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PRESENTACION 9

resentamos el volumen XXII de nuestra revista “Temas de Estética

y Arte”, generosamente subvencionada por la Real Maestranza de

Caballeria de Sevilla.

La Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria de
Sevilla publica en la actualidad dos revistas periddicas anuales, el Boletin
y la presente. El Boletin, como es normal, continuard presentando escru-
pulosamente un contenido dedicado exclusivamente a la crénica anual de
la Academia, incluyendo actos, discursos de recepcion, necrologias y otras
diversas efemérides, mientras que “Temas de Estética y Arte” expondrd
trabajos cientificos, artisticos con fondo critico, con la participacién sus-
tancial de los miembros de las diferentes secciones de este organismo.

Este tomo XXII consta de once trabajos, redactados por académicos,
profesores de la Universidad Hispalense, y relativos, tres a arqueologia,
cuatro a arte renacentista andaluz, uno a pintura contempordnea oriental,
uno a arte sacro contempordneo sevillano y dos a musica sacra contempo-
rdnea, que a continuacién especificamos.

M. Pellicer Cataldn, Catedratico Emérito de Arqueologia, analizando
la obra del historiador alemdn A. Schulten, promotor de las investigaciones
sobre Tartesos, observa la fuerte carga mitica de las fuentes cldsicas utili-
zadas, abiertamente discrepantes con los resultados de las investigaciones
arqueoldgicas actuales.

F. Ferndndez Gémez, Conservador del Museo Arqueoldgico hispa-
lense, estudia con precisién unos precintos y matrices de sellos romanos
recuperados en mercadillos sevillanos y conservados en el Museo de donde
fue largo tiempo Director.

R. Corzo Sdnchez, Profesor Titular de Arte Antiguo, identifica
acertadamente relieves y motivos italianos de la catedral de Como en la
decoracion clasicista del impresionante Castillo de la Calahorra (Granada),
de arcaizante estructura medieval.



M. Varas Rivero, Profesor de Universidad, penetra en el profundo
sentido artistico del orfebre y escultor Juan de Arfe, a través de un trabajo
sobre la teorfa clasicista del Renacimiento espafol.

A. J. Santos Mdrquez, Profesor de Universidad, estudia minuciosa-
mente el retablo renacentista sevillano de G. del Aguila y J. Chacén, ubica-
do en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Granada de Llerena (Badajoz).

J.C.PérezMorales y A. L. Jiménez Barranco, Profesor y Bibliotecario,
analizan detenidamente una escultura del Convento agustino de Montilla
(Cordoba), como probable obra de Juan de Mesa, discipulo del maestro
Juan Martinez Montafiés.

I. Otero Nieto, Profesor del Conservatorio, y especialista en musica
sacra sevillana, trata en dos trabajos el esplendor musical en los templos
sevillanos del primer cuarto del siglo XX, como continuacién del siglo
anterior, y, por otra parte, describe la interpretacién musical en los templos
sevillanos de composiciones religiosas de grandes maestros del siglo X VIII
y XIX, como Gounod, Haydn, y Rossini,

F. Garcia Gutiérrez (S. J.), egregio especialista en Arte Oriental y
especialmente, japonés, trata escrupulosamente la obra de significativos
pintores contempordneos de India, Corea y Japdn, con peculiares carécte-
risticas propias.

L. Cabrera Martinez, Profesora de Universidad, elabora un sentido
y delicioso trabajo sobre el mitico Monte Parnaso y sobre el santuario del
Apolo Délfico, cuyo ordculo dirigid la politica de la Grecia cldsica.

M?* M. Ferniandez Martin, Profesora de Universidad, estudia con
detalle el espléndido Via Crucis de la iglesia sevillana de Santa Catalina,
obra de los pintores locales de los afios treinta del siglo XX.

No dudamos de que el presente volumen representa una valiosa
aportacion a la investigacion artistica de nuestra Academia y nuestro deseo
es que esta difusion cultural sea efectiva a todas aquellas personas que tan
cerca estdn del arte y aquellas que deseen conocer profundamente su men-
saje social e ideoldgico.

Isabel de Leon Borrero

Marquesa de Méritos

Presidenta de la Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria
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DE LOS MITOS HISTORICOS DE
A. SCHULTEN A LA REALIDAD
ARQUEOLOGICA ACTUAL TARTESICA

Manuel Pellicer Cataldn
Universidad de Sevilla






RESUMEN

A. Schulten, de profunda formacién histdrica-filolégica, promovid
las investigaciones sobre Tartessos, basando sus teorias en las noticias de
las fuentes cldsicas e intentando contrastarlas arqueoldgicamente con la
ilusoria localizacién del emporio de Tarsis en el Cerro del Trigo (Coto de
Dofana) y de la colonia focense de Mainake en la desembocadura del rio
Vélez, pero la realidad arqueoldgica actual estd demostrando que el gran
emporio de Tarsis es mitico y que la supuesta colonia focense de Mainake
en Torre del Mar (Mdlaga) es un complejo colonial fenicio, fundado a
mediados del S. VIII a. C. Por otra parte, las recientes excavaciones en
Huelva y Cédiz han constatado su cardcter protocolonial fenicio-chipriota
del S. IX a. C., con fuertes influencias en el bajo Guadalquivir (Lora del
Rio) y entorno de Cddiz (Paterna de la Ribera).

