascoro y otra hacia el llamado "caracol de
la cera”, crieniado hacia la nave de S.
Pedro.

El Cabildo Catedralicio, ayndé a la fabri-
cacién de Ias mismas aportando el hierro de

lsagc can
la irfis ol hombro

Loy e Gracla o]

Abtahan desenvalnonda
el alfan}e

| — La vids Ecerna

Fig. 4

1a reja que se situaba a la entrada de la libre-
ria, asi como con otros balaustres de ofras
partes del Templo.

Las barandas s¢ fundicron en tes fra-
guas, dos de ellas situadas en el Patio de los
Naranjos y 1a tercera en ¢l domicilio del
maesiro herrero. Posteriormente se barniza-
ban y doraban haciendo los remates en for-
ma de bolas, pirdmides y azucenas de metal,
Y al igual que las demis piezas del Monu-
mento, éstas llevaban una nameracién espe-
cifica que se hallaba debajo del pasamands
alto de las mismas y consistia en una letra
que se correspondia con el lugar donde se
ubicaban y un mimero, por gjemplo 1a letra
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C.1 hasta C.5 para las situadas en ¢l lado de
Catedra; 0.C.1 hasta O.C.5 para ¢l lado del
Organo Chice; 0.G.1 hasta O.G.5 para ¢l
lado del Organo Grande, efc....

Las citadas barandas servian, a la vez,
para la festividad del Cérpus y posefan otea
numeracién por encima del pasamanos.

Respecto al tema de la iluminacion, sa-
bemos por el documento que adjuntamos,
que se montaba el Miércoles Sanio y que ba-
sicamente se componia de blandones o ha-
cheros y Mmparas,

El nimero de blandones o hacheras, pa-
ra poner los cirios, fueron 42, probablemen-
te los mismos que se pusieron en 1689 rea-
lizados por Bernardo Simdn de Pineda,
maestro ensamblador, y dorados y bamiza-
dos por Miguel Parrilla, maestro pintor y
dorador,

Este mismo dia de Miércoles Santo se
colocaban las l4mparas y para aquellas que
colgaban por fuera de las cornisas se hicie-
ron unos arbotantes de hierro labrado y pos-
teriormente barnizados y dorados. El mime-
10 de arbotantes fue de 40, de los cuales 16
iban en la primera comisa, 8 colgaban de
los ochavos y eran de mayor tamaiio y 8,
también de mayor tamafio, iban en las es-
quinas sobresalientes. Se continnaba colo-
cando 8 arbotantes medianos en 12 cornisa
del segundo cuerpo y 16 mds pequeiios: 8

en la comisa del tercer cuerpo y 8 en el
ochavo del dltimo cuerpo,

Las limparas se encendian el Jueves San-
to junto con toda 1a cera, quedando todo el
Monumento ilominado hasta el Viernes
Sante por Ia tarde en que se descolgaban y
se colocaban en Ias naves y capillas de 1a
Catedral, descubriéndose denuevolas vidrie-
1as que, como ya comentibamos, se habian
tapado anteriormente para un mejor luci-
miento de esta construccion, Finalizaba este
proceso con el exomo del Templo para la
jornada siguiente con ramos de rosas y flo-
res de azahar produciendo, como es de supo-
ner, un sin fin de sensaciones tanto olfati-
vas como visuales.

Para finalizar, sefialar que la intencién
primordial de este trabajo, ast como la del
anteriormente publicado, no ha sido otra
sino la de haber profundizado en un mo-
mento de la historia del arte y del pen-
samiento de nuestra cindad que, ain te-
niendo un cardcter local, creo que trasciendo
mucho més alld, pues su temdtica como
sefiald la profesora M® Jesis Sanz: “...es de
carécter universal porque los personajes del
Antigno y Nuevo Testamento que lo
ilustran son validos para cualquier ciudad y
pais cristiano. Su idioma es el Iatin, lo que
demuestra una vez mds su universalidad.”

@

NOTAS

(1) Archivo Santa Iglesia Catedral (A.5.1.C.).
Seccion Varios n® 63 (5). Folios 110 a
117. Ver Apéndice Documental n® 1. Los
dibujos que se adjuntan son fotocopias de
los originales y es evidente su inexactitud,
ya que las citadas vistas, en realidad, tuvie-

ron lados simétricos al igual que sus res-
pectivas plantas.

(2) Ver Apéndice Documentaln 1. Vista supe-
rior del primer cuerpo o primer "cielo” en
el que se aprecia la disposicidn que seguian
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las cornisas y ochavos sobre los cuales
iban las inscripciones pintadas y su forma
de cruz griega se corresponde con Ja planta
del mismo.

(3) GARCIA HERNANDEZ, José Antonio:
Las imdgenes escultdricas del Monumenio
de la Catedral de Sevilla en la Renovacién

de 1688-1689. En "ATRIO" n® 1. Sevilla
1989, Pags. 44-45-46,

(4) SANZ SERRANO, M* Jesis: La Semana
Santa en la Catedral: Aspectos Ornamenta-
fes (Il1). En "ABC". Sevilla 26-ITF-1987,
Pig. 77.

-

APENDICE DOCUMENTAL

N1
1692, Marzo. Sevilla— Montaje y desmontaje
del Monumento. Archivo de la Santa Iglesia
Catedral. (A.S.1.C.) Seccidn Varios n? 63 (5).
Folios 110 a 117.

"Orden de 1a forma en que se arma y quita el Mo-
numento todos los afios en esta S. Iglesia segun
se hizo el afio de 1692 y se avia hecho en los an-
tecedentes.

Lunes inmediato al Domingo del Mudo y es
el 3 de quaresma que este afio de 1692 fue en 10
de Marzo, se comienga a fabricar el Monumento
en que trabajan todos los Maestros Oficiales y
Peones de ]z Fabrica que tiene esta S. Ig* cuyos
nombres son oi Jacinto Rodriguez Capataz, Juan
Bemal Maestwro Carpintero, Esteban Martin M
Albafiil, Domingo Rodriguez, Matias Calero,
Antonio Perez, Domingo Pimnentel, Juan Bueso,
Pedro Alvarez y Gerénimo Franco carpintero=y
para que les gyuden se reciben otros 8 peones de
fuera por orden del Mayordomo de fébrica de que
hace una memoria el Notario de Fébrica que oi
lo es Don Juant Sanchez Ferrer y el sabado antes
por la tarde le da al Capataz para que les avise y
esten el dicho dia Lunes en la Campanilla la coal
se toca en Marzo antes de las 6 por la mafiana y
en Abril 4 las cinco y media y trabajan hasta dar
las doce y por la tarde entran a la 1 hasta puesto
el Sol, a los cuales se les dan cinco reales de jor-
nal cada diz y se procuran que sean los que han
trabajado en el Monumento los afios anteceden-
tes porque tengan de ellos mas noticia para po-
derlo manejar y sin dafio de las piezas= Este di-

cho afio de 92 fueron nombrados Diego de Vera
carpintero, Sebastian Gomez M?® Albafiil (los
cuales estuvieron por Alcaldes en el Monumen-
10}, Joseph de Esquivel oficial de dorador, Pedro
Lopez albafii, Juan Rodriguez, Domingo Ferna-
dez, Tomas de Priego y Bartofiome Ramirez.
Despues se recibieron otros 4 hombres porque &
eran pocos para lo mucho que ay que hazer.

El diche lunes va descubriendo el M?® Albailil
¥ olros dos o tres peones los hayos en que se po-
nen los Pinos del Monumento y los demas van
llevando al Sagrario viejo las losetas y tierra que
sesaca de ellos: traense las varandas de maderade
Catedra y Pila sclamente y se arriman s los Pi-
lares y van trayendo en el Carro nuevo a ombro
ocho Pedestales de madera seca que llaman el
tejar del Monumento, y los assienta en sus luga-
res ¥ nivela el M® Carpintero y el M® Albaiii
con Gerdnime y en el mismo carmo van los de-
mas peones trayendo los 16 Pedestales grandes
dorados y ajustandolos en sus sitios los dichos
Maestros enque es menester gran cuidado porque
de estos primeros fundamentos queden a peso ni-
velados con toda igualdad depende que todo el
Monumento quede igual derecho y con toda per-
feccion, Tracnse a ombro las 16 bazas de las Co-
lunas mayores, asentandolas sobre los dichos 16
pedestales 145 quales dichas Bazas y las Colunas
estan todas numeradas comencando desde el lado
del Organo en esta forma, La Baza de delante
tiene num® 1. con un punto, prosiguiendo hacia
el Organo grande Ja de delante num® 2 la de aden-
tro el mismo num? 2 con el punto; hacia la Pila
3-3; 4-4; a la Puerta Grande 5-5, 6-6; a la Cate-
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dra 7-7 , 8-8: y alli rematan todos los mimeros
tienen por lo exterior abaxo de la parie de adentro
y fuera de este las Colunas por de dentro tienen
los mismos numeros para conocerlas con mas
facilidad.

A la tarde se asientan los dos tramos de las
varandas de madera de Catedra y Pilay no se po-
nen varandas delante ni detras porque aungue an-
tes se ponian se Teconoce que para entrar y salir
de las piezas del Monumento demas de ser grande
embarazo se lasiimaban y maltrataban mucho y
para traerlas y llevarlas se rodeaba mucho sitio y
se gastaba muccho tiempo y para que el Monu-
mento este bastantemente guardado sin las dichas
varandas basta atracar las velas muy bien en los
pilares y en medio. Despues se trae de] Sagrario
viejo el tormo y se asienta en su lugar que es
junto a la Puerta grande; y luego se pone el tiro
de en medio atandolo mui fuertemente.

Martes por la mafiana se traen los Pinos que
son 16 los 8 de 4 20 varas de largo y los 8 de a
12 los quales traen con parales chicos doze o 14
hombres y los van subiendo a hombros y los
van subiendo por el tomo y acomodando en su
ssitios. Despues se van trayendo con los parales
nuevos acoginados laz 16 Colunas grandes y se
ponen en la Iglesia sobre enteras que estan preve-
nidas 4 colunas en cada lado las que tocan y el
Perrero las va limpiando mui bien con un pafio
blanco limpio de lienge ¥ a la tarde se van su-
biendo por el tomo y ajustando en sus lugares
sin palanquetas ni otre instrumento porque ellas
por si asientan mui bien con la cuenta que dixi-
mes arriba.

Miercoles por la mafiana se traen los 4 table-
ros grandes del cielo primero del Monumento
que se suben por ¢l tiro ¥ despues los demas ta-
bleros en que en 8 partes esta repartido Christus
-Facuts est- Pronobis Obendiens- Vsque ad-
Mortem-Morten autem- crucis, cada diccion en
uno de los 8 tableros mayores. Despues traen las
cornijuelas del Ochavo de adentro y otras piegas
de intercolunios y rincones del techo en que es
necesario irlo ajustando con gran cuidado para
que no discrepe cosa alguna, A la tarde se traen
los Pinetes de la Custodiz y se van poniendo y
asentando toda la madera de la cama y se iraen
fos pedestales 4 y 4 las colunas doradas de la
Custedia con los perales acoginados y se suben

il

¥y asientan por sus numercs comengando la prime-
ra desde el organo chico con 1 y prosiguiendo ha-
cia el organo grande con 2, al caracol de la cera
3, 2 §. Joseph 4 y despues se traen ¢ las 4 Corni-
sas doradas todas de la Custodia que para asentar-
las en el suelo quando se baxan en la Lonja se
ponen sobre esteras y assi estas como todas las
demas piezas doradas las va limpiando el Perrero
i bien y se sube y ajusta la Cornisa la cual
con letras mui grandes doradas tiene repartido
hacia el Trascoro: ADVOCATUM HABEMUS.
A 1a Pila APVD PATRE IESVMXPTVM; a la
Puerta grande: ET [PSE EST PTOPITIATIO. A
la Catedra PRO PECCATIS NOSTRIS.

Tueves por la mafiana se traen suben y assien-
tan los 4 tableros sesgados del cielo del primer
cuerpo u luego las cadenas y demas maderas con
que afianza y traba con el 2 y se van trayendo las
16 Piezas de la Comiza de las fachadas y 12
Ochavos ¥ a la tarde se suben por el tomo y se
afiangan atandolas arriba y luego se van ajustan-
do en que es menester gran cuidado de que queden
mui bien vnidas las cuales comencgando por 1a de
lafachadadel Trascoro que es la principal del Mo-
numento dando buelta por el lado del organo
chico son en esta forma y estin numeradas como
sigue:

Viernes por la mafiana se acaba de ajustar
bien la Comisa grande que tiene arto ¢n que en-
tender por ser tantas piegas y tan pesada y luego
se trae y se sube la taga que es la que cubre Ja
Custodia y despues se trag y sube una multitud
de tablas y cadenas con que se entabla este pri-




mer cuerpo ¥ & la tarde se treen con perales y su-
ben por el torno las 8 colunas del 2.

Sabado por la mafiana se traen y suben los
tableros y ochavo del 2 cuerpo y se trae y sube
por el torno la Comnisa y se ajusta mui bien la
qual tiene 8 piecas 4 Comisas y 4 Ochavos y
esta numerada de esta forma:

A la tarde se acaba de nivelar y ajustar esta
Comnisa y se ponen los toldos con que se cubre
¢l Monumento con advertencia que la tralla de en
medio de odos 4 toldos se eche por el hongo de
lanave de afuera para que assi quede mas capaci-
dad para subir por los lados las piecas del Monu-
mento ¥ que no se maltraten ni rozen= atracanse
mui bien las toldos para que no entren mucha-
chos y en el pilar del organo chice se pone un ha-
chero en que enciende el Lamparero una lampari-
Ila de vidrio que arde toda la noche y dura mien-
tras se arma y quita el Monumento= llevan los
peones las Bancas al Sagrario para dar el Cabildo
las Platicas del Jubileo del Dm89. de Lazaro y se
va a Ja paga,

Lunes después de la Domenica 4 por lamafia-
na se asienta el cielo que cubre la Custodia y se
ajustan mui bien los 4 ochavillos de los rinco-
nes del cielo con que se cierra de todo punto el

primer Cuerpo y luego se amarran alos de los la-

dos de Pila y Catedra en las varandas de madera
los dos tiros aferrandolos mui bien y por ellos se
van subiendo todas las piegas del Monumento co-
mengando por los 4 tamboretes blancos del Sal-
vador y los 4 dorados que se ponen sobre ellos, y
despues los 4 pinetes ¥ en ellos se ponen las 4

colunas de razimos de oro, corniza y cupula do-
rada y las 3 peanas sobre que se asienta la ima-
gen del Salvador= A la tarde se afiaxan en la cor-
nisa de este 2° cuerpo los 8 tirantes primeros de
hierro que penden de los Pilares que se suben y
ajustan los 8 Liengos dorados del cielo de este 2

Martes por la mafiana se suben y asientan las
8 Bazas de los Profetas grandes comengando por
eln® 1 de! lado de 1a Pila que es 1a Naturaleza hu-
mana y la Ley Escrita, que es el n® 2, Despues si-
guen Moyses y Aaron con nf 3 y 4. hacia la
Puerta Grande. Luego Vida Eterna y Ley de Gra-
cia a la Catedra con naum® 5 y 6. Y los vltimos
Abraham y Melchisedech conn® 7 y 8 hacia el
Trascoro.= A la tarde se suben las 8 Estatuas de
estos Profetas nivelandolos mui bien todos en
sus lugares.

Miercoles due dia de Sr. S. Joseph Fiesta de
guardar de precepto.

Jueves por la mafiana se suben multitud de
cadenas galones muletas quadrantes y cuadranti-
DNas para cerrar fortalecer y entablar todo €] 2°
cuerpo y luego se suben los 9 Pinetes para las
colunas def 32 cuerpo y Jos grandes galones cala-
dos y basas de las 8 figuras y la tarima que haze
asiento al sefior de la Coluna y se sube y assien-
ta mucha variedad de madera seca que ata el 2¢
cuerpo con este 32= A la tarde se sube toda la
Comisa que esta en 8 Piegas 4 frentes y 4 ocha-
vos ¥y se asienta y ajusta mui bien la qual esta
numerada en esta forma:

C.fz;t:rc Al Frarern
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Despues se suben y assientan los 8 liengos
que hacen cielo a este 3* coerpo de la Colunz y
el Pastelillo que llaman que es una piga ochada
que sirve de cupela a la Coluna en que esta N,
Sr. y luego se va subiendo y poniende mucha
madera seca de cadenas y otras piegas con que se
cierran este 37 cuerpo y se comienza a formar el
4 dexando aferradas en esta 3 comnisa los 8 tiran-
tes o barras de hierro que cuelgan de los Pilares
para fixar este 3® cuerpo, y se suben i asientan
las 8 figuras de él y el Santo Xlto. de la Coluna.

Viemes por la maiiena va toda la gente a la
Lonja y traen el Pastel que es una piega grande
ochavada en que se forma el cuerpo ultimo de la
Lanterna y luego se suven y van amarradas atan-
dolo y ajustandolo fertisimamente con sus mule-
tas y tirantes de solo hiscales que es maravilla
con ¢l ate que se assienta y afixa tan firme come
si tuviera cimientos de canteria. A la tarde se
suben y assientan las Piramides que son 8 y los
8 lados de los frontis y los mismos frontis o por-
tadas que son 4 en que la que mira al trascoro
dice O VOS OMNES QVI TRANSITIS. Hacia
1a Pila dice ATTENDITE ET VIDETE, a la Puer-
ta Grande SI EST DOLOR SIMILIS. A la Cate-
dra SICVT DOLOR MEVS.

Sabado por la mafiana se suben y assientan
las 4 Conchas y ochavos que coronan el 3 cuerpo
y se nivelan y aprietan para que se assienten bien
que es arto dificultoso porque para esto y todas
las demas piegas del Monumento es menester cu-
riosidad fuerzay mafta y no es facil que cualquier
Oficial tanta destreza pero para que assi sehagay
se consiga todo bien tiene la Iglesia tantos y tan
diferentes Ministros ¥ en especial los Sres.
May®, y Contador de fabrica que si no lo velan
todo puede aver muchos descvidos y no pocas fal-
tas que por ser publicas causa rubor caer con
ellas. A la tarde se suben y assientan las 8 Por-
tadas 8 Pilastras y 8 Pencas que forman la Lin-
terna y el Floron redondo en que remata por den-
tro y se compone todo igual suelo y cama del
Calvario. .

Lunes in Passione que este dicho afio de
1692 es 24 de Marzo se suben las 8 Portadas 8
Pilastras y 8 Pencas en que forman la Linterna y
¢l Floron; se suben las dos Imagenes de N, 5% y
§. Juan y se assientan todas las 20 gradas de las
4 vistas del Sefior de la Colina= A la tarde se

traen y suben las varandas de madera del 2 cuerpo
y se ponen en sus sitios y con ellas se acaban de
nivelar las basas o pedestales de todas las Fign-
ras altas y baxas poniendolas todas perpendicula-
res con el mayor cuidado que se pueda para re-
gistrarlas todas y todo el Monumenio el dia
siguiente.

Martes 25 fue dia de la Encamacién.
Miercoles por la mafiana se ponen las insignias
a todas las figuras se traen y se suben las rato-
neras y hacheros del trono del Salvador y tam-
bien se van clavando y sentando los candeleros al-
tos y baxos de odo el Monumento,= A la tarde
se traen y assientan las Medallas o redondos que
Naman, que guamecen la Cruz del pavimento del
Monumento y se van poniendo los galones y gra-
das del primer cuerpo que son 40, diez en cada
vista o claro y se assientan las varandillas sobre
los redondos. Este dia que ya viene a estar puesto
todo e} Monumento se cierra la Iglesia y se re-
gistra mui bien por todas partes y se van enmen-
dando los tuertos y ladeados que tviere con mau-
cho cuidado; y adviertase que en esta diligencia
consiste el que el Menumento quede derecho y
bien parecido y ajustado y sin ella se aventura a
que quando amanece descubierto ¢l Jueves Santo
tenga mil defectos como se ha experimentado
muchas veces.

Jueves por 1 mafiana se assienta en su hugar
la tarima sobre la que se pone Ja Custodia y las
4 fachadas en que esta partida Iz Urna y se van
poniendo todos los arbotantes cuerdas y garruchi-
llas para las lamparas que son las mas pequefias
perc ignales todas en la Lintema. En el cuerpo
del 8. de la Coluna en que entran 12 que desde es-
te afio de 1692 se ponen en ¢l cielo de este cuer-
po que hacian falta y aora luzen mucho y acom-
pafian aquel sitio que estaba oscuro y no decia
con lo demas. En el cuerpo del Salvador y en el
primer cuerpo que hazen todas y sera bien reco-
rrer todo el Monumento y ver donde se preden
acomodar las lamparas porque alli luzen mucho y
las ay en la Iglesia= El resto de este dia Jueves y
los dos signientes de Viemes y Sabado se gasto
en ir acomodando todas las almenaras en todos
los cuerpos y en ir componiendo algunas piegas
que es tanto y tan mucho numere de todo o que
se hace todos los afios en la obra de armar y per-
ficionar €l Monumento que casi es imposible re-




ducirio a cuenta ni expresarlo por menor en esta
ni en otra relacion alguna porque son tantas las
circunstancias de esta maquina que me atreviese a
afirmar que por mucho que aqui se aya dicho es
tanto o mas lo que se dexa por decir por olvido
porque no se puede comprehender.

Lunes Santo por la mafiana se suben las este-
ras para tapar las vidrieras que embarazan las lu-
zes del Monumento que son 10 las tres altas de
$. Laurenao, 8.5. Ana y Cervantes y las 3 que
le comesponiden a la nave de enfrente. Las dos
mas altas de sobre el Monumento y las de S. Mi-
guel y el Bantismo; todas 1as cuales es necesario
afiancarlas mui bien por el aire que suele zapa-
tearlas con las vidrieras.= A la tarde mui tempra-
no se suben las tres Cruces del Calvario y se
assientan y se ajustan mui bien,

Martes Santo por la mafiana se quitan las va-
randas de madera y se van trayendo las nuevas de
hierro, comengando por la de la Pila y tienen 5
tramos, 4 pilastras con sus remates y 52 balaus-
tres y lo mismo las que corresponden en el lado
de la Catedra. Las de atras tienen 9 tramos con-
tando la puerta, 8 pilastras y 81 balaustres, Las
de delante fienen 10 ramos contando las dos
puertas, 5 a cada lado, y 8 pilastras y 81 balaus-
tres. Todas estan numeradas para la Semana San-
ta por baxo del passamano alto; las de la Pila
con estas sefiales P.1. hasta P.5. las de Catedra
C.1. hasta C.5. Las de Atras dicen A.l. estas va-
randas comiengan a ponerse desde el caracolillo
de la cera con A.l. que es Atras y luego sigue la
puerta sin num. Luego A.2. A3, Ad. AS. esta
A.5. tiene al otro cabo A.L. porque ata con oiro
tramo pequeilo que no tiene numero sino la mis-
ma sefial de A.L que caejunto a la otra ¥ aqui se
prosigue A.6. hasta el fin que es A.9. Las de
Pila y Atras se comiengan a poner desde el pilar
del caracolillo de lacera; y las de Catedra desde el
pilar de 8. Joseph; y las de delante que tienen es-
ta sefiala por debaxo 0.C.1. que es Organo Chi-
co uno hasta 5. y las del otro lado 0.G.1. que es
Organo Grande uno hasta 5. se ponen cada lado
desde su Pilar= Por la tarde se ajustan los tablo-
nes para subir la Custodia que se clavan por 4 ga-
lones y se va repassando y reconociendo todo lo
demas que puede faltar en e! Monumento.

Estas varandas estan todas ellas con disposi-
cidn y ante para acomodarse el dia del corpus co-

rriendo con suma igualdad desde 1a Puerta grande
hacia el trascore, cerrando ambos lados cada uno
con su puerta: el de Pila se comienga a poner por
junto al pilar del Caracolillo de la cera y el de la
Catedra por junto al altar de S, Joseph. Para io
cual estan numerados por encima del pasamano
con estas seiiales P.1. que es pila 1 hasta P. 10.
¥ en el otro lado correspondiente C.1. que es Ca-
tedra 1. hasta C.9, que son los ultimos que rema-
tan ambos lados hasta cerca del Trascoro. Pero
tiene esta diferencia que los lados de Pilas y Cate-
dra, de los claros de en medio, no estan numera-
dos por encima porque entre aquellos dos pilares
sirven en Semana Santa para el Monumento y
assi las sefiales que estan por encima del pasama-
10 para el dia del Corpus comiencan por ambos
lados desde la Puerta grande con P.1. y C.1. sal-
tando los claros de enmedio y prosiguen hasta el
trascore con P.10 y C.9,

Miercoles Santo por la mafiana mmi tem-
prano se limpia el rascoro se barre y se dexa
mui zseado todo el suelo del Monumento; y se
encarga a los peones los mas curiosos y de
cuidado que con pafios de lienco limpios vengan
sacudiendo mui bien todo el Monumento desde
arriba hasta abaxo por el mucho polve que suele
aver cogido; y hazer el Lamparero que levanta
bien altas todas las lamparas de la Iglesia porque
no topen en ellos los passo de las Cofradiss; y
se van trayendo los 42 Hacheros o Blandones
nuevos de junto a las varandas que se van po-
niendo 8 en cada uno de los lados: 14 airas; y 12
delante: ¥y van poniendo el lamparero con un
peon v el platero todas las lamparas menos las
de Ja entrada de Ja Custodia que hasta averla trai-
dono se ponen. Acabada la Misa se trae la Custo-
dia al principio de Visperas aviendola sacado de
su caxa esta misma mafiana a las 9 y puesta en
el Monumento se limpia esta tarde mui bien con
unas plumas. a la tarde se rac la Arquita donde
se encierra N.S. y la asienta el platero en la Cus-
todia sobre la tarima de plata de 12 renovacién y
despues el Sacristan mayor trae el Aray en el po-
nen todo el aparato para vestirse alli el Prelado
con los 4 Canonigos Diaconos; y al Alva quitan
las velas del Monumente y en amaneciendo co-
mienca el lamparero a encender las lamparas ayu-
dandole un peon: quitarse porque parece mal la
cuerda de 12 lampara del Trascoro: y los Mos. car-



pinteros y albafii van sembrando de romero el
suelo y gradas del Monumento.

Jueves Santo por la mafiana el Notario de fa-
brica y Beedor van entregando a los que quidan
del Monumento toda la cera que se ha de poner
en £} que son de 134 a 140 la van subiendo y po-
niendo en sus sitios para encenderla con pronti-
tud al comengar a salir la Procesion del Altar Ma-
yor. Estos gnardas del Monumento son por to-
dos 9. Los dos Alguaciles que desde que encie-
rran 2 N.S. hasta que sale del Monumento assis-
ten con sus varas en la Puerta cada uno en su la-
do que (comp se ha dicho) este afio de 1692 fue-
ron Sebastian Gomez y Diego de Vera a los qua-
les llaman los Alcaldes; y tambien estan los
Mos. Carpintero y albafii que quidan de la cera
gruesa de este cuerpo; ¥ &sta otro peon que cuida
de los 4 pomos de olor y de la cera que esta jun-
to a el. El apuntador no semanero cuida de las 88
velas de la Custodia 22 en cada fachada renovan-
dola a menudo. En el 2 cuerpo assiste el Lampa-
1e10 ¥ Un peon ¥ en el Calvario otro; ¥ estos 4
ultimos tienen puestas sus camisetas y calgon de
lienzo crudo y los de abaxo vestidos decentes ne-
gros con sus gotillas. En los 4 aposentos que ha-
zen las medallas o Redondos assisten en el de ha-
cia el organo grande el peon que cuida los pomos
y alli guarda el agua de olor para ceberlos en que
de ordinario se gastaron 24 quartillos de agna; en
el siguiente de hacia ¢l caracolillo de la cera los
Mos. carpintero y albaili con la cera que se renue-
va en la Custodia: en el de hacia S. Joseph los
Colegiales: y en el de hacia el organo chico los
sres, Prebendados que quieren retirarse y descan-
sar. En la fachada principal del Monumento que
es hacia los Remedios se ponen los dichos 4 po-
mos: en los dos lados de Pila y Catedra los 6 za-
patas cardenales, 3 en cada lado; en el lado de la
Puenta grande las dos almenaras, adentro, y afue-
ra los dos segundilios que arden de continuo en
el S8. del Altar Mayor quitan los peones bolan-
do todo aquel teatro de entre los dos Coros: y de
madrugade ponen otro Teatro diferente para el
Passo de la Cruz.

El Viernes Santo luego que desencierran a
N.S. se apaga toda Ja cera del Monumento y se
va entregando al Notario de fabrica y Beedor que
la va guardando con cuenta y razon (conforme la
dieron el dia antes) en el caracol de 1a cera, Des-

viandose adentro los 42 blandones de madera po-
niendolos con igualdad y correspondencia. Lleva-
se la plata toda a la Sacristia Mayor y luego la
Custodia que se limpia mui bien 2 Ia tarde tem-
prano y se guarda en su Cruz. Dexase un hombre
que guarda de muchachos y perros el Monumen-
to el qual assiste todos los dias hasta que se quita
mafiana y tarde y fiestas. Luego se va a traer y
poner el Cirio: y los Sacristanes a la tarde van
preparando en la sacristia de los calices lo nece-
sario para la lumbre nueva, A la tarde se van po-
niendo en las naves y capillas de la Iglesia las
Lamparas que sirvieron en el Monumento quitan-
se las esteras de las vidrieras y goardanse y se
preparan las flores para el dia siguiente que este
aito de noventa y dos traxo Juan Antoriio que vi-
ve en la calle de tintores 300 libras de azahar a3
quartos y 300 dozenas de rosa a 4 quartos la do-
zena.

El Sabado Santo se sacuden las alfomnbras
que bien lo han menester segun quedan y se aca-
ban de poner las lamparas se mezcla e} azahar y
rosa en el Cabildo para que el Coro y entre Co-
ros y ofra pate para adentro de la Capilla Mayor=
¥ los Sres. de Fabrica van repaniendo las Alelu-
yas las quales hizo este afio y algunos anteceden-
tes D. Francisco Isidro de Pineda M®. Pintor en
lo uitimo de la calle de 1a Vitoria en Triana. Las
800 pequeiias a real: y las 40 grandes a 5 reales y
por la del Sr. Arzobispo 22 reales. Libraronsele
en 13 de agosto a 400 reales, y en 12 de encro
300, y el resto en 11 de abril de 1692

A la tarde temiprano se pone el Crucifixo del
Altar Mayor et dosel de carmesi; se embia a ba-
rrer y limpiar 1a Lonja para guardar ef Monumen-
to y tambien la capilla de las varandas; se pone
en el Altar Mayor el recado de dosel y demes pa-
ra descubrir a N.S, la mafiana de Pascua: se quita
¥ se guarda el pulpito de Ia Passion; se trae el
clavicimbalo al Coro con sus escotillones y se
limpia el facistol atril y el Aguila del Coro y se
va a pagar la Nomina y a Dics.”




EL ENCAJE DF ALMAGRO
Y CANARIAS
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1- EL ENCAJE COMOC LABOR ARTE-
SANA.

El encaje es un tejido para la orna-
mentacién, formado por hilos de seda, k-
no, algodén, oro o plata, renzados o tor-
cidos a mano, con agujas con bolilles 0 a
crochet.

El encaje a la aguja fue el primero que
se conocid en Espafia. Fue suplantado por
el encaje de bolillos cuya laboriosidad es de
wna ejecucién mucho mds dificil. Para hacer
¢l encaje de bolillos se necesita una al-
mohadilla, un pairén que va sujeto a ella,
hilo, alfileres y una gran destreza manual,
Del patrén van surgiendo los diferentes hi-
los que se entrecruzan y forman dibujos con
calados que s¢ van sujetando a la al-
mohadilla, ceincidiendo con las agnjas del
patrén por medio de alfileres. Los hilos
colgantes tienen al final un palito, huso,
bolillo, palillo, boixet en cataldn quizés por
ser de madera de boj. Al principio del encaje
fueron pequefios plomos o a veces huesos
de las patas de los corderos los que man-
tenian los hilos tirantes y surtian de hilo al
encaje mediante un pequefio almacén que
Hevaban arrollado en la parte superior.

Estos encajes se hacen en tiras o bien en
trozos que luege se unen, Los encajes he-
chos a bandas de motives geomémicos que
se van sucediendo con la misma cantidad de
bolillos son los més sencillos y los més an-
tignos que existen, A esia clase de bolillos
en Francia se le llamé torchon, palabra que
viene de tordre, que significa torcer. Sus di-
bujos geométricos recuerdan primitivos mo-
tivos bizantinos, como cuadros, estrellas,
zig-zags, etc. El encaje torchon es el que se
hace en Almagro.

2~ ORIGEN Y DESARROLLO DEL
ENCAJE.

EL ORIGEN del encaje pudo surgir en
la Edad Media. Su uso se generalizd a partir
del siglo XV segiin Felix Aubry y Madame
Bury-Pallisier, El diccionaric de Fusetiéré
(1684} dice que el encaje es una especie de
labor de hilo o seda hecha en forma de red o
enrejado, en la que los hilos estin entrelaza-
dos unos con otros.

Este encaje primero se hizo de colores y
después en blanco por sus miltiples usos
domésticos, especialmente en la ropa blan-
ca,

Se cree que de Venecia pas6 el encaje a
Flandes, conservando su caricter asi como
en Francia e Inglaterra. En la actualidad los
cenires principales de produccién son Fran-
cia, Bélgica, Gran Bretaiia y Espafia.

El encaje en Espaiia se supone en la tra-
dici6n que es de origen Arabe y en Marrue-
cos se encuentran todavia reminiscencias de
esta industria, pero lo més probable es que
fuera importado de Venecia a través del co-
mercio mediterrdneo y asimilado después
por el mundo {lamenco, los cuales nos en-
seiiaron el encaje de bolillos a su vez y no-
sotros les ensefiamos el encaje a la aguja,
que fué el primer procedimiento con que en
Espafia se hicieron los primeros encajes
durante la dominacion espaiiola en ¢l siglo
XVL

El 16 de diciembre de 1538 Carlos I
aprobd¢ Ias ordenanzas det gremio de tejedo-
1e8 de velas de Barcelona, en las que se ve
que este gremio fabricaba tocas de distintas
clases, formas y nombres, como las "espru-
millas", “guifiales” y “alfardillas”. Estos
productos se exportaban en abundancia a Ita-
lia y América.