ABSTRACT

A. Schulten, an expert on history and philology, based his inves-
tigation on Tartessos in the classic sources, traying to stand out his
theory on the unreal archeological location of the Tharsis emporium in
the “Wheat Hill” (Cerro del Trigo) in the Doflana Preserve, and in the
Focensis colony of Mainake in the outlet of Vélez river. Actual archaeo-
logy demonstrates that the great emporium of Tharsis is a mythical
one, and the hypothetical Focensis colony of Mainake in Torre del Mar
(Mdlaga) is a colonial Phoenician group, established in the middle of the
8™ cent. b.C. On the other hand, recent excavations made in Huelva and
Cddiz have proved its proto-colonial Phoenician-Cyprian character in the
9 cent. b.C., with strong influences on the low Guadalquivir river (Lora
del Rio) and in the nearness of Cddiz (Paterna de la Ribera).
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Este articulo corresponde a una sintesis de la ponencia con la que
clausuré el V Coloquio del Centro de Estudios Fenicios y Ptnicos de la
Universidad Complutense el 18 de abril de 2007.

El tema que desarrollo es sumamente amplio y complejo, por lo que
me limitaré a enunciar simplemente el mito tartésico, seguin las fuentes
escritas y algunos de los principales mitos secundarios, creados por las
interpretaciones arqueoldgicas, ateniéndome a mi experiencia investigado-
ra durante medio siglo.

A parte de estos mitos primarios, en el campo histérico-arqueold-
gico son normales los mitos secundarios, consistentes en hipétesis, que, a
fuerza de repeticion, se convierten en tesis de dudosa veracidad, cuando no
falsas. El mito suele partir de una base veridica, cuya hermenéutica exige
profundos conocimientos de lingiifstica, filologia, historia, paleogeografia
y arqueologia, dificiles de poseer por un solo investigador.

No analizaré aqui las fuentes orientales, biblicas y greco-romanas,
para no repetir los valiosos y abundantes datos aportados por los especia-
listas, pero s{ me detendré en analizar la labor, mis o menos acertada de
Adolfo Schulten (1923, 1945, 1939), quien, interpretando los textos, inten-
té vanamente emular, con el descubrimiento del mitico emporio tartesio, a
su paisano Schliemann, descubridor de Micenas y Troya.

A Schulten le cupo la suerte o desgracia de haber promovido la
"Tartesomania", siguiendo literalmente la obra mitica de Avieno (A.
Schulten y P. Bosch, 1922), cuya toponimia plamé dogmadticamente en
la actual topografia del bajo Guadalquivir, Huelva y costa mediterrdnea,
a falta, entonces, de otra documentacion mds objetiva, que, sin suficiente
preparacion arqueoldgica, intentd presentar.

Parti6 Schulten del principio tomado de las fuentes, de que Tarteso era
el gran emporio de Occidente, fundado por los tirsenos, lidios de Asia Menor,
en el 1200 a. C., situado en la desembocadura del Guadalquivir, cuya gran ciu-
dad o "polis" se llamé Tursa o Turta, transformada en la Tarsis de los fenicios
y en el Tartessos de los griegos, capital de un gran imperio estatal tartésico,
extendido por toda la Iberia meridional, dotado de una pujante economfa agro-
pecuaria, metalurgica, industrial y comercial y de una alta cultura intelectual.

Junto a la ciudad tartesia de Tursa, hacia el 1100 a. C., los fenicios,
segun él, fundaron Gadir en busca de plata y estafio. En el 860 a. C., los feni-
cios de Tarsis fueron suplantados por los griegos focenses, quienes fundaron
dos factorias, Mainake en la desembocadura del rio Vélez (Torre del Mar) y
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Portus Menesthei en la del Guadalete (Puerto de Santa Maria) (A. Schulten,
1939, 1945). Vencidos los focenses por los cartagineses en el 535 a. C,
éstos se apoderaron de Tarteso, cuya ciudad fue destruida en 520-509 a. C.

Esta visidn historica de Tarteso fue captada por Schulten, segin su
preparacion historico-filoldgica, siguiendo las fuentes y especialmente
Avieno y a través de una actividad arqueoldgica, muy poco depurada, con-
centrada en el Coto de Dofnana y en Torre del Mar.

En el Coto de Doriana, donde situaba el emplazamiento de la ciudad
de Tarteso, eligié para sus excavaciones el Cerro del Trigo, donde descu-
brié un poblado romano del S. III-1V p. C. (fig. 1) (G. Bonsor, 1928-29).

La actuacién de Schulten en la localizacion y estudio de la colonia
focense de Mainake en Torre del Mar fue no menos vana, habiendo creido
su emplazamiento en el Cerro del Pefién, el poblado tartesio de Mainoba o
Mainébora en el Cerro del Mar y la isla con el templo de Noctiluca en la
vega, al oeste y junto al rio Vélez (fig. 2).

En 1964 inicié un programa de excavaciones con H. Schubart y H. G.
Niemeyer en la desembocadura del rio Vélez (H. Schubart, H. G. Niemeyer
y M. Pellicer, 1969), un afio después de haber yo excavado y publicado la
necropolis fenicia Laurita de Almufiécar (1963). Con este proyecto el Instituto
Arqueoldgico Alemdn de Madrid pretendia contrastar las teorfas de Schulten,
que resultaron ser relativamente falsas. Los tres directores nos dividimos los
trabajos, de manera que Schubart excavé Los Toscanos, H. G. Niemeyer el
Cerro del Mar y yo el Cerro del Peiién (M. Pellicer, 1969) (fig.3). Las tres
estratigraffas realizadas demostraron que los Toscanos, no conocido por
Schulten, era una colonia puramente fenicia, sin mixtificacion focense ni tarte-
sia, y el niicleo del extenso y complejo yacimiento del rio Vélez, fue fundado
hacia el 740 a. C. y abandonado hacia el 500. El Cerro del Mar, donde Schulten
habfa excavado someramente, era la necrdpolis arcaica de incineracion de la
colonia, infrapuesta a un poblado ibero-romano. En el Cerro del Pefién, donde
Schulten crey6 haber descubierto la Mainake focense, yo realicé cinco cortes
estratigraficos, que demostraron la existencia de un aledafio fenicio estratégico
de los Toscanos, iniciado hacia el 700 a. C., medio siglo después del nicleo
principal de la colonia, con perduraciones parciales en época punica y medie-
val drabe. El corte que realicé en lo que Schulten denominaba la Puerta de
Mainake demostré que se trataba de una cantera de época drabe medieval.

En nuestras prospecciones, buscando el templo de Noctiluca de
Avieno, sefialado por Schulten, localizamos unas ruinas, correspondientes
a una torre vigia o un faro, al parecer, del S. XVIL.
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El argumento que Schulten conservaba, como prueba decisiva de la
presencia focense en Mainake, eran unas cerdmicas a torno pintadas, proce-
dentes del Cerro del Peiidén, que resultaron igualmente drabes medievales.

En la "Reunioén sobre Tartessos" celebrada en Huelva en 1980
(Hueva Arq. VI, 1983) se plante6 el problema de los limites culturales y
cronologicos de Tarteso, esgrimiéndose dos tendencias, una propugnada
por Schubart y otra por mi. La tesis de Schubart defendia que no puede
denominarse tartesia a la fase del bronce final anterior a la colonizacion
fenicia, a la fecha del 770 a. C. o mediados del S. VIII, dada por la fun-
dacién de las colonias excavadas y concretamente por las de Morro de
Mezquitilla y Toscanos. Mi punto de vista propugnaba que, cuando los
fenicios fundan sus colonias, el suroeste ibérico estaba habitado por unas
poblaciones del bronce final, que, segtin las fuentes griegas, eran tartesios
o eran asi llamados antes, durante y después de la presencia permanente
fenicia. Se trataba de un problema puramente nominalista, relativo a una
cultura del bronce final pura y posteriormente orientalizada.

Al tratar de la colonizacion de Cddiz y Huelva, no puede prescindirse
del valioso relato de Estrabon (Geogr. 111, 5,5) sobre la fundacién de Gédir,
segtin el cual, los fenicios, enviados por un ordculo a fundar colonias en
las Columnas de Herakles, junto al mitico y opulento Tartessos, se detuvie-
ron primeramente en un punto donde se levanta la ciudad de los exitanos
(Almuiécar). Allf, al ofrecer un sacrificio sin que las victimas fueran propi-
cias, regresaron a su patria. Posteriormente atravesaron el Estrecho hasta una
isla consagrada a Herakles, junto a Onoba (Huelva) y, habiendo sacrificado
a los dioses, nuevamente las victimas fueron adversas, por lo que regresaron
de nuevo. En la tercera expedicién fundaron Gadeira (Céddiz), levantando un
santuario en la parte oriental de la isla y la ciudad en la parte occidental.

Interpretando el texto de Estrabdn, opino que se trata de una precolo-
nizacién o protocolonizacién, de una expansién comercial y, por otra parte,
que los fenicios, eminentemente comerciantes y especialmente de materias
primas de plata, cobre y estafio, regresaron a su patria en las dos primeras
expediciones a Ex y a Onoba, no por la adversidad de las victimas, sino
porque en Ex (Almufiécar) no hallaron los recursos metalirgicos buscados,
y en Onoba (Huelva), donde si habfa estos recursos, fueron rechazados por
los tartesios, por lo que en su tercera expedicidn se asentaron en un punto
estratégico e inhabitado, en Gadeira (Cddiz), donde fundaron su emporio
protocolonial y el santuario de Melkart para avalar su comercio. La isla
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junto a Onoba, consagrada a Herakles, donde anteriormente se habian dete-
nido, parece corresponder a Saltés, de donde proceden dos exvotos egipti-
zantes (I. Gamer, 1982) (fig. 4), andlogos a los aparecidos en el santuario
gaditano de Herakles (A. Blanco, 1985).