Las poblaciones espafiolas gue desde tal
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época se distinguieron mas en ia fabricacién
de encajes y blondas fueron: Almagro, Gra-
ndtula y Mazanares en La Mancha, Cama-
riftas en Galicia, Barcelona y muchos pue-
blos de su costa y también en Extremadura,
siendo todos estos especialistas en el "enca-
je brujo”, especie de cinta que redea al enca-
je y se une a €l para contornearlo coa punto
de tejido,

Una de las industrias més caracteristicas
de La Mancha y mas elevada desde el punto
de vista artistico es la de los encajes de boli-
llos. Ya en tiempos de Cervantes las muje-
res hacian bolillos, ya que en la carla que
Teresa Panza escribe a sumarido dice: "San-
chica hace puntas de randas, gana cada dia
ocho maravedies horros..." y esas puntas de
randas hacianlas, sin duda, de bolillos. Asi
pues desde aquel entoRces estamos Seguros
de que esta labor se hacia entre las mujeres
del pueblo manchego, pues el espiritu obser-
vador y justo de Cervantes no hubiera pues-
to en manos de las manchegas lo que sélo
fuese labor de las mujeres de Flandes. Asi
vemos también que el encaje habia tomado
un giro industrial al leer que Sanchica hacia
bolillos para ganarse un jomnal.

Eugenio Larruga dice que en 1766 D.
Manuel Ferndndez y su esposa D' Rita
Lambertestablecieron en Almagrouna fabri-
ca de hacer encajes de hilo y seda y consi-
guieron que Carlos T cediese el 23 de abril
de 1769 una real Cédula. La labor se extien-
de y a fines del siglo XVIII en el Campo de
Calatrava se tejian un millon de varas de en-
caje que vendian desde medio a cuatro reales
1a vara. Ya en el siglo XIX comenzé su de-
clinar y en ¢l XX enir6 en gran crisis re-
montdndose en ¢l presente por razones de
interés etnoldgico en el campo cultural, co-
mo asimismo se observa una reaciivacion
en los campos industrial y comercial.

3~ TECNICA DEL ENCAJE DE ALMA-
GRO.

Los primitivos encajes estdn constiti-
dos casi exclusivamente por ¢l punio de pa-
sada de cuatro bolillos formando trenzas,
los nutridos del mismo punto de pasada
(dos bolillos que cruzan todos los demds y
se sujetan los hilos en ambos extremos del
motivo por medio de alfileres). Las arafias 0
vilanos, primitivamente formado por las
ézolas de cuatro bolillos reunidos en un
punto, luego por medio de dos bolillos que
forman las patas y ¢l punto de gavilla
(trabaja con tres hilos, wno de ellos cruza
los otros dos previa una vuelta) son mucho
mas modernos. Por tdltimo el punto de
“esprit” llamado en Italia "stuoia®, €s un
hilo que recubre otros dos y més tarde re-
cubri6 tres, ejiendo unas veces pequefias
hojitas como granos de cebada y otras cua-
drados o trifingulos. Bury Pallisier dice que
“stuoia” significa red hecha de juncos
trenzados. La trézola y la smoia constituye-
ron los primeros guipures copiados a bo-
lillo de los dibujos italianos de punto al
aire, llamados también "Guipures venecia-
nos”.

Los encajes se conocen, diferencian y di-
viden segin las varias partes de que estdn
formados, como son el pie, los picos o co-
rona, el fondo o campo bien sea de mallas
pequefias e iguales o bien desiguales, las ba-
mretas o uniones de fos motivos decorativos,
105 puntos diferentes de que estin formados,
los hilos de reborde, etc.

Los fondos de mallas en los bolillos
pueden ser también de distintas formas y ta-
maiios, de cuatro, de cinco, de seis u ocho
lados.

Si se hace el lado de las mailas con dos
bolillos se la llama encaje de Malinas y si
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con cuatro bolillos se le llama encaje de
Valengiennes.

En Almagro se emplean los siguientes
puntos:

12.- de carrerillas, que se hace con dos
pares de bolillos.

2°.- punto encontrado, formando un di-
bujo de rombos, el cual se hace
con cuatro pares de bolillos.

32.- de cadenetas, que puede tener pun-
tos retorcidos o ir sin ellos, se ha-
ce con dos pares de bolillos.

42.. de lenzado, que puede ser de varios
tamaiios mais 0 menos grandes de-
pendiendo del lugar correspondien-
te al dibujo. En este punto es don-
de crece 0 mengua, es decir, donde
sucesivamente segiin ¢l caso nece-
sario, se afiaden 0 se resta ios bo-
lillos.

5%.- de gasa o medio punto, se hace en
varios tamafios, este es el "point
de gasa” de Bélgica.

6%- punio Bretén gue va formado por
vario rombos inscritos en un coa-
drado. Para utilizar este punto se
utilizan ocho pares de bolillos.

72.- de Brujas que se forma en un cua-
drado dividido en cuatro tridngulos
equiléteros, utilizdndose para este
punto diez pares de bolillos,

82.- de tul, que es igual gue ¢l de panal
s6lo que mds pequeiio y menudo,
empledndose preferentemente el tul
en blonda con hilo de seda, este
punto se utiliza en encaje con hilo
del mimero 80 6 100.

9. punto Alengon, derivado a su vez
del punto Venecia,

102.- punto de pie, utilizdndose para su
realizacidn cinco pares de bolillos.

11¢.- punto ruso, realizado con 12 boli-

1los enlazdndose por medio de ran-
das. En Almagro ha sido poce uti-
lizado.

Otra técnica seria el hacer con bolillos
un pegacosturas, en forma de cinta con pun-
to de lenzado, el cual toma distintas formas
con figuras de virgenes, gatos, soldados,
elc,

4~ REALIZACION DEL ENCAJE.

Supongamos que queremos hacer una
puntilla sencilla de encaje de bolillos. Pri-
mero se prepara el dibujo, que ya se vende
hecho en cartuling, y se sujeta a la almoha-
dilla, se devanan los bolillos, formando pa-
res, con hilos de hacer encaje de colores

" blanco, crudo o crema. El grueso del hilo se-

14 el necesario para et dibujo elegido. Para
comenzar los pares se sujeta con alfileres
mediante un nude, alfileres o agujillas lar-
gas, finas e inoxidables para evitar que ¢l hi-
lo se manche,

Supongamos que la puntilla necesita cin-
co pares, se toman los bolillos, siempre un
par en cada mano, haciéndose vueltas, cru-
ces y pasadas. La puntilla se va tejiendo de
izquierda a derecha y viceversa, lienando los
fondos con un punto claro que puede ser de
ml

5~ EL ENCAJE EN CAMARINAS
Y SU CORRELACION CON EL
ENCAJE DE ALMAGRO,

El Encaje conocide con ¢l nombre de
Camarinas se divide en dos grandes grupos:
(1) los lugares donde se hacia el encaje de
vara; (2) y otros donde se trabajaba un enca-
je més ancho y grueso.



Los encajes de Camarifias son finisi-
mos, se especializan en pafiuelos y el tipo
deencaje esde vara (medidadelongitud equi-
valente a 84 cms.). En Xavina ¢l encaje es
pequeiio, de vara. En Sta. Marina el encaje
es grueso se especializa en colchas, mantele-
rias, altares, etc. En Arou el encaje es gran-
de trabajado con menos esmero que en Sia.
Marina, igual también en Comelles.

También se hacen encajes en todas sus
variantes en Ponte de Porto, en Brafio, Ca-
rantofia, Ceneixo {aqui el encaje es fino que
hacian trabajos especiales). En Traba el
encaje es grueso. En Laxe es fino y de bue-
na calidad. En Carnes es grande, ancho y
aparatoso. En Tufions igual que en 1a pobla-
cién anterior; de la misma forma en Os
Muifios y destaca como pueblo exportador
de encajes Muxia.

También se pueden mencionar otras zo-
nas como Vimianzo, Corcubion, Fistema,
Dumbria, O Pindo, Larifio, Camota, Mu-
10S.
El origen del encaje de Camarifias se le
atribuye a los tiempos celtas, mientras que
Marcelina Lemus de Ponte de Porto dice
que ellarecuerda que el encaje llegé a Cama-
rifias a través de una sefiora italiana que se
quedd alli después de un naufragio en la cos-
ta donde fué a residir. (3_L. Blanco, Ei enca-
je de Camarifias). Después de considerar nu-
merosas posibilidades sobre el origen de los
encajes en Espafia y en particular en Alma-
gro y Camarifias, yo pienso que ¢l origen
del encaje no se sabe con certeza. Pero que
lleg6 ciertamente a Espafia a través de Flan-
des con los Austria; que Galicia contribuy6
con sus hombres en los tercios de Flandes
importando numerosas técnicas. Y yaen la
comarca de Camarifias recibiendo su tradi-
cién alta se fué enriqueciendo el encaje, ha-
ciéndose mds personal y definido.

Almagro con los banqueros alemanes y
holandeses (Fugger y Weells) tuvo pues su
base de origen histdrico, Por lo tanto, el ori-
gen es €l mismo er ambos sitios. Aqui se
asimild toda una tradicion drabe. Ad ser es-
tas zonas centros de produccién y exporta-
cién hubo numerosos intercambios y rela-
ciones igualmente con la Costa Catalana y
Extremadura es decir, con el resto de Espa-
fia, donde se observan las influencias de
unos encajes en otros. Barcelona con su
gran influencia Gala tiene wn encaje més
especifice y bamroco,

Almagro y Camarifias mds sobrio, més
grueso en general donde los elementos geo-
métricos predominan mds en base a sus tra-
dicionales culras, una Celta y oira Arabe.

En cuarto a la técnica tanto en Almagro
como en Camarifias son similares; utilizan
1a amohada (origen drabe) llamada conixi en
Cataluiia y almohadilla en Almagro. El cor-
no que son puntas de apoyc en la almcha-
dilla que en Almagro desaparece; por lo de-
mis, el picado o base del dibujo sobre el
que se realiza el encaje es igual, El bolillo
o palillo que son fos itiles que se entrecru-
zan de donde surge el hilo pararealizar el en-
caje es de Boj que antiguamente los hacian
los marinos en Galicia y los pastores en Al-
magro, Acmalmente en ambos sitios son de
ofivo y los hace el tomero. Los alfileres pa-
ra sujetar los cruces de hilos y el hilo en si,
en ambos lugares procede de Barcelonade la
Firma Fabra y Coats. En cuanto a los te-
mas del encaje que sumergen del Picado o
boceto de dibujo, Elisa Carril disefié mu-
chos en Camarifias y recuerdanen lazonaa
un picador de Almagre que Hegd al litoral
gallego; dice Natacha Sesefia que Flora Gar-
cia esposa de Manuel Aranaz Clemente,
natural de Ciudad Real, e hijo de Gabriel
Aranaz Coronado, nacido en Almagro y cu-
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yo oficio era el de picadero se establecieron
en Muxia duranie la II Repiblica impor-
tando los dibujos de Almagro. Los puntos
de Camarifias son el zurcido, cordon, caseli-
nas, par enieiro, medio par, ¢ viril,

El zarcido emplea la técnica dei telar cru-
zando el palillo por tres y apretando el pali-
llo debe dar dos vueltas.

El corddn igual que el zurcido pero con
una scla vuelta y cerrdndolo,

Caselinas se forma un rombo con cuatro
piques y se entrelazan los palillos para ce-
mar ¢l pique.

Par enteiro se hacen con dos pares de pa-
lillos entrecruzdndolos y cerrdndolos.

El medio par, el bolillo de la mano dere-
cha se pasa, cruzando, por los dos de la iz-
quierda y llevandolo siempre a la mano.

O viril, se compone de dos puntas, que
son el cordén y el par enteiro, ya explica-
das.

Los nombres de los encajes en Camari-
fias se parecen a los de Almagro. En ambos
sitios tienen nombres popuiares. Ejemplo:
La Flor, Los Capullos, Plumas, Damas,
Estrellén, Margarita, Rosal, Lagrima, Pei-
neta, Maravillas, Rosario, etc.

En el encaje figurativo se chservan tam-
bién concomitancias como péjaros, flores,
etc. tipo naturalista, influencia eclesistica
en hostias, calices, cruces, peces, soles, etc.

Los rombos, ondas, roleos de figuras
geométricas ticnen clara influencia drabe y
celta.

Esta actividad del encaje ¢s una labor
dedicada a las mujeres mientras que su ¢o-
mercializacion fué creada por los hombres,
Cerrando e{ estudio comparativo sobre el en-
caje en Almagro y Camarifias, expengo dos
canciones populares:

Cantade nenas, cantade
ipor que no cantades todas?
As nenas de Camarifias

Las encajeras de Almagro
tienen callo en la barriga,
y ese callo se las forma
de apollarse en la almohadilla.

6~ FUNCION ARTISTICA Y SO-
CiAL,

El encaje por su técnica es una labor
artistica desde su ejecuci6n artesana y por el
resuttado de su estética. Estética que sirve
para Ia ornamentacion de los tejidos que de-
coran desde ¢l hogar hasta la propia indu-
mentaria personal, Es el elemento més com-
pletc del arte decorativo. El punto sutil que
determina el cardcter sensible, delicado y su-
blime del concepto amménico de belleza.
Asi pues, artisticamente tiene su repercu-
sion social como instrumento de una exqui-
sitez emocional, sensible y creadora, ele-
mentos constituyentes del ser humano en
su dimensién espiritual. Hay otra dimen-
sidn que consiste en la realizacién material
del propio instramento como energia huma-
na proyectada hacia el desarrotlo de fa estéti-
cacomonecesidad animica que a la vez apor-
ta un bien material y econdmico: (19 el
objeto decorativo y a su vez (2% el objeto
de intercambio comercial.

Se crea pues la comercializacidn estética
en el mis purc sentido desarrollando un
bien social y consiguiendo al mismo tiem-
po un poder adquisitivo para cubrir otras
necesidades humanas,

Actalmente el auge artistico se fomen-
ta por su importancia en sf y se valora mas



su poder econdémico, como resuliado da una
mayor produccién y aumenta pues la deman-
da. Arlesania con un engranaje familiar que
se proyecta en el comerciante como unifica-
dor entre el productor y el consumidor, inter-
mediario necesario para la estructura comer-
cial en una sociedad de libre mercado. Den-
tro de este ciclo la injusticia es patente pero
necesaria debido principalmente al espirita
individualista del artesano. Asf pues, hoy
en Almagro, como en tantos otros lugares
de actividades artesanas, las encajeras giran
en torno al comerciante y éste desparrama el
arte por ¢l bien econémico.

Hay intenciones de formar cooperativas
de encajeras que seria, en principio, una so-
lucién més jusia y evolucionada bacia me-
tas de mayor valor artistico-econdmico que
hoy por hoy no existen. Pero hay que valo-
rar la creatividad como nicleo fundamental
y hoy no estd en las manos diestras y rapi-
das del hébito aprendido, sino en el modelo
creado y en la evolucion del mismo que data
en sus origenes, se alza en el Barroco, s5e
prosigue en el Neoclasicismo, fluye en el
Romanticismo y se estanca en la crisis
econdémica y espiritual de estos momenios
histdricos.

Hay pues que concienciarse del valor his-
t6rico del objeto ideado por el creador, gje-
cutado por el diestro y comercializado por el
comerciante, como conciencia de un tipo so-
cial de economia y como desarrollo de Ia es-
tética en su mas bello fmal.

7~ BIBLIOGRAFIA,

« BLANCO CAMPANA, Xoxe-Luis, E! En-
caje de Camarifias, (primer premio en el concur-
so de investigacién convocado por la Direccién
General de la Juventud y Promoci6én Sociocul-

tural a través de la Delegacién Provincial del Mi-
nisterio de Cultura en La Coruiia).

« GARCIA COLORADO, Concepcitn, El
Encaje de Almagro, (memoria de licenciatura
presentada en 1983 en la especialidad de Historia
del Arte. Universidad Complutense de Madrid.
Calificada con sobresaliente por unanimidad).

8~ ILUSTRACIONES

Ldm. n® 2: Punto torchdn a méquina.
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Lam. n® 11: Modelo conocido popularmente con
el nombre do ‘el trebol’. 1620-1670.

Lam. n*® 10: Modelo conocido popularmente con
el nombre de Va flor’. 1590.

Lém. n* 12: Modelo conocido popularmente con Lam, n® 13: Modele conocide también correl
89 ef nombre de fa avellana’. 1760-1800. nombra de 1a avellana'. Finales del sigio XVHl.



Ldm. n® 14: Modslo conocido por el nombre
popular da Ta turquesa’.
Aproximadamente hacia 1620,

Lam. n® 16: Modelo conocide poptilarmente con
elnombra de los ‘caramelos’. Origan belga.
Aprox, 1760 a 1800.

FRke” WAL ¢ D

Lam. n® 15: Modalo conocido popularmente con

el nombre de fa maravilla', Origen Belga.
Aproximadamente hacia 1590.
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Lém. n® 17: Modelo conocido popularments con
el nombre de a cesta’. 1760-1800.

Lam. n® 18: Modelo conocide popularmente con
ef nombre de 1as plumas’. Siglo XIX.

ﬁ’?"}\[
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Lam. n® 19: Modglo conocido popularmenie corn
el nombre de las plumas’. Con el que D?
Segunda Alcdzar obtuvo ef primer premio 1981,

Lam. n® 20; Pafiuelo conocido popularmente
también con el nombre de Laflor. 1760-1860.



Ldm. n 21: Panito conocido con ef nombre de
Las plumas’. Obsérvess la perfeccién del punto
et lenzado. Siglo X1X a principios.
Ejecutado por Vitorina,

Lam, n® 23: Modelo con motivo hersidico.
Affo 1530,

Ldm. n? 22- Trozo de velo conocido por Ia flor
enlre espirales. Fondo de tul simitar al de Ia
blonda, Principios del siglo XIX.




NUEVAS NOTICIAS
S0BRE LA VIDA Y 0BRA DE
PEDRO DE SILVA

Federico GARCIA DE LA CONCHA DELGADO

Pedro de Silva es uno de los arquitectos
andaluces mas destacados del siglo XVIIIL
Como han ido confirmando las investigacio-
nes més recientes, entre las que cabe resaltar
la del profesor Falc6n (1), se le ha de encna-
drar entre 1a pléyade de artistas que desarro-
llaron una mayor aciividad constructiva en
Andatucia Occidental en el setecientos. No
obslante, pese a que s¢ dispone de un impor-
tante caudal informativo que nos permite va-
lorar la obra de este maestro excepcional,
existia aiin algunas lagunas sobre su perso-
nalidad (2). Sendos expedientes de autos,
conservados en el Archivo del Arzobispado
hispalense que hemos localizado, nos van a
permitir incidir sobre esa dltima faceta, a la
vez que aclararan, por el testimonio del artis-
1a o de personas llamadas a declarar en los
pleitos, la intervencidn del citado arquitecto
en numerosas obras, sobre todo, en una eta-
pa un tanto oscura de su vida, como es la
inicial de su formacién.

El pleito mds antiguo recoge moticias
del artista del periodo comprendido entre
1743 y 1751 (3). Precisamente en esa (ilti-
ma fecha presenta Pedro de Silva Gonzélez
una reclamacion ante la aotoridad eclesids-
tica conira su padre. Denuncia el arquitecto
que su progenitor, Andrés de Silva, maestro
albafiil, con el que colaboré en la cons-
truccién de la iglesia de Jabugo, no le sa-
tisfizo la cantidad acordada. Segiin expone
en el expediente, durante tres afios residio
en la localidad serrana donde, ante la ausen-
cia prolongada de su padre, hubo de asumir
la direccién de la obra de construccion del
templo parroquial. Sus servicios debian ser
retribuidos con diez reales diaries. Sin em-
bargo, segin declard, finalizada su tarea,
adn se le debia un importante monto de lo
estipulado, ya que su padre le habia restado
del tal la paga de cerca de un afio, injerva-

lglesia Parroquial de Jabugo (Huelva).

Io en el que, por no llegar los materiales,
estuvieron las obras paradas. Es mis, no le
abond tampoco 190 reales, del 24 de sep-
tiembre al 16 de diciembre de 1745, periodo
en que estuvo convaleciente, tras haber
sufrido una caida de importancia el diez de
dicho mes desde un andamio. Adjudicadas a
Pedro de Silva la segunda fase de las obras
del templo parroquial de Ia localidad ony-
bense, segiin &l mismo refiere, su padre le
convencié para que las llevasen entre am-
bos; a cambio, le ofreci¢ intervenir en el
reparo, de poca envergadura, de la iglesia
parroquial del Castillo de las Guardas y en
las obras que debian acometerse en la igle-
sia de San Juan de Gibraleén, Por ésta di-
tima se obtuvo una ganancia de 4.600 rea-



Iglasia Parroquial de Higuera de fa Sierra {Huelva).

les v 400 de las del Castillo de las Guardas.
Andrés pagé a su hijo la mitad de lo recibi-
do por la obra del Castillo, pero se negé a
hacer lo mismo con el montante cobrado
por la de Gibraledn; el prometedor arquitec-
to hubo de conformarse con ocho reales por
dia trabajado y una gratificacion de 40 reales
por las herramientas aportadas. Descontento
Pedro de lo percibido y anie su negativa de
continuar a cargo de las obras de Gibraledn
hasta concluirlas, Andrés las remats en su
hijo Diego, al que le entregd por su trabajo
600 reales.

Ademas del testimonio inicial de Pedro
de Silva, se incluye, ante [a sclicitud del ar-
quitecto, una certificacion del parroco de la

aldea de Jabugo. En la misma el doce de ju-
lio de 1746, don Diego Dominguez Mufioz
de Thobar, comisario de la Santa Inquisi-
cién y cura de la villa, en compafiia del
rvdo, padre fray Domingo Maestre, de la Or-
dende Predicadores, informaron que eracier-
to que Pedro de Silvaresidid en casaarrenda-
da en Jabugo el tiempo que durd Ia obra de
la iglesia, donde demostré con buenos y
cristianos procederes, celo y cuidado en las
tarcas de Ia iglesia que esiuvo a su cargo,
ante fa ausencia de su padre, el cual le entre-
g6 por su trabajo veinte pesos y le dejé en
claro que no le daria ninguna otra suma, sal-
vo tres mil reales, que le anticiparia si bien
descontdndola de lo que pensaba dejarle de
herencia. :
Acompaiia a lo anterior una serie de tes-
timonios de testigos que debian informar de
1a residencia de Pedro de Silva en Jabugo y
de su actuacién en las obras de la iglesia.
Iniciados los auios el ocho de julio de
1746, a peticidn de Pedro de Silva, compare-
cieron Félix Martinez Romero, alcalde que
fue de la villa en 1745, Alonso Ortega, al-
guacil mayor, los regidores Juan Ortega y
Antonio Romero y ¢l sindico Jerdnimo Mi-
guel, quienes, tras prestar juramento, mani-
festaron que Pedro de Silva desde 1743, a
instancias de su padre, estuvo a cargo como
oficial maestro y director de las obras de la
nueva iglesia; en la misma actud con vigi-
lancia, celo y cuidado, no abandondndola sal-
vo un periodo en que hubo de asumir la di-
reccién de la obra de la iglesia de Higuera.
Saben que ajusté el precio de su trabajo con
su padre en diez reales diarios, el cual tam-
bién le ofrecit pagarle todos los dias gue es-
tuviese sin trabajar; sin embargo, incum-
plid esto dltimo ya que no recibié estipen-
dio alguno en las temporadas en que, por fal-
ta de materiales, las labores de construccién
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Parroquia de San Juan
Baulista

Caslilfo de las Guardas
{Sevifta).

lglesia y Torra

Foto LABOHATORIO
DEARTE

del templo estuvieron
paralizadas, ni de
septiembie a diciembre
de 1745, época en la
que el arquitecto estuvo
reponiéndose de una
grave caida que pudo
ocasionarle la muerte,
Aparte de la declaracién del Cabildo de
la villa, se adjuntan informaciones indivi-
duales, Félix Martinez Romero expuso que
en febrero de 1746 en presencia suya y de la
de Juan Vazquez le comunicé a su padre su
deseo de renunciar a seguir atendiendo las
obras de Jabugo, pues habia side propuesto
para el empleo de dependiente en las reales
rentas de Tabacos y Aduvanas; ante ello el pa-
dre Je inst6 a que continuara a cargo de Ia
misma, ofreciéndole mejores condiciones
econdmicas y una regalfa, que aiin esté espe-
rando. También comparecié Antonio Do-
minguez, sacristdn de la parroquia, que ma-
nifesté que durante dos terceras paites del
tiempo que duraron las obras del templo és-
tas estuvieron paradas por falta de materia-
les, con ¢l perjuicio para el arquitecto que
se llevd una larga temporada sin recibir sala-
ric de su padre, por lo que él misme hubo
de prestarle en diferentes partidas 1a suma de
setecientos reales. Al recibir Pedro el titulo
de dependiente de las rentas de Tabacos, des-
pués incluso de trasladarse a Ia capital his-
palense, regresé de nuevo a Jabugo, al que-
dar convencido por Andrés de seguir a cargo

de la obra, ofreciéndole una regalia “en cer-
dos para chazinar®, El padre no s6lo incum-
plié su promesa, sino que le pagd una mini-
ma parte, trescientos reales, de la cantidad
previamente estipulada.

El alcalde actual de la villa, Mateo Sén-
chez, Juan Vazquez, asi como Pedro y Lu-
cas Sanchez Calvo declararon acto seguido
de forma individual en parecidos términos a
los manifestados por los anteriores testigos.

El pleito entre padre ¢ hijo que concluye
sin resolucidn, incluye como iltimas ho-
jas, sendas licencias que se otorgaron a am-
bos litigantes por Pedro Manuel Céspedes,
Vicario General del Arzobispado; la de Pe-
dro de Silva, a 30 de mayo de 1748, le facul-
taba a hacerse cargo de la obra de albafiileria
de la iglesia parroquial de la villa de Jabu-
£0, en tanto la de Andrés, el 30 de mayo del
mismo mes y afio, Je autorizaba a iniciar
las obras de ta iglesia parroquial del Casti-
llo de las Guardas, bajo €l asesoramiento y
direccién de un arquitecto.

El otro expediente del Archivo del Pala-
cio Arzobispal corresponde a una etapa de



lglesia Parroquial Fuentes de Andalucia.
Fachada,
Foto LABORATORIO DEARTE

madurez en la vida y obra de Silva, a 1779
(4). El 18 de marzo de dicho afio el procura-
dor Melchor de los Reyes, en nombre de Pe-
dro de Silva exponiaa la antoridad eclesidsti-
ca que en época del Cardenal Solis, siendo
€] ya primer maestro mayor de obras del
Arzobispado, se le otorgé al segundo maes-
tro, Ambrosio de Figueroa, el privilegio de
turnarse con €l en el trabajo, lo cual con-
cluyé desde el fallecimiento del Cardenal;
no obstante, al producirse nuevos nombra-
mientos —Antonio de Figueroa y San Mar-
tin— ¢l Notario Mayor de Fibricas del Ar-
zobispado procuré persuadir al nuevo prela-
do para que se restituyera el sistema de tur-
nos. Restablecido éste, el Notario favore-

ci6 de modo especial a Antonio de Figue-
roa, sobre quién en los dltimos seis meses
recayeron las visitas de las obras més distan-
tes, de dos o tres jornadas, con las que se lo-
gran més ingresos. En ese mismo periodo
Silva visitd como Maestro Mayor del Arzo-
bispado lo siguiente: N

—Las obras de construccidn de la iglesia
parroquial de la villa del Real (de 1a Jara?);
su inspeccidn, segidn Silva, de nada sirvid,
aunque e} mayordomo le satisfizo los dere-
chos, asf como al maestro carpiniero que le
acompafid, porque después de hacer el infor-
me y declarar la necesidad que existia de ha-
cer iglesia nueva dentro del pueblo por estar
Ia oira cadtica, a pedimiento del mayordo-

Iglesia Parroquial Fuentes de Andalucia.
Interior hacia el presbiterio.
Folo LABORATORIO DE ARTE
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tario, en detrimento a los derechos que le co-
rresponden, Silva manifestd que en cierta
ocasién se decidié que Francisco del Valle
fuera a efectuar la tllima visita a la iglesia
mayor de la villa de Fuentes de Andalucia
(6), la que desde hace doce afios se hailaban
bajo su supervisién; sin embargo, como se
habia nombrado a Figueroa para efectuar la
visita en la ciudad de Ecija, ¢l Notario pro-
puso que el maestro carpintere acompanara
a Figueroa y, a la vuelta, visitasen las de la
iglesia de Fuentes. Ante los perjuicios que
provocaba esta situacion, originada por la
actitud del Notario de mantener los turnos,
Silva record6 que debia quedar bien claro
que €] ostentaba el titulo de Maestro Mayor
primero de Fébricas, Figueroa el de Maestro
segundo y Vicente de San Martin el de
Maestro tercero; si no fuera asi, no le hu-
biese encargado Su Eminencia la evaluacion
de la casa que el hospital de la calle Colche-
ros adquirié en el sitio de la Laguna, lo que
él rebajo en 8.500 reales. Asimismo por de-

crelo del Sefior Arzobispo se le encargd lle-
var la direccidn de las obras de construccion
de la Sala de Cabildo de la iglesia de San
Juan de la Palma. Todo lo anterior, por tan-
{0, segin Silva, demostraba que en la men-
te del Arzobispo no habia habido la idea de
que se manfuvieran unos turnos y que, ade-
mds, los maestros mayores citados, no de-
jaban de ser tenientes gue s6lo debian actuar
como ayudantes en aquellas obras que el
Maestro mayor primero no pudiese atender.

Acompaiia a estos autes, que como 1os
anieriores quedan sin resclucidn, el poder
cumplido que otorga Pedro de Silva el 16 de
marzo de 1779 a Melchor de los Reyes, pro-
curador de los Tribunales eclesiasticos de la
ciudad hispalense, para interponer una-de-
manda ante el seiior Provisor en defensa del
derecho que le corresponde como Maestro
Mayor primero del Arzobispado, siendo tes-
tigos en el testimonio Alejandro de Segura
y el licenciado Pedro Leal de Ybarra, veci-
nos de Sevilla.

NOTAS

(1) Véase del citado autor Pedro de Silva arqui-
tecto andaluz del sigio XVIII. En: Coleccidn
Arte Hispalense, n. 23. Sevilla, Diputacién
Provineial, 1979. Y Documentos para la his-
toria de la argquitectura de Huelva y su provin-
cia. Huelva, Instituto de Estudios Onubenses
"Padre Marchena” y Excma. Diputacién Pro-
vineial, 1977. Entre las nuevas aportaciones
documentales sobre el arquitecto andaluz ca-
be sefialar Gerarde Pérez Calero: El arquitec-
to Pedro de Silva en el Pedroso (Sevilla
(1758-1760). En: “Archivo Hispalense” To-
mo LXXII, nim. 220. Sevilla, 1989. Pégs.
283-289.

(2) En términos parecidos se pronunciaba A.
Sancho Corbacho en el apartado que estudia
al arquitecio en su obra “Arquitectura barroca

sevillana del siglo XVIlI* Madrid, 1984,
(reimp. de la edicién de 1952). Pag. 184.

(3) Archivo General del Arzobispado de Sevilla
(A.G.AS.). Seccidn Conventos, Leg. 3533.
Sin Foliacién.

(4) IDEM. Leg. 3527. Sin Foliacién,

{5) De la intervencién en las citadas obras exis-
tian referencias en A. Sancho Corbacho, Op.
Cit. Pag. 187 y aportacién documental en
T. Falcén Mérquez: “"Docwmentos para el
estudio de la arquitectura onubense...” Pig.
193-5 (informe de Antonio de Figuerva
notificando la conclusién de la iglesia.
Sevilla, 1788, mayo 31).

{6) Véase A. Sancho Corbacho, Op. Cit. Pig.
200.




D, SEBASTIAN DE LLANOS
Y VALDES:

TESTAMENTO FINAL INEDITO,
APRENDICES Y OTROY
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Aun desconociendo en concreto la fecha
exacta, D. Sebastidn de Lianos y Valdés,
hijo de Sebastidn Ruiz y de Maria de la
Cruz segiin declara en su primera partida ma-
trimonial, en la que contrae nupcias con Je-
rénima Bernal, con fecha 8 de Septiembre
de 1631, debié nacer en torno al periodo
comprendido entre 1605-12 (1), Fallecida su
primera espdsa, contrae nuevo matrimonio,
tal como aparece referido en la segunda par-
tida, con Gregoria de Arellano el dia 3 de
Julio de 1633, De este marimonio naceria
su linico hijo, de nombre Francisco José de
Valdés, que posteriormente profesaria como
religioso sacerdote de 1a Orden de Predicado-
res, segitn consta por la referencia que el
misma Sebastiin de Llanos hace en su tes-
tamento (2). Francisco José de Valdés, se-
gin cabe inferir por la fecha del documento
notarial, tendria en el momento del falleci-
miento del artista aproximadamente 40 afios
de edad.

Muerta su segunda esposa Gregoria de
Arellano, D, Sebastidn de Llanos y Valdés
contrae mairimonio el dia 24 de Octubre de
1649 con D* Maria Pellicer, vinda, quien
aparece citada en escrituras posteriores co-
mo Marfa de Medina, y con la cual permane-
ceria casado, segiin consta por decumentos
y la escritura testamental, hasta el falleci-
micnto del artista en 1677.

Con fecha 20 de Diciembre de 1653, Se-
bastidn de Llanos y Valdés aparece nombra-
do Alcalde del Gremio de Pintores de Sevi-
lla, y como tal examina ¢l 2 de Diciembre
de 1654 al célebre artista flamenco natural
de Amberes e hijo de un ingeniero al servi-
cio de Felipe 1V afincado en esta ciudad Cor-
nclio Schut (3). Pocos meses antes, con fe-
cha 11 de Febrero del mismo afio, Frangis-
co Pérez de Pineda de 13 afios de edad, hijo
de Andrés Pérez, maestro aibafiil, y de su es-

posa D* Maria Ana de Pineda, entra como
aprendiz del arte de pintor en el taller de Se-
bastidn de Llanos y Valdés por espacio de 4
afios.

Dos afios més tarde, el 25 de Septiem-
bre de 1656, Juan Real, de 9 afios de edad,
entrard por espacio de 8 como discipulo de
Sebastidn de Llanos y Valdés (4).