Estas discrepancias cronoldgicas entre las fuentes y la arqueologia moti-
varon y aceleraron las investigaciones arqueoldgicas, para rellenar ese vacio de
tres o cuatro siglos oscuros, objetivo que parcialmente se va consiguiendo.

Las excavaciones de Cddiz, desordenadas hasta hace un cuarto de
siglo, no habfan entregado evidencias anteriores al S. VI a. C., excepto algu-
nas piezas sin contexto y de cronologias dudosas (A. Garcia Bellido, 1948;
A. Blanco, 1985) (fig. 5). Las necrépolis de incineracion recientemente
excavadas no remontan el S. VI a. C. (L. Perdigones y otros, 1990). Algunas
cerdmicas fenicias procedentes de excavaciones de urgencia, confundidas,
sin limpiar e inéditas, que yo examiné, apuntan al S. VIII-VII a. C.

El "Proyecto Costa" ejecutado por el Instituto Arqueoldgico Alemdn
de Madrid y por la Universidad de Bremen en la bahia de Cddiz con son-
deos mecdnicos, obtuvo muestras cerdmicas fechables en el S. VIII y IX a.
C. (Arteaga y otros, 2001; O. Arteaga y A. M. Roos, 2002), pero las ulti-
mas excavaciones convencionales, efectuadas en el barrio de la Catedral y
Puerto Chico (G. Frutos y V. Muiloz, 2004) y el corte estratigrdfico junto a
la Torre de Tavira (I. Cérdoba y D. Ruiz 2005) han detectado ya niveles del
S. VIII y IX a. C., y es probable que se alcancen fechas anteriores.

Huelva, desde los afios sesenta del siglo pasado, ha sido uno de los
centros de excavaciones mas importantes de Espafia, donde se pretendia
localizar Tarteso en los cabezos de San Pedro y de la Esperanza (Hueva
Arq. III, 1977, V,1981; X-XI, 1988-1989) y su necrépolis en La Joya (J. P.
Garrido, 1963, 1970; Garrido y E. Orta, 1978). A mediados de los ochenta
del pasado siglo, las excavaciones de urgencia se dirigieron hacia la parte
baja de la ciudad (J. Ferndndez Jurado y otros, 1990; M. Osuna y otros,
2000), obteniendo importantes estratigrafias que definieron una indudable
colonia fenicia, diferente y contigua al establecimiento tartesio del bronce
final y orientalizante de los cabezos (M. Pellicer, 1996).

El gran obstdculo contra la obtencion de estratigrafias completas
fue la capa fredtica, subyacente a 4 6 5 ms. de profundidad, correspon-
diente a los estratos inferiores, anteriores a la mitad del S. VIII a. C.,
cuya excavacion en la calle Méndez Nufez corrié a cargo de las empresas
constructoras, utilizando maquinaria pesada, cuyo relleno fue depositado
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en el vertedero y cuyos materiales arqueoldgicos orientales, egeos, itdlicos
y tartesios, andlogos a los hallados en Cddiz, fueron rescatados, estudiados
con precisidon y fechados en el S. IX y primera mitad del S. VIII a. C.,
habiéndose conseguido la fecha mds antigua de la fundacion de la colonia
fenicia de Huelva (F. Gonzdlez de Canales y otros, 2004).

Tanto o mds importante que la cronologia dada por estos materiales
de diversos origenes mediterrdneos, es la existencia en Huelva de talleres
metaldrgicos de plata y cobre, segtin las abundantes toberas, crisoles y esco-
rias, talleres de eboraria con un ciimulo de desechos de marfil, de talleres de
carpinteria, posiblemente naval, y ebanisteria, con piezas perfectamente con-
servadas. Estos hallazgos prueban con evidencia que Onoba, al menos desde
mediados del S. IX, era una protocolonia-factoria fenicia permanente.

Desde el circulo de vanguardia gaditano-onubense, incrustado en
Tarteso y fundado por los fenicio-chipriotas en el S. IX a. C., los colonizado-
res extendieron, a mediados del S. VIII, su empresa comercial hacia el estafio
atldntico portugués y del NW. hispano (M. Pellicer, 1999) y hacia el marfil
africano, ocupando y fundando colonias en la costa ibérica al oriente y occi-
dente del Estrecho. El Occidente ibérico se orientalizé independientemente
de Tarteso, desde los focos coloniales fenicios atldnticos, emplazados en las
desembocaduras del Sado, Tajo, Mondego y Vouga, evolucionando paralela-
mente a Tarteso, pero probablemente sin la intervencion tartesia (fig. 6).

Tanto en los establecimientos coloniales costeros, como en los tarté-
sicos del interior, la poblacién debid ser mixta, prevaleciendo los orientales
en los primeros y los indigenas tartesios en los segundos, credndose una
logica estratificacion social, segun las actividades y funciones de produc-
cion y especializacion de cada grupo.