El dia 11 de Enero de 1660 se consti-
tuye la Academia de Bellas Artes de la Her-
mandad de San Lucas en la Parroquia sevi-
llana de San Andrés, enirando nuestro artis-
ta como miembro fundador integrante de
dicha institucién. Entre las condiciones for-
mularias para la constitucién de la Acade-
mia consta la siguiente nota en donde apa-
rece mencionado como sigue: "liem quere-
mos que aya dos consules con cuya consul-
ta y pareger se dispongan las cosas tocantes
al goulerno de la dicha academia segun dis-
pusieren dhos estatutos y que lo sean los se-
fiores D. Seuastian dellanos y baldes y Pe-
dro Onorio de palencia” (5). En el folio 24
del manuscrito aparece D. Sebastidn de Lla-
nos y Yaldés, junto a D. Francisco de Herre-
ra el Mozo, Bartolomé Murillo ¢ Juan de
Valdés Leal entre otros, obligdndose a sus-
teniar la Academia aportando 6 reales de ve-
1160 al mes (6). Al folio 33 aparece citado
cémo se hizo una pared en e! local de la
Academia y D, Sebasiidn de Llanos y Val-
dés dio un total de 11 tablas y coste$ una ta-
rima para la misma (7), y en el folio 34
vto. aparece la cantidad de dinero aportada
por el artista (8). Con fecha 11 de Febrero
de 1663, Sebastidn de Lianos y Valdés apa-
rece citado en un acta de la institucién por
la cual se prescribe la norma de que el pre-
sidente de la Academia no pueda por si solo
introducir nuevos gastos sin consultar a los
restantes miembros. Se acuerda construir
una tarima para cl modelo, encargandose de
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ella Secbastidn de Lia-
nos y Valdés (9). El
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de la Academia consta
como "En 30 de Octu-
bre deste afio de 1666
estando juntos en la sa-
la de la lonja donde se
acostumbra acer dichos
cabildos por desisti-
miento que ico D. Juan
de Baldes Leal del akio
guele quedabade supre-
sidencia la qual dio por
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escrito y palabra y fue- Folio 64 vto, de! Manuscrito de la Academia (30-Octubre- 1666). En el

romombradosParaPre-
sidente de dicha acade-
mia a el Sr. D. Sebastian de baides y el Sr
Cornelio escut y salio por dicho presidente
Por mas botos el Sr D. Sebastian de bal-
des...” (12).

El afio 1667 Sebastiin de Llanos firma
y fecha un cuadro con la representacion de
"San Antonio de Padua con el Nifio", con-

margen inferior izqtierdo aparece la firma del pintor,

servado antignamente en la coleccion priva-
da de la Sra. Viuda de Palacios en ia locali-
dad del Puerto de Santa Maria (13).
Todavia los afios de 1668-69, Sebastidn
de Llanos y Valdés aparece atin presidiendo
la Academia segiin refiere una nota de cuen-
tas citada en e! folio 48 del manuscrito
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(14), y con fecha 22 de Abril de 1669 es
nombrado junlo a Juan Martinez de Gradilla
ostentando el cargo de cénsut (15).

Segiin consta por ia escritura notarial
suscrita el dia 27 de Marzo de 1670, fray
Francisco de Torregrosa y Monsalve, reli-
giosos de la Orden de Predicadores de Santo
Tomas de Aguino en Seviila, otorga caria
de pago a D, Sebastidn de Llanos y Valdés
por un total de 1.320 reales correspondien-
tes a la renta de un afio de unas casas situa-
das en la plazuela de la Casa de la Conira-
tacidn, alquiladas al artista a razén de 10
ducados cada mes, y en las cuales residia en
ese momento (Documento 1).

Con fecha 20 de Junio de 1672 doiia
Petronila Pérez de Herrera, vecina de Sevi-
Ha, viuda de D. Manuel Carbonel de Soto-
mayor, arrienda mediante documento nota-
rial a D, Sebastidn de Llancs y Valdés un
conjunio de casas ubicadas en la calle de
San Gregorio por tiempo de un afio, arazén
de 100 reales de renta cada mes (Documento
2), y el dia 29 de Octubre del mismo ano de
1672, D. Pedro de Landa vecino de Sevilla,
arrienda a D. Sebasti4n unas casas en la pla-
zuela de la Univerdidad de Santa Maria de
Jestis por espacio de 8 meses y a razén de
1.267 reales (Documento 3).

Mediante escritura notarial de carta de
pago, D? Petronila Pérez de Herrera afirma
haber recibido un total de 400 reales de ve-
1ién por el alquiler durante 4 meses de unas
casas de su propiedad arrendadas en 20 de
Junio de 1672 a Sebastidn de Llanos y Val-
dés (16). Dicha noticia esté fechada ante el
escribano piiblico el dia 1 de Noviembre de
1672 (Documenio 4),

El dia 15 de Mayo de 1675, D, Francis-
co Lépez de Medina suscribe escritura de
arrendamiento con D, Sebastidn de Llanos y
Valdés por la cual alquila al artista una casa

situada en la collacion de Santa Maria Mag-
dalena en la calle que enfila a la Puerta de
Triana por tiempo de un afio y precio de 11
ducados de renta al mes, Gracias a dicha
noticia, sabemos que D. Sebastidn de Lla-
nos y Valdés residia en una casa situada en
el distrito de Ia Parroquia del Salvador. Al
margen de dicha escritura aparece una nota
de cancelacién (17) (Documento 5).

Con fecha 3 de Septiembre de 1675 com-
parece ante notario Nicolds Hipélito, de
edad de 14 afios, hijo lejitimo de Pedro
Bien, vecino de Sevilla difunto, y de su es-
posa D* Francisca de Rosas, con la inten-
ci6n de entrar como aprendiz de pintor por
espacio de 6 afios en el taller de D. Sebas-
tidn de Llanos y Valdés, que aparece en di-
cho documento como vecine de Sevilla en
1a collacién de Santa Maria Magdalena. Ha-
bida cuenta de tratarse de un menor de edad
huérfano, y siguiendo las normas legales,
es proveido de un curador adlitem para su
tutorfa, nombrandose a tal efecto a Juan de
Porras, vecino de Sevilla (Documento 6), y
en 16 de Diciembre de 1676, otro discipulo,
Nicolas Antonio, naiural de Sevilla de edad
de 14 afios, hijo de Juan Antonio de Espino-
sa, difuto y de D* Agustina Maria de Olme-
do, suscribe escritura notarial por la cual en-
ira como aprendiz de pintor con Sebastidn
de Llanos y Valdés por espacio de 4 afios,
siéndole proveido, igualmente, dado su esta-
do y al hecho de ser menor de edad, de cura-
dor adlitem, siendo también nombrado para
ello Juan de Porras y Medina, tutor de Ni-
colas Hipdlito en su contrato de aprendizaje
de 1675 (Documento 7).

El dia 14 de Agosto de 1677 Sebastidn
de Llanos y Valdés otorga carta de poder le-
gal 2 los Procuradores de Ia Real Audiencia
de Sevilla Luis de Montesdoca y Luis Félix
para ser representado en todos sus pleitos ci-
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viles y eclesidsticos, tanto presentcs como
futuros ante cualquier tribunal en razén de
sus demandas y defensas judiciales (Docu-
mento §).

Gracias a Ia noticia proporcionada por la
partida de defuncién de D, Sebastidn de Lla-
nos y Valdés (Arch, Parroquial de Sta. M?
Magdalena, Libro de Entierros, n® 3, 1667-
1701, fol. 85), fechada en 10 dias del mes
de Octubre de 1677, nos ha sido posible
Iocalizar el estamento final del artista, sus-
crito el 6 del mismo mes ante el escribano
publico D. José¢ de Medina, pese a que D.T.
Kinkead (I18) afirma erréneamente que los
legajos pertenecientes a la notarfa de dicho
escribano publico ya no existen. En el docu-
mento testamental, Sebastidn de Llanos y
Valdés declara su intencién de ser sepultado
en la Parroquia de 1a Magdalena o por exten-
sidn en cualquier parte acondicionada para
ello en el Convento dominico de San Pablo
en Sevilla; afirmando, igualmente, lo preca-
rio de su situacién econdmica y el hecho de

haber contraido matrimonio con su tercera
esposa, D* Maria de Medina, el afio 1649,
De igual forma, declara tener un hijo llama-
do Francisco José de Valdes, religioso de la
Orden de Predicadores, habido con su segun-
da mujer D* Gregoria de Arellano, a quien
excluye como heredero por haber renunciado
en su padre en el momento de profesar y
por no tener ningtin legado donado en heren-
cia de su madre lejitima. Fuercn testigos
del artista . Sebastién de Llanos y Valdés
los escribanos piblicos José de Medina, ti-
tular, Fernando Miranda y Juan Matias Lo-
bo, junto a sus vecinos Francisco Sdnchez
y Miguel Lépez (Documento 9).

Finalmente, con fecha 15 de Octubre de
1677, cinco dias después de su fallecimien-
10, D. Francisco Lopez de Medina cancela
la escritura notarial de arrendamiento suscri-
ta con D. Sebastién de Llanos y Valdés el
dia 15 de Mayo de 1675 ante el escribano
publico D. José de Medina (Documento
10).

NOTAS

(1) Opinién sostenida igualmente por D. An-
gulo Iiguez, Pintura del siglo XVII, Ars
Hispaniae, XV, 1971, p. 258.

(2} Véase el Documenio 9.
(3) Véase D. Angulo Ifiiguez, op. cit., p. 364.

(4) APN.S., Of 5% 1656, t2, fol. 344, ¥
D.T. Kinkead, *Nuevos datos schre los pin-
tores S. de Llanos e Ignacio de Iriarte”,
Arch. Hisp., 2* Ep., 1979, LXII, o 191,
p. 200

(5) 1. Gestoso y Pérez, Juan de Valdés Ledl,
1926, p. 66.

(6) 30-Febrero-1660 (fols. 61, 61 vto. y 62
“el Sr D. Seuastian dellanos y baldes
ofrecio dos cargas de cal y 200 ladrillos”, y
J. Gestoso y Pérez, op. cit., p. 69.

(7} 1. Gestoso y Pérez, op. cit., p. 69.
(8) J. Gestoso y Pérez, ibidem, p. 69.

APN.S., Of 249, 1660, 1.2, fol. 469,
Arrendamiento, I). Agustin de Arandia a




D. Sehastidn de Llanos y Valdés (fecha 4-
Timio-1660). D.T. Kinkead, op. cit., p.
200.

@) ). Gestoso y Pérez, Ibidem, p. 69.

{10) J. Gestoso y Pérez, ibidem, p. 72.

Al folio 65 vto. consta el siguiente
acuerdo: “en Sebilla estando Juntos los Se-
nores de la Junta de la Academia precidente
que lo es el Sr Don Sebastian de lano y
Valdes y Congul el Sr Conrelio escut y
Mayordomo que lo es el Sr Juan Martiner
de gradilla y los demas academicos fueron
de parecer que el Sefior presidenteDon Se-
bastian de llano y baldes Pronunciase
sentenciay Pronuncio que atento dos escul-
tores que benian a modelar a la academia
trabaron cistion y sacaron las espadasenla
Sala de lacademia desacatadamente siendo
Casa real y tribunal del nobilisimo consu-
lado fallo que debia mandar que los dichos
andres cansino y un oficial del dicho lla-
mado Marcos que fueron los contenidos
que ninguno de ellos entrase en la dicha
academia atento su descortesiay pocaaten-
cion y para que ningune se atrebase Pro-
nunicio este ablo en nuebe de nobiembre y
el Sr Presidente los firmo para su cumpli-

miento. D. Sebastian de llano y Valdes".
. Gestoso y Pérez, ibidem, p, 72-3.

(11} A.P.N.5., Of. 5% 1664, 12, fols. 595-6.
D.T. Knkead, ibidem, p. 200.

(12) I Gestoso y Perez, ibidem, p. 72-3.

(13) 1. Gestoso y Pérez, Ensaye de un diccio-
nario..., 1899-1909, I, p. 350-1.

(14) F. Ortega, "Documentos biogrificos inédi-
tos de los pintores Juan Martinez de Gra-
dilla y Juan de Valdés Leal", Atrio, n® ],
1989, p. 110.

(15) F.Onega, op. cit, p 110.
(16) Véase Documento 2.
(17) Véase Documento 10.

(18) D.T. Kinkead, ibidem, p. 194 y doc. 11, p.
200.

Partida de defuncién: "En domingo diez
dias del mes de octubre de 1677 se hizo en
estaparroquiadeSantaMariaMapdalenael
entierrodedonSebastian de Valdesllevarse
sucuerpo a sepultar al convento de San Pa-
blo el Real de esta ciudad. Testo ante Jo-
seph de Medina en seis de octubre de este
presente afio... albacea dofia Maria de Me-
dina...".

DOCUMENTOS
{Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla)

Documento 1¥

—Carta de pago, fray Fracisco de Torregrosa y
Monsalve a D. Sebastidn de LLanos y Valdes.
~A.PN.S,, Of. 16 1670, t.1, fol 467,

Sepan cuaritos esta carta vieren como yo fray
Francisco de Torregrosa y Monsalve de la orden
de predicacores colegial en el Colegio de Santo
Tomas de Aquino de esta ciudad de Sevilla que es
deladichaorden... otorgo y conozco que doy car-

ta de pago a don Sebastian de Llanos y Valdes ve-
cino de dicha ciudad de 1.320 reales en moneda
de vellon que son por la renta corrida de un afio
que se cumplio por fin del mes de junio del afio
pasado de 1669 de las casas en que e] susodicho
vive que son en esta dicha ciudad en la plazuela
de la Casa de la Contratacion que pertenecen a
Ias dichas mis paries a razon de 10 ducados cada

mes...
27-Marzo-1670
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Documento 22

_Arrendamiento, D Petronila Pérez de Herrera a
D. Sebastidin de Llanos y Valdés.
-APN.S,, Of. 2% 1672, 1. 1, fol. 862.

Sepan cuantos esta carta vieren comoyo dofia
Petronila Perez de Herrera viuda que fui de don
Manuel Carbonel de Sotomayor vecina de esia
ciudad de Sevilla en la collacion de San Pedro
otorgo y conozeo que arriendo a don Sebastian de
Lianos y Valdes maestro pintor vecino de esta
dicha ciudad unas casas que yo tengo que son en
esta ciudad en la caile de San Gragorio las cuales
le doy en el dicho arrendamiento por tiempo de
un afio cumplido primero siguiente que ha de co-
menzar a corrar y contarse desde primero dia del
mes de julio de este presente afio en que estamos
y se cumpliran por fin del mes de junio del afio
que viene de 1673 por precic y a razon en cada
un mes de 100 reales...

20-Junio-1672

Documento 3*

—Arrendamiento, D. Pedro de Landa a
D. Sebastidn de Lianos y Valdés.
-APNS., Of 27, 1672, 1.2, fol 458.

Scpan cuantos esta carte vieren como yo don
Pedro de Landa vecino de esta ciudad de Sevilla
olorgo y conozeo que arriende a don Schastian de
Llanos y Valdes maestro pintor vecine de esia
ciudad unas casas que yo tengo y 50T €n esla
ciudad en la plazuela de la Universidad de Santa
Maria de Jesus frente a Ja dicha Univerisiad las
cuales les doy en el dicho arrendamiento por
ticmpo de ocho meses cumplidos primeros si-
guientes que han de comenzar a correr y contarse
desde primero dia del mes de noviembre de esie
presente afio en que estamos de 1672...

...par precio todos ocho meses de 1.267 reales
de vellon,..

29-Ocubre-1672

Documento 4°

—Carta de pago, D? Petronila Pérez de Herrera a
D. Sebastidn de Llanos y Valdés.
-APN.S, Of. 2% 1672, v. 2, fol.526.

Sepan cuantos estas carta vieren como yo
dofia Petronila Perez de Herrer aviuda mujer que
fui de don Manuel Carbonel de Sotomayor mi
marido difusto vecina de esta ciudad de Sevilla
otorgo y conezeo que he recibido y recibi de don
Sebastian de Llanos y Valdes maeswro pintor
vecino de esta ciudad 400 reales en moneda de
vellon que son por la renta y corrido de cuatro
meses que empezaron a correr y contarse desde
primero dia del mes de julio de este presente afio
que estamos de 1672 y se cumplieron en fin del
mes de octubre de este dicho presente ajio de una
casas que yo le arrende...

1-Noviembre-1 672

Documento 5%

—~Arrendamiento, D. Francisco Lopez Medina a
D. Sebastidn de Llanos y Valdés.
~A.PN.S, Of. 132 1675, 11, fol. 735.

Sepase como yo D Francisco Lépez de Me-
dina vecino desta ciudad de Sevilla en la parro-
quiadela Magdalenaotorgo y conozco que arrien-
do aD. Schastian de Llano y Valdes vecno desta
ciudad de Sevilla en la parroquia de San Salvador
una casa que yo tengo en dicha parroquia de la
Magdalena en la calle que va a la Puerta de Tria-
na frente a la mia para que la goce por un afio
que se cuenta desde primero de julio de este afio
de 1675 y se cumple en fin de junie del que vie-
ne de 1676 en precio de 11 ducados de rente cada
mes...

{Al margen aparece la nota: "esta cancelada
por el dho. D. Feo. de Medina ante mi en 15 de
Octubre de 1677 afios.").

15-Mayo-1675
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Documento 6°

-Aprendiz, Nicolds Hipélito con Sebastidn de
Lianos y Valdés.
-APNS., of. 13%, 1675, 1. 2, fol. 546.

En la ciudad de Sevilla a wres dias del mes de
Septiembre de 1675 ...Nicolds Hipolito que asi
se dijo llamar y ser vecino desta ciudad de Sevi-
Ha y ser hijo lejitimo de Pedre bien disfunto y
D? Francisca de Rosas de edad de 14 afios poco
mas o menos Y asi lo parecia por su aspecto y di-
jo que quiere ponerse a aprender oficio de pintor
con Don Sebastian de Llanos y Valdes maestro
del dicho arte vecino de Sevilla en la parroquia de
la Magdalena y por ser menor de dicha ‘edad y
jmenor de 25 afios por lo cual necesita de ser pro-
veido de curar adlitem por tante nombro por tal
su curador adlitem a Juan de Porras vecino desta
dicha ciudad que es persona habil y suficiente
para ello...

...por tiempo de 6 afios contados desde prime-
ro de Septiembre de este afio de 1675 hasta ser
cumplido...

3-Septiembre-1675

Documento 7¢

—Aprendiz, Nicolds Antonio con Sebastidn de
Llanos y Valdés.
-APNS, Of. 139 1676, 1.2, fol. 1020.

En la cindad de Sevilla a 16 dias del mes de
Diciembre de 1676 afio... parecio Nicolas An-
tonic que asi se dijo llamar y ser natural de esta
ciudad y de edad de 14 afios e hijo lejitimo de D.
Juan Anioinio de Espinosa difunto y de D' Agus-
tina Maria de Olmedo su mujer y dijo que se
quiere poner por aprender del arte de pintor con
D. Sebastian de Baldes maestro del dicho arte
vecino desta cindad en la collacion de la Mgda-
lena v que por ser menos de 25 afios necesita de
ser proveido de curado adlitem por tanta nombra-
re y nombre por tat curador adlitem a Juan de

Porras y Medina vecino desta ciudad en la dich
acollacion de la Mgdalena...

...y luego incontinent el dicho Juan de Po-
rras ¥ Medina como tal curador adlitem del dicho
Nicolds Antonio de Espinosa menor dijo que po-
nia... de aprender el dicho arte de pintor... por
tiempo y espacio de 4 afios que han de empezar
a correr y contarse desde primero de este presente
mes de Diciembre del afio 1676 en adelante, ..

16-Diciembre-1676

Documento 8°

—Poder para pleitos, D. Sebastidn de Valdés a
Procuradores.
-APN.S., Of. 13% 1677, 1.2, fol. 461.

Sepase como yo D. Sebastian de Llanes y
Valdes maestro artifice vecino destaciudad de Se-
villa en la parroquia de 1a Magdalena otorgo que
doy mi poder cumplido al que de derecho se re-
quiere a Luis de Montesdoca y Luis Felix procu-
radores de la Audiencia de esa ciudad... para que
en todos mis pleitos que son ¥ negocios civiles
¥ criminales externos y ordinarios eclesinsticos
¥ seglares movidos y por mover demandando y
defendiendo que tengo y hubiera con cualesquera
personas.., contra mi y los sigan fenezcan y
caben por tdos...

14-Agosto-1677

Documento 9¢

—Testamento final de
D. Sebastién de Llanos y Valdés.
-APNS., Of. 13% 1677, t. 2, fol. 965y ss.

En el nombre de Dios todopoderose amen se-
pase como yo D. Sebastian de Valdes vecino des-
ta ciudad de Sevilla en la parroquia de la Mag-
dalena estando enfermo y en mi acuerdo y juicio
¥ entendimiento natural y creyendo como creo en
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el divine misterioc de la Santisima Trinidad Padre
Hijo y Espiritn Santo tres personas distintas y
un solo Dios verdadero y en todo lo demas que
cree y confiesa Nuestra Santa madre iglesia Cato-
lica de Roma y en esta Fe... hago mi testamente
en la forma siguiente.

Lo primero mando y encomiendo mi alma a
Dios Ntro Sr que la crio con el precio de su san-
gre a quien pido la perdone y lleve a su santa glo-
ria y cuando su voluntad fuese servido de llevar-
me de esta came a mi cuerpo se de eclesiastica
sepultura en la iglesia de la Magdalena mi parro-
quiz o en este convento parte o lugar que pare-
ciere a D*Maria de Medina mi mujer y el ddia de
mi entierro si fuese ocasion o el siguiente se me
diga lamisa y oficio de difunto de cuerpe presen-
te y el acompafiamiento de mi entierro lo dejo a
1a voluntad de mis albaceas.

Item mando a las mandas forzosas acostum-
bradas... ocho maravedies por una sola vez.

Item no mando decir misas por mi alma por-
que estoy muy pobre ¥ pido y ruego a la dicha
ID* Maria de Medina mi mujer diga las que
pudiere sin que a ello se e pueda apremiar.

Ttem declaro que yo case con la dicha D' Ma-
ria de Medina con que al presente estey haciendo
vidamaridable el afio de (16)49 yo recibi por bie-
nes por lo que contar la carta de dote que paso
ante uno de los escribanos que esta en la plaza de
San Salvader, yo no tuve bienes ninguno al di-
cho matrimonio y los que al presente hay son de
muy poco valor y dellos a ser pagada la dicha mi
mujer por la dicha dote ¥ no hay multiplicado
ningune y asi lo juro a Dios y a la Cruz segun
forma de derecho.

Dejo por mis albaceas a la dicha D* Maria de
Medina mi mujer y le doy poder para que le de
del dicho albaceazgo en cumplida forma.

Itern nombro por mis herederos a la dicha D*
Maria de Medina mi mujer a quien le dejo por tal
mi heredera en solo por cumplir con la forma del
testamento porque no tengo bienes y aunque ten-
go un hijo y se llama Fco Joseph de Valdes reli-

gioso sacerdote del orden de predicadores es mi
hijo lejiimo y de D® Gregoria de Arellano mi
segunda mujer difunta no lo nombro por mi here-
dero por haber renunciado sus lejitimas en mi y
al tiempo que profeso no tvo vienes ningunos
que poder heredar de la dicha su madre y en esta
forma y... esta herencia.

Y reboco y anulo y doy por-ninguno tedos y
cuales testamentos mandas codicilos poderes para
testar y otras disposiciones que yo haya hecho
para que ro valgan salvo este testamento que aho-
1a otorgo ¥ en quien declarc segun mi ulima vo-
luntad... :

...en seis dias del mes de Octubre de 1677
{...) no firmo aunque sabe por la gravedad de su
enfermedad.

—Joseph de Medina Testigos:

—Femando Miranda Miguel Lopez

—Juan Matias Lobo Fco. Sanchez
6-Octubre-1677

Documento 10t

—Cancelacion, D. Francisco Lépez de Meding a
D. Sebastidn de Llanos.
-APN.S, Of. 135 1677, t. 2, fol. 976,

Sepase como yo D. Francisco Lopez de Medi-
na vecino desta ciudad de Sevilla en la pammoquia
de la Magdalena otorgo gue cancelo y doy por
ninguna una escritura de arrendamiento que yo hi-
ce a favor de D. Sebastidn de Llanos y Valdes en
gue le arrende una casa en la calle que del con-
vento de San Pablo va a la puerta de Tria-
na... en precio de 11 ducados de renta cada mes
yun mes mas de reparos que ladicha escritura pa-
so ante el presente escriban publico en 15 de
Mayo de el dicho afio de 1675...

15-Octubre-1677
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Desde su incorperacion a la corona caste-
llana a mediados del siglo XIIT la ciudad de
C4diz no contd con ¢l establecimiento de
ninguna orden religiosa, situacion que se
mantuvo hasta el sigle XVI. La primera
comunidad que decidié hacerlo fue la de las
franciscanas concepcionistas descalzas que,
a iniciativa de un grupo de familias gadita-
nas, establecer4 su convento e Ja cindad en
1527 utilizando ¢omo sede la antigua ermi-
ta de Santa Marfa, situada en el arrabal de
su mismo nombre ante la Puerta de Tierra
de Ia muralla medieval, mis tarde llamada
de los Blanco (1). La mencionada ermita sir-
vié de sede a las franciscanas hasta el afio
1596, fecha en la que una escuadra anglo-
holandesa asalté Cadiz destruyendo gran mi-
mero de edificios, entre los cuales se encon-
traba su convento. La posterior recupera-
cion de la cindad tracrd consigo Ia recons-
truccién del convento, que se fue confor-
mando durante los siglos XVIL y XVII y
ha llegado hasta nosotros pricticamente en
su integridad arquitecténica, de modoque en
sus dependencias podemos ver reflejado el
desarrollo de la arquitectura religiosa de Ca-
diz durante el periodo mas importante vi-
vido por la ciudad desde al antigiiedad cl4-
sica, es decir, la Edad Modema.

Lalocalizacién de diferentes noticias do-
cumentales nos permite establecer cuéles
fueron las fases constructivas del conjunto,
identificando a los responsables de las tra-
zas de sus principales dependiencias. Entre
estos se cuentan maestros locales como
Luis Ramirez, antor de la primitiva estruc-
tora del templo, Gabriel del Valle quien
tuvo a su cargo la realizacién del claustro,
ya en el siglo XVII, Juan Parcero dirigié
1as obras del campanario, béveda de la esca-
lera y otras dependencias complementarias.
Pero junto a ellos sobresale la figura de

Alonso de Vandelvira, quién fue identificado
por Sancho de Sopranis como el autor del
interesante crucero de la iglesia y del que
ahora sabemos que es tambien el autor de
los disefios de la portada y de 1a capilla de
Jests Nazareno.

Pocas son las noticias que nos han ile-
gado sobre el primitivo asentamiento con-
ventual destruido en 1596; de la igiesia sa-
bemos que constaba de dos naves paralelas,
cuya crientacion era la contraria de la ac-
tual, éstas se cubrfan con armadura de made-
ra y Ia capilla mayor lo haria mediante béve-
da. Es posible que tras el incendio permane-
ciesen en pie las estructuras mds fuertes y
en consecuencia creemos que la acmal capi-
lla de Santa Ana debe corresponderse con la
antigua capilla mayor, cuya béveda de cru-
ceria puede que permanezca oculta tras la
vaida que actualmente vemos, pues ésta pre-
senta un elevado peralte y el arco de acceso
evidencia su origen apuntado. La longitud
del cuerpo de la iglesia no era exiensa, ya
que en la actual capilla de los Villavicencio,
inmediata a la anteriormente descrita, se lo-
calizaba el coro (2). Logicamente en el
transcurso de los afios se realizarian diversas
obras en el primitivo recinto para su mejor
adaptacién al uso conventual, obras en las
que sabemos trabajaron los maestros ala-
rifes Luis Ramirez y Jicome Presenti (3).

Los efectos del saqueo obligaron a laco-
munidad a abandonar el convento durante al-
gunos afios, pasande las religiosas a otras
casas de Jerez de 1a Frontera y Sevilla (4).
El abandone durd unos diez afios, pues cons-
ta que en 1605 ya se habian iniciado las
obras de reconstruccién de la iglesia (5).
Tras Ia vuelta de 1a comunidad al monas-
terio se plantea la evidente necesidad de rea-
lizar nuevas dependencias, siendo la de ma-
yor envergadura la iglesia. Se aprovechs la
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circunstancia de haber quedado muy dafiada
la anterior, que l6gicamente estaba condicio-
nada por el reducido tamafio que le imponia
su primitivo caricter de ermita, para plan-
tearse la realizacién de un templo de ma-
yores dimensiones.

Los trabajos fueron dirigidos por el
maestro alarife Luis Ramirez, quien en
1605 declara que atin se encuentran en eje-
cucién (6). La iglesida levantada bajo ia
direcci6n de dicho maegtro constaba de una
sola nave, a cuyos pies s¢ situaba el coro.
Coincide esta nave con la actual hasta el
inicio del crucero, observandose c6mo el tra-
mo inmediato a éste presenta menores  di-
mensiones que el Testo, ya que originaria-
mente fue preshiterio y ain conserva la
tribuna de las monjas al lado del Evangelio.
Esta nave tenia tres capillas adosadas; en el
1ado del Evangelio se situaban Ia de los Vi-
Tlavicencio y a continuacion la de los Ver-
nali. Al 1ado de la Epistola, abierta al pres-
biterio, se situaba 1a capilia de la Virgen de
los Angeles. La reconstruccién de 1a capilla
de los Angeles fue contratada en 1605 por
su propietario, Cristébal Corbaldn, con
Luis Ramirez (7). Posiblemente fuese esie
mismo maestro quién fuvo a su cargo la
obra de construccién de la capilia cedida en
el mismo afio de 1605 a Bartolomé de Villa-
vicencio (8).

Nos encontramos pues con una iglesia
tipicamente conventual, siguiendo el tipo
de cajon tan habitval en los monasterios fe-
meninos de la zona. Su iinica nave se cubre
por béveda de medio cafién con arcos fajo-
nes y estd dividida en fres tramos separados
por fajas a modo de pilastras, sobre las que
corre una comnisa. A los pies se sitda el co-
ro, alto y bajo, también cubierto por medio
cafién, Las capilias laterales presentan en
sus cubiertas bévedas vaidas. Actmalmente

se conservan fodas las dependencias citadas,
salvo la capilla de la Virgen de los Angeles,
que fue demibada en los afios finales del
siglo X VII para proceder a la ampliacion de
la que en 1616 construyé la cofradia de
Jesis Nazareno (9). En lineas generales se
trata de un conjunto en ef que predomina la
sencillez impuesta por los dificiles momen-
tos vividos por la ciudad tras el duro golpe
que supuso el saqueo. En cuanto al autor de
las trazas del templo desconocemos los da-
tos biogrificos y profesionales de Luis Ra-
mirez, cuya personalidad era inédita hasta
ahora, aunque los documentos localizados
nos informan de su intervencién en las
obras realizadas en el convento con anterio-
ridad a 1596 (10).

El afio de 1616 es definitivo para la ac-
tual configuracién del templo conventual de -
Santa Maria, pues en dicha fecha van a coin-
cidir una serie de iniciativas que dardn como
resultado una notable mejora de la sencilla
arquitecturarealizada hasta entonces. Enma-
yo de dicho afio la comunidad de francisca-
nas se plante la construccién de una nueva
capilla mayor, adosada a la nave existente,
para lo cual solicit6 del cabildo secular gadi-
tano la cesién de sitio propio de la ciudad.
Su ejecucién se contraté inmediatamente
con los alarifes jerezanos Nicolds Ruiz
Amarillo y Sebastidn Jiménez, siguiendo
las trazas que habia realizado el maestro ma-
yor Alonso de Vandelvira (11). A pesar de
esta répida puesta en marcha inicial hemos
de puntualizar que, dada la envergadura del
proyecto, su ejecucién se retrasé algunos
afios, viéndose obligadas las religiosas a ce-
der su patronato a Esteban Blanqueto y sus
descendientes, quienes aiin no habian con-
cluido la obra en 1629 {12), El planteamien-
to de dicha ampliacién propicié que en agos-
to del mismo afio la cofradia de Jestis Naza-
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reno, que hasta entonces tuvo su sede en el
Hospital de San Juan de Dios, solicitase el
traslado al convento de Santa Maria, donde
construiria su capilla. Ademas de la capilla
esta corporacién se comprometié con la co-
munidad a realizar también a su costa el tra-
mo de trénsito donde debia ir el nuevo acce-
so0 al templo y una sacristia. La capilla del
Nazareno y trdnsito se sitdan en el lado de
la Epistola, a continuacién de la dedicada a
la Virgen de los Angeles y frontera a la de
los Villavicencio, ocupando ¢l antiguo com-
pas del convento. La construccién de las
mencionadas dependencias se contratd el
mes de octubre del mismo afio con los ala-
rifes Riuz Amarillo y Jiménez, quienes de-
bian ajustarse al disefio realizado por Alon-
so de Vandelvira y concluir su trabajo en un
plazo de seis meses (13). A cambio del si-
tio 1a cofradfa no tuve que hacer ningtin pa-
go, pues el convento se sentia satisfecho
con la mejora que suponia para su iglesia la
construccién de la nueva capilla.

Las obras planteadas al instalarse la co-
fradia trajeron consigo la necesidad de aco-
meter otras, esta vez a cargo de la comuni-
dad de franciscanas. Como indicamos ante-
riormente Ja capilla de aquella corporacién
ocuparia el acceso a la iglesia entonces exis-
tente debido a lo cual la comunidad tuvo
que realizar por su cuenta una nueva porta-
da, que se abriria en el ramo de transito. En
consecuencia ¢l mes de noviembre de 1617
las monjas de Santa Marfa contratan con
los mismos maestros alarifes que tenian a
su cargo las capillas del Nazareno y mayor
la realizacion de la actual portada, también
se acuerda en este protocolo la ejecucion de
otra portada en el cuerpo de la iglesia, junto
a la capilla mayor, y un coro para la comuy-
nidad frontero a la capilla de Jesis Naza-
reno. De nuevo en este caso se hace constar

que las trazas que debian segnir fos alarifes
serian las ejecutadas a tal fin por Alonso de
Vandelvira (14).

Portada {Alonso de Vandelvira).

El resuliado de las intervenciones antes
relacionadas es un templo muy diferente al
planteado por Ramirez. La iglesia realizada
por dicho alarife pasa a ser la nave del nue-
vo templo. A esta nave se suma ahora una
cabecera resuelta mediante una capula semi-
esférica sobre pechinas a la que se adosan
dos capillas colaterales y la mayor, todas
ellas cubiertas por bévedas de cafién, Tanto
la cipula como las b6vedas van decoradas
por casctones, y en las pechinas y claves de
los colaterales se sitiian escudos inscritos
en tarjas de los Blanqueto, paronos del re-
cinto, y en la clave de la cdpula hay un
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relieve que representa a Santiago en la bata-
lla de Clavijo. Los testeros de los colate-
rales s¢ articulan en tres calles separadas por
fajas a modo de pilastras. En cada una de las
calles extremas se sitdan dos hornacinas su-
perpuestas, rematadas en medio punto. La
calle ceniral presenta un arco de medio pun-
to que alvergaba el retablo. En la actualidad
tanto las hornacinas como ¢l arco central se
hallan cegados u ocultos por retablos poste-
riores.

A las capillag ya existentes se suma aho-
ra la de Jesis Nazareno, compuesia de dos
tramos. La capilla propiamente dicha pre-
senta planta cuadrada y se cubre por ciipula
semiesférica sobre pechinas, cuya cornisa se
decora con modiliones. A sus pies se sihia
el tramo de trinsito, también de planta coa-
drada, y cubierto por béveda vaida decorada
con una moldura circular que la hace presen-
tar un aspecto de casquete sobre pechinas.
La sacristia es una pieza rectangular con cu-
bierta plana, en 12 que se abria una portada
que desaperecié en lasreformas de mediados
del siglo XVIIL. Sobre ella se sinia el coro
de las monjas, que se abre a la capilla por
un vano hoy oculto por una tribuna rococd
de madera. Al exterior 1a capilla presentaba
lineas sencillas s6lo rotas por el vano, so-
bre el que se quiebra la cornisa conformando
una especie de alfiz.

La portada exterior completa el conjun-
to. Consta de dos cuerpos superpuestos; el
primero se divide en tres calles articuladas
por columnas adosadas de orden toscano,
ocupando la central el vano de acceso, de
perfil rectangular. En las Iaterales se sitian
sendas hornacinas rematadas en medio pun-
10 sobre las que originariamente iban otras
tantas de perfil rectangular, hoy tapiadas.
Remata este cuerpo un entablamento, cuyo
friso se decora con metopas y triglifos. El

segundo cuerpo también se articula en tres
calles, esta vez separadas por fajas lisas. Ca-
da una de estas calles alberga una hornacina
remtada en medio punto, coronindose las la-
terales por comisa y la central, que es de ma-
yor alura, por vn frontdn triangular. Tanto
las cornisas comeo el frontén se rematan por
elementos decorativos en forma de esfera,
pirdmide o jarrén. La cornisa del templo se
quiebra sobre la portada de modo idéntico al
descrito en el exterior de la capilla del Naza-
eno. .

Con la realizacién de estas obras de am-
pliacién 1a iglesia conventual de Santa Ma-
ria quedard practicamente completa, predo-
minardo en su fisonomia la impronta per-
sonal de Alonso de Vandelvira. La presencia
de este maestro en Cidiz se documenta en
torno a 1616 trabajando junto a Juan de
QOviedo en las obras de fortificacién, cons-
tando que posteriormente fue nombrado
maestro mayor de la ciudad. Aparte de las
obras ejecutadas en el convento de Santa
Marfa se sabe que realizd en esta ciudad una
portada para la casa de Estcban Blanqueto,
hoy desaparecida (15}, Vandelvira habia le-
gado hacia 1588 a Sevilla, ciudad donde rea-
lizarfa varias obras en los afios finales del
siglo XVI e inicios del siguiente, entre lag
que se encuenira la portada del convento de
Santa Maria de Jesds. A inicics del siglo
XVII comienza a trabajar para la casa ducal
de Medinia Sidonia, disefiando diversas
construcciones para Sanhicar de Barrameda
donde residian los duques. Alli realizé en
1606 el cuerpo de campanas de la iglesia
mayor, entre 1609 y 1613 la iglesia de
Nuestra Sefiora de la Caridad y a partir de
1616 la iglesia conventual de la Merced
(16).

La obra llevada a cabo en ¢l convento
gaditano se sitia inmedita a los trabajos pa-
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ra Saalicar y, a nivel formal, estd directa-
menterelacionadacon lorealizadoen laigle-
sia de la Caridad de dicha poblacién. El cru-
cero de Santa Marfa sigue el mismo esque-
ma tanto a nivel espacial como decorativo,
aunque la obra gaditana es més clasicista
que aquella de Sanlicar. La pertada y la ca-
pilla del Nazareno responden plenamente a
los rasgos propios de su produccién. Predo-
mina en la capilla la biisqueda de la claridad
espacial a base de formas geométricas didfa-
nas, mientras que la portada esta directa-
mente relacionada con la que realizé el mis-
mo autor afios atrds para el convento sevi-
liano de Santa Isabel, evidencindose en am-
bas el influjo del Extraordinario Libro di
Architettura de Sebastisn Serlio. Como
ocurre en ¢l resto de su obra lo realizado pa-
ra Santa Maria se encnadra dentro del movi-
miento manierista, pero destacandose por
una clara tendencia hacia las formas clasi-
cistas propias del renacimiento inmediato.
Estéticamente se pone de manifiesto la for-
macién de Alonso junto a su padre Andrés
de Vandelvira en Jaén, a la vez que se refleja
su plena integracién en el circulo de los
arquitectos sevilianos del manierismo. En
todo caso encontramos como punto de par-
tida a Italia, cuyos avances arquitecténicos
encontrarcn gran difusién en ¢l Ambito an-
daluz a través de las obras de los principales
preceptistas, Serlio, Palladio, Vignola y
Alberti,

Una vez configurada Ia casi totalidad de
la iglesia se planted la necesidad de dotar al
convento de unas dependencias adecuadas.
En consecuencia el afio 1631 se decide la
construceidn del claustro principal, obra pa-
ra la cual se dispusieron condiciones por ¢l
obispo de Cadiz en octubre de dicho aflo, ad-
judicandose su realizacidn a los maestros
alarifes Gabriel del Valle y Juan de Quadros

(17). Este claustro presenta cuatro crujias
con dos cuerpos cada una, el primero con
arcos de medio punic sobre columnas tosca-
nas de mamgol blanco, y ¢l segundo con va-
nos en forma de balcones. En esta obra pre-
dominan las lineas sencillas, utilizando sé-
lo algunos elementos decorativos de tipo
geométrico. Respecto a sus autores sabe-
mos que Juan de Quadros procede de Sevi-
112, mientras que Gabriel del Valle, vecino
de Alcald de los Gazules, esta al frente de
diversos trabajos en el drea de Cadiz desde
los affos iniciales del siglo. En 1602 conira-
té la terminacién de la desaparecida iglesia
del convento de los Descalzos, en 1629 tra-
baja en la parroquia de Alcald de los Ga-
zules y posteriormente se relaciona con
distintos trabajos de fortificacién en Cédiz
{18). Cuenta el convento con otro clanstro
de formas relacionadas con el anterior, s¢
wata de un pequeiio claustrillo de enirada
con dos crujias porticadas mediante colum-
nas toscanas de méarmol blance.

A finales de siglo se llevardn a cabo
nuevas aporiaciones al conjunto conven-
tual, asi consta que entre 1684 y 1695 se pa-
garon al maestro alarife Felipe de Gdlvez
diversas cantidades por obras enel campana-
o y en el mirador (19). Como veremos
més adelante ¢l campanario fue sustitnido,
pero el mirador actual debe ser el mismo al
que serefieren estascuentas, Parecenindicar-
nos dichos datos que el mencionado maes-
tro tuvo a su cargo la realizacidn del mira-
dor de las monjas, que se dispone sobre la
capilla mayor, abierto al mar de vendaval.
Se trata de una galeria de arcos rebajados se-
parados por sencillas fajas a modo de pilas-
tras, que en la actualidad presenta sus vanos
cegados como consecuencia de una inter-
vencion de nuestro siglo. Felipe de Galvez
gjercié el cargo de maestro mayor de las
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obras del obispade gaditano durante la se-
gunda mitad del siglo XVII, realizando di-
versas obras entre las que destacan la cons-
truccion de la escalinata de acceso a la Cate-
dral Vieja y la capilla del Sagrario de la mis-
ma iglesia. En estos trabajos se evidencia
su formacién barroca, muy én la linea de
Ias realizaciones locales.

También en los afios finales del siglo se
llev6 a cabo la ampliacién de 1a capilia de
Jesis Nazareno, para lo cual su cofradia
compré en 1689 la capilla de la Virgen de
los Angeles. Tras el derribo de Ia antigua
capilla de los Corbalanes se dot6 a'la del
Nazareno de un nueve tramo, que sirve de
presbiterio, cubierto por boveda de cafidn
con lunetos. También se realizaron en el
transcurso de dichas obras la portada lateral
que da acceso directo a la capilla desde el
exterior y un mirador que ocupaba toda fa
extension de su cubierta. Dicho mirador era
de planta rectangular con muros lisos en los
que se abrian vanos rectangulares, cubrién-
dose todo por tejado a cuatro aguas. La por-
tada fue modificada en 1738 y mds tarde en
1917, mientras que el mirador se hundi6 en
19312, por lo que en la acmalidad s6lo se
conserva su mitad inferior (20).

La fabrica del convento recibiré el lti-
mo gran impulso en los afios centrales del
siglo XVIIL. Fue aquella una época en la
que el apogeo econdémico de Cadiz, que
desde 1717 eracabeceraoficial del comercio
espafiol con ultramar, permitié la realiza-
cién de multiples empresas constructivas en
laciundad. A ello hay que samar la necesidad
de reparos que se planted en muchas edifica-
ciones tras el terremoto de noviembre de
1755. En los afios inmediatos a la mencio-
nada fecha se emprenderd la reforma total de
la capilla de Jesiis Nazareno, a la que se do-
16 de wna decoracion a base de yeserias geo-

métricas y nuevo camarin para el Nazareno.
Estos trabajos estuvieron a cargo de Fernan-
do Luis Espino, natural de Carmona, que
ejercié el cargo de maestro alarife del Tri-
bunal Eclesidstico y de la Real Marina de
Cédiz, y se completarian con la renovacitn
de todos los retables. (21).

También 1a comunidad de franciscanas
se planted por aquellos afios diversas modifi-
caciones y mejoras en ¢l convento, En
consecnerncia s¢ procedio a la sustitucién de
los primitivos retablos del crucero y capilla
mayor por los actuales, y al igual que hizo
la cofradia det Nazareno en su capilla se dis-
pusieron diversos elementos de talla rococéd
para decorar la iglesia. Respecto a los tra-
bajos de arquitectura se conserva una rela-
¢ién de los efectuados en 1760, que contem-
pla las realizaciones méds sobresalientes de
dicho siglo en este conjunto (22). Tal rela-
cién aparece firmada por el maestro alarife
Juan Parcero quien, junto a los también
alarifes Juan José Sevillano y José Rome-
ro, tuvo a su cargo por aquellos afios las
obras del convento (23). .

Entre las obras emprendidas ¢l mencio-
nado afio de 1760 destaca la construccién de
la torre y de la cupula sobre la escalera. La
primera es elemento fundamental en la con-
figuracién exterior del conjunto y forma
con la portada de Vandelvira, sobre 1a que se
asienta, una composicién de torre-fachada.
Tiene planta cuadrada y consta de tres cuer-
pos, el primero es liso y presenta a los la-
dos sendos muretes curvos que sirven de
unidn con la zona inferior. El segundo, que
es el cuerpo de campanas, tiene un vano en
cada frente sustentado por peana mixtilinea
y flanqueado por pilastras toscanas; se rema-
ta por una cornisa quebrada en la zona cen-
tral en forma curva. El dltimo cuerpo es oc-
togonal y presenta un vano rectanguolar en
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cada frente, rematindose por un chapitel
cubierto de azulejos sevillanos contemnpo-
raneos de la obra. Aunque en la actualidad
se nos presente ¢sta torre con las superficies
de piedra vista, originariamente llevé un
acabado de pintura imitando sillares y otros
elementos decorativos perdidos tras una res-
tauracién contempordnea en la que se pro-
cedid al picado de la totalidad de la fachada
(24). La ciipula de la escalera se asienia
sobre una estructura anterior, posiblemente

Copula del crucero.

realizada por Gabricl del Valle y Juan Qua-
dros en 1631, pues en las condiciones para
1a constricci6n del claustro se indica gue se
realizaria una nueva escalera en el lugar que
se considerase mds oportunc durante el
transcurso de las obras (25). Tiene caja rec-
tangular con vanos geminados en los fren-
tes menores. Se eleva sobre pechinas de per-
fil mixtilineo y presenta cornisa rizada, la
decoracién de yeseria imita una estructura
gallonada, El resto de las obras relacionadas

son de menor envergadura, pero todas coin-
ciden, al igual que la torre y ciipula de la
escalera, con las tendencias habituales en la
arquitectura gaditana del momento. En con-
secuencia hemos de suponer a sus hasta
ahora desconocidos autores una posible for-
macién local, aungue también cabe la po-
sibilidad de que procedan del drea sevillana,
hecho bastante comiin en ¢l Céadiz del ba-
rroco como Jo demuestra la presencia en la
ciudad de maestros como Pedro Afanador o
Juan Lépez de Algarin,

El siglo XIX no aporté ninguna varia-
cién en el conjunto del convento a pesar de
Ia fuerte incidencia que tuvo la corriente
neocldsica en la ciudad, fruto de la cual
varias iglesias vicron drésticamente renova-
da su fisonom{a (26). Tampoco se vio afec-
tadopor las mermas derivadas de las exclaus-
traciones decimondnicas, que en ¢l caso de
otros conventos como et de la Candelaria o
los Descalzos supusieron su definitiva desa-
paricién. Unicamente hemos de lamentar la
pérdida det huerto, que desde mediados de
nuestro siglo se encuentra ocupado por un
bloque de viviendas. Se conserva pues en el
convento de Santa Maria un valioso testi-
monio de las tendencias de la arquitectura
religiosa en Cadiz durante los siglos XVII 'y
XVIIL, Si comparamos los datos derivados
del esiudio de su evolucitn con los trabajos
que hasta la fecha se¢ han realizado sobre la
arquitectura gaditana durante el mismo espa-
cio cronoldgico, parece que existen indicios
significativos para establecer algunos de sus
rasgos caracteristicos. Quizds el mas elo-
cuente sea la continua presenciaen la cindad
de maestros formados en el ambiente anda-
luz, mds frecuentemente en el sevillano, en
cuya labor se evidencia la fuerte vinculacién
que existe entre fa arquitectura gaditana del
momento que 1nos ocupa y la de su propio
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entomo geografico. Tales conclusiones se
encuentran con ciertos (dpicos existentes so-
bre la arquitectura del Cidiz de la Edad Mo-

que pensamos s superficial y se debe més a
1a adecuacién a unas peculiares circunstan-
cias geogrificas y econémicas que a un in-

dema, que le adjudican un cardcter exético,  flujo extermo.
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tes al perfodo 1755-1762, aparecen frecuen-
temente citados como albadiiles del conven-
to, teniende a su cargo Juan José Sevilla-
no la realizacién en 1760 de los dos aljibes
del claustro.

(24) Hasta fechas recientes se conservd un resto
de esta decoracién en la base del chapitel,
pero fue suprimida en la dltima reforma
sufrida por el conjunto.

(25) Respeto Marin, Enrique. Opus cit. Pégs.
14.21,

(26) Entre éstos se encuentran l2 iglesia conven-
tual de San Pablo y la parroquial del Ro-
sario, esta Gltima, al ignal que el templo
de Santa Maria, también habia sufrido im-
portantes reformas en los afios centrales del
siglo XVIIIL

APENDICE DOCUMENTAL

Documento I

-1605. Noviembre, 4. Cadiz.
~DECLARACION DE LUIS RAMIREZ
SOBRE LA CONCESICN DE UNA CAPILLA
A BARTOLOME DE VILLAVIVENCIO,
—Archivo Histdrico Provincial, Cadiz. Of. 24,
1605, Fols. 2.183-2.183v.

*... En el dho dia del dho. don bartolome de
Villavicencio presto. por to. a Luis Ramirez al-
bafiil alarife Vzo. de esta ciudad y aviendo jurado
en forma de dco. y preguntado por dha peticion y
a el dho. Sefior Visitador respondio Lo siguiente
q. tiene noticia de la Yglecia y monesterio de
monjas de [a dicha consecion de esta ciudad de
muchos afios a esta parte por aver sido y ser
maestro de las obras de el y assimismo tene
neticia del lngar y citio donde el dho, don be.
gre. edificar Una capilla el que esta en el sitio
que antignamente era coro vaxo de las dichas
monjas que comiensa desde el arco del dicho coro

hasta el hastial de la capilla q. se nombra de los
vernaltes Viene a tener el dicho sitio de gruezo ¥y
tamafio Vte, pies en quadro poco mas 0 menos
Y este tiene por competente limosna los mil y
quinientos reales quel dho. Don barme. ofrese
por el dho sitio en contado y piedra y es util y
provehcoso a las dichas monjas darlo por estar
avierto ¢l dicho coro viejo y las paredes que-
madas y maltratadas que es menestre derribarlas y
por ser prinsipio y tener nesesidad de la refor-
macion y redificacion de la dha. Yglesia aunque
el dho. sitio esta colateral y a la mano deca. de la
capilla mayor que se va faciendo a el preste. por
este mo. y otros oficiales y en facer lo suso
dicho el dicho Don bamme. se sirvira nuesto
sefior ¥ su madre qes obra de mucho provecho e
utilidad a el dho. convento Y esto es la verdad
por ¢l juramto. que fizo y lo firmo de su nombre
que es de quarenta afios poco mas o menos”,

Luis Ramirez (rubricado)
Xtoval quijada notario apostolico (rubricado)
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Documento If

-1605. Noviembre, 29. Cadiz,

—CONCIERTO PARA LA CONSTRUCCION
DE UNA CAPLILLA ENTRE LUIS RAMIREZ
Y CRISTOBAL CORBALAN,

—Archive Histérico Provincial, Cadiz. Of, 24,
1605, Fols 2.207.2.209.

“En la ciudad de Cadiz en veynte y nueve
dias del mes de noviembre de mil seiscientos y
cinco afios ante mi Alo. de Villarreal smo. peo.
parecieron Luis Ramirez maestro alvaiiil vo. de
esta cindad y a quien doy fee conozco y otorga-
ron era concetado con Xptoval Gorvalan Vzo, de
esta ciudad que estava pesste. de Hazer y dar
acavada la obra de la medificacion de una capilla
que el dho. Xptobal gorbalan tiene en la yglesia
de nra, Sefiora de La concepcion de esta ziudad
desde oy hasta el doze del mes de Disiembre de
este aflo con Las condiciones entre ellos tratadas
de la obra que a de llevar 1a dicha capilla son las
siguientes—...". ’

Documento IIf

-1616. Octubre, 8. Cadiz.

—AJUSTE DE LA OBRA Y FABRICA DE LA
CAPILLA DE JESUS NAZARENO.

—Archive de la cofradia de Jesiis Nazareno,
Cidiz. Titulos de la Cofradla de Penitencia de
Nuestro Padre Jesiis Nazareno sita en su propia
capilla del convento de religiosas de Santa Marfa
de esta ciudad de Cddiz. (Sin paginar)

"Sepan quantos esta carta vieren como yo ni-
colas muiz amarillo maestro albafiil ¥ cantero
Vno. de la Ciud. de Xerez de la frontera en
estante en esta ciud, de Cadiz por mi propic y

particular ynteres y en mombre de Sebastian
Ximenes maestro cantero y albafiil mi compa-
fiere Ve, de la dha. ciud. de Xerez de la frontera
por virtud de su poder que me dio ante pedro gra-
cia prieto escribano publico de esta ciud. de
Cadiz en veinte y seis de Septiembre de este afio
de mill y seiscientos y dies y seis en cuya virtud
y uzando del bien asi como si aqui fuera yncor-
porado o obligado como obligo al dho. sebastian
ximenes juntamente y de mancomun conmigo e
yo con el y cada uno ynsolidum por el todo
mremunciando la lay de duobus rreis devendi y el
veneficio de la divizion y escursion y las demas
leyes y derechos que son y havian en rrazon de la
mancomunidad en forma bastante otorge que soy
consertado y por la presente por mi y el dho. mi
compafiero me consierto con el capitan Domin-
g0 de lisarraga prioste de la cofradia de jesus
nazareno de esta ciud. de cadiz y fueren agustin
diaz de acosta mayordomo de la dha. cofradia por
si y en nombre de todos los cofrades que son y
fueren de ella en que tomo a mi cargo y del dho.
Sebastian ximenes hacer y fabricar la capilla que
la dha. cofradia haze en el convio. de monjas de
nuesira sefiora de conseption de esta ciud. en el
sitic que esta sefialado con mas y el transito y sa-
cristia que ha de tener en la dha. capilla conforme
a la trasa y modelo que hizo el maestro mayor
Vandelvira que tiene el ¢ho. mayordomo fimada
del presente escribano la qual dha. obra y fabrica
yo y €l dho. mi compafiero he de dar fcha, y aca-
bada dentro de seis meses contados desde hoy po-
niendo yo y el dho. mi compafiero todos los ma-
teriales de cal piedra ladrillo yeso arena maderas
herramientas y todo lo demas nesesario para obra
ofisiales y peones sin que haya de dar la dha.
cofradia materiales ni otra cosa alguna mas de
mill y quinientos ducados de a onze Rs. caste-
lanos que se nos han de pagar a Jos tiempos y
como adelante se dira la qual obra y fabrica emos
de hacer yo y el dho. mi compafierc en confor-
midad de la dha. plenta guardando en la fabrica el
orden y las condiciones siguientes ...",
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Documento IV

=1617. Cidiz

—EL MONASTERIO Y MONJAS DE LA
CONCEPCION CON

NICOLAS RUIZ AMARILLO.

—Archivo Histérico Provincial, Cadiz. Of. 24,
1617, fols. 1.510-1.512.

"SePan quantos Esta carta Vieren como Yo
nicolas rrois amarillo y sevastian Ximenes su
compaiiero maestros atvaililes y canieros vecinos
dela ciudad de Xeres de la frontera estantes en es-
ta ciudad de cadiz otorgamos En favor del monas-
terio de monjas de nuestra sefiora de la consep-
cion de esta ciudad y desimos que por quanto En
nosotros En mayores ponedores se memato La
obra de la capilla mayor el dho monasterio y sus
colaterales conforme a las condiciones fechas por
El maestro mayor alonso de valdelvira que estan
presentadas ante Xpstobal de la vega notario pu-
blico en precio de mil siento y ochenta ducados
cuyo rremate esta aprovado por el sefior lisincia-
do alonso de seiina provisor e vicario general de
esta ciudad En veints y seis de avril del afio
passado de seissientos E dies y seis En cuya obra
Emos de poner de nuestra parte toda lamanufac-
tura de ofisiales y peones y erramientas cabos y
sogas para tiros y madera para andamios y el
comn. to Los materiales al pie de la obra como
son cal piedra ladrillo yeso y agua y pagamos
los dichos mil y siento ¥ ochenta ducados segun
E como en las condisiones Y antes de mremate
despues de fecho El rremate se acordo por el
maestro mayor valdelvira que se cresiese el grue-
so de todas las paredes de la capilla mayor el
canto de medic Iadrillo mas y ultimamente se a
acordado se haga Ja puerta principal de [a dha.
Yglesia de canteria de la palomera a la trasa ¥
modelo que de 1a obra dio El dho. maestro mayor
y otra puerta mas pequefia de canteria de esta ciu-
dad En ¢l cuerpo de La yglesia junto a la capilla
mayor con un cafion de voveda que le coja todo
el transito de la entrada y mas se a de fazer segun-
do coro que salga frontero de la capilla de los

nasarenos sobre la sacristia que tiene en ella La
capilla de los nasaenos El qual se a de cubrir de
tijera con sus canelones dandose la entrada por ef
coro principal de dha. iglesia Y esta obra que
assi se a de fazer de nuevo con lo que se acresen-
to al gureso de la capilla mayor esta consertada
En ochosientos Y veinte ducados que juntos con
los mil ciento y ochenta En que se conserto La
primera obra viene a ser todo dos mil ducs. ..."

Documento V

=1760, Cidiz.

-OBRAS Y REPAROS DEL ANO 1760.
—Archive del Convento de Santa Maria, Cédiz.
Cuentas de fabrica (1755-1762). Fols, 199-200

"Primeramnte. por la construzion de la Torre
de campanas que sobre la Puerta pral. de la Iga.
se formo su plano sobre Arcos que arrancan de
las lineas de pared de la entrada de dha, Iglesia,
sin que estos cargasen la Boveda de dha. entrada;
se texo toda la Nave mor., y sobre la escalera de
los Choros se formo armadura pa. media Naran-
ja. la que se texo y en el coro que mira a la capi-
lla de Nro. Padre Jhs, se le hizo techo nuebo, y
se formo escalera asta el ultimo cuerpo que tiene
sobre el de campanas, ¥ en todos sus huecos se
le hicieron celocias de tablazon caladas; en las
ventanasde colunas que tienen la escaleradel cho-
10 ¥ la de los Dormitorios, se le hicieron Puertas
de vidrieras; Se hizo un campanario sobre el
postigo exterior de la Sacristia para tocar Misa,
se le hizo reparo mor. a la celda de la RM. da.
Theresa de Herra., se saco de cimientos la esqna,
de la clausura de 1a calle del mirador, y de la Sar-
na, que todo por mas extenso se manifiesta de la
qta. . de dichas obras que tubieron de costo
treinta y tres mil nobecientos sesenta y ocho rrs.
y vente y siete mrs. que consta de la qta. rezvo.,
que en 4 Dizare. de 1760 firmo Juan Parzo mro.
de las obras del combto.”.
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HERCULES, ALFONSO EL SABIO Y
EL SUENO DE LA RAZON

El extraordinario éxito del I Coloquio de
leonografia, organizado por la Fundacién
Universitaria Espafiola y celebrado en Ma-
drid hace dos afios (1), no debe hacemnos ol-
vidar el suefio de la raz6n de algunos de sus
concurrentes. Si en ese suefio de la razén
ajena se pretende involucrar a la propia, bue-
no sera ponerse abuen recaudo pues ya sabe-
mos que "¢l suefio de la razén produce
monstruos”,

La profesora de la Universidad Complu-
tense, Dra. Ana Dominguez Rodriguez, es-
pecialista en miniatura alfonsi, ha pu-
blicado en las Actas de dicho Coloquio una
comunicacién litulada "Hércules en la
miniatura de Alfonso X el Sabio”, que vale
la pena glosar con objeto de hacer algunas

puntualizaciones:

19) Que en la primera miniatura de la Pri-
mera Crénica General de Esparia (Bib.
Esc.,, Ms. Y. 1. 2, f. 1 v.) aparece el
rey Alfonso X el Sabio en medio de un
animado grupo de personas (18), entre-
gando ¢l libro con la mano izquierda a
un personaje situadoen aquel lado —dere-
cho del espectador— mientras sosticne la
espada con la mano derecha pero no
"levanta una mano con el dedo indice
enhicsto”, (2)

Que, efectivamente, publiqué en 1979
un estudio sobre las seis miniaturas de
la Primera Crénica General de Espaia
(3)donde daba a conocer las investiga-
ciones contenidas en mi tesis doctoral,
presentada en la Universidad de Sevilla

2

RAFAEL COMEZ

el 8 de Julio de 1977. Las susodichas
miniaturas se publicaban por primera
vez a excepcion de la primera que repre-
senta al rey Alfonso X el Sabio que ya
apareci6n en la Primera edicién de la

Primera Crénica General de Espana (4),

hecha por Menéndez Pidal en 1906, en

cuya ilustracién se observa con nitidez
1a espada del rey.

3" Que, verdaderamente, publiqué que el
rey Alfonso X el Sabio lleva una es-
pada en la mano derecha, como todo
aquel que goce de vista sana podr4, cier-
tamente, apreciar, y, en consecuencia,
no cabe aseverar como sostiene la Dra,
Dominguez Rodriguez que mi afirma-
cién "arrastré errores en cadena” (5)
porque, primero, ¢l inico que ha descri-
to dicha miniatura, mencionando la es-
pada, con posterioridad a mi articulo,
ha sido el profesor Peter Kicin (6) y, en
ese caso, no debemos hablar de cadena
cuando hay un solo eslabén a no ser, se-
gundo, porque la Dra. Dominguez Ro-
driguez haga partir la ficticia cadena de
Don Ramén Menéndez Pidal que tam-
bién vi6 con claridad la espada y toda la
composicién de la miniatura en 1955
cuando la describi6 en la segunda edi-
cién de la Primera Crénica General de
Espana. (7)

Finalmente, esta fabula ensefia algo que
todos sabemos y que procuramos inculcar a
nuestros discipulos, a saber, que antes de in-
terpretar un tema iconografico hay que des-



' 1aleac pluia s 168 D
dr: ‘ 1 : 1 2

5 A i ‘

mep ﬁn’nr.}mllﬁii uuilr fore fund

B0 on o Digner operflud fed memozan

epius toe lggore gd ! A I
or q pfiaer 1 vl ARA i i

) A face an epvl AR AT 10 nepni
iné prenar: fen fin RS} O I

13 o) mgiosaghrmehod,

e

3
i
=

»

gala U T W SR

w ol L



121

cribir, describir exhaustivamente y, a ser po-
sible, bien, pues de otra manera podria ser
confundido con facilidad un huevo con una
castaiia, que siendo ambos productos de la
Madre Naturaleza, el uno corresponde al rei-
no animal y el otro al vegetal, adem4s de
poseer formas de todo punto diferentes. Por
mas que se prolongue un "dedo indice en-
hiesto" jamads se parecerd a una espada aun-

que lo veamos con las gafas del surrealis-
mo.

Quienes fuimos una vez estudiantes en
Salamanca conocemos el viejo adagio
universitario salmantino: "Si natura non dat
Salmantica non praestat". Parafraseando y,
al hilo de estas glosas, podriamos tal vez de-
cir: "Si Complutum non dat Hispalis praes-
tat".

NOTAS

(1) Cologuios de Iconografia (26-28 mayo
1988) in Cuadernos de Arte e Iconografia,
F.UE, t. II, n® 3, Madrid, 1989.

(2) A.Dominguez Rodriguez, "Hércules en la
miniatura de Alfonso X el Sabio", Actas
del Primer Coloquio de Iconografiain Cua-
dernos de Arte e Iconografia, FUE., t. II,
n® 3 Madrid, 1989, p. 76. La autora no pu-
blica ninguna ilustracién que pruebe sus
asertos.

(3) R. Cémez Ramos, "La vision de la
Antigiiedad en las miniaturas de la Primera
Crénica General", Homenaje al Dr. Muro
Orején, 1, Universidad de Sevilla, 1979,
pp-3-12, y 6 liminas. Dicho estudio apa-
recié también contenido en el libro del mis-
mo autor, Las empresas artisticas de Alfon-
so X el Sabio, Diputacién Provincial de
Sevilla, 1979, pp. 189-195, aunque aqui
sin notas tan extensas como en aquél y s6-
lo la limina correspondiente a la miniatura
del folio 5 r. El lector curioso podrad
contemplar de nuevo a Hércules lampifio y
no barbudo como escribe Dominguez Ro-
driguez (op. cit. p. 78) en mi libro Imagen
y simbolo en la Edad Media andaluza, Uni-
versidad de Sevilla, 1990.

(4) R.Menéndez Pidal, Primera Crénica Gene-
ral. Estoria de Espafia que mandé com-
poner Alfonso el Sabio y se continuaba
bajo Sancho IV en 1289, Madrid, 1906,
B.AE., t V, lim. sp. (Fototipia de
Hauser y Menet) p. IV, tras el Prélogo.

(5) A. Dominguez Rodriguez, Op. cit., p. 76,
nota 19. '

(6) PXK. Klein, "Kunst und Feudal
Zeit Alfons” des Weisen von K
Leén (1252-1284): Die Illust

Kultur  und  Sozialgeschichte,
Verlag, 1981, p. 174: "Alfonso h
jeweils ausser dem Buch in d

(7) R. Menéndez Pidal, Primera C
neral. Estoria de Esparia que m
poner Alfonso el Sabio y
bajo Sancho
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UNA ESCULTURA SEVILLANA DEL
ULTIMO CUARTO DEL SIGLO XVI EN
SANTA CRUZ DE LA PALMA (CANARIAS)

FRANCISCO J. HERRERA GARCIA

Dentro de la abundante produccion escul-
térica de origen sevillano existente en la
isla de San Miguel de La Palma, princi-
palmente de los siglos XVII y XVIII, que-
remos dar a conocer a los expertos esta be-

Sta. Agueda. Iglesia del'Hospital de Dolores, Sta.
Cruz de La Palma (Canarias).

lla muestra salida de los talleres activos en

la Capital andaluza en el ulti
' m
ey O cuarto del

Pese a los continuos esfuerzos que vie-
nen realizdndose en la inventariacién y esty-
dio del rico patrimonio artistico insular, no
ha sido objeto de atencion la representacién
de la mértir Sta. Agueda que se exhibe en la
homacina inferior izquierda del retablo
mayor de la Iglesia del Hospital de Dolores,
Templo que hasta la desamortizacion deci-
mondnica lo era del extinto convento de
Sta. Clara, de donde proviene la Imagen en
cuestion. Corria la segunda mitad del siglo
XVI cuando, segiin afirma VIERA y CLA-
VIO, ante la calamidad de los tiempos y
las miiltiples adversidades a que estaban ex-
puestas las cosechas, que no llegaban a
satisfacer las necesidades de la Isla (1), el
Cabildo elige por suertes a Sta. Agueda
abogada de las mieses, acometiendo la edi-
ficacion de su Ermita en la que de inmediato
comienzaa venerarse su Imagen traidade Es-
pafia, hacia 1574 (2). El cronista local Juan
Bautista LORENZO dio a conocer un Acta
del Cabildo fechada el 7 de Mayo de 1607,
referida a la fundacién del Convento de Sta.
Clara que tiene lugar entonces en el mismo
emplazamiento donde se hallaba la Ermita
de la Santa, para lo que fue demolida, cons-
tatando lo expuesto por VIERA y CLAVI-
JO, sin dejar de precisar que "... s trajo su
Imagen de Espafia..." (3). Afirmacion esta
iltima hecha pocos afios después de la lle-
gada a la Isla de la Escultura, por lo que po-
demos considerarla del todo fiable, dada 1a
cercania temporal entre la fundacién y la re-
daccién del Acta.

B



Después de que las monjas franciscanas
establecieran ¢l Convento dedicado a Sta.
Clara, ya desaparecida la Ermita, la titular
de esta ultima recibird culto en la Iglesia
Conventual, donde sigue en la actualidad.

La procedencia peninsular de 1a talla no
ofrece dudas, si bien tradicionalmente venia
argumentandose su origen flamenco, creen-
cia impulsada por el nutrido conjunto escul-
torico existente en la Isla de aquella proce-
dencia, que practicamente monopoliza toda
produccién llegada al territorio insular con
anterioridad al siglo XVII. No obstante
después de un detenido andlisis no cabe duda
su filiacién con los talleres manieristas se-
villanos del dltimo cuarto del XVI. Las
constantes y casi obligadas relaciones que el
Archipiélago mantenia con los puertos de la
Baja Andalucia y particularmente con Se-
villa, no eran despreciables como canal a
través del cual realizar importaciones artis-
ticas, sobre todo en los afios finales del si-
glo al constituirse Sevilla en escuela escul-
térica de primer orden y los gustos de la
aristocracia local Palmera, muchos de cuyos
miembros serdn de origen andaluz, comen-
zaran a manifestar cansancio por los reite-
rativos modelos de la plastica flamenca, ads-
critos a esquemas goticistas.