A partir de los hallazgos de Paterna de la Ribera (M. Pellicer, 2007)
se comprobd que la cerdmica tipo Carambolo (fig. 7) asume, aislados, los
motivos geométricos del ciprogeométrico I (1050-950) y II (950-850 a. C.),
como las metopas y las series de tridngulos y rombos rayados. El meandro,
no tipico de Chipre, es copiado del geométrico griego y "el molinete" con
aspas triangulares, emergentes de un rombo (fig. 7), es tomado del geomé-
trico chipriota (fig. 8). Esta cerdmica, junto con la grabada y la de reticula
bruiiida, tipicas tartesias, precoloniales y coloniales, se distribuyen inten-
samente por la margen izquierda del bajo Guadalquivir, concentrdndose
en los bordes de la marisma y en Huelva, con someras extensiones por el
Guadalquivir medio.
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En la Coleccion Marsal, conservada en Sevilla, localicé tres vasos
chipriotas precoloniales, procedentes de Paterna de la Ribera (Cddiz), y
varias piezas sorprendentes, procedentes de Lora del Rio (Sevilla). Uno de
los vasos de Paterna es un pyxis con decoracion geométrica y con repre-
sentacidn del "molinete", perteneciendo al tipo "white painted ware 11" del
geométrico chipriota II (fig. 8). La forma del pyxis es una evolucion del
micénico III y submicénico, habiendo perdido el cuello estrangulado y una
de las tres asas. Las piezas de Lora consisten en una placa con grabado de
dos soldados asirios con barba, casco cénico y escudo circular, trasunto de
un relieve del palacio de Asurnasirpal II (883-859) en Nimrud, conservado
en el Museo Britdnico. La placa aparecié en el cerro del Almendro, junto
a Setefilla. La otra pieza de Lora, proveniente del cortijo de las Marias de
Nicomedes, al sur de Setefilla y junto al Guadalquivir, es una estatuilla que
representa una divinidad sedente en trono flanqueado por dos leones, domi-
nados por un genio con rostro aquiliforme. Su estrecho paralelo es la gran
estatua del rey Atarluhas de la puerta Real de Carquemis, de estilo neohitita
asirizante, fechada a fines del S. IX a. C. y conservada parcialmente en los
museos de Ankara y Britdnico. Junto a la estatuilla se hallaron fragmentos
de bronce pertenecientes algunas a un caldero de tipo sirio o urartu.

Cuando los arquedlogos entrevieron en Tarteso unos materiales orien-
tales de cronologias previas a la colonizacién fenicia, propiamente dicha, y
cuando aparecié cerdmica micénica en los yacimientos del bronce tardio de
Purullena (Granada), Montoro (Cérdoba) y Turre (Almeria) (J. C. Martin y
M. Perlines, 1993; J. M. Martin, 1988, 1990, 1992), como desde hacia tiempo
sucedfa en Italia, Sicilia y Cerdefia, se desvelo en Tarteso un proceso precolo-
nial, iniciado desde el foco egeo en la segunda mitad del II milenio, protagoni-
zado por la expansién colonial micénica, heredada por otra expansién comer-
cial oriental de marcado acento fenicio-chipriota desde los inicios del I milenio
a. C. A estas dos expansiones sucesivas, la micénica y la fenicia, anteriores a la
colonizacidn fenicia permanente, es 16gico llamarlas precoloniales.

Si en Andalucia en los siglos XIII-XII a. C., hubo presencia micé-
nica y estos traficantes conocian los recursos de occidente y, si disponian
de establecimientos coloniales en Chipre en intimo contacto comercial
con los cananeos de la costa siro-palestina, es plausible admitir que sus
conocimientos nauticos y de rutas y recursos del occidente fueran hereda-
dos por los traficantes fenicio-chipriotas de finales del II milenio, porque
cuando Hiram de Tiro y Salomon construyeron en el S. X a. C. una flota
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en el Mar Rojo para comerciar con Ofir, los fenicios ya practicaban en el
Mediterrdneo un trdfico naval a larga distancia. En tal caso, la precoloniza-
cion o la expansion comercial fenicio-chipriota por el Mediterrdneo debid
iniciarse antes del S. X a. C., como parece confirmarse en Coria del Rio

Un documento del bronce final tartesio en constante debate son las
estelas grabadas del suroeste ibérico (S. Celestino, 2001), auténticas pano-
plias armamentisticas y de la vida cotidiana y bélica, con representaciones
de elementos heterogéneos, muy esquematizados y de dificil adscripcion
cronoldgica y de origen (fig. 9), cuya funcién no parece funeraria, como
se habfa creido. Sin claras evidencias de esta funcidn, parece que sirvieron
de sefializacion de caminos, divisiones territoriales o simples monumentos
votivos (M. Ruiz Galvez y E. Galdn, 1995). Aunque han sido atribuidas
a los tartesios, el centenar de ellas conocido se distribuye, en su mayoria,
fuera del territorio considerado tartesio, en el sur de Portugal y en la Meseta
suroccidental.