En actitud erguida (4), 1a Martir sostiene
con la mano derecha que a tal efecto adelan-
ta, la bandeja, en este caso desprovista de
Jas muestras de su martirio al tratarse de
una pieza de plata extrafia a la escutura,
mientras con la izquicrda, cuyo brazo descri-
be una ligera flexion, recoge el manto y
acerca a su cuerpo la palma martirial. El ros-
tro de fina factura, pese a las evidentes sefa-
les del paso del tiempo y los repintes
labiales, se inclina hacia la derecha de tal
modo que orienta la mirada al contenido de
la bandeja, entornando los ojos de los que

emana un profundo sentido de resignacion.
La belleza facial se completamente con la
del cabello, descubierto al no sobrepasar el
manto la altura de los hombros, permi-
tiéndonos asi admirar el exquisito trabajo de
la gubia que distribuye los mechones ca-
pilares en suaves ondulaciones, mientras a
la altura del cuello descienden en curvatura.
Es una cabellera que no puede ocultar pro-
funda raigambre clasicista, propia de una
elegante matrona romana.

Detalle del rostro.

El delicado perfil expresivo, 1
de las formas faciales y esmerada ta
bello se complementan con la ent
meza propias de la mejor es
nista, no existen atisbos de di



124

proporcionar asi purcza y cguilibino de ine-
quivoco sello bajo renacenusta. -
La postura ¢s 1a acostumbrada, un pie
en este caso el derecho mantiene ¢l peso del
cuerpo, mientras la pierna izquierda se ade-
lanta, flexionando la rodillaa modo de "con-
traposto” que produce una ordenada conjun-
cién de las masas y evita la apariencia de
bloque rigido. Postura que desarrolla un
juego de volimenes y estados de tension
coordinados en equilibrio y armonia.

Detalle de los pliegues.

.La vestimenta nos ofrece un rico reper-
torio de plicgues distribuidos segiin crite-
rios de claridad compositiva. La tinica lige-
ramente plegada sobre la pierna izquierda
evidenciando el contraposto, describe plie:
gues rectilineos cuyos extremos se ondulan

con scn;mdad sin inCuITir €n movimienog
complejos, de tal suerte que afirman ung -
vez mas los aludidos principios clasicistas,
El manto cru_zado sobre el pecho sigue una
trayectoria diagonal para luego, después de
sobrepasar ¢l brazo derecho, caer rectos.

La policromia se conserva pese a los
pocos acertados repintes de que ha sido obje-
to. En ella dominaban los tonos dorados del
pan de oro que incluso recubre el cabello.
Manto y tinica se hallan recubiertos de mo-
tivos vegetales punteados, entre los cuales
el espacio intermedio fue rellenado con una
tonalidad ocre que oculta la primitiva esté-
tica del estofado.

Escultura por tanto cuyas notas mas so-
bresalientes son la correccion formal, deli-
cada belleza y fortaleza espiritual, sin faltar
cierto tono grandilocuente que no ofrece du-
das respecto a su filiacién con el Manieris-
mo del bajo renacimiento sevillano.

La intensidad de l1a produccion escultori-
ca en los talleres sevillanos del momento,
recién constituidos escuela, capaces ya de
atender una creciente demanda ultramarina,
brindaban al Cabildo Palmero la posibilidad
de gestionar al ejecuci6n de la imagen de la
Meirtir en la Ciudad andaluza. Tenemos el
mencionado afio de 1574 como punto de par-
tida, entorno al cual tendria lugar su talla.
las caracteristicas formales y expresivas la
acercan al taller del abulense Jerénimo Her-
nandez, considerado fundador de la escucla
sevillana de escultura. La proximidad y para-
lelismo de la Sta. Agueda con alguna de sus
obras de caricter mariano es notable, estan-
do concebida, al igual que aquellas, a modo
de "Sagrada Venus", feliz expresion del Dr.

HERNANDEZ DIAZ para significar .la
orientaci6n clasicista de estas representacio-
nes femeninas (5). Incluso en la Martir pal-

mera se acentiia esa apariencia de venus
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no tratarse de una imagen mariana y hallar-
s¢ consecuentemente desprovista de Nifio.
Algunos ejemplares de Virgenes proce-
dentes del taller de Jerénimo Hernéndez, rea-
lizadas en los afios sctenta, pueden servir
para comprobar la similitud en rasgos com-
positivos, expresion y sentido clasicista
con la obra que analizamos, entre ¢llas mere-
ce destacarse la Virgen de Belén de Villalba
del Alcor, Huelva (1574), Virgen de la
Granada del Sevillano Convento de San
Leandro (1574-75), Virgen de la O de Ubri-
que (1575), Virgen del Rosario de Castilleja
de Campo (1578-80), Virgen de la Esperan-
za del convento franciscano de Ecija (1578-
80), Virgen de la Grana de Guillena (1578-
80) (6). Particularmente con esta \ltima

mantienc similitudes en la expresion fa-
cial, dulce y firme a un tiempo, con los
0jos entornados y cabeza inclinada, distribu-
ci6n arménica de los plicgues y asimilacion
de las formas al equilibrio y ordenada com-
posicién clasicista. No obstante la titular de
la Parroquia de la Granada denota una reso-
lucién algo més grandilocuente, de tintes
miguelangelescos, segin acostumbré plas-
mar Jer6nimo Herndndez en mayor 0 menor
medida en la casi totalidad de su produccién.

Tenemos por tanto en la Sta Agueda de
Sta. Cruz de La Palma una meritoria mues-
tra que afiadir al ya rico catdlogo de la
escultura sevillana del Bajo Renacimiento,
probable obra del taller de Jer6nimo Her-
nindez.

NOTAS

(1) Las Actas Capitulares de los afios setenta
del siglo XVI, conservadas en el Ayun-
tamiento capitalino, dejan entrever de mo-
do constante la escasez de trigo que padecia
la Isla afio tras afio, comisionando aquella
corporacién alos distintos comerciantes 1a-
dicados en al Isla para que importasen gra-
no de otras islas del Archipiélago, Madeira
e incluso Flandes.

(2) José de VIERA Y CLAVIIO, Noticias fie
la Historia General de las Islas Canarias
(Sta. Cruz de Tenerife, 1971, 6* ed.), I, p.

790.

(3) Juan Bautista LORENZO RODRIGUEZ,
Noticias para la Historia de La Palma (La
Laguna-Sta. Cruz de La Palma, 1975), p.

268.

(4) Es una escultura de bulto redondo. Mide
1'22 mts.

(5) Veise José HERNANDEZ DIAZ, Icono-
grdfia hispalense de la Virgen Madre en la
escultura Renacentista, en "Archivo His-
palense”, Il (1944), p.p. 41-113. Idem
Imaginerta Hispalense del Bajo Renaci-
miento, (Sevilla, 1951).

(6) Jesis PALOMERO PARAMO, Gerdnimo
Herndndez (Sevilla, 1981).
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TRES ESCULTURAS FIRMADAS Y
FECHADAS POR BENITO DE HITA Y
CASTILLO EN LA ISLA DE SAN MIGUEL
DE LA PALMA

A propdsito de escultura sevillana en la
canaria Isla de La Palma resulta de sobra co-
nocido el interesante conjunto escultérico
del siglo XVIII existente en aquel alejado
territorio espafiol, si bien no se ha profun-
dizado en su estudio, atribuyéndose la mayo-
ria de los ejemplares al taller del tltimo de
los insignes escultores del barroco sevilla-
no; Benito de Hita y Castillo. No en vano
pertenecen a este maestro las mejores mues-
trasdeesculturadieciochescasevillanacoser-
vadas en La Palma, circunstancia que ha
motivado la atribucion al autor del resto de
esculturas de esta procedencia alli existen-
tes, pasando inadvertidas algunas obras que
llevan el sello de otros importantes talleres
de la época, como el de los Roldé4n y Duque
Comejo.

Muestra cimera de la obra de Hita es
sin duda el Cristo de la Caida de la Iglesia
de San Francisco, firmada y fechada por el
artista en 1752 (1). El patronazgo de Diia.
Marfa Josefa Massieu y Monteverde hizo
posible la llegada al Puerto de Santa Cruz
de la Palma de esta imagen de Jesiis Caido,
para el que funda Ermita, sirviéndose de la
domiciliacién en Sevilla de su hermano
Don Pedro Massicu, fallecido en 1755,
quicn ostentd el puesto de "Oidor Decano de
Su Majestad en la Real Audiencia de Se-
villa" (2). Las constantes relaciones de la fa-

milia Massieu con sus parientes estableci-

FRANCISCO J. HERRERA GARCIA

dos en Sevilla, facilitaria la llegada a la Isla
de otras obras del taller de Hita, después de
fallecido Don Pedro Massieu. Vamos a
referirmos a tres esculturas de bulto redondo
que podemos incluir entre las més esme-
radas de todas cuantas cred el artifice, el San
Miguel y San Antonio d¢ Padua de la
Parroquia de San Juan Bautista de Punta-
llana y la Virgen del Carmen de la Pa-
rroquial de Barlovento, todas tres ejecutadas
en el mismo aflo, 1773.

José GONZALEZ ISIDORO, quien de-
dic6 extenso y bien documentado estudio a
Benito de Hita, pero que desgraciadamente
no tuvo ocasioén de conocer in situ las obras
indicadas, fecha el San Miguel y San Anto-
nio en el Periodo de madurez del artista, es
decir antes de 1760 y a la Virgen del Car-
men en la dltima etapa productiva, después
de 1769 (3), insistiendo en el "impacto” que
debi6 causar la llegada de la efigie del Sefior
de la Caida que animé a la familia Massicu
a efectuar nuevos encargos al escultor. No
obstante ha pasado desapercibida para los
distintos estudiosos que se han ocupado del
tema, la firma del escultor y el afio de su
ejecucion que, de igual modo al Sefior dela
Caida, habria de dejar constancia dclz su auto-
ria en unas im4genes destinadas a tierras (an
distantes, sefialando el afio que su gubia les
di6 forma, como ya adelantamos, 1773 (4),
firma y fecha que en este caso dispone bajo
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las respectivas peanas y utilizando para ello
el lapiz. Asi pues no cabe duda de que las
tres efigies formarian parte de un mismo
encargo, llegadas a un tiempo a la Isla.

Los Santos de la Parroquia de Puntalla-
na, San Miguel y San Antonio sabemos
que fueron donacién del Coronel y Goberna-
dor de Armas de la Isla Don Felipe Massieu
y Vandala, quien precisamente era adminis-
trador del mayorazgo y bienes que en suce-
sion habian tocado a Don Pedro Massieu
después de cuyo fallecimiento recaen en su
unica hija Diia. Manuela Massieu y Torres,
casada en Sevilla con Don Alonso Tello de
Eslava y Céspedes, Maestrante de la Real
Maestranza de Caballeria de esta Ciudad (5).
Ocurrido el 6bito de la expresada Diia.
Manuela, su esposo es declarado albacea de
sus bienes segin cldusula testamentaria,
por lo que nombra a Don Felipe Massieu
administrador de los bienes y posesiones
palmeras heredados de su mujer (6). Las
incesantes relaciones establecidas entre el
Maestrante sevillano y el Regidor de 1a Isla
de La Palma serian vehiculo privilegiado a
través del cual fue posible la llegada de
estas y otras obras de arte a la Isla, proce-
dentes de la Ciudad de La Giralda. No debe
extrafiarnos la calidad y buena factura obser-
vada en las mismas, que obedece a los refi-
nados gustos y poder econémico que la casa
Massieu demostré a lo largo del siglo
XVIII. Don Alonso Tello de Eslaba actuaria
por tanto como intermediario entre el taller
sevillano y los patronos canarios, dando
continuidad a las empresas artisticas inicia-
das por Don Pedro Massieu.

La talla de San Miguel mide 123 mits.,
sin peana, en ella se dan cita todos los recur-
SOS eXpresivos y compositivos acostumbra-
dos por el maestro en sus producciones, con-
tundencia de volimenes, movimiento dini-

« '.: f :’ 5

Benito de Hita y Castillo.
San Miguel, Parroquia de Puntallana (La Palma).

mico, intenso pero bien equilibrado en su
conjunto, pliegues arremolinados entorno a
las piernas y tronco, actitud gallarda, sin fal-
tar la dulzura en el rostro, un rostro femi-
noide e infantil, que llega a estereotipar en
las representaciones marianas y hagiogra-
ficas. La artificiosidad y desenvoltura conju-
gan aqui sus efectos para producir un resul-
tado de inequivoco sello barroco. El Arcan-
gel, que con un pie presiona la cabeza de‘ la
demoniaca farma elevando la rodilla que 1n-
curva hacia dentro, se dispone a asestar el
golpe definitivo con su espada, que mantie-
ne en la mano derecha, cuyo brazo parece
iniciar el descenso. La vestimenta y acceso-
rios como casco y escudo con las iniciales
Q. S. D. (Quis sicut Deus), responden 2
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los dictados iconograficos Post tridentinos,
acufiados en Sevilla a lo largo del siglo
XVIL De rica factura es la cabeza cuyos
cabellosscarremolinanseﬁalandoondulacio~
nes de gran plasticidad y delicado trabajo de
gubia, las cejas muy finas y ligeramente in-
curvadas, ojos intensos y grandes, boca
pequena de firme comisura, menton eleva-
do, configuran un rostro de idealizada
belleza. Tanto las piernas como los brazos
advierten formas mas potentes que si bien
no desentonan con la impresion resuelta del
conjunto, si contrastan con las caracteris-
ticas sefialadas para el rostro. Sigue por
tanto una orientacion realista y artificiosa
unida a la idealizacién, caraceristica propia
del artista (7). Es singular el tratamiento de
pliegues que transmiten la intensidad del
movimiento formando vuelos y delgadas in-
curvaciones, de tal suerte que recuerdan
labores de encolado por su €scaso grosor,
asi lo evidencian algunas partes del manto,
entorno a los brazos y la faldilla, incurvada
en dibujisticos vuelos.

El estofado advierte similitudes con el
de otras realizaciones del artifice. EI manto
ostenta una gran riqueza, combinando los to-
nos dorados de los motivos vegetales dis-
puestos en hileras y finas rayitas que imitan
la textura del tafetan, con el color rojo del
fondo. En la coraza se descubre el pan de
oro mediante punteado, sin faltar tampoco
motivos florales similares a los del manto,
hojas de cardina con florecillas de cuatro
péta-los y fragmentos de rocalla, en la
faldxl'la. Se adapta por tanto a los modelos
que imperan en Sevilla cuando media el
siglo y la moda del rococ6 irrumpe sin
encontrar obsticulos.
remIi‘tae 1;nz§;:ncg<]:] SS[:Ir:lAnonio de Padua nos
que es el intimism ) en-la obra de Hita

0, lo inwrascendente vy

amable. Aunque de acutud resuclia no llega
al dinamismo que nos ofrece el Arcz’mgé;
no obstante estd definida la figura por ur;
pausado y bien estudiado movimiento helj.
coidal que sin llegar a la intensidad g
algunas obras como el San Sebastidn de |4
Capilla Sacramental de Sta. Catalina (Sevi.
11a), es perceptible en el acusado contrapos-
to de la pierna izquicerda con la rodilla in-
clinada al lado contario, igual que ocurre

Benito de Hitay Castillo. San Antonio de Padua,
Parroquia de Puntallana (La Palma).

con la otra esfigie de Puntallana mientras ¢l
torso y cabeza se oricntan a la izquicrda,
resultando asi esa especic de torsion o giro,
derivado de la contraposicion de las distintas
partes del cuerpo. Impera no obstante cl sen-
tido de la masa en el Santo de Padua, 105
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pliegues del hibito registran un tratamiento
mds somero de perfiles angulosos y aparien-
cia de pesadez, sobre todo en las mangas.
Con ambas manos sostiene un libro en su
costado izquierdo lo que le obliga a distan-
ciar ¢l brazo de ese lado del cuerpo, y sobre
el libro descansa ¢l Nifio, compenetrado en
sacra conversacion con el Santo. Los gestos
de la tiemna figura infantil ¢levando sus bra-
708 al rostro de San Antonio y la concen-
trada atencion que este le concede, compo-
nen una bella muestra del intimismo y poe-
sia imperante en aquellas obras de Hita, don-
de ¢l elemento infantil hacia acto de pre-
sencia. El rostro del franciscano sigue un
csquema semejane al de la obra anterior, ce-
jas finas con menuda graffa, 0jos ovalados e
intensos, boca pequefia, predomina en la ex-
presion facial la ternura.

La tdnica dnicamente ofrece estofados
en el cuello, borde de mangas y pie, resu-
miéndose a un unico modelo compuesto
por fragmentos de rocalla. La altura es algo
inferior a la del San Miguel, 1'17 mts.

La Virgen del Carmen que hoy recibe
veneracion en la Parroquia del Rosario de
Barlovento, procede de una Ermita fundada
por Don Francisco Estanislao de Lugo y Vi-
fia en el lugar de Oropesa, perteneciente al
término y Parroquia de Barlovento, donde
tenfa hacienda con casas principales, en las
que incluy6 el pequefio oratorio que todavia
existe, en estado de abandono e invalidado
para el culto. La licencia para fabricar la
Ermita y recibir la bendicién fue dada por el
Obispado de Canarias el 12 de Junio de

1761, estaba dedicada, siguiendo el modelo
de su patronimico, a San Estanislao Obispo
(8). Iniciadas las obras aquel mismo afio,
recibirfa la correspondiente dotacién econd-
mica mediante instrumento notarial el 23 de
Noviembre de 1763, siendo bendecida por

fin el 11 de Octubre de 1772 (9). La Virgen
del Carmen llegaria a la Ermita con poste-
rioridad a 1773, como se dijo, fecha de su
ejecucion. El hijo del fundador, el Capitin
Don Francisco de Lugo y Molina gestion6
la traida de la Imagen de Sevilla, segiin
expresa en su testamento (10). Las relacio-
nes de amistad que debieron unir a los Lugo
con los también aristécratas Massieu faci-

litaria su contratacién en el taller de Benito
de Hita.

ia de Barlovento
Virgen del Carmen. Parroquia de
oen (La Palma).

En 1832 Don Francisco Felipe lc;eels,:fl(_)
y Viiias consiente en el traslado de

i Jlovento, a instan-
la Parroquial de Bar_ tan
::ﬁ :el titular del Beneficio, Don Francisc
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Monales, quicn expresa los deseos de su feli-
gresfa de rendir culto a la Scf}orp en _la
Parroquia del Pueblo, sin que existieran in-
convenientes por parte de la autoridad epis-
copal que autoriza el traslado (11).

Es una re-

barroca y singular delicadeza expresiva (13).
El estofado acentia el preciosismo, comp;.
nando esgrafiado y punta de pincel, asj ¢
manto muestra parecidos motivos floraleg a
los del Arcangel de Puntallana y la cenef,

presentacién
scdente de la
Madre con el
Hijo a modo
de "Thcoto-
cos", modelo
iconogréfico
muy utiliza-
do por la cs-
cucla de es-
cultura sevi-
llanadesdeel
siglo XVI y
que tiene su
antccedente

mis remoto
en las repre-
scntaciones

marianas me-
dicvales co-
mo la Virgen de los Reyes y Virgen de las
Aguas. No vamos a entrar en pormenores
descriptivos pues de ello ya se encargé el
Dr. FUENTES PEREZ en los estudios que
ha dedicado a las piezas artisticas del templo
(12), pero si conviene sefialar la delicada y
preciosista factura de la imagen, de 75 cms.
de altura, en la que est4n presentes el senti-
do de intimismo y dulzura en cotas superio-
res al comentado San Antonio de Puntalla-
na subrayado aqui por la actitud juguetona
del Infante que valancea su cuerpecito sobre
la pierna de su Madre. Nuevamente la con-
l{aposicién en la postura de los miembros y
rqueza en las abundantes lineas de los plie-
gues conforman un ejemplo de teatralidad

Firma de Benito de Hita y Castillo (Peana de San Miguel).

del mismo presenta fragmentos de rocalla
idénticos a los del Santo franciscano. Acerta-
damente se la ha comparado con la desa-
paredida Virgen de las Maravillas de la Pa-
rroquia sevillana de San Juan de La Palma.
Su rostro es gemelo al de la Virgen de los
Remedios de la Capilla de la Universidad
Hispalense realizada hacia 1762.

Asi pues la proximidad entre las tres
obras resulta evidente si atendemos a sus ¢a-
racteres estilisticos que revelan un mismo
momento de“ejecucion, particularidac.l que
nos viene a confirmar la datacién inscrita en
las peanas de estas preciosas muestras del
buen hacer artistico de Benito de Hita y Cas-
tillo.
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NOTAS

Jesits HERNANDEZ PERERA, Un “Cris-
0" de Hita y Castillo en Santa Cruz de La
Palma, en “Archivo Espaiiol de Are”,
1958, p.p. 146-148.

F. FERNANDEZ DE BETHENCOURT,
Nobiliario de Canarias (La Laguna, 1954),
10, p. 126.

José GONZALES ISIDORO, Benito de Hi-

ta y Castillo (Sevilla, 1986), pp- 140 y
146.

E Arcingel San Miguel y el San Antonio
de Padua de la pamroquia de Puntallana
muestran idéntica inscripcién en la cara
mferior de la peana:

Dn. Benito de Hita /

Y Castillo me fesit /

en Sevilla /

ano de 1773.

En el mismo lugar se indica en el caso de
la Virgen del Carmen de Barlovento:
Benito de /
Hita y Castillo /
me f (esit) /
aio 1773.

F. FERNANDEZ DE BETHENCOURT,
ob. cit, p. 126.

En el folio 64 vto. del Libro de Visi-
tas de la Parroquia de Puntallana consta
"Yt. dos Ymagenes una de Sn. Miguel y
otradeSn.Am"dePaduaqe, dio a esta
Yga. el Coronl. y Govemor. de las Armas
de esta Ysla Dn. Felipe Massieu y Vanda-
1a" (Archivo Parroquial de Puntallana, Li-
bro de Visitas Pastorales iniciado en
1678). Esta anotacién es incluida al final
de la visita apostSlica fechada el 29 de No-

©®

Q)

()

viembre de 1724, no obstante las caracteis-
ticas de la grafia e intensidad de la letra in-
dican que fue anotada mucho después de ese
afio, légicamente entomo a 1773. Véase
tambiénMargaritaRODRIGUEZ GONZA-
LEZ, Nuevos datos artisticos de la Parro-
quia de Puntallana, en "IV coloquio de
Historia canario-americana”, (Las Palmas
de Gran Canaria, 1982), I, p.p. 541-551.

El 27 de Abril de 1767 Don Alonso Tello
de Eslava y Céspedes, Maestrante de la
Real Maestranza de Caballeria de Sevilla,
vecino de Ia collacién de Sta. Maria Ja
Blanca, como albacea de su difunta €sposa,
Diia. Manuela Massieu y Torres, otorga po-
der a Don Felipe Massieu Y Vandala, Regi-
dorperpeumdelalslndel.aPalma,pm'a
queensunombreymeldesushijosme-
nores pueda tomar posesién de cualquier
posesion y renta que le pertenezca en virtud
de la testamentaria de su €sposa, y adminis-
tre dichos bienes.
(ExistecopiadeestepoderenelAR-
CHIVO DE PROTOCOLOS NOTARIA-
LES DE LA PALMA, ante Miguel José
de Acosta, legajo 8, 1767)

José GONZALEZ ISIDORO, ob. cit, pp,
84-85.

ARCHIVO PARROQUIAL DE BARLO-
VENTO, Protocolo de la Iglesia, N° 81,
"Dotacion, Bendicionde la Hermita dedica-
da al Gloriozo Martir Sn. Stanislao de Oro-
peza”. Contiene la autorizacién para fundar
la Ermita, Licencia para su bendicién, co-
piade la escritura de dotacién y licencia pa-
ra efectuar traslado el de la Virgen del Car-
men a la Parroquia de Barlovento.
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(10)

En el instrumento de dotacién el fundador
declara "...que se obligava y obligo a tener
y conservar la referida Hermita con el Hor-
nato y desencia necesaria paa que en ella se
pueda celebrar el Santo Sacrificio de la Mi-
sa y desde luego sefiala treinta reales de re-
dito anual que impone (...) sobre la vifia
malvasia que el otorgante planto y fabrico
en la expresada hacienda y partido de Oro-
pesa, en donde disen la montafia de la
Atalaya..." Véase nota N® 8.

Gerardo FUENTES PEREZ, Aspectos ar-
tisticos de la Parroquia de Ntra. Sra. del Ro-
sario. Barlovento (La Palma), en "IV co-
loquio de Historia canario-americana” (Las

(11)

(12)

(13)

Palmas de Gran Canaria, 1982), I, pp
315-321. '

Don Francisco Felipe de Lugo y Vifia esta.
blece que el y sus sucesores ostentarén Iy
propiedad y patronato sobre la imagen y
sus reliquias. Véase nota 8.

Gerardo FUENTES PEREZ, ob. cit.

La corona de la Virgen es una muestra in-
teresante de la plateria sevillana del momen-
to, estd compuesta por motivos rocallas y
"ces", rematados por una cruz, rodedndolo
todo una rifaga. Carece de punzén.
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LA HISTORIA

E1 nacimiento del Museo de Huelva tie-
ne lugar el dia 7 de Julio de 1920 cuando se
constimye la Junta Patronal del Museo de
Bellas Artes. Poco tiempo después, el Mu-
seo abre sus puertas, Lo dirige el paisajista
malagueiio José Ferndndez Alvarado, alasa-
z6én director de Ja Escuela Provincial de
Pintura, uns vez tomado ¢l testigo del pin-
tor extremedio Eugenio Hermoso.

En un edificio que el propio Fernéndez
Alvarado cede, asienta su sede el nuevo Mu-
seo de Bellas Artes de Hoelva, constituyén-
dose segin preceptuaba el articulo 2° del
Real Decreto del 24 de Julio de 1913, "En-
tre sus fondos destacaba —segiin consta en
carta remitida por Javier Garcia de Leaniz,
director de Bellas Artes, a José Marchena
Colombo, Delegado Regio de Bellas Artes
en Huelva-, por Van Dick, Tiépolo, Goya,
Valdés Leal,... y por una miriada de objetos
arquedlogos e histdricos cedidos, deposita-
dos y donados por particuares ¢ institucio-
nes oficiales de la ciudad” (1). )

Sin embargo, ibose de esperar al 13 de
marzo de 1922 para que 5.M. Don Alfonso
X1 tuviera a bien de clarar de Utilidad Pg-
blica el Museo de bellas Artes de Huelva,
tras 1a continua presién ejercida por distin-
10s proceres locales entre los que sobresalen
Marchena Colombo; Edvardo Diaz y Frando
de los Llanos, Académico correspondiente
de la Real de la Historia; Lorenzo Cruz y
Fuentes, presidente de la Comisién Provin-
cial de monumentos; José Albelda, y Al-
bert, Académico de la Historia y de San
Francisco; Javier Lasso de la Vega, Archi-
vero Provincial; José Maria Pérez Carasa,
arquitecto. ..

Tras el fallecimiento del pintor Fernén-
dez Alvarado, -bajo cuya direccién se incre-

menta el depdsito pictérico con obras de
Seiquer, Irureta, Haes, Laporta, Avendafio,
Souto,..., cedidas por el extinto Museo de
Arte Modemo de Madrid-, el Museo de Be-
llas Artes de Huelva entrati en un oscuro pe-
riodo presidido por Ia carencia de edificio
que albergard las obras, y regido por la in-
competencia de una cindad —pese a los es-
fuerzos de Martinez Coto y Cerdédn Mérquez
en sus respectivas secciones de Bellas Artes
y de Arqueologia— incapaz de elevar el tono
de protesta en la reivindicacién de un edi-
ficio dotado de las minimas condiciones co-
mo para instituir un Museo.

La luz de tan largo periodo de oscuridad
comienza a vislumbrarse en la década de los
setenta cuando la exitosa gestion de Flo-
rentino Pérez Embid, dirctor general de Be-
lias Artes, hizo realidad la construccitn de
un edificiode nueva planta para sede del Mu-
seo de Huelva, El dia 12 de octubre de 1973
fué inaugurado oficialmente.

Como todo Museo Provincial, el de
Huelva resume su contenido en tres seccio-
nes: Arqueclogia, Bellas Artes y Emogra-
fia,

La Salade Arqueologia se nutre esencial-
mente de las siguientes fuentes: 1. 1a colec-
cién de Don Carlos Cerdén. 2, los male-
riales procedentes de Riotinto. 3. la necrd-
polis de la Joya. 4. ofras excavaciones, ha-
Itazagos y donaciones.

El resultado de la conjuncidn de estos
materiales se refleja en la actual Sala, que
cubre un amplio abanico cronoidgico que
abarca desde el Paleolitico Inferior hasta
Huelva de Colén.

" Sin lugar a dudas, y debido a las propias
caracteristicas de la arqueologia provincial,
descuellan en la Sala tres ejes columnarios
—Megatilismo, Tartessos y mineria Roma-
na gue se veriebran en 10Mo a una misma te-



mitica: la minerfa y la metalurgfa. Del con-

junto de las piezas que se exponen en la ac-

tualidad, destacan singularmente las siguien-

tes:

» Las piezas de cardcter ritual del tholos de
la Zarcita,

+ El crineo con cubierta estalagmitica de
Aldjar,

« Las jarras de bronce y otros elementos
suntuarios de La Joya.

» Distintas muestras de cerdmica griega ar-
caica.

* La noria romana de Riotinto,
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Por su partg la seccidn de Bellas Artes
se ha venido nutiendo fundamentalmente
del dep6sito del Museo de Ferndndez Alva-
rado y de los fondos de otros dos Museos:
El de Bellas Artes de Sevilla y el Espaiiol
de Arte Contemporineo de Madrid. Esta sec-
cién, fue, en si misma, un legado incierto,
a modo de puzzle dificilmente moldeable a

la hora de configurarle una seria estructura
museogrifica.

De pronio, quizis motivado por ¢l exce-
sivo celo del propio Pérez Embid en su jau-
dable afan de dotar al Museo de interesantes
obras pictdricas y escultdricas, el legado se
amontond exponiéndose sin orden ni con-
cierto. Daba igual que seis cuadros de Haes
flanquearan un retrato de Valdzquez Querol
y a nadie sonrojaba que dos paisajes de Jaes
escoltaron con sobriedad marcial a un es-
péndido Wynants. Lo iinico imporiante era
exponer, pues nada, o casi nada quedd depo-
sitado en Eas "perchas”.

A pesar de Ja incongruencia de los dep6-
sitos, 1o cierto es que entre €llos cabalgaban
antores y obras de calidad notable: Aertsen,
Huidobro, Lépez Garcia del Corral, Nier-
man, Andrés Pérez, Cruz Ferndndez, Juan
Miguel Sanchez, Cano de la Peila, Lucas
Valdés, Gonzalo Bilbao, Espinar, Labrador,
Molner, Mufiiz, Rolddn, Armando del Rio,
Senet, Vargas Ruiz, Tuset, Guevara Sén-
dez, Garcia Camio, Llorens, Morera... Men-
cién aparte merece el legado del Museo
Espafiol de Arte Contemporineo el cual,
Jjunto a compras posteriores y a un depdsito
del Museo de Artes y Costumbres Popu-
lares de Sevilla, deviene eje conductor de Ia
representacion pictérica del artista més
untiversal nacido en tierras de Huelva: Da-
niel Vézquez Diaz, Con un total de 36
obras —14 dleos, 4 litografias y 18 dibu-
jos—, el lote de este pintor de Nerva, ex-
puesto en una Sala exclusiva constituye el
principal atractivo de toda visita a la sec-
cién de Bellas Artes del Museo de Huelva.

La seccién de Etnologia, existente den-
tro del marco instimcional pero inexistente
en ¢l plano real, se pensé ubicar en Aracena
comocentro dependiente del Museo de Huel-
va, llegando incluso a tener configuracion
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legal con la denominacion de Museo de Ar-
tes y Costumbres Populares.

LA PEDAGOGIA

Cuando en 1969 el Comité Internacio-
nal de Museos -1.C.O.M.— conceptiia al
Museo "como establecimiento permanente
administrado en beneficio del interés general
para conservar, hacer valer, exponer para
educacion y deleite del piiblico, un conjunto
de elementos de valor cultaral”, no hace si-
no tomar en marcha inicial el tren de las co-
rrientes museograficas que —al socaire de las
directrices dinamizadoras quelapropiaculu-
ra preconiza- defienden la idea de un Museo
como instrumento diddctico y vehiculo de
cultura. Concepto, por tanto que se aleja de
la obsoleta, por desfasada, cocepcitn del
Museo-depdsito, del Museo-templo.

La Ley de Andalucia de Museos (1984)
primero, y la Ley de Patrimonio del Estado
Espaiiol (1985) después, sensibles a 1a nue-
va realidad museistica, recogen en su articu-
lado un conienido que descuella por su ca-
récter marcadamente renovador y progresis-
ta. En este sentido discurre también la acti-
vidad actualisima del museo de Huelva. Des-
de su staff directivo y técnico se concibe al
Mauseo desde una absoluta proyeccion al ex-
terior y se quiere recrear el nicleode aprendi-
zaje social en su dimension vital, funcional
y concreta, estimando a ambos espacios ¢o-
mo centros de participacién y a ambas insti-
tuciones como centros de interés pedagdgi-
co y humano. El Museo es y hace sociedad.

A partir de este contexio, el Museo per-
sigue un hilo 16gico de concepcidn cultvral.
La misma sociedad en que vivimos crea su
propia cultura material, absolutamente tan-
gible. Nuestra sociedad es un todo extraor-

dinariamente articulado: la alimentacién del
hombre se halla ligada a su medio geogra-
fico; éste condiciona su habitat y, a su vez,
estos factores determinan, con inflexiones
temporales, un sistema de crganizacion poli-
tica. La riqueza, la educacién, la fuerza, y
otros factores explicardn al mismo tiempo
la diferenciacién social entre sus individuos.

Del mismo modo, pues, que tales con-
ceptos conforman cuzalquier modelo de so-
ciedad actual, también, en una medida u
otra, han conformado la sociedad de nues-
tros antepasados —en una sucesidn no exacta-
mente ciclica, no lineal por supuesto, sino
primordialmente dialéctica— y conformarin
stn duda, la sociedad de los hombres que en
el futuro serdn,

Partiendo, por tanto, de la base que
constituyen la ubicacién histérico-tempo-
ral, la asociaci6n: concepto espacial -medio
de vida, la capacidad de relacién y concau-
salidad de los hechos, se deriva una estiuc-
tura diddctico-cognitiva que concederd un
carcter prioritario a lo intuitivo, y que se
ahormard merced a unos objetivos, suerte de
principios histdricos, Entre ellos: advertir
que los nuevos descubrimientos e inventos
coexisten en el tiempo con otros més anti-
guos; sefalar que el desarrollo de la hu-
manidad se acelera a medida que el hombre
supera etapas cronoldgicas; apercibirse gue
en la Historia no se producen saltos bruscos
o que ¢l determinismo se extiende al campo
geogréfico; o relacionar especializacion del
util con especializacion de la cultura,...

En definitiva, se trata de levantar un con-
junto a través de unas actividades, ya induc-
tivas o deductivas, bajo la férula de lo intui-
tivo, con el aliento de la pedagogia construc-
tivista, con la ayuda de las innegables vir-
tudes de la trasmisidn oral sencilla y direc-
ta, atendiendo a la teoria de que “"todo se
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aprende couando se descubre y se descubre
cuanto se comprende”,

Si el Museo ha de desarrollar la vasta

tarea de instrumento didéctice y vehiculo
de cultura que se le asigna, no soslaya en
modo alguno su labor investigadora y cien-
tifica. El musedlogo debera dosificar, entre-
gar y moniar con criterio 1dgico, cientifico
y diddctico las necesidades que afectan tanto
al visitante individual como al colectivo.

LA REALIDAD

Desde 1973, afio en que se inangnra el
Museo, hasta 1989, las distintas Salas de
Arqueologia y de Bellas Artes permanecian

Nueva Sala de arqueologia.

impunements mortecinas, carentes de razdn -

para mostrarse y exhibirse conforme a Ias
exigencias museoldgicas activas.
"Ninguna reforma se justifica por la an-

 tigiiedad de un disefio o de unaremodelacién

si su morfologia se asienta en unas bases

cientificas y se inspira en teorias educa-
cionales constructivistas” (2), pero toda re-
forma es justificable y aplicable si €l disefio
y la modelacién dados no cumplen unos re-
quisistos y normas museogréficas actuales
y acordes a las exilencias imperativas para
cort un visitante, .

En este sentido, la morfologia de la anti-
gua sala de aqueclogia presentaba una serie
de inconvenientes estructurales que requeria
una ripida y concienzuda remodelacidn.
Asi, el proceso renovador del equipo direc-
tivo y técnico se basa en tres aspectos fun-
damentales: el disefio del circuito, la técnica
del montaje expositivo y la estrategia infor-
mativa y documental.

El circuito constituia un problema funda-
mental. Si todo museo es, en su esencia, en
su aseidad, una ma-
quina que implica la
pérdida del individuo,
la antigua distribu-
cién testimoniaba es-
te aserto. Las anti-
guas tres Salas de Ar-
queologia (Neolitico
y Bronce, Tartessos,
Mineria romana) fue-
ron reducidas a una,
Las otras dos fucron
destinadas a Sala de
Exposiciones Arqueo-
Iogicas y a Sala per-
manente para inviden-
es.

La Acmal sala dis-
pone de 25 vitrinas en las que se recogen
distintas culturas locales, A cada culwra se
asigné un color, un trazado y un notable
despliegue informativo en paneles. De esta
forma, el circuito establecido, explicitado
su recorrido mediante una flecha cromdtica-
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mente cambiante, queda marcado por seis co-
lores distintos, designando cada uno sendas
culturas comprendidas entre el Paleolitico y
Jas culturas musulmanas y cristianas bajo

‘medievales.

Problema capital suponia astmismo el
del montaje. No es cuestién que ¢l espacio
abarcado por los objetos sea regulado por
conocidos disefiadores ¢ por estetas presun-
tuosos que tifian de modernidad las salas o
que jueguen con fafetanes, gasas y tercio-
pelos. La finalidad es la mayor nitidez, la
filosofia expositiva. De este maodo, el tercio-
pelo pretencioso ha dejado su lugara un jue-
go bicromo de blancos y negros que busca
ejercitar el efecto visval a Ia hora de agran-
dar y esclarecer espacios. En la Sala sélo se
rompe el desnudo mural con el juego multi-
color de paneles y flechas.

Un tercer problema venfareferido al cau-
dal informativo y documental. La informa-
¢idén que se daba adolecia de varias lagunas:
ni se explicaba la funcionalidad del objeto,
ni constaba su pertenencia cultural, ni espe-
cificAbanse las piezas ni su formacién ni
como llegaron al Museo, ni las etiquetas y
carteles esclarecian las culturas expues-
tas... En la actualidad, cada cultura dispone
de un panel independiente que incluye: el
origen de la culwra, su poblacién, fibrica,
modo de vida, hibitat,... que informa sobre
las piezas expuestas. Cada pieza posee, ade-
mds, una cartela propia que informa sobre
1a localizacidn de un bifaz, sobre quién, c6-
mo y cudndo lo hizo. Asimismo, y a fin de
arropar la metodologia... informativa, se
dispone una Hoja Informativa que refuerza
el conocimiento del micleo-cultura que €l
visitante esti visvalizando.

De igual manera, la remodelacién de la
Sala de Bellas Artes era, cuan necesaria, ali-
ciente irresistible para cualquier musedlogo.

Cuando ¢l ser humano se preocepa por
el tema de conversacion, se hace preciso
constatar hasta qué punto Ia procupacién a
que aludiamos es el preducto necesario de
una realidad consciente y consecuoente o, por
¢l contrario, conforma la base subsiguiente
a una campafia de mérketing que pone de
moda aquello que se quiere imperiosamente
vender,

En cualquier caso, el contexio en que di-
cho fenémeno se genera, resulta tan cons-
tructivo como interesante es discutir sobre -
"la novelistica de Llamazares, ¢l pathos y la
melancolia de Kieffer, el clasicismo medite-
1réneo de Versace, o disefiar la frontera que
delimita el fenecer del rock de Prince y el

" surgir gélido-césmico de la New Age”. (3)

En los dltimos afios de la centuria que
acaricia su deceso sin renunciar a su fiero ha-
litar, se¢ ha convertido el arte en dios tangi-
ble que edifica su morada sacra en el Museo
y hace de éste, recepticulo sede de sabiduria
y de ética artistica, y, por ende, conforma el
niicleo objetual de la mayoria de los Mu-
seos. Porque si la obra de arte pierde su con-
sideracién de objeto de belieza, por si mis-
ma puede definir una historia, un contexto,
un ¢cidos platdnico, un caricter, un pais,
una accién, un sentir, 81 ese tratamiento del
objeto artistico ~parte decoracién, parte de
estética, parte de narrativa— se disueive en la
nada de su propia inconsistencia, el arie en-
tonces, como elemento lucrativo —dinerario,
¢l becero aureo adorado por Warhol, abocard
sin remisién, como dijera Wolfe, "a una
nueva religion de las clases educadas"-, y
no a un especticulo abierto, amplio, libre,
integrador del ser humano sin distincién de
su poder econdémice ni de su posicion ideo-
Iégica o cultural,

La remodelacion de la seccidn de Bellas
Artes del Museo de Huelva descansa sobre
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dos salas bien diferenciadas aungue con el
nexo comiin de la calidad pictérica y de la
raiz local del nacimiento o de la adopcidn:
la sala de Vizquez Diaz y la Sala de pinto-
res onubenses,

Variasrazones fundamentan estaremode-
lacién: la precariedad de base cientifica que
sustentaba la exposicién junto al vacio
constructivista que le animaba; la voluntad
de dedicar una sala prepia defa Huelva que
se apoyard sobre dos pilares claves de su pai-
sanaje: Yaquez Dfaz y algunos de los gran-

lamente a un apunie constiuctivo altamente
educativo para el espectador. ,

E! incontenible afin del pintor de Nerva
por conjugar en un peculiar estilo pictdrico
su propio instinto henchido de aires pari-
SinOs con su raiz sobria y adusta impreg-
nada de la entrafia dura pero sensible de Ia
mina, le valié la aseveracidn de artista que
Jjugaba a demasiadas canas, Y es que el sin-
cretismo pictdrico de Daniel Vazquez Diaz
S€ resuine en tres aspectos vivenciales clara-
mente diferenciados: el volumen pétreo,
enérgico, rigido que no
hiératico de sus figuras;

el moderismo que se
manifesta en las tonali-
dades grises y blanque-
cinas de sus paisajes; el
quietismo, el silencio
que aureolan el cardcter
testimonial de muchas
de sus obras.

En arménica conju-
gacion la luz de sus cua-
dros-Vazquez Diaz ase-
guraba que el color era
un regusto puramente
decorativo; luz, si, pero
siempre que no se con-

Nueva Sala de Vdzquez Diaz.

des pintores onubenses del siglo XX; dotar
a la nueva exposicién de un orden crono-
légico y de una nitida lectura de los estilos
imperantes; la reduccién del conjunto pic-
t0rico expuesto para cefiirlo a las obras mas
representativas por su calidad e interés.
Laactual Sala de V4zquez Diaz acoge un
conjunto de 22 cuadros constituyentes de un
recorrido que se sostiene sobre mna base
croneldgica, la cual marca, a su vez, la
evolucién del pintor, procurando parale-

vierla en protagonisia

sicmpre que no devore
la forma, siempre que esté al servicio de la
emocién- con la luz de la Sala, equilibrada
la amplia forma expositiva con la amplitud
de miras educativas, y la epistemologia con
Ia esiélica de la pintura, aparece la Sala.

El mimero de personas de toda indole
que visitan alguna vez, o con asiduidad, o
sisteméticamente, un Museo, por su propia
entidad cuantitativa, no constituye factor
fiable seguro para evaluar la dindmica orga-
nizativa y estructural de un Museo. Devie-
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ne, a Io sumo, un indicador valioso de dicha
dindmica. Sin embargo, su justa considera-
cién recaba del evaluador otros factores me-
nos estadisticos y de mayor humanistica:
las caracteristicas, las especiativas, Iz idio-
sincrasia, en fin, de la sociedad en que el
Museo se inseria.

En e! iiltimo bienio de 1a década de los
ochenta, el Museo de Huelva inicia un vira-
je radical, qué no brusco, sustancial en su
contenido y en su imagen, que confiere a la
actuacién de su personal directivo y écnico
una sensibilidad singular. El nuevo equipo
de profesionales del Museo lleva cabo una
acutacion que, a la par que apuesta por una
apertura hacia el entorno social, presta par-

déctico y divulgativo de los Museos, supera
la mera dimensién fisica de las barreras.

La sensibilizacién hacia Ia problematica
de las personas con deficiencias visuales ha
llevado al Museo de Huelva a un replantea-
miento de su funcién culiural y educativa,
asi como a una valoracién sufil de la acce-
sibilidad del Museo a este colectivo que
basa en su experiencia téctil la fuente pri-
maria de su infomacién y de su cultura. La
manifestacién mas rigurosa de la Filosofia
que ha animado el equipo directivo y técni-
co del Museo halla su praxis en al Sala de
Arqueologiaparainvidentes y deficientes vi-
suales se ha habilitado y puesto en funcio-
namiento.

ticular a aguellos gru-
pos minoritarios que, a
causade susnecesidades
especificas, precisan de
ciertas adaptaciones: es
elcasode personas afec-
tadas de minusvalias fi-
sicas y/o sensoriales.

Mais si algunos co-
lectivos de minusvéli-
dos ven obstaculizado
su acceso al Museo por
determinadas  barreras
arquitecténicas © ex-
positivas, baste su-
primir el problema espa-
cial para diluir el
problema social.

La labor didactica de los Museos ha enfa-
tizado con frecuencia sobre el valor de las
discriminacién visval en la conservacion y
preservacion de los objetos expuestos a fin
de minimizar la accidn destructiva de cuales-
quieras agentes. Es el caso del colectivo de
personas invidentes o con deficiencias visua-
les, su relegacién del proceso cultural, di-

Sala de Arqueologia invidentes.

La Sala se diseiia sobre una superficie
aproximada de veinte metros cuadrados de
forma cuadrangular. En su interior se dispo-
nen cinco mesas-vitrinas conteniendo piezas
definidoras de diferentes periodos culturales
de Huelva y su provincia: Paleolitico y
Neolitico, Edad de Bronce, Tartessos, El
mundo romano, Edad Media.
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- Desde la parte interno-inferior de cada
una de estas cinco mesas-vitrinas se proyec-
ta un poderoso haz de luces que facilita a las
personas con restos visuales de tipo funcio-
nal, un referencial orientativo, Cubre el haz
de Juces una l4mina en metacrilato de 1a que
afloran diez semicsferas bordedadas por una
cinta adhesiva de colores vivos, La semies-
fera es el espacio donde se colocan tanto el
objeto a tactar con un texto anexo escrito
en braille. La aprehensidn tactil se com-
plementa con una infomacién facilitada en
braille y que,”de forma suscinta, contunden-
te y didictica expone las caracteristicas de Ia
pieza en cuestidn: el nombre, la cronologia,
la cultura, el material cor que se ha elabo-
rado su posible uso”. (4)

El hecho de conocer nuestro entomo in-
mediatomerced, fundamentalmente, al senti-
do de la vista, no excluye que su conoci-
miento se efectue a través de cualquier otra
via perceptiva. De ahf que el principal obje-
tivo haya sido construir sendas alternativas
de dominio cognitivo, introduciendo a este
colectivo en el conocimiento de ciertas cul-
turas histdricas, Asi mediante el tacto de
una punta de flecha, de formas claramente
identificables, elinvidente reconocerieiden-
tificard al objeto, su morfologia, iextura y
calor.

El instinto o, acaso, el perjuicio sacro y
conservadurista ghe persigue muy a su pesar
si se quiere, a quienes velan y custodian los
retazos materiales de un trozo de Historia,
nuestra o ajena, hubiera llevado a los res-
pongsables directivos y técnicos del Museo a
realizar una exposicidn a partir de represen-
taciones de objetos. Mis por fortuna, el per-
Jjuicio o, acaso, el instinto se revelaron
hueros ante la fragilidad de una propuesta
que sucumbe ante la especifidad técnica y
social de [a exposicién por parte de las pie-
zas originales, Como los autores de la po-
nencia citada explicitan, "aunque la aparen-
cia fomal {de las representaciones) es facil
de conseguir, no ocurre lo mismo al imitar
1a porosidad de las piezas, o algiin  barniz
especial y otros tantos detalles que escapan
a simple vista y que al ser tactados son facil-
mente reconocibles”.

De ahi que se acudiera a laexposicitn de
las piezas originales las cuales, afin de evi-
tar un deterioro irrecuperable, respondian a
tres criterios selectivos: que fueran pieza am-
pliamente representadas en los fondos del
Museo; que se incardinaran en el conjunto
de obras sin referencias en cuanto a proce-
dencia cierta; que carecieran de gran valor
arqueoldgice y, al mismo tiempo, represen-
taran la cultura que se pretende estudiar.

NOTAS

(1) Santos, E. y Velasco, J.; "Museo de Huel-
va, [tinerario a través de la historia y su
proyeccién de futuro”, en Cradernos divul-
gativos del Museo, n® 3. Museo Provincial
de Huelva. Delegacién de Culrura de la Jun-
ta de Andalucia. Huelva, 1989.

(2) VALDIVIESO, M.T. - VELASCO, J.:
"El Muses de Huelva. Remodelacién e

integracion en las Salas de Bellas Artes",
En Estuaria (en prensa).

(3) VALDIVIESO, M.T. - VELASCO, I.:
Op. cit.

(4) Ponencia a cargo de Rosa Lianas y otros
presentada en el curso "Funcidn didictica
de los Museos” celebrado en el Museo de
Bellas Artes de La Corufia, 1989.
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I, INFRODUCCION

E! acelerado desarrollo de la industria en
¢l presente siglo, ha evidenciado con crude-
za hasta que punto este fenémeno influye
en el deterioro de las obras de arte, testimo-
nios perecederos por su propia naturaleza
que se han visto acelerados en el proceso de
destruccién hasta limites tales, que lo acon-
tecido desborda las previsiones y convulsio-
na el mundo de 1a conservacién.

Son muchas las consecuencias derivadas
del progreso, Ja mayoria capaces de contri-
buir al bienestar humano, pero otras, nega-
tivas si s¢ desconocen o no se aplican los
medios comrectores que neutralicen ¢ contro-
len su accidn.

Ante este ciimulo de aspectos negativos
1a obra de arte se encuentra indefensa y en
ocasiones olvidada, no obstante asuma pro-
tagonismo relevante en lo que respecta a
nuestra Historia, Cultura y valores espiritua-
les,

A los desequilibrios originados por esta
revolucién industrial se le intentan buscar
soluciones, pero mientras, la obra de arte
muda ¢ impertérrita sufre las consecuencias
degradantes, llamando nuestra atencién
solamente cuando esti apunio de morir,

Es de justicia reconocer que en los l-
timos afios se ha avanzado bastante en la
tutela ¥ conservacién del Patrimonio His-
térico-Artistico, pero afn estamos lejos de
haber cubierto las necesidades mas peren-
torias, tal vez, porque no somos plenamen-
te conscienies de que su importancia es
paralela a otras problemdticas sociales.

Con este trabajo perseguimos llamar la
atencion hacia un conjunto escultdrico tini-
cO en su género, que presenta un estado de
conservacién tan precario, que se nos muere
en el corazén de la cindad ante la indiferen-

cia o pasividad de casi todos.

No pretendemos que las conclusiones de
este trabajo marquen con exactitud las direc-
tricesdeactuacitn, puesellodependerddirec-
tamente de las condiciones y comportamien-
to de cada figura en ¢l momento de 1a inter-
vencién, pero si nos proponemos denunciar
la magnitud e importancia del problema, ex-
poniendo las causas que, a nuestro juicio,
estin arruinando unas obras de categoria
artistica excepcional, '

IL EL MARCO
ARQUITECTONICO

La catedral de Sevilla es una de las igle-
sias inconclusas por excelencia que alberga
una insélita riqueza documental, artistica e
histdrica. Su estudio permite el conocimien-
to de evoluciones estilfsticas y de la sociolo-
gia de un pueblo que supo aceptar trasvases
einfluencias fordneas, para después adecuar-
1as a una determinada filosofia vital.

La vieja mezquita de Ibn, insuficiente a
mediados del s. X1I para acoger a tantos fie-
les, fue ransformada en un suntuoso orato-
rio por el califa almohade Abu Yacub Yu-
suf entre los afios 1172-1176.

Convertida la mezquita al cuito ¢ristiano
en 1248, subsiste hasta que en el s. XV se
procede a su demolicién para erigir el nuevo
templo. Segiin Lampérez, "antes de derribar-
se se levantd un plano de toda la catedral an-
tigna, con ¢l objeto de que todos los altares
que en ella habia se colocasen en la nueva”,
El plano, depositade por Felipe 11 en el Es-
corial o en el Alcazar de Madrid, desaparecié
en 1734,

El patio de los Naranjos resistié integro
hasta 1618 en que se mutilaron sus galerias
de poniente por exigencia de 1a construccién
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del templo parroquial del Sagrario, al igual
que gran parte del alminar ¢ giralda comen-
zada en 1184 con sillares procedentes del al-
cazar de Jos abbadies y concluida con fdbrica
de ladrillo hasta alcanzar la altura definitiva
en 1.198 mediante un remate de cuoatro for-
mas esféricas doradas, que m4s tarde sucum-
biria en el terremoto de 1355. En 1400
transformé su coronamiento en un campa-
nario de tipo cristiang.

Una vez construida la giganiesca cate-
dral la torre se idenficarfa ain més con el
nuevo conjunto arquitecténico, gracias a la
arménica concepeidn del arquitecto Hernén
Ruiz que entre los afios 1560 y 1568 le im-
primi6 el aspecto que presenta en la actua-
lidad. Como remate definitivo se colocé la
estatua en bronce de la Fe, llamada vulgar-
mente "Giraldillo”, fundida por Bartolomé
Morell segiin modelo de Diego de Pescara.

En 1401 los capitulares acordaron cons-
truir una catedral "tal ¢ tan buena que no
aya otra su igual e que se considere ¢ atien-
da a la grandeza e autoridad de Sevilla e su
iglesia”, recogiendo Ia tradicién las palabras
de uno de ellos que proclamé “fagamos una
iglesia tal e tan grande que los que la vieren
acabada nos tengan por locos”. Con esta
mentalidad fue concebida la catedral hispa-
lense.

Comenzada por 1a capilla de San Laurea-
no que mas tarde inaguraria el culto, es una
obra que encaja estilisticamente en el perio-
do gético tardio y que aglutina evidentes re-
miniscencias de estilos ya en desuso en
Europa y casi superados en el resto de la
peninsula.

Representa una simbiosis arménica de
culturas diversas, pues de asentamiento dra-
be pasa a convertirse en templo cristiano,
permitiendo mas tarde la entrada de corrien-
tes innovadoras como la renacentisia 0 la

neoclisica.

Las vicisitudes por 1as que atravesé la
obra fueron de todo tipo, en ocasiones los
elementos se confabulaban para ello, (1) a
veces la ambicién desbordaba la sensatez, y
siempre porque el tiempo se veia superado
por la magnitud de 1a empresa..

Para su construccién se supo aglutinar
con armonia sorprendente a muchos artistas
atraidos por la trascendencia de la obra. Acu-
dieron no solamente de Ia peninsula sino
incluso de Centro Europa, y entre ellos va-
mos a encontrar a Lorenzo Mercadante, uno
de los mas extraordinarios escultores del re-
nacimiento nérdico.

No existen datos certeros sobre el arqui-
tecto antor del proyecio, si bien, hay cons-
tancia documental de Antonio Martinez,
maesiro mayor de la Catedral entre 1368 y
1394. Asimismo consta que en 1434, el
Cabildo mand6 pagar sueldo y gastos por la
obra nueva de la iglesia a un cierto maestro
Isambret, arquitecto de origen flamenco.

Las hipdtesis se mueven en muchas di-
recciones, pues también los documentos ci-
tan a Maestre Carlin y a Juan Norman, Fi-
nalmente aparecen tres maestros trabajando
conjuntamente; Pedro de Toledo, Francisco
Rodriguez y Juan de Hoces.

En 1496 el arzobispo D, Diego Hurtado
de Mendoza solicita la inspeccion de las
obras a Maestre Ximén , permaneciendo al
frente de elias hasta 1502 en que le sustitu-
ye el arquitecto Alonso Rodriguez, quien
concluye la catedrat en 1506.

El templo seviliano, ¢l mayor edificio
de toda la arquitectura gética y unc de los
mayores de la cristiandad, es una planta de
salén de 116 m. de largo, 76 m. de ancho y
36 m. de allo, sin afiadir los 20 m. de la
Capilia Real adosada a la cabecera. Estd
formado por cinco naves, con la central de
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mayor altura y amplitud, que se comunica
con el exterior mediante nueve puertas
(Fig. 1) De entre ellas destacan, no precisa-
mente por su categoria artistica, las dos mo-
demas de la nave del crucero, realizadas
entre 1887 y 1917 por el arquitecto D. Adol-
fo Fernindez Casanova y denominadas de la
Concepeién y de San Cristobal, que se en-
cuadran en el estilo arquitecténico del con-
junto. A los pies del templo, en el lado del
evangelio, se encuentra la puerta de comu-
nicacidn con la iglesia del Sagrario realizada
en el 5. XVIII,

Es indudable que de todas ellas sobresa-

len por su categoria artistica las de levante
y poniente, a excepcidn de la central llama-
da de la Asuncidn, ejecutada entre los afios
1829 y 1831 en su primera fase y concluida
entre 1877 y 1883. La decoracién escultd-
rica realizada en 1885 es obra de Ricardo
Bellver, formada por treinta estatuas de las
ochenta previstas en el proyecio, mis el
timpano representando la Asuncién,

Para estas estatuas se empled el molde y
la piedra artificial, que segiin contrato con-
sistia en cemento portlan inglés y de
Grenoble con polvo de mérmol,

En la fachada oriental encontramos dos
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puertas de gran categoria arquitectdnica y es-
cultorica: 1a de los Palos, cuyo timpano
ostenta un magnifico relieve de la Adora-
cién de los Reyes realizado por Miguel Pe-
rrin en 1520, y la de las Campanillas, de
1522, con relieve del mismo autor repre-
sentando la Entrada de Jesus en Jerusalén,
ambas complementadas con figuras de 4nge-
les y profetas fechados en 1523,

M1, MERCADANTE Y LA
ESCULTURA DE SU TIEMPO

Laactividad de Mercadante se documenta
de 1453 a 1467. Su llegada a la cindad de
Sevilla coincide con el florecimiento pujan-
te de la escultura espafiola, motivado por la
penetracién de influjos exéticos, como por
ejemplo la escultura borgofiona.

Ya ha quedado atris la reaccién mudéjar
contra la irrupci6én de conceptos franceses y
por ello, pasado el s. XII, Espafia ha bus-
cado otro tipo de estimulos que se identifica-
14n més profundamente con su peculiar sen-
tido artistico, si bien, asimilando la ele-
gante ausieridad del gdtico y transforméndo-
la en primorosidad técnica y recursos estti-
cos 1 vistos hasta ¢l momento.,

Pero serfa erréneo pensar que €sta co-
rriente extranjera relegase a un segudo plano
el arte autéctono, pues la escultura espafiola
seguird manifestdndose con caracieres pro-
pios e inconfundibles, como Ia adicién del
singular barroguismo espaiiol.

La gran cantidad de artistas fordneos van
a asimilar en mayor o menor grado los in-
flujos interiores, aunque algunos de ellos,
como es el caso de Mercadante, van a con-
servar un purismo nérdico fuera de lo habi-
tual.
Mercadante no tiene rival entre los es-
cultores espafioles contemporaneos y segin

Jiménez Placer "uno de los més extraordi-
nariosentre los grandes escultores del renaci-
miento nérdico”. Tal vez porque a su gran
sentido de la monumentalidad une el més
prodigioso y minucioso realismo y una
maestria técnica insuperable.

Importa una esiilistica innovadora que
afecta muy especialmente a la interpretacién
de la figura humana y que a juicio del Mar-
qués de Lozoya estriba en "esbeltez, vientre
abultado y la ondulacién Hamada dechan-
chement por los franceses”. Entonces apare-
ce un noeve tipo femenino de encanto sin-
gular y las figuras permiten recrearse en los
pormenores, interpretando con  insélita
maestria joyas, telas y todo tipo de adita-
mentos.

El arie de Mercadante evidencia que el
Renacimiento ro e¢s una innovacién priva-
tiva de Italia, pues en los Paises Bajos, No-
roeste de Francia y sur de Alemania, tam-
bién se desarrolla una evolucién paralela
con algunas divergencias conceptuales, pero
coincidiendo sustancialmente en el objetivo
primordial que no es otro que el despertar ha-
cia la belleza extemna.

IV. LAS PORTADAS DEL
BAUTISMO Y EL NACIMIENTO

Cuando atin no s¢ habia concluido Ja ca-
tedral en su totalidad, pues hasta Octubre de
1506 no se coloco la ultima piedra y el esti-
lo imperante hasta el final seria el gético
tardio, Mercadanie comenzaba a decorar las
portadas occidentales del Bautismo y el Na-
cimiento al estilo renacentista, gracias a que
la construccion habia comenzado por los
pies. (2) Asi, mientras proseguia la fbrica
gética y se realizaba entre otras obras el
Retablo Mayor del més puro y flamigero es-
iilo gotico, Mercadante creaba esculturas
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CON un nuevo COoncepto
estético, hecho que indu-
dablemente irradiaria in-
fluencias en los esculto-
1es espafioles de su ticm-
PO. S. Fulgencio

Segiin Guerrero Lovi-
1o, las esculturas de las
portadas occidentales "se
deben a un artista enig-
mitico”, tal vez, porque
de su produccién se cono-
cen pocas obras, algunas
de ellas atribnidas hasta
hace poco tiempo al més
famoso imaginero sevi-
llano del qltimo tercio
del s. XV, Pedro Millan.
De estas atribuciones cita-
mos a titulo de ejemplo
la que Gestoso hizo en
1890 al referirse a Ias fi-
guras de la portada del Nacimiento. (3)

Fijando nuestra atencién en la fachada
principal, encontramos flanqueando la puer-
ta de la Asunci6n del s. XIX, las del Naci-
miento y el Bautismo, sin duda las de supe-
rior categoria artistica de todo el edificio,
por albergar las obras del insigne escultor
Lorenzo Mercadante de Bretafia.

La portada del Bautismo presenta en las
jambas las estatuas de San Leandro, San
Isidoro, San Fulgencio, Santa Florentina y
las santas mértires Justa y Rufina, conjunto
del que Angulo estima que se trata de "Ia
visién escultérica mds perfecta de retratos
eyckianos”. (Fig. 2).

La portada del Nacimienio muestra en
las jambas las figuras de los cuatro evange-
listas, San Laureano y San Hermenegildo
{Fig. 3).

Las esculturas de las dos portadas debie-

Sta. Jusic

S, Marcos

S.Laureono

BAUTISMO

{Fig.2)

5. Mateo

$. Hermenegildo

(Fig.3)

on ser posteriores a la del Cardenal Cervan-
tes, ya que en los aifios 1464-1467 se ke pa-
garon las de temracota y a del sepulcro fue
realizada en 1458,

La obra de Mercadante no solo resulté
inncvadora en cuanto a concepio artistico,
$ino que sirvié también para introducir un
procedimiento diferente como es la escultu-
ra en barro cocido y policromado, sistema
sin precedentes en la ciudad y que bavo gran
fortuna, dande lugar a toda una escuela se-
villana y més tarde influyendo decisiva-
mente en la imagineria espafiola del siglo
XVII. Estatécnica pudiera relacionarse con
la tradicién andaluza de las baldosas y azu-
lejos de época morisca, pero ello es relativa-
mente admisible dado el origen de Mercadan-
te, no obstante, su buena acogida si pudo
verse beneficiada por laarraigada costumbre
del barro cocido y vidriado.
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V. ESTADO DE CONSERVACION
" DE LAS ESCULTURAS

a} Historia material

Siempre nos han merecido un especial
interés las figuras de Mercadante por su la-
mentable estado de conservacion. Se trata de
un espléndide conjunto que inexorablemen-
te se nos pierde si la actuacion no es urgen-
te y adecuda para paralizar los graves dafios
que le aquejan.

El anilisis comparativo de documentos
fotogréficos que van desde el siglo pasado
hasta nuestros dias, nos muesira una progre-
sion vertiginosa del deterioro, sobre todo en
los tltimos veinticinco afios.

Durante la restauracion gue realizamos
al Retablo Mayor
(1977-1979), tvimos
ocasion de observar con
frecuencia diaria su pre-
cario estado y sobreco-
gemos ante tan (iste
realidad. La denuncia se
hizo oportunamente a
la Comisién para la
Conservacion del Teso-
ro Histérico-Artistico
de la Catedral, que hizo
suya la preocupacién y
¢ldeseo de actuar con la
prontitod que el caso
requeria, Fue a partir de
entonces cuando dié co-
mienzo un estudio, co-
yo cbjetivo era conocer la constitucion del
material ceramico, las causas del deterioro y
las consecuencias que de éstas se derivan, as-
pectos técnicos de la ejecucion, etc., y ala
vista de los resultados proponer la actuacién
correspondiente.

Paralelamente al estudio cientifico-técni-

co, para lo que hubieron de tomarse mues-
tras de todas las figuras, se inicié la inves-
tigacion sobre su historia material con el
fin de conocer el proceso destructivo de su
paso en el tiempo.

Son muchos los datos de interés relacio-
nados con su mantenimiento, siendo las pro-
pias esculturas los testimonios mas elocuen-
tes de las desgraciadas intervenciones sufri-
das.

- Prescindiendo de lag causas naturales que
se estudiardn més adelante, son visibles las
huellas de intervenciones del hombre caren-
tes de criterio y respeto hacia una obra irre-
petible. A titulo de ejemplo podemos citar
Iz fijacién a las ménsulas de base que se hi-
zo en ¢l s. XIX empleando cemento y per-

{Fig-4)

nos metalicos, o la reconstruccidn de partes
desgastadas o rotas mediante trozos de la-
drille, yeso, mortero o cemento, (Fig. 4).
Come documento importante de una de
las intervenciones habidas, recogemos nue-
vamente patabras de Gestoso, que al referir-
se alareparacion de la portada del Nacimien-
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to denuncia lo acontecido, (4) Si bien no
cita expresamente la reparacién de las escul-
thras con cemento, material muy peligroso
para este tipo de trabajos, nosotros estamos
en disposicién de afirmar que tal hecho s¢
consumd, siendo el propio conjunto escultd-
rico ¢l més fiel notario de ello.

En la documentacidn consultada, no he-
mos encontrado datos sobre el procedimien-
to técnico seguido para la ejecucién de las
figuras, tema importantisimo a nuestro jni-
cio dadas sus grandes dimensiones.

La tradicién viene manteniendo la creen-
cia de que son unicas en su género, no sélo
por su valor artistico, sino también porque
a pesar de las medidas est4n hechas en una
sola pieza. Ello puede quedar rectificado, ya
que durante el reconocimiento pudimos en-
contrar las lineas de uni6n de los distintos
tambores que las configuran, unas veces en-
cajandoperfectamente y otras dejandover de-
sigualdades superficiales. Estos fallos técni-
cos, imputables al tipo de material, son
muy perceptibles en las zonas del cuerpo
donde el dismetro o la envergadura es ma-
yor.

Los desniveles detectados son conse-
cuencia de la reduccidn volumétrica o la de-
formacién que se origina en la arcilla al
someterla a temperaturas elevadas. Los
fallos fueron rellenados con el mismo mate-
rial y seguidamente disimulados mediante la
supuesta capa superficial de policromia,
pero no efectuada al fuego no obstante el
vidriado fuese una técnica conocida en la
cindad. Ello pudo ser debido a la com-
plejidad de la operacién o a la preferencia
del artista por otro procedimiento més
cémodo y menos arriesgado, pucs pensar en
su desconocimiento por parie de Mercadante
nos resulta incongruente.

También enconiramos numerosos injer-

ios y rellenos cemando grietas amplias y
profundas o desprendimiento por rotura. Es-
te tema puede prestarse a confusion en lo
que respecta a la cronologia, pues no todos
los afiadidos corresponden a 1a misma época
ni estdin realizados con idéntico material.

Posiblemente existan afiadidos origina-
les, o sea, que por algiin fallo inesperado en
1a coccidn, fue necesario restaurar con pie-
zas de ceramica de la misma calidad, talladas
en la imagen con gran maestria técnica, tal
vez hasta por el propio Mercadante.