Como conclusion, segin la documentacién esporddica aqui pre-
sentada, la realidad de Tarteso aparece como un territorio de Andalucia
occidental, extendido por el bajo y medio valle del Guadalquivir y Huelva,
cuyo sistema cultural estaria formado por un fuerte sustrato del calcolitico,
debilitado en el bronce pleno y renovado en el bronce final en funcién de
multiples influencias, peninsulares, europeas, atldnticas y mediterrdneas,
cuya preiodizacion en cuatro fases serfa:

e Fase I: Ultimo cuarto del I milenio a. C., llamada bronce tar-
dio. Evolucién del bronce pleno, deficientemente detectado.
Influencias de la cultura mesetefia de Cogotas 1. Débiles contactos
con el bronce atldntico y con el micénico III C mediterrdneo.

e Fase II: 1100-850 a. C. Precolonial. Evolucion del sustrato ante-
rior. Eclosién demogrifica. Fuertes influencias de la corriente
comercial Atldntico-Mediterrdneo Central y probablemente feni-
cio-chipriota.

e Fase III: 850-750 a. C. Protocolonial. Fuerte influencia Atldntico-
Mediterrdneo Central. Influencia de las protocolonias fenicio-chi-
priotas de Cddiz y Huelva. Fuerte eclosion demogrifica.

e Fase IV: 750-550 a. C. Colonial-orientalizante. Cambio cultural
radical. Interaccion comercial y humana. Gran eclosién demogra-
fica y econdmica.
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Fig. 3. Excavaciones del 1. Arq. Alemdn en la desembocadura del rio Vélez. A: -Los Toscanos.
B: El Cerro del Perion. C: Necropolis fenicias del Cerro del Mar y Faldas del Perion.

Fig. 4.- Exvotos siro-egiptizantes de la
Ria de Huelva (Saltés), segiin Gamer. Fig.5.- Pateco de Cddiz.
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Fig. 6.- Protocolonizacion y colonizacion fenicia de Iberia.- A: Circulo tartesio orientalizante (S. VIII - VI). B: Circulo protocolo-
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del Tajo y Sado (S. VIII - VI). E: Circulo colonial portugués del Mondego (S. VII - VI). F.: Circulo orientalizante del occidente
peninsular (S. VII - VI).
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Fig. 8.- Pyxis chipriota del
geométrico 11 (950 - 850) de
Paterna de la Ribera (Cddiz).

Fig. 7.- Vaso a mano con decoracion
pintada de tradicion chipriota del
Carambolo (segiin Carriazo).
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Fig. 9.- Estelas grabadas del suroeste peninsular.- A: de Ecija (Sevilla)
B: de Carmona (Sevilla). C: de Ategua (Cordoba).
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RESUMEN

El Museo Arqueoldgico de Sevilla guarda en sus fondos una serie
de precintos de €poca romana que todavia permanecen inéditos. Los pre-
sentamos aqui junto a otros ejemplares hallados en los mercadillos de
antigliedades de la ciudad. Y con ellos algunas matrices de sellos romanos
y prerromanos.

ABSTRACT

The Archaeological Museum of Seville has in its care some seals
belonging to the Roman period which remain unpublished. They are pre-
sented here together with some other artefacts found in the city antique
markets. Some Roman and pre-Roman stamps for imprinting seals are also
included.

Entre las pequefias colecciones de objetos curiosos que posee el
Museo Arqueoldgico de Sevilla, se halla un conjunto de precintos de época
romana que, por su pequefio tamafio y su sencillez, pasan desapercibidos
en la vitrina correspondiente, y no sélo al gran publico, sino también a los
especialistas. Pues vemos que, con cierta frecuencia, montan aqui y alld
exposiciones', para dar a conocer de manera monogrifica lo que fue la
cultura romana en sus diversos aspectos, y en ellas presentan una muestra
de todo, hasta de los clavos que se usaban en la época, pero raramente
vemos representados a estos pequefios objetos a que aqui nos referimos,

! La dltima, por ejemplo, en Madrid, patrocinada por la Fundacién Canal, Canal Isabel II, y dirigida

por Isabel Rodd, Roma SPQOR, Senatus Populus Que Romanus, Madrid, 2007. S{ vemos un ejem-
plar, considerado como “cdpsula..., posiblemente utilizada para sello de documento”, procedente de
Baelo Claudia (Cddiz), en Los bronces romanos en Espaiia (VV.AA., 1990: 272).
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carentes por lo general de importancia artistica alguna, pero que revistieron
un indudable interés en la vida diaria de muchas personas, cuando trataban
de transmitir a otras, o de guardar para si, objetos, datos, mensajes, conte-
nidos, que deseaban no transcendieran, que querian tener la seguridad de
que lo que allf se guardaba, o lo que se enviaba a otro, no lo conocfan mds
que las personas interesadas. Y si el deseo se transgredia, quedaba roto el
testigo que lo certificaba, el precinto, cuyo nombre, del latin prae-cinctus,
ya nos indica que se trata de una ligadura destinada a cefiir, atar, algo para
que no pueda ser abierto sin ser roto.

Podemos considerarlos como elementos complementarios de los
sellos?, ya que si éstos tienen como finalidad personalizar los envios o
depdsitos, validar documentos, cartas, contratos, etc., por medio de un
signum, los precintos tratan de garantizar la conservacion del sigillum, al
impedir que esos depdsitos o envios puedan ser abiertos sin que el hecho
transcienda, ya que es preciso destruirlos para poder hacerlo. El sello
garantizaba asi el origen y el secreto del documento, y el precinto su invio-
labilidad.

Algunos de esos precintos del Museo, solamente los que conside-
ré recipientes protectores de sellos, fueron publicados hace unos afios
por Lépez de la Orden (1993: 269, fig. 10-13), en un articulo en el que
recogia no solo los ejemplares del Museo de Sevilla que conocia, sino
también los del Museo de Cddiz y los que pudo localizar en algunas
colecciones particulares de la zona, pues a casi todos los ejemplares une
el hecho de no proceder de excavaciones sistematicas, sino de hallazgos
casuales. A pesar de todo puede asegurarse que se encuentran tanto en
lugares de habitacion como en tumbas, en las que se incluirfan como
ajuar funerario, quizd con invocaciones a los dioses. Lopez de la Orden
(1993: 272), siguiendo a Diodoro, que se basa a su vez en Poseidonios,
nos habla de la costumbre que tenfan algunos pueblos celtas de echar a
las tumbas en los enterramientos cartas dirigidas a sus familiares muer-
tos, con el convencimiento de que éstos podrian leerlas de algiin modo
en el mds alla.

2 También de estos sellos o signacula guarda el Museo una buena coleccién, que estudié M*. Dolores

Lépez de la Orden (1990). A las matrices de mayor tamafio, pero destinadas igualmente a persona-
lizar determinados objetos, nos referiamos nosotros hace unos afos en el Homenaje al Dr. Ponsich

(1991).
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Los sellos, o signacula, han sido integrados entre los grandes hechos
de la civilizacién, no tanto quizd por su valor artistico, notable en algunas
ocasiones, sino sobre todo por el papel que han desempefado en la socie-
dad a lo largo de la historia, ya que empiezan a utilizarse antes que la escri-
tura, en las grandes culturas mesopotdmicas, y llegan hasta nuestros dfas?®,
siendo reflejo en cada momento de la cultura correspondiente. En Creta
parecen conservarse ejemplares datables en el III milenio a.C., realizados
en hueso, marfil o piedra. Son de formas muy variadas, conos, pirdmides,
prismas, y ofrecen representaciones muy diferentes: signos geométricos,
letras, pdjaros, animales, monstruos, la mds amplia variedad de temas.

En época romana la préctica de la estampilla tuvo un extraordinario
desarrollo. Entre los romanos llevar anillo fue un privilegio exclusivo de
los ciudadanos. Y no se trataba para ellos s6lo de un elemento de adorno
y prestigio, sino también de uso prdctico, ya que se utilizaban a modo de
firma. Al no saber escribir, los ciudadanos redactaban sus escritos, en su
inmensa mayoria, a través de un secretario, y ellos los firmaban con ayuda
del sello, el annulus signatorius, para garantizar la autenticidad de los
documentos afectados. Los sellos estaban asi presentes en los momentos
mds importantes de la vida privada, lo mismo en las transacciones comer-
ciales que en los procedimientos juridicos o en los sencillos actos de la vida
cotidiana. Llevan con frecuencia el nombre del propietario, en ocasiones
en escritura retrograda. Otras veces son retratos de antecesores, divinida-
des, objetos religiosos, representaciones zoomorfas, alusiones a hechos
histéricos, familiares o de la vida corriente, etc. (Lopez de la Orden, 1990:
69). Después de Constantino se introdujeron ademds motivos cristianos de
cardcter simbdlico, principalmente el ancla, la cruz y el pez.

Las improntas debieron de realizarse en su mayor parte sobre cera
o lacre caliente. Pero también sobre arcilla ligera, como parece indicar un
pequeiio ejemplar, hallado en Pefiaflor (Sevilla), en el solar de la antigua
Celti,* con la representacion de un personaje masculino que no podemos
identificar. Lépez de la Orden (1980: 157, n° 153, ldm. XV) presenta

Los que somos mds viejos atn recordamos el lacre que se utilizaba normalmente en las oficinas de
correos para asegurar certificados y paquetes postales.

Fue hallada en superficie, en las zonas hasta hace unos afios conocidas como EI Calvario y Pared
Blanca. Estd registrado en el Museo Arqueoldgico de Sevilla, en el que se conserva, con el nimero
de inventario 1985/220.
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un anillo de oro con una cornalina en la que se halla grabada una figura
bastante parecida, que interpreta como un posible personaje que estuvie-
ra sacrificando un animal colgado de un drbol por sus patas traseras. El
nuestro, con una mano alzada, se dirfa que sujeta una balanza, cuyos dos
platillos parecen distinguirse, y por debajo de ella una especie de dnfora u
otra vasija alta en pie. Todo muy poco definido. (Fig. 1).

Fig. 1. Impronta de sello de Penaflor

Para proteger estos sellos, sobre todo los de cera, se utilizaron algu-
nos de los precintos que aqui presentamos, en forma de pequeiia capsulita,
en cuyo interior se realizaba la impronta, que posteriormente se encerraba
bajo una cubierta. A estas cajitas protectoras de sellos nos dice Lopez de la
Orden (1993: 270) que ya hace referencia Aristéfanes en una de sus obras
(Avispas, 585), de finales del s. V a.C.

Junto a estos pequenos sellos de uso particular, que podemos supo-
ner estaban destinados a garantizar la confidencialidad de un mensaje,
tenemos que poner los de uso mds industrial o comercial, cuya finalidad
era garantizar la bondad, la calidad, el peso o la procedencia de una mer-
cancia determinada, de los cuales tenemos también en el Museo algunas
matrices de bronce y plomo, para aplicar ya sobre las paredes de las vasijas,
anforas por lo general, ya sobre sus bocas, cerradas por medio de tapones
recubiertos de cera o lacre para dejar en ellos la impronta de las matrices, y
que solo podia romper la persona encargada o responsable de la recepcion
del envio. La mayor parte de estos signacula comerciales, debieron de ser,
sin embargo, de madera dura, de los cuales no han quedado mds que sus
improntas. Con ellos se marcaba desde el pan hasta la cerdmica, en cos-
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tumbres que también han llegado hasta nuestros dias. Estos sellos de mayor
tamafo solian tener una especie de mango o anilla dorsal para facilitar su
uso, como vemos en algunos de los citados ejemplares del museo.

A los precintos debemos darles un valor esencialmente personal,
para garantizar, como deciamos, la confidencialidad de un envio o mensaje,
y teniendo en cuenta el valor artistico, aunque pequefio no despreciable,
que alcanzan en algunas ocasiones, hemos de pensar que fueran objetos de
ida y vuelta, que con el mismo precinto que se enviaba el mensaje, se reci-
bia la respuesta, con lo cual podian estar siempre en manos de su duefio.
Lopez de la Orden piensa, por el contrario, que debieron ser desechados
después de cada uso, dado su escaso valor y la dificultad de remover la
antigua cera (1993: 271). Pero ni su valor es tan escaso ni la dificultad de
remover la cera tan grande. Basta incluso simplemente con calentarla para
poder reutilizarla.

Pequefios objetos, por tanto, en cualquier caso, pero indicativos de
la existencia desde la antigiiedad de una verdadera preocupacion en el
hombre por la autentificacion, la legitimacidn, la garantfa de fiabilidad y
confidencialidad de documentos y envios, publicos y privados, que pudie-
ran hacerse ya a personas cercanas, por medio de esclavos o criados, ya
a lugares lejanos, utilizando los servicios de “correos” que tan bien fun-
cionaron en época romana, de acuerdo con los datos que nos da Suetonio
(Augusto, L), por medio del cual sabemos también que el sello que solia
poner el emperador Augusto en las actas publicas, instrucciones y cartas
que debia firmar, fue primero una esfinge, después la cabeza de Alejandro
Magno y, por tltimo, su propio retrato.

Pasamos a describir unos y otros, los precintos y sellos que hemos
tenido oportunidad de conocer, en la confianza de que pronto puedan estar
todos ellos depositados, si no lo estdn ya, en el Museo Arqueoldgico de
Sevilla.

1. Precinto de bronce constituido por dos partes, depdsito y cubierta,
unidas por una charnela. Tiene forma de hoja ovalada, rematada con un
pequeiio disco en la punta que serviria para levantar la cubierta. Esta se
presenta decorada con un motivo en relieve que podriamos identificar con
unos drganos genitales masculinos. En el centro, un pequefio disco que en
su dia pudo estar relleno de pasta vitrea. Y todo alrededor, una especie de
grafila de puntos, como en algunas monedas.
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Una vez levantada la cubierta observamos que el adorno en relieve
no forma parte de la misma pieza, sino que estd unido a ella mediante un
pequeiio roblén. Y que el disco de la punta, la pestafia para facilitar la aper-
tura del precinto, estd dotado por la parte inferior de un punto en relieve
que encaja en la pequefia oquedad que presenta el depdsito en su extremo,
para evitar sin duda que pudiera oscilar y abrirse la cubierta.

El depdsito del precinto, en el que se verteria la cera liquida, se pre-
senta vacio. En su parte inferior, el fondo ofrece tres pequefias perforacio-
nes dispuestas a manera de vértices de un tridngulo, con el fin sin duda de
fijar el precinto al envio y evitar su pérdida. Y en cada uno de sus laterales,
sendas hendiduras para permitir el paso de los hilos que cerraran el envio,
su anudamiento y su fijacion, seguramente con cera, sobre la cual se bajaria
la cubierta, después de haber estampado el sello correspondiente.

Buena conservacion, aunque falta el eje de la charnela.

Dimensiones mdx.: Long.: 2.8 cm. Anchura: 1.6 cm. Altura max.:
0.8 cm.

N°. de inventario: 1985/273.

Creemos que es el ejemplar n° 11 de los publicados por Lépez de
la Orden (1993: 280). En el libro registro del Museo no consta lugar de
procedencia. Sélo se dice que se halla “de antiguo en el Museo”, y que ha
sido localizado en la “ordenacién de almacenes”. (Fig. 2).

Fig. 2. Precinto n° 1, interior y exterior.
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2. Precinto similar al anterior, pero de mayor tamafio. Se podria decir
incluso que procede del mismo taller, pues es la misma la decoracion de
su cubierta, aunque aqui los motivos decorativos quedan encerrados en un
espacio circular.

Su estado