En otros casos aparecen afiadidos de ba-
1o cocido u otro material, colocados para
ocultar alguna rotura posterior y también ta-
llados “in situ”, pero que intentan imitar el
preciosismo y perfeccién del desalle sin con-
seguirlo, Es razonabie suponer que decorres-
ponderse con la misma época de Ios anterio-
res, no deberia existir tanta diferencia plasti-
ca aln siendo de distinta calidad cerdmica,

Finalmenie, otra serie de afiadidos burda-
mente gjecutados que emplean como mate-
rial el mortero de cal y arena, el cemento e
incluso el yeso, pretendiendo copiar las for-
mas originales, pero consiguiendo sélamen-
te un resultado antiestético y negativo para
Ia integridad de las figuras.

b) Causas del deterioro.

En los procesos de alteracién o degrada-
cidn de las esculturas de Mercadante han in-
tervenido miiltiples factores, siendo la ma-
no del hombre uno de los que asume prota-
gonismo relevante. Ejemplo de ello, son
1as bases de las figuras que han adquirido for-
mas mis o menos indefinidas debido al bur-
do sistema de fijacion y a los rellencs subsi-
guientes.

En lo que respecta a los afiadidos, sal-
vando los primitivos que se limitan a corre-
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gir desajustes de piezas con pulcritud #cni-
ca encomiable, todos los demas colaboran
en forma parecida al deterioro, Las zonas
nuevas a base de arcilla cocida para la re-
posicién de un fragmento no se ajustaron a
la forma del dafio, sino que el original se
adecud mediante abrasién,

Los afiadidos de yeso ¢ mortero de cal
tan sido los mas nefastos por su doble ac-
cién destructiva, en primer lugar, los proce-
sos fisico-quimicos que se originan han afec-
tado a todo el entorno disgregando la propia
cerdmica y, en segundo lugar, han ejercido
una accion mecédnica de tracci6n, produ-

(Fig. 7)

| |
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ciendoel desprendimien-
to del original afectado.
(Fig. 5) Este problema
seacentdaalcomprobar- gg
se que los rellenos des-
bordan los limites dafia- B0
dos cubriendo paries del
original.

Para poder dictami- g0
nar sobre el estado de
conservacién,esnecesa- S0
rio valorar también 0
otros factores que de
manera directa o indi- 30
recta colaboran al dete-
riorio, como es el caso 20
del medio ambiente que 10
le rodea.

100%

70

Media termohiprogrifica estimada

La fachada occiden- ¢

tal donde se encuentran En
las esculturas de Mer-

cadante, es la que con
mayor virulencia sufre

las adversidades meteo-

roldgicas. Aunque apa-

rentemente s¢ encuen-

ran resguardadas por su ubicacidn en las
jambas, Ia proteccién es relativa y desigual
entre las m4s préximas y las mds alejadas
de la puerta . (Fig. 6).

El estudio de los cambios t€rmicos en
las figuras arroja mediciones sorprendenies,
manifestdndose ka accion de la meteorologia
como mecanismo de alteracion de wes for-
mas diferentes: accidn fisica mediante ia
temperatura, la hidratacién, el hielo y la
cristalizacién de las sales, accion quimica a
través de la disolucién y accién bioldgica
por procesos bioquimicos o biofisicos.
(Fig. 7).

El valor termohigrogréifico medioduran-
te las distintas épocas del afio presenta os-

J1 Ag Se Oc No O0i

Ab fMa Ju

Temperatura en 2C

Humedad relativa en % .

(Fig-8)

cilaciones extremas. En los meses de Cc-
tubre, Noviembre, Marzo, Abril y Mayo, la
temperatura de las figuras se estabiliza en
limites normales, manteniéndose una rela-
¢ién homedad-temperatura que considera-
mos no influye muy negativamente en la
conservacion, En cambio, nos encontramos
con los meses de Diciembre, Enero y Fe-
brero en que la humedad alcanza valores
altos v la temperatura fluctia entre el dia y
la noche con una curva que roza los limites
de la congelacion. En los meses de Junio,
Julio, Agosto y Septiembre la humedad des-
ciende vertiginosamente, subiendo la tem-
peratura durante las horas solares hasta li-
mites extremos, (Fig. §).
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Entre los mecanismos de alteracién al-
canzan gran protagonismo los desequili-
brios entre humedad-temperatura, asociados
a la accién de las sales solubles.

A la conversidn del agua en hielo no se
le puede atribuir demasiada importancia, ya
que en Ia climatologia de la zona este caso
es esporiddico y de corta duracion.

La orientacidn de las portadas al levante,
donde el sol combate frontalmente en las ho-
ras de mayor intensidad, origina grandes
variaciones térmicas entre el dia y la noche,
circunstancia que consideramos normal, sal-
vo que existan fuertes descompensaciones
de humedad relativa (H. R.), pues ¢l pro-
blema que podria originarse por Ia diferencia
térmica entre ¢l interior y el exterior de las
figuras, esinapreciable porencontrarse ahue-
cadas, si bien, el factor térmico hay que con-
siderarlo de vital importancia cuando actiia
como regulador de la humedad y afectaa la
solubilidad de los gases.

En cuanto a las sales solubles asociadas
con periodos altenativos de humedad-seque-
dad, actdan principalmente a nivel superfi-
cial, ejerciendo una disgregacién mecdnica
por ¢l fenémeno de la cristalizacién, pero
que no provienen en su mayocria directamen-
te de las esculturas, sino de Ia lluvia y el
viento las arrastran desde 1a fabrica de piedra
que si plantea grandes problemas salinos.

No creemos que el contagio se produzca
por capilaridad a pesar de la porosidad del
material, pues las figuras se encuentran
exentas y el contacto con la piedra sélo se
efecnia a través de las ménsulas de base. Lo
que si puede haber influido son los hete-
rogéneos ¢ innobles materiales empleados
en las reparaciones, aungue de manera muy
localizada.

Lapolucién derivada del progreso indus-
trial ha participado activamente en ¢l deterio-

ro del conjunto escultérico, por lo gue es
innegable que en la aceleracién de los dafios
de la iltima mitad del siglo ha tenido gran
culpa la degradacién del medio ambiente.

La catedral de Sevilla ocupa un punto
reurdlgico del centro de la ciudad donde la
contaminacién alcanza registros elevados.
Si a ello afiadimos que la fachada occidental
corre paralela a Ja avenida de la Constita-
¢ién y con acera muy reducida, entran tam-
bién en juego las vibraciones producidas
por el trifico rodado. o

Las reacciones debidas a los gases in-
dustriales son minimas dada la escasa indas-
trializacién del entorno, en cambio, es
notable la contaminacién por efecto de la
combustion de los antomdviles,

Para conocer con rigor cientifico los ma-
teriales constitutivos y las reacciones fisico-
quimicas y biolégicas que se han producido
en las esculturas, se procedid a la toma de
muestras  seleccionando meticulosamente
las zonas de extraccitn, en funcién del tipo
de dafio y del estado de conservacién. Aun-
que ¢f detericro es similar en todas ellas,
los problemas inciden con mayor crudeza
en las orientadas hacia el sur (4).

Como el estudio analitico de una mues-
tra pudiera prestarse a confusién en lo rela-
tivo al grado de deterioro real y a las causas
que lo originan, si no se contemplan con la
misma imporiancia las capas ajenas super-
puestas depositadas en superficie, se tomé
parte del polvo acumuiade y se considerd
también necesario la obtencién de muestras
de Ia costra unida a la superficie cerdmica.

Finalmefite se obtuvieron oftras mues-
tras de las zonas de cerimica visiblemente
alteraday de aquellas en mejor estado decon-
servacidn, considerdndose fundamental para
la seleccién que éstas fuesen de figuras dife-
rentes e incluso de partes con tonalidades
superficiales distintas,
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VI. METODOS Y TECNICAS
EXPERIMENTALES DE ESTUDIO

Se tomaron muestras de todas las figu-
ras en varios puntos y niveles, considerando
no solamente ¢l deterioro visible, sino tam-
bién el supuesto bajo la cosira formada por
la acumulacién de restos orgdnicos y -
nerales.

Los métodos experimentales han consis-
tido en difracci6n de rayos x y andlisis qui-
mico,

A.— DIFRACCION DERX.

Mediante aparatos con difractémetro in-
corporade, utilizando reacciones Cuk, lle-
vandose acabo los diagramas directamente
sobre trozos mimisculos de cerdmica ¢ so-
bre la muestra molida,

B.— ANALISIS QUIMICO

Mediante la ingestion de la muestra en
autoclave y/o por medio de una mezcla tria-
cida en cdpsula de platino, determindndose
las concentraciones por absorcidn aidmica.

La determinacién del aznfre se ha reali-
zado por oxidacién en homo de induccién y
la materia orgénica por oxidacién con dicro-
mato.

Por andlisis al microscopio Gptico, con-
feccionando laminas delgadas de muestras
cerdmicas sin alterar y observadas con luz
trasmitida.

Las conclusiones de esie estudio son las si-
guientes: (5)

CONCLUSIONES

De los datos obtenidos y de su con-
clusién, se deduce que en la fabricacién de
la cerdmica se han utilizado materiales si-
milares a los empleados por los alfares sevi-
llanos, constituido por minerales de la arci-
1la (ilita, esmectita y caolinita, con predomi-
nio de la primera), caliza, feldespatos y 6xi-
do de hierro. El material cerdmico, de acuer-

do con las fases mineraldgicas presentadas,
se reune én dos grupos, uno constituido por
cuarzo + calcita + feldespatos + hematite y
otro por cuarzo + feldespatos + hematite +
wolanstonita {diopsido) + gehlenita, lo que
indica que el primer grupo ha sido cocido a
temperaturas inferiores a 950°C y el segun-
do a temperaturas superiores a los 950°C,
Existen algunos nédules calizos de pequefio
tamafio que no parece tengan un efecto muy
perjudicial produciendo roturas.

El corte estratigrifico de la cerdmica
muestra varias capas que han side estudiadas
separadamente y que permiten hacer las
siguientes deducciones:

La partc més externa de la cerdmica, que
es donde principalmente ocurren 10s pro-
cesos de degradacién se encuentrarecubierta
de una capa constituida de: suifato cdlcico di-
hidrato (CaSO4 2H,0), carbonato calcico
{CaCQs) vy algo de cuarzo (SiOy), presen-
tando un color griséceo oscuro debido a los
bittimenes y compuestos organicos presen-
tes en forma de aerosol en la atmésfera de
Sevilla. En determinadas zonas de acumu-
lacién aumenta la proporcién de materia or-
ganica debido a excrementos de animales y
2 una mayor actividad bioldgica,

La presencia de SO, en la atmdsfera am-
biental, proveniente de contaminacion (com-
bustion industrial, etc.), no lleva por si so-
lo a la formacién de 4cido sulfirico
(H,804). Sin embargo, experimentalmente
sc sabe que existe una alta wransformacion
del SO, en SO; en las atmdsferas urbanas
gobemnadas por la presencia de amoniaco
(NH;) atmosférico (Fuzzi y Victor, 1976).
En el caso de las muestras de cerfimicas que
se estudian en este irabajo se ha encontrado
una alia proporcién de nitrégeno amoniacal,
1o que explicaria la formaci6n de dcido sul-
fiirico.

El encontrarse carbonato célcico en estas
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muesiras, ya sea de constitucién o por for-
macién secundaria a partir del calcio de la
cerdmica al reaccionar con el COy am-
biental, puede sugerir una ficil reaccion
entre este mineral y el dcido sufidrico for-
mando el sulfato cdlcico dihidrato (CaSOy
2H,0), que se ha encontrado en las mues-
tras y que puede también formarse por reac-
cidn entre el calcio de los silicatos de Ia ce-
ramica y el 4cido sulfiirico.

El carbonato célcico presente puede
producir también alteracién de la cerdmica,
por formacién de bicarbonatos con ¢l an-
hidrido carbénico ambiental.

Es de destacar, sin embargo, que aunque
puede haber formacién de sulfatos y car-
bonatos a partir de la cerdmica, las concen-
traciones que existen en estos compuestos
son excesivas para los porcentajes de OCa
presentes. Ademds, el encontrarse juntos en
superficie sulfato calcico dihidrato y carbo-
nato célcico, implicaria que serfa méas facil
formar mds sulfatos a partir de estos carbo-
natos que de la cerdmica, Todo esto parece
indicar que esta capa que recubre las figuras
procede en gran parte de aportes exleriores,
explicable porque ¢l aire urbano de Sevilla
aporta sulfato célcico dihidrato y carbonafo
célcico. En este caso existe ademds um apor-
te externo importante, que es la piedra de la
catedral que rodea las estatuas, formada prin-
cipalmente por carbonatos y cnarzo, gue es
facilmente erosionable con alta formacitn
de sulfato célcico dihidrato y liberacién de
carbonato y cuarzo, que son 1os constifu-
yentes encontrados en ¢l polvo que recubre
las estatuas de cerdmica, Por tanto, aungue
de hecho exista un ataque de la cerdmica por
estos procedimientos, la mayor parte de este
recubrimiento procede de apories externos.

Unaindicacién importante de la contami-
nacién, debida a la combustion de 1a gasoli-
na de los automdviles, es el contenido en

Plomo que se ha encontrado en el polvo que

recubre estas estatuas.

Por apories exteriores y porque haya for-
macién sobre ellas, existen en la cerdmica
muchas sales solubles y compuestos orgs-
nicos que son importantes medios de alie-
racién (Ifiguez Herrero, 1967, deduce que la
accién de las sales solubles es el factor més
importante en ¢l deterioro de piedras de edi-
ficios). Destacan en Ias muestras que s¢ €S-
tudian en este trabajo la presencia de sulfa-
tos, carbonatos y aquellos que proceden de
ia descomposicion de los residuos orgéni-
cos, nitratos y fosfatos. Estas sales se en-
cuentran desde el exterior al interior de la
cerdmica, como se comprobé con los sulfa-
tos, ya que es ficil la penetracién hacia el
interior debido al caricter porose de la
cerdmica, Estas sales y productos 4cidos de
descomposicion de la materia orgénica de-
gradan la cerdmica, jugando un papel muy
importante el que las sales sean solubles o
parcialmente solubles e higroscépicas con
una gran facilidad de intercambiar agua con
el aire gue le rodea, por 1o que juega un
gran papel 1a humedad, la temperatura y €l
viento. Por tanto, aquella partes que estin
sometidas a la direccion de lluvias y vienios
pueden estar mds alteradas. Asi, en estas ce-
rdmicas, aperecen manchas rojizas en deter-
minadas partes extemnas por acumulacion de
hierro de otras partes y por liberacion de
este de minerales y posterior precipitacion.

La existencia de restos de animales pro-
duce una actividad bioldgica que también de-
teriora estos materiales.

De todo lo comentado anteriormente se
deduce que existe un medio ambiental que,
aportando SO,, SHy, CO,, Pb, residucs
organicos, humedad, erosién, etc., estd dete-
riorando gravemente el material cerdmico.
Asimismo, existe un aporie del exterior y
formacion, a partir de la propia cerdmica, de
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sales que estin produciendo una gran alte-
racién. Es por tanto imprescindible que se
tomen medidas que eviten sa progresivo de-
terioro.

VII. CONSIDERACIONES
SOBRE EL PROBLEMA

Son muchos los monumentos legados
por la Historia que constituyen parte del
acervo culwural de los pueblos y que sufren
las consecuencias degradantes del tiempo,
afectindoles en mayor 0 menor medida en
funcién del medio ambiente, de Ia materia
de ejecucién o de las circunstancias de odo
tipo capaces de intervenir.

En algunos paises donde la conservacién
del Patrimonio Artistico también alcanza ni-
veles estimables, se han recuperado gran-
cantidad de obras en estade de deterioro muy
avanzado, unas veces aplicando tratamientos
acordes con los dafios y otras, trasladandolas
a lugares menos peligrosos. Pero no es me-

nos cierto que ambas actitudes estin condi-
cionadas por miltiples factores, entre ellos,
que la obra forme o no parte indivisible de
un monumento.

No obsiante consideremos viables las
dos opciones, la puesta en prictica de cual-
quiera de ellas deberd dictarlo el estado de
conservacién de las obras y las garantias de
conservacion futura.

Al margen de las soluciones anterior-
mente apuniadas y sin riesgo a equivocar-
nos, podemos afimar que el caso de las es-
culturas de Mercadante es uno de los mis
delicados y complejos de cuantos conoce-
mos, en razén de su avanzadisimo estado de
alteracién y degradaci6n, del tipo de mate-
rial y de las causas que originan los dafios.
Si 2 ello unimos la elevada categoria artis-
tica de todas y cada una de las figuras, el
problema alcanza cotas insospechadas.

Ejemplos de denuncias periodisticas del
estado de conservacion del conjunto esculid-
rico,

EL CORAED DE ANDMUCIA / 23-11-86/ PAGINA 34

S A L b

El catedrauco de Beﬂas Artes Franclsoo Arqu:llo terma en esta polémlca

-mmm“‘: gﬂmm#:m puader 360U por Mo hay (e hott €3 selser bas ssouk
Sessparecer ooy 2 a bg CuRtipion 23 por ab-

BP0 * R L T  m ,g““ ARNIAR DEVEINEE socpidn habria ca ser & rasulinde
D i g,y para, S e B ¥ comochineio, 1n SaDIT0 GOt e un Esiucko a
TAtORLar) BpONTS, ' OLBNCS ¥ Alarmiamn

muhrlzmbu-mmmmﬁg 2 usied xoge b cada, 0¥ QUG g 34 luger de ordgen,
;ﬂahumughmhm'm RS G0N QUe Petlaro pa—agmuqe;mumm
da ta Tacdad de Belas o ol 'm” Senﬂncgmdscam& Jos.




158

(1)

(2)

NOTAS

En 1511 un teremoto causd el desplome
del cimborrio que alcanzaba el primer cuer-
po de la giralda. En 1888 otro movimiento
sismico volvié 2 demumbarlo causando la
pérdida de las grandes estatuas de barro co-
cido que Jo adomaban, lo que obligé a Juan
Gil de Hontafién a reducir considerable-
menite su nueva altura.

Esta manera poco comin de iniciar la cons-
truccién del templo, se debid a la negativa
de Enrique Il para  derribar la antigua Ca-
pilla Real.

(3) GESTOSO Y PEREZ, J. Sevilla Monu-

(4)

()

mental y Artistica. Sevilla 1889-92, "La
imagen de San Hermenegildo es acabado
modelo de la estatuaria del s. XV, tan mis-
tica como nobilisima, tan severa como
real. Hay en nuestro concepto, tales rasgos
distintivos, caracteristicos y personales; re-
flejanse en aquella fisonomia tal indivi-
dualismo, que no puede dudarse se tavo
presente el natral embelleciéndolo. Esta
imagen, como la de los Santos Obispos
sus compaiieros, merecen todo encareci-
miento, ¥y no creemos gue haya de la mis-
ma época en Espafia obras que la superen
ni en bondad ni en expresion. Extrafio es
que, a pesar de su relevante mérito, casi
hayan pasado inadvertidas para los moder-
nos historiadores de la Catedral, v a
nosotros cabe la satisfaccién de haberla
dado a conocer comoe producto del talento
del insigne Pedro Millin".

GESTOSO Y PEREZ, J. Sevilla Monu-
mental y Antistica, Sevilla 1889-92. "En
17 de Enero de 1990 han comenzado a re-
sanarse las grietas de esta portada bajo la
direccidn del arquitecto nuevamente encar-
gado de las obras, D. Joaquin Fernindez:
hanse rellenado con cemento, ¢l cual aplica-
ron también, desacertadamente a nuestro
concepto, a la restauracién de los adornos

de tan bella portada.

El estudio sobre el estado de conservacidn
del conjunto escultérico fue realizado con-
juntamente por la “"Cétedra de Conserva-
cién y Restauracién de Obras de Arte”, de
la Faculiad de Bella Artes de Sevilla y los
centros de "Recursos Naturales y Agro-
biclogia" vy "Ciencia de Materiales”, del
C.81.C, correspondiendo a los investi-
gadors J.L. Pérez Rodriguez, C. Maqueda
Porras y A. Justo Ervez, la aplicacion de
1os métodos ¥ téenicas experimentales y la
redaccidén de las conclusiones.
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La cuestién de los criterios es precisa-
mente uno de los grandes problemas, de fn-
dole esiético fundamentalmente, a los que
ha de enfrentarse todo interventor de cual-
quier tipo de bien cultural, y que preside to-
da intervencién, constituyendo, en los mo-
dernos conceptos de restauracién, un modo
y un fin para justificar las formas de operar
del restavrador.

Est4 claro que deben existir unos plan-
teamientos tedricos previos, antes, durante
y después de la intervencidn, Sin esta elabo-
racién de los respectivos criterios en el cam-
po de la funcionalidad de la obra de anie co-
mao tal, con todas sus implicaciones estéti-
cas, toda actuacion, ain con la mejor téc-
nica o los més sofisticados productos, re-
sultar4 injustificada e imreparable.

Por tanto debe existir una serie de cri-
terios conceptuales en los procesos de pre-
servacion, conservacion y restauracién de
cualquier bien cultural,

En estos momentos no existen unos cri-
terios universales comunmente aceptados,
pero si una ley hecha costumbre entre los
restauradores de nuevo cufio, que basan sus
principales modos de operar en la teoria de
la restauracién (Teoria del restauro), que Cé-
sare Brandi publica en Roma, en 1963, o en
la ya tradicional "Carta del Restauro”, ¢
tratamiento de restauracién, promuigada por
el Instimato del Restauro de Roma, en 1972,

Este documento, que en esta recien inau-
gurada seccidn de la revista, trataremos de
publicar integramente en su dia, sienta las
bases que han servido de denominador co-
muin a los restauradores de casi todas las lati-
tudes del continente, sindo ésto un tanto pli-
groso, si tlenemos en caenta que no en todas
partes las mentalidades son las mismas, ni
las obras de arte o bienes culturales en cues-
tién tienen fines comunes o semejantes,

Brandi situé los conceptos sobre crite-
rios, en planteamientos filosdficos sobre la
obra en si, situada ésta en el tiempo y en el
espacio. Por tanto, tenemos ante nosotros
un planteamiento estético y otro histdrico.
De esta forma toda intervencién en un bien
cultural, deberd estar condicionada por los
valores estéticos e hist6ricos, que han de
perdurar y segnir viviendo en ella después
de la intervencion,

Por consiguiente, uno de los principios
mds importanies en el terreno restaurador,
es el reconocimiento de la obra de ante en su
consistencia fisica, y en su doble polaridad,
estética e histdrica. Cada actuacién en la
obra de arte debe llevar una unidad del con-
junto estético para perdurar la armonfa de
los elementos compositivos,

Esta unidad debe realizarse sin cometer
una falsificacion estética o histdrica, y sin
borrar nunca la huella del pasado.

Esto limitard Ia intervencién de los res-
tauradores y a la hora de intervenir, no se
conciben partes de la obra sino la unidad
total, ya que cada parcela, al pertenecer a
una unidad total, y no ser un ente parcial,
pertenece a todas las demds. Asi, las la-
gunas o pérdidas de soporte, preparacin o
policromias, se reintegrarin caso de ser
necesario, en la justa y precisa medida que
interese al conjunto total, si bien es cierto
que, para no caer en una falsificacién, de-
bemos basarmos en hechos y testimonios
documentiales, lo que conllevara una estre-
chisima relacién profesional y laboral entre
restauradores ¢ historiadores, oo de los
grandes porblemas a los que se enfrenta la
intervencién conservadora de los nuevos
conceptoes. De este problema hablaremos en
otra ocasién, ya que el tema da para un
articuio amplio v de tallado,

El arte no tiene una secuencia evolutiva



estable, debido a los cambios e inestabilida-

des de los gustos de las diferentes épocas,’

asi como de las técnicas y los conceptos.
Por ello hay gue tratar con diferentes crite-
rios la obra que estemos interviniendo. El
restaurador debe ser ante todo, el mejor es-
pectador de la obra, estudiando e integrén-
dose en el ambiente y en Ias circunstancia
de la misma. Valorando el factor tiempo,

Critario da conservacidn de los desgastas producidos en la marto de
esta Virgen gética, s. Xill, y del Nifto, sin procederse a su reintegracion,
ya que fos mismos forman parte de fa visidn con que el fiel estd

acostumbrado a ver dicha Imagen.

Virgen de Vaime. S. Xiil. Dos Hermanas (Sevilia).
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que juega una importantisima labor al im-
pregnarle a las obras unas connotaciones
propias. Asi, una obra creada con unas deter-
minadas condiciones, ha sufrido a lo largo
del tiempo cambios de lugar, mutilaciones,
repintes; por lo que ya no es la misma que
cuando se cred, Hay que respetar en algunas
ocasiones el transcurso del tiempo con sus
retoques y deformaciones, y en otras, recu-
perar el original, pero sin Quitar el paso
légico del tiempo.

Podemos analizar el término criterio, de
una forma académica, comeo un juicio ¢ dis-
cernimiento, pudiendo ser una forma de co-
nocer la verdad, siempre, con la autenticidad
de la documentacién.

Por ello, cuando tratamos una obra, no
podemos ni debemos aplicar unos conoci-
mientos aprendidos, 0 unas técnicas precon-
cebidas y mecénicas que nos inducirian a
errar. Hay que aplicar los sanos criterios que
deben estar tomados de manera undnime,
unificando y sacando conclusiones,

El concepto de criterio establece un mé-
todo con formas operativas y unos elemen-
tos materiales que habrén de aplicarse sobre
1a obra, teniendo muy en cuenta la materia-
lidad de Ia misma, como ya ha quedado ex-
puesto, con anterioridad y la estética del
bien, partes y conceptos fundamentalisimos
¢n restauracion.

El mimero de criterios a seguir puede ser
muy amplio y, como he reflejado anterior-
mente, no existe con caricter nniversal, aun-
que sf es cierto que hay como sna fémula
o costumbre mds aceptada en todos los pai-
ses, y que quedan reflejados en la ya mencio-
nada carta del Restauro, de Roma, de 1972,

Se reflejan los siguientes presupuestos,
que atafien a Ja materialidad, y a Ia historici-
dad y estética del bien culiural:

—Identificacién de los valores documen-
tales de la obra,

—Identificacién de las caracteristicas de
los materiales que 1a conforman.

—Andlisis estructural de sus elementos,

—Determinacién tiempo-espacio del mo-
mento histérico y época de su creacion, asi
como de las posibles adiciones o modifica-
ciones que la misma haya sufrido.

—Cansas de las posibles alteraciones y
degradaciones.

—Diagnostico de darios fisicos y funcio-
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nales de los efectos que han provocado el
deterioro de la obra.

Una vez visto todo lo gue puede consi-
derarse teoria de la restauracién, de una for-

» ma muy Sintetizada y, tal vez, poco clarifi-

cadora, vamos a pasar a explicar, de una for-
ma més pragmdtica y asequible lo expresa-
do antericrmente.

En primer lugar, hay que establecer una
clara diferenciacion entre lo concemienie a
los materiales a emplear, y los criterios esté-
ticos con los que tiene que jugar el restan-
rador o restauradores que hayan de intervenir
en una obra.

Al ser la restauracién una ciencia expe-
rimental, relativamente moderna, estamos
ain en los inicios de los descubrimientos
técnicos aplicables y, en consecuencia, no
se puede establecer, de forma definitiva y
contundente, unos principios bésicos que
garanticen en el futuro la conservacién ple-
na de la obra sin sufrir ningyn tipo de altera-
cién, pero, de momento, se estin aplicando
matetiales lo més inalterable posible, y ade-
mas, dotados de reversibilidad que en caso
de su resultado negativo, a la larga, pudie-
sen ser retirados o levantados con facilidad y
aplicar los que en su caso procediese,

Ademds, esta reversibilidad conlleva el
poder aplicar las futuras técnicas, caso, de
hacerse necesario, una vez retiradas las apli-
cadas en restanraciones recientes, sin nin-
gun tipo de complicacidn,

De todo ésto se desprende que, si alguna
obra, pictdrica ¢ escultérica, realizadas con
técnicas oledsas, hubiese de ser reintegradas
en sus lagunas de desprendimientos, estas
reintegraciones deben ser hechas con técnica
distinta, inglierable, como bien puede ser la
témpera, al ser acuosa y no al aceite, y ade-
m4s reversible, como es ésta en compara-
cién con aquélia.

Pero no basta decir gue todo este pro-
ceso se realiza con la tinica intencién, por
parte de los especialistas, de garantizar el es-
tado futuro de los materiales empleados, si-
no que hay que afadir que, ademds lo que s¢
pretende es crear una diferenciacion cnica
entre los materiales originales y los del pro-
ceso restaurador, consiguiéndose con elio
uno de los principales objetivos, la no fal-
sificacién del original existente,

A esta forma de actuar, técnicamente ha-
blando, se aplica el titulo de "reintegracion
invisible", aplicable a sdlo algunas obras de
caricter devocional, como veremos en otro
apartado.

Pero ademds de todo esto, en otro tipo
de obras, no devocionales, de cardcter mu-
seistico o arqueoldgico, se puede utilizar el
criterio de "reintegracién diferenciada”, ha-
ciéndose hincapié en laadiciones restaurado-
ras, mediante sefialamiento de las mismas
conscientemente,

Todo ésto nos traslada directamente a
los que van a ser los criterios estéticos fun-
damentales; Religiosos o cultuales, en los
que yo me he atrevido a establecer en dos
modalidades, los puramente devocionales y
los omamentales cultuales; arqueoligicos y
de cardcter privado o de particulares.

Y aunque a simple vista pudiese no exis-
tir diferencias cualitativas, pero si cuantita-
tivas, de ¢stos aspectos, si que existen ver-
daderamente, y vamos a explicarlas a conti-
nuacién.

Generalmente, ésto no puede llevarse a
la préctica o aplicarse por igual en todas las
partes del mundo, ya que la existecia de un
tipo de obra u otro, depende precisamente de
la idiosincrasia de cada pueblo, regitn o zo-
na.

Trataremos de aplicarlo de una forma
global, aunque en un préximo capitlo, lo
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apliquemos directamente al tema en Ruestra

Andalucia, de forma general, y a Sevilla en
particular,

Criteric de Conservacion, de pintura sobre tabla,
an la que se ha procedido a fijar las capas de
preparacion y policromia, sin reintegracion de Jas
lagunas de pérdida de ambas capas. Obsérvense
las mismas en tonos grises.

Calvario, Tabla S. XV. Catedral Barcelona.

Dentro de los criterios religiosos, hago
una clara diferenciacién entre las obras cul-
tuales devocionales y la simplemente orna-
mentales.

Las Devocionales estdn impregnadas,
adem4s de la materialidad existente y Ia his-
toricidad que en las mismas pudiese existir,
de un marcado cardcter sentimental, que
bien dificilmente puede coincidir, y no tie-
ne pot qué, con ¢l puramente artistico.

El fiel que centra sus devociones a lo so-
brenatural por medio de una u otra obra
escultdrica o pictdrica, y de ésto entende-
mos bastante en nuestra tierra, est4 acostum-
brado a cbservar detenidamente la imagen
pldstica, de una forma determinada, con las
adiciones y adulteraciones con que la his-
toria se la ha presentado, y asi quiere seguir
viéndola permanentemente, incluso después
de procesos de conservacion a los que sue-
len ser bien reacios, ya que en muchas oca-
siones se ha propiciado un alejamiento in-
cluso de caricter espiritual, en esas per-
sonas. Aqui entra en juego la funcionalidad
de la obra, ¢ lo que es lo misme, el destino
que al ejecutar esa obra, el artista le ha
dado. De ahi que ¢l criterio estético a aplicar
sea ¢l de mantenimiento de las adulte-
raciones, siempre que no dafien la conser-
vacién del bien cultural devocional, pro-
cediéndose, en caso de reintegraciones, al
criterio t&cnico de la invisibilidad.

En este mismo tipo de obra hay que te-
ner muy en cuenta los criterios de limpieza
del estrato superficial, ya que el mas mini-
mo cambio o falia de tal o cual acamula-
cién de suciedad, materia inerte u oxidacién
de bamices, puede provocar la distincién de
la Imagen entre lo que era antes y {o que es
después de la intervencién restauradora.

Otro caso, bien distinto, es el de Ia obra
religiosa culinal de caricter ornamental, co-
mo son los retablos, pinturas y esculturas
no devocionales en si mismas, donde bien
se puede aplicar hasta un cierto criterio mu-
seistico, devolviendo a 1a obra que lo man-
tuviese perdide, su aspecto original, siem-
pre y cuando esto fuera plenamente garan-
tizado con la existencia de técnica y docu-
meitiacion histérica suficientes,

Las reintegraciones, adn con invisibili-
dad, pueden ser diferenciadas, y la limpieza
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aplicar puede ser exhaustiva, siempre, y
comg ha quedado de manifiestoanteriormen-
te, se mantenga evidente el factor tiempo,
factor fundamental en la obra de arte,

El criterio aplicable a una obra destinada
a un museo o pinacoteca, es, en la mayoria
de los casos, para no generalizar, bien distin-
to al aplicado a las obras religiosas.

Agqui no se trata de manterer un deter-
minado carécter espiritual aunque en deter-
minadas ocasiones se levante la polémica
més enfervorizada, por la aplicacién de un
tipo de criterio n otro, como es el reciente
caso de la limpieza de los frescos de Miquel
Angel, en la Capilla Sixtina,

Aunque aqui el elemento fiel no existe,
si que mantiene su presencia el especialista,
historiador aficionado, que igual gque aquél
mantiene una especie de "devocién® a las
obras de arte. De ahi esas polémicas de las
que hablaba antes,

Pero, en general, no ilega al agrado de
funcionalidad que en la obra religiosa es de
caricter cuasi obligado. Aqui, las reintegra-
ciones pueden ser invisibles, diferenciadas,
o permanecer sin ellas, aplicindose una es-
pecie de restauracién con criterio arqueold-
gico como veremes a centinuacion.

Las limpiezas pueden ser exhaustivas y,
con ellas, no suele alterarse los dnimos de
los espectadores; si el de los distintos espe-
cialistas, que participaran o no de lo acerta-
do de los criterics, pero nunca pondrd en
duda Ia certeza o no de los procedimientos,

En un tercer momento, las restauracio-
nes de cardcter argueoicgico, deben hacerse
siguiendo mds un procese de consevacién
que de restauracién en si mismo, ya que
ello podria suponer una clarfsima adultera-
cién de la obra, bien, al no existir sofi-
ciente documentacién técnica o histérica pa-
1a acometerla, o bien porque en esios casos

no se trata de recuperacién de originales
desaparecidos, sino de conservacién y man-
tenimento de los existentes,

Por tanto podemos decir que en estos ca-
$0s no existen las reintegraciones, y sf la
permanencia de sus lagunas por desprendi-
mientos, asi como los diferentes grados de
suciedad acumulados en el estrato superfi-
cial.

Y, por iltimo, los criterios aplicables a
bienes cultrales de cardcter privado, suelen
ser opcionales por parte de los propietarios
0 depositarios de ios mismos, si bien tiene
que predominar el hecho de que tales crite-
rios no vayan en detrimenio de la conserva-
cién estética, histdrica o material de 1a obra
en si.

Una vez aclarado tode lo concerniente a
los criterios aplicables en las diferentes
obras, hago un poce de hisioria, en lo que
se refiere a los nuevos métodos de restau-
racion, ya que, aunque relativamente ciencia
nueva, sobre todo en nuestras latitades, no
deja ya de tener unas ciertas raices, al ha-
berse manifestado las primeras normas en el
mismisimo siglo XVIII, bajo formas de ca-
pitulos 0 anexos de una publicacién de ca-
récter general (lecco guarda, en 1866). Ya
los datos nos facilitan cémo se permitia a
los restauradores situar ciertos fendmenos
en el tiempo, contribuyendo asi a una ma-
yor comprensidén de los proceso de enveje-
cimiento y alteracion de los materiales.

De esta foma la historia de la restan-
racién seria mucho més (dtil a 1a historia del
arte, sirviendo, asimismo, para revelar ¢l
comportamiento del hombre con su pa-
trimonio cultural,

Y llegados a este punto, hay que hacer
obligada referencia al tradicional enfrenta-
miento, 0, dicho de forma més snave, al no
muy fuerte entendimiento, entre restaura-



164

dores ¢ historiadores de arte, que se pone de
manifiesto cada vez que se acomete un pro-
ceso con alguna obra de relevante importan-
cia, Unas veces por verdadera disconformi-
dad en la aplicacién de criterios, otras, Ia
mayoria, por protagonismo y presunta supe-
rioridad de unos u ofros, se impone el no
entendimiento y, por consiguiente, el detri-
mento de la calidad de la intervencién
restauradora que podria verse grandemente
enriquecida con la aportacién de ambos
colectivos profesionales,

Mi teoria, dicho sea de paso, con bas-
tante experiencia, valga la inmodestia, por
mi irabajo profesional dedicado a la restan-
racién, siendo historiador que se puede fun-
cionar en perfecta simbiosis, beneficiando

* con esto a la obra de arte, siempre y coando

se antepongan los intereses de ésta a los
personales de unos o de otros. No me
gustaria detenerme més en este punto,
debido a que en préximos articulos, tendre-
mos la oporturnidad de dedicarlos monogra-
ficamente a todos éstos temas, y seguiré de-
dicando éste al cometido de servir de inicia-
cion e introduccién modesta al nuevo aparta-
do dedicado en la revista a la restauracion.
Finalizar la referencia al tema, diciendo
que la falta de interés generalizada por parte
de los historiadores, sobre el tema, a través
de los siglos, ha side la causa principal de
la carencia de bibliografia existente al res-
pecto, siendo, igualmente, escasisimos, los
documentos coctineos a los procesos lle-
vados a cabo por los mismos interventores
de las obras, debido al oculismo existente
entre dichos artesanos; ya que no pretendian
dar a conocer su labor, y no estaban prepa-
rados para desarrollar estudios materiales de
la historia de 1a obra. En el campo de Ia pin-
tura si existen algunos recetarios y tratados
que ayudan a intentar 1a historia de 1a restau-

racién en este erreno.

En la antigiedad podemos hallar
algunos atisbos de lo que hoy se entiende
como conservacion, Plino (Naturalis His-
toria, XXXV, 15 y 182) sefiala que, no so-
lo 1as distintas clases de bronce eran aprecia-
das por su distinto color, sino que también
se obstaculizaba la oxidaci6n de la pétina,
al embadurnar las estatuas con betiin.

Es indudable, por tanto, que los co-
mienzos de la restauracién han de hallarse
unidos a los inicios del coleccionismo. Ro-
ma saquea pueblos conquistados, trasladan-
do obras de arte, dentro de un claro afén co-
leccionista. Adrano llega, incluso, a reali-
zar una campaiia de restauracion a favor de
los monumentos destruidos en las luchas.
Asfmismo, y segdn refiere su biografo Es-
parciano, llega a restaurar una serie impor-
tante de monumentos, entre ellos, el Pan-
teén, Esto puede comprobarse perfectamen-
te, merced a la marca de los ladrillos que se
usaron.

A partir de aqui se cuenta como en toda
la antigiiedad cldsica, se procedic a modifi-
car cuantiosas obras de artte, tradicién que
llegara hasta el medievo. En Constantino-
pla se encuentran muchisimos ¢jemplos de
modificaciones, motivadas por los cambios
woldgicos y linirgicos.

En 1z Edad Media, comicnzan a apa-
recer las primeras recetas de técnicas usadas
y a usar, en las que no se permilia apartarse
de los originales por motivos teoldgicos y
religiosos. Pero, en contrapartida, existe un
desinterés general por lo antiguo, y, en con-
secuencia, se destruyen templos y oftros
monumentos que se consideran en desuso, y
se funden estatuas de bronce para conscguir
el metal, debido a la escasez y carestia del
mismo, La devocién no tenia nada que ver
con la conservacién y la restauracién, ya
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Critetio de restauracion, de un fienzo de fa Virgen con el Nifio, donde se ha procedido a la reintegracién

de la pelicula pictdrica, mediante tonos neulros, dejando clara una diferenciacion de formas y
cromalismo entre los originales existentes y dichas intervenciones.
Virgen dela Paz. Ultimo tercio 5. XVILArcos da fa Frontera. (Cddiz)

que una Imégen de Culto, podia ser susti-
tuida con facilidad por otra mds grandicsa
Maestd y acorde con 10s tiempos nuevos, o
transformar iméigenes paganas a la nueva
religién, Asf Duccio, repinta algunas pattes
de una Maesd y Simone Ulartrinie rehace
ocho cabezas de un fresco de la Sala Ma-
pamundi de Siena, en 1315, no conformén-
dose el restaurador con refrescar los colores
sine que incluso afiade atributos medievales
a los Emperadores romanos.

El renacimiento, en cambio, repre-
senta un primer memento de interés con
respecto a la restauracién. Esto por un lado;
pero por otro, el desprecio por lo roemanico

o lo g6tico, sus formas y estilos, lieva a
la supresién y readaptacién de elemenios,
hacia una idealizacién de las fomas clésicas.
Esta clara postura de defensa de la anti-
giiedad, da lugar a una actitud conservadora,
credndose los primeros museos. Los crite-
rios que priman son unicamente, los de res-
titucién de los valores estéticos, sin tomar
a la obra, afin, como poiencial documento
histérico. Las labores de restauracién, eran
encomendadas a artesanos, y en el caso de
pinturas, estin en algunas ocasiones enco-
mendadas a grandes artistas (Verrochio). Es
el primer momento en el que se comienza a
distinguir el valor histérico del valor artis-
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tico de la obra de arte.

En el clasicismo y en el manie-
rismo, el problema se articula entre el de-
seo de los escultores y pintores de interpre-
tar las zonas perdidas, y la voluntad de emu-
lar a los antiguos sobre sus propias obzas.
En esta época se restaura ¢l David de Mi-
guel Angel (1527), el Laocoonte es desco-
bierto en 1506, realizindosele las primeras
restauraciones por Lausovino, los frescos de
ia Capilla Sixtina, 1566-1572, fueron trata-
dos por Doménico Carnevale, cerrando grie-
1as y retocando escenas, lo que nos da una
clara idea de las intervenciones un tanto ar-
tesanales de estos artistas, que no dudaron,
en ningin momento, dejar plasmada su ma-
no creadora en las obras que por ellos pasa-
ron. De todos modos, ne deja de ser impor-
tantte ¢l inicio de la idea de restauracién.

En el siglo XVII, de muy distintos
caractéres entre los diferentes barrocos nacio-
nales, se lleva a cabo un maremagnum inter-
ventor en Ias obras, consideradas como
antignas, debido a la intencidn generalizada
de barroguizar todo lo gue de simplicidad se
tratase.

Esto es muy patente en las intervencio-
nes llevadas a cabo, sobre todo en Espafia,
y menos acusado en Italia, donde se produce
un desenfreno, sobre todo en lo que respecta
a la escultura religiosa o imaginerfa, y de
ello tenemos buenas muestras en Sevilla,
donde se procura, por parte de los artistas,
dejar constancia de sus respectivas interven-
ciones llamadas eufemisticamente "restau-
raderas”, para con la intencion de mejorar,
enmendar o engrandecer y sublimar, despo-
seer a numerosas obras del cardcter pri-
mitivo que el antor les hubiese impreso.

Durante el siglo XVIII, tiene lugar
una serie de acontecimientos de singular im-
portancia para la restauracién. Se desarrolla

una metodologia que no niega, sino que s¢
apoya, en los conocimientos cientificos des-
cubiertos hasta el momento, aunque siguen
corrigiéndose y adaptindose obras del pasa-
do, y nos aparecen los primeros documen-
tos escritos que hacen referencias a las téc-
nicas restauradoras, no como manuales en
si mismos, sino como anexos de publica-
ciones de caticter general. Se conocen los
primeros nombres de restauradores espe-
cialmente en pintura, aunque los repintes,
tanto en esculturas come en pinturas, si-
guen a ia orden del din,

Se crean los primeros organismos mu-
seisticos (Museo Britdnico, 1753), y apa-
rece una tendencia claramente definida, en la
que la restauracion tiende a ponerse al servi-
cio de la obra de arte.

Aparecen, en consecuencia, el problema
de las técnicas, como el reentetado de los
lienzos, descrito por Orland, 1763, o Per-
nety, 1758.

En 1784, aparece una ordenanza donde
se advierie a los restauradores que se abs-
tengan de poner cualquier afiadide en las
obras, y se aconseja no realizar limpiezas
profundas,

En el XIX, se produce un gran adelan-
to de la indusiria y 1a tecnologia, con lo que
la gran gama de colores que se empieza a
disponer, suele venir a coniribuir a la so-
lucién de uno de los grandes problemas con
los que se encontraban anteriormente. En
cambio fa obra de arte baja en calidad, y con-
secuentemente, ésto incide directamente en
la conservacion de la misma,

En este siglo se crean organismos com-
petentes en ¢l tema de la restauracion. En
Tralia se restaura el Coliseo, el arco de Tito
y el de Constantino. Pero, por el contrario,
en muchos otros paises, s¢ encuentran des-
provistos de una legislacién protectora ade-
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cuada. Recordemos que en 1816, los frisos

del Partenén fueron vendidos por Lord El-
gin al British Museum,

Sin embargo, ya comienzan a gestarse
las primeras teorias sobre criterios, como
algunas voces en contra de los afiadidos,
como la de Préspero Merimée, que recuerda
que Ia restauracién hay que entenderla como
conservacién de las partes que subyacen,
aungue admite los falsos estilisticos, al re-
comendar la reproduccidn de las paries que
habia existido, © las que habiendo sido pro-
yectadas por su autor, no hubiesen llegado a
realizarse.

Al hablar de esta etapa de la restaura-
cién, hay que hacer clara mencién de Eugé-
ne Viollet-Leduc, que interviene en la restag-
racién de Notre Dame de Paris, basando su
intervencién en la unidad estética de la obra,

reconstruyendo mediante la documentacién

existente, todo lo desaparecido. Otros criti-
cos, entre 10s que se¢ encuentran John
Ruskin, se enfrentan a €1, tomando postura
por conservar intactos los monumentos del
pasado, ya que la obra de arte pertenece,
solamenie, a su creador, por 10 que hay que
asistir pasivamente a su decadencia.

Entre estas dos posiciones exiremas, sur-
ge, igualmente en el siglo XIX, la figura de
Camilo Boito, guién establece la legitimi-
dad de larestauracion y defiende la figura del
restaurador. Sus ideas fueron consideradas
como las primeras cartas del restaurador en
1883. Senala la diferencia que debers exis-
tir, siempre, enfre el original y los afiadi-
dos, y asimismo, recomienda la documenta-
cion pertinente y Ia publicacidn, sin ningiin
tipo de ocultismos de los tratamientos y
sus respectivas técnicas. Comienza a hablar-
se de las alleraciones debidas a los materia-
les constitutivos de cada obra, y se produce
un paulating acercamiento entre la ciencia y

el arte. En Alemania se crea el primer labo-
ratorio dedicado al examen de pinturas (Mu-
seen Betlin); en Inglaterra se emiten infor-
mes sobre la conservacién de los cuadros de
la National Gallery, y sobre la accién pro-
tectora de los barnices frente a la de los 4ci-
dos.

En Espafia, aparecen por vez primera,
tratados referentes a la restauracion, como el
de Vicente Polerc y Toledo, el cual no sélo
se ocupa de aspectos técnicos, sino, asimis-
me, de criterios; y el de M. de la Roca y
Delgado.

Y, ya en nuestro sigleo XX, se empie-
Za a observar, como en oros campos de la
vida, una cierta tendencia a un espirite ana-
lista, a la observacion de las cosas desde el
punto de vista experimental. Som, por fin,
los Estados, quienes asumen las responsabi-
lidades de la conservacién, por medio de de-
cretos y leyes, as{ como plazas de funcio-
narios, llamados conservadores y resianra-
dores. En nuestro pais, las plazas de restau-
radores de pintura y esculiura se crean por
primera vez, en 1920, Con todos estos avan-
ces, se consolida plenamente el concepto de
"bien cultural”, tomando forma la idea de
que ciertas obras de arte no son sélo patri-
monio de sus depositarios circunstanciales
o de todo un pueblo, sino, incluso, de toda
1a Humanidad.

A partir de 1964, se suceden las reunio-
nes internacionales, saliendo a la luz nue-
vos documentos, como las normas de Qui-
10, y la declaracién de Amsterdan, con lo
que se consolidan fos principios, hoy vigen-
tes, de la conservacion y la restauracién de
cbras de arte.

En Espafia no se crea un organismo de-
dicado a la restauracién hasta los afios se-
senta. Antes habfa habido alguna que otra
alusién al tema, como la que lleva a cabo el
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marqués de la Vega-inclan, en 1912, el dis-
curso de ingreso en la academia de la His-
toria, de D. Modesto Lépez Otero y 1a con-
testacion al mismo de D. Elias Tormo, op-
tandose por una solucidn intermedia entre
conservadores y restauradores; ¢ la Ley de
Defensa del pawrimonio Artistico Nacional
de 1933, donde en su articulo 19, se es con-
tundente: _

“Se proscribe todo intento de reconstruc-
cién de los monumentos, procurindose, por
todos los medios de la técnica, su conserva-
cién y consolidaciGn, limitdndose a restau-
rar lo que fuere absolutamente necesario, y

dejando siempre reconocibles las adiciones”.

Asfmismo, en 1961 se crea el Instituto
de Conservacion y Restauracién de Obras de
Arne (ICROA).

En 1972, el Instituto del Restawro, de
Roma, emite la Carta del Restauro, conce-
bida, en la actualidad, en la mayoria de los
paises, al menos occidentales, como la carta
magna de la restauraci6n y la conservacion
de los bienes culturales. En otro mimero de
larevista procuraremos dar a conocer su con-
tenido, por lo interesante de su tratamiento,
asi como por lo desconocido que resulta, en
la mayoria de los casos, los criterios a
aplicar en las intervenciones de cardcter con-
servador y restaurador.

Hoy en dia, no se concibe pna actuacién
individual en ¢l campo de las intervenciones
restauradoras, por el contrario; se propician
que todas las actuaciones vayan encamina-
das al trabajo en equipo, creAndose la con-
ciencia generalizada de que [a restauracion y
la conservacién no son un medio, sino un
fin en si mismas, Se¢ trata de documentar de
forma exhaustiva todos los tratamientos,
asi como de publicarlos sin ocultismo. Se
investiga sobre nuevos materiales que po-
sean como caracteristica fundamental, la re-

versibilidad, y la inalterabilidad, de tal mo-
do que nuaca puedan volverse contratar la
materia que deben proteger. Se difunden mé-
todo y actuaciones en congresos interna-
cionales, revisindose continuamente; y si
hasta este momento existia ¢l curandero,
como ocurria en el caso de la medicina, se
crea la figura cientifica del restaurador-con-
servador, que iriadesplazando, de formapro-
gresiva y generalizada, aunque ésto siga sin
ocurrir en unas zonas, caso de Sevilla, a los
artesanos poseedores de antiguas técnicas
trasnochadas, a pesar de la reaccién adversa
no s6lo de éstos, cosa l6gica, sino incluso,
de muchos historiadores del Arte, anclados
en el mas oscuro de los involucionismos.

En el momento en que la conservacion
y larestauracién comiencen verdaderamente
a contemplarse como medidas aplicables a
necesidades sociales, podremos quizi poner
en préictica todo aquéllo que hasta el momen-
to queda en teoria,

De todo lo hablado, que pueda resultar
un maremagnum ¢ un tofum revolutum, en
nuestra sana intencidn de que sirva de prélo-
£0 & un apartado que auguramos muy prove-
choso para las artes de todo tipo y tiempo,
me gustaria ir ampliando detalles que he de-
jado esbozados por falta de espacio, pero
que resuliarin muy interesantes, sobre todo
cuando nos acerquemos a dos problemas
muy candentes en la actualidad, como son
las relaciones entre historiadores del arte y
conservadores-restauradores, y el problema
de los criterios en Andalucia, de forma gene-
ral, y en Sevilla, en particular, mundo apar-
te, como veremos, si tenemos la oportuni-
dad de volver a tratar de ¢llo en esta revista.

Un veoto de confianza y de apoyo a esta
nueva seccion de Ia revista ATRIO, que
complementa y completa, asi toda la labor
que e pos de la historiografia y del arte en
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general, estd realizando en nuestra Ciudad,
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Si interesante y sorprendente puede pare-
cernos el hallazgo de una pieza u obra artis-
tica, més atin debe serlo si se trata de uma
imagen cultual y, muy posiblemente, de
fuerte caricter devocional en sus dias, de la
que ya no sdlo se ignoraba su paradero sino
su propia existencia.

Relegado durante incontables afios a la
silente oscuridad conventual de los maros
del templo de las Carmelitas Descalzas de
Sanlitcar la Mayor (Sevilla) —establecidas
en dicha villa desde 1590, a principios del
presente afio fue descubierto el muy dete-
ricrado Crucificado por miembros de la An-
tigua y Fervorosa Hermandad y Cofradia de
Nazarenos del Santisimo Cristo de la Vera
Cruz, Santisimo Cristo de la Humildad en
su Flagelacion y Marfa Santisima de 1a Pie-
dad, propietarios de la primitiva talla escul-
térica.

La importancia y trascendencia de tal ha-
liazgo viene dada ya na solamente por su in-
cuestionable sentido espiritual de arraigo
popular, sinc por encuadrarse estilisticamen-
te en el periodo gético, etapa estética atin
poco investigada en nuestro Ambito andaluz
ya sea por la ausencia de documentacion ar-
chivistica o por Ia dificultad expresa que su-

pone el estudio a fondo del legado medieval.

La inexistencia de una imagineria roma4-
nica en nuestro drea geografica, marcada por
el predominio conceptual y plistico de un
Todopoderoso Cristo Majestad, fiel a los va-
lores monacales de [a Plena Edad Media, im-
posibilité la configuracién de unas sélidas
bases iconograficas y formales de signo sa-
cro.

La imupcién de un arte cristiano gético-
mudéjar provocd la culminacion de un pro-
ceso Cristocéntrico escolastico de caricter
naturalista. Asi, la interpretacién modélica
del Crucificado muestra a Jesis fijado a una

cruz arborea por tres clavos en intensa ago-
nfa dolorosa. Un amplio sudario —"cinctus”
© "perizonium”~ le cubre desde la cintura
hasta la parte inferior de 1a rodilla, para pro-
gresivamente con ¢l paso de las décadas,
reducirse hasta adoptar dimensionesescoetas
en beneficio de un mis valiente y_ realista
tratamiento de la anatomia de la imégen, en
esarecobrada biisqueda de 1a belleza del des-
nudo que eclosiona con ¢l Renacimiento.

El esquematismo compositivo es nota
esencial. Sencillez de lineas, misticismo pa-
tético y grave en el arqueamiento forzado
del cuerpo de Jests, acompaiiado por la no
menos angustiosa caida de su cabeza hacia
el lado derecho, en claro signo de defuncién,

Como apuntara ¢l profesor Hemndndez
Diaz, paulatinamente la figura de Cristo se
sustrae a influencias trecentistas europeas
hasta concretarse ya en el siglo XV, gracias
al aporte estético borgofién y al clasicismo
del Quattrocenio italiano, en formalismos
imbuidos de una mayor serenidad, amable y
atrayente expresion de rigor historicista de
raigambre aristotélicotomista (1),

E! anonimato de la inmensa mayoria de
las talla ¢ imigenes goticistas dificnlta en
gran medida la datacién cronoldgica de és-
tas. Maestros afincados en Sevilla de la
brillantez artistica de Mercadante de Bretafia
y Pedro Milldn, y mis tarde, de Jorge Fer-
nandez, contribuyeron a generar en nuestro
ambito bajo medieval una corriente escultd-
rica de indudable sabor norefio con pro-
digos continuadores, fordneos o no, en el ar-
te de la gubia o ¢l cincel,

Todo .andlisis artistico y estético con-
lleva una valoracién comparativa con mode-
los o ejemplares parejos y similares a la
obra en cuestién. Es por ello, por lo que he-
mos decidido encauvzar nuestro estudio en
busca de obras goticistas, ubicadas en el
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drea provincial sevillana, cuyo sello estilis-
tico y formal pudiera darnos alguna referen-
cia concreta y especifica acerca de la iden-
tidad del Crucificado de la Vera Cruz de
Sanldcar 1a Mayor.

Anclado ain en pleno siglo XIV y de
evidentes semejanzas compositivas al Cris-
to mencionado de la localidad aljarafeiia, es
el Crucificado de los Desamparados de la
Iglesia del Divino Salvador, de Carmona
(Sevilla), obra realizada en madera de
encina, de 1'52 mteros, y rasgos corporales
muy resumidos. Sus innumerables y
desafortunados repintes sufridos con el
transcurso de fos sigles ha alterado grave y
sustancialmente el estado original de la
espléndida talla carmonense.

Sin embargo, fue el ya desaparecido San-

io Cristo de San Agustin de 1a Paroguia de
San Roque de Sevilla, el simil mis cer-
cane, Actualmente s¢ venera una copia ma-
terializada por Agustin Sénchez Cid, que
guarda las incorrecciones propias del prime-
IO, en cuanto a su torso deficientemente tra-
bajado, costillas puerilmente marcadas y su-
dario de pliegues de una simetria palpable.

De fines de esta centuria, quizds del
ultimo decenio, cabria datar el majestuoso e
impresionante Cristo del Millén que remata
el fastuoso retablo mayor de la Catedral
hispalense. Su poderoso dramatismo, dina-
mismo corporal, hondos cortes de gubia en
su cabellera y grandilocuente sudario anuda-
do a la derecha, otorgan al Crucificado cate-
dralicio un caricter asombroso ¢ inigua-
lable. Presenta dimensiones igualments ex-
cepcionales (186 x 1'63 metros), si bien se
Justifica por la disposicién que ocupa como
culmen de Ia gran mdquina retablistica de la
Capilla Mayor de la Santa Igiesia Catedral a
distantes metros de cualquier observador,

En terno a estas fechas, establecido en
la misma localidad de Sanlicar 1a Mayor, el
Cristo de San Pedro, denota esa misma gra-
vedad ycategoriaque el Crucificadoanterior-
mente referido, y del mismo modo, reune
parejos rasgos gue la convecina talla de la
Yera Cruz, que bien pudiera haberse ejecu-
tado por esos mismo afios finales del siglo
XIV. D= menor envergadura que el del Mi-
16n, (1'70 x 1'55 metros) manifiesta en to-
da su plenitud el dolor desgarrador de un
cuerpo vencido, muerto, con las palmas ex-
tendidas en actitud de relajacion. AnatGmi-
camente es interpretado con correccién y
sereno tratamiento,

Enclavados cronclégicamente en el si-
glo XV, citaremos al Crisio de 1a Iglesia de
Santa Maria de las Nieves, de Benacazén, si
bien éste presenta mayor rigidez en la dis-
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posicion de la cabeza con respecto al de la
Vera Cruz de Sanliicar la Mayor. Asi mis-
me, el Crucificado de la Iglesia de Santa
Marfa, de Ecija (1'74 mis.}, modelo de gran
parecido al anterior en cuanto sigue el
mismo esquema compositive marcado por
la intensa verticalidad, vientre y abdomen
sumarios y sudario algo més recortado.
Lejos de nuestras fronteras, hallamos
ejemplos interesantes a contrastar con la ta-
1la sevillana, La valiosa e inestimable infor-
macion facilitada por la investigadora ro-
mang Eslisabetta Campolongo sobre la ex-
posicién celebrada en 1987 en la Pinacoteca
Nazionale de Siena, titulada "Scultura Di-
pinta, Maestri di legname ¢ pittori a Siena.
1250-1450", nos acerca a modelos cristife-
108 trecentistas de clara filiacion al caso a
tratar, El coordinador de lamuestra, Alessan-
dro Bagnoli, presenta dos imdgenes que
bien pudieran pertenecer al mismo momen-
to artistico que nuestro Cristo de la Vera
Cruz. Se trata por un lado, del Crucificado
que podemos contemplar en el interior del
taberniculo seicentista siluado tras el altar
mayor de la Iglesia de San Antonio, de
Montalcino, realizado hacia 1330-1350, en
madera de nogal y de 1'88 metros de altura.
Pertenece a 1a escuela sienesa, desconocién-
dose su autor material que curiosamente
coincide con el anémio maestro hispano en
la adopcidn del mismo sistema de ensambla-
je de piezas a base de cufias de madera que
ajustan al tronco brazos y cabeza confor-
mando un todo uniforme y compacto. Su-
fri6 en 1985 una profunda restauracidn,
eliminando repintes azulados del bellisimo
sudario de motivos geométricos dorados y
consolidando especialmente el dorso de la
imagen que se enconfraba ostensiblemente
desajustado. Su rostro de pémulos y pér-
pados de modelado mérbido, la espesa cas-

cada de cabellos y “barba,
posicién de pliegues del.:
signos que cabe sefialar comon
a las notas fomales que caracterizan
cificado de Sanldcar Ia Mayor,

También debemos hacer referencia al po-
pular Cristo de los Disciplinantes, expuesto
en el Oratorio de este mismo nombre en la
capital sienesa, inmerso cronolégicamente
en los momentos finales del siglo XIV. La
impresionante talia lignaria se ajusta de
igual modo al concepto artistico predomi-
nante en los afios cuiminantes del gético,
preludio de un Renacimiento de aires estéti-
cos renovados. Ei plasticismo anatémico
impreso en la imagen sevillana se repite
con inquietante paralelismo en el sereno
*Crocifisso dei Disciplinati”, obra de esbel-
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tos costados y tirgido vientre, que consigue
sin lugar a dudas el efectismo pretendido an-
te el fiel. (2)

De este andlisis estilistico comparativo
extraemos como conclusién la muy pro-
bable datacidén del Cristo de la Vera Cruz de
Sanldcar la Mayor en tormo a los afios fi-
nales del siglo XIV o, quizis, al primer
tercio de la siguiente centuria, segiin s¢ des-
prende de los rasgos formales que lo
conforman, si bien su lamentable y deteric-
rado estado de coservacién impiden un mis
absoluto y riguroso dictamen e investi-
gacion.

El Cristo sanluquefio estd tallado en
madera de pindceas, con unas dimensiones
de 1'30 metros y policromado con écnicas
de temple af huevo y estofado. Presenta dos
peliculas pictéricas, una, l1a visible, que po-
dria datarse entre los siglos XV y XVI, y
otra, gue subyace bajo ésta, de tonos mis
intensos y cromatismo mds vigoroso —espe-
cialmente visible en los azunles y rojos del
sudario— que bien pudieran ser las crigi-
nales. Se conforma mediante el ensamblaje
al tronco de las extremidades superiores y la
cabeza que se halla unida a aquél con un vas-
tago solido de madera acufiado hébilmente
€n su inferior.

Su estado de conservacién podriamos
calificarlo de muy deficiente, por cuanto su
soporte lignario se encuentra gravemente
atacado por insectos xilofagos amobium
punctatum e hylotrupes bajulus) y alguna
familia de termes, que pricticamenie han
desfigurado ~en concreto su cabeza— la pri-
mitiva imagen. El emparedamiento a que se
ha visto sometida durante no poco tiempo
en los muros ¢conventuales ha provocado la
enorme adquisicién de humedad que hoy po-
demos observar. De igual forma, presenta
un general desajuste de piezas y miembros

de su estructura bésica, la pérdida de nume-
rosos elementos y fragmentos del soporte
—pies y manos en su totalidad—, y la ausen-
cia de contextura, Es interesante apuntar ¢6-
mo la madera ha perdido todas sus carac-
teristicas higrométricas.

Los escasos restos que se_conservan de
preparacién manifestan su composicién a
base de sulfato de cal y adherentes (colas
animales), siendo de color blanco y espesor
grueso. Su adhesicén al soporte, pues, es pre-
caria, origindndose miiltiples levantamien-
tos con riesgo ostensible de pérdidas. Los
desprendimientos de preparacién son nume-
rosisimos y casi generalizados, conservén-
dose un porcentaje aproximado del 10% del
total.

De la misma proporcién son los dafios
sufridos sobre 1a pelicula pictérica. Las per-
didas alcanzan niveles extremos, no conser-
vindose més de un 4% de la policromia
originaria,padeciendoinnumerablesievanta-
mientos los contados restos existentes que
se encuentran al borde de la pérdida o el
desprendimiento inmediato.

El estrato superficial se halla cubierto
por depésitos de microorganismos, man-
chas de humedad y por materia inerte y su-
ciedad acumulados en alto grado. La alte-
racién de las lagunag de policromia y de los
restos de oro del sudario, son debidos a la
honda sequedad de la superficie en contrapo-
sicién con la humedad impresa en el inte-
rior de la talla.

Es, por tanto, una obra de arte notable-
mente dafiada, ya sea por factores de tipo
guimico, biolégico o fisico, que actian en
virtud de la mayor o menor inestabilidad
inherente de los materiales que constituyen
el objeto artistico, o segin el uso de téc-
nicas defectuosas e inapropiadas, malas con-
diciones ambientales, efc.
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Ciertamente existen

cambios en el estado
material de una obra
que resultan inevitables
¢ irreversibles, Sin em-
bargo, su deterioro pue-
de frenarse mediante un
adecuado tratamientode
conservacidn dirigido v
llevado a cabo por espe-
cialistas y técnicos en
restauracion, huyendo
asi de entusiastas méto-
dos —muy al uso entre
aficionados, escultores
o pintores sin la perti-
nente  titulacidn  exi-
gida— que s6lo pueden
generar dafios irrepara-
bles. La conservacién profesional mantiene
la autenticidad del objeto y evita todo
tratamiento imitil ¢ innecesario.

Es por ello, por lo que la Hermandad de
la Vera Cruz de Sanlicar la Mayor, pro-
pietarios de Ia walla, optd ~con buen crite-
rio- porque fuera la empresa de restauracién
y conservacion de obras de arte "Ishilia®, de
12 capital andaluza, la que ¢jecutase y lle-
vase a buen término en sus talleres las com-
plejas labores y procescs especificos en este
campo de las Bellas Artes. Técnicos y licen-
ciados vienen acometiendo desde el pasado
mes de Marzo tan delicadas actuaciones,
encaminadas més que a la propia restaura-
ci6n de la imagen, a su precisa conserva-
cién, ya que no se cuentan con datos sufi-
cientes para emprender las posibles reinte-
graciones pictfricas ¢ del mismo soporte
lignario, desaparecidos en casi su injegridad.

El tratamiento de conservacidn propues-
to por el taller de restanracién "Isbilia” es ¢l
que sigue:

SOPORTE:

—Tratamiento desinsectante antixiléfagos
una vez haya sido tratada la talla con Jos
gases necesarios, sometidos en "cam-
pana”.

—Consolidacién general de la imagen
mediante ta aplicacién interna de resina a
base de metacrilato, Paraloid B-72, al
porcentaje adecvado de disolucién en Pro-
quisoly "NU" (disolvente nitrocelulésico).

—Cosido con espigas de madera noble, cu-
raday desecada, de laspiezas desprendidas,
cada una en su exacto lugar de ubicacidn,
y consolidacién de las mimas para dar con-
sistencia a la obra escultdrica.

« Fortalecinmignto de los ensambles con resi-
na epoxidica Bisfenol A, con agente endun-
recedor Trietilentetramina, a bajo nivel,
sin intencién de reconstruccién de zonas,

—No reintegracion de elementos del sopor-
te, cOMO mangs, pies y otros elementos 0
fragmentos desaparecidos.
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PREPARACICN Y PELICULA
PICTORICA

—Fijacién de la capa de preparacién y peli-
cula pictdrica con inyeccion de adherente
(Primal) y aplicacién de presién,

—No reintegracidn de ninguna de ambas ca-
pas, ante el desconocimento de 1a original
policromia de 1a imagen.

ESTRATO SUPERFICIAL
—Mantenimiento de 1a suciedad acumulada
asi como de Ja materia inerte adherida,
—Eliminacién de micoorganrismos y de la
humedad superficial mediante radiacién in-
framroja.

‘~ Aplicacién de una proteccion final a base

de resinas naturales de caracteristicas id6-
neas.

La ComisiénTécnica de Intervencién y
Criterios de "Isbilia”, 6érgano de andlisis y
evaluacion de toda actuacitn a seguir en la
obra de arte a restaurar, decidié no se apli-
cara un tratamiento de restawracion que de
algin modo falseara la visién original de Ia
imagen, sino una conservacion arqueoldgica

que mantuviese a la misma en ¢l estado que
presenta, una vez detenido ¢t feroz ataque de
insectos xil6fagos y su progresivo deterio-
ro, haciendo cumplido caso a las recomenda-
ciones de 1a Carta del Instituto del Restau-
ro, difundida por el Ministerio de Instruc-
cidn Publica italiano, en Abrit de 1972 y
ain en vigor, sobre ¢l watamiento a obras
pictdricas y escuitdricas de rango arqueold-
£ico, COMO &5 NUESEO Caso Concrelo.

La inexistencia del soporte cruciforme
de origen ha llevado a establecer por parte
de la referida comisién —para su posterior
exhibicién y exposicién— un sistema de
sujeccién de metacrilato que facilite su
visién completa y garantice su adecuada
conservacion.

Con el referido tratamiento y proceso
—cientifico y riguroso de principio a fin— po-
dremos afertunadamente contemplar una
excepcional obra artistica y asi devolver 2
nuestro rico patrimonio cultural una pieza
escultdrica que no por desconocida posee
menor categoria. Un “nuevo” Crucificado
gético se recupera felizmente para el acervo
histérice artistico andaluz.

NOTAS
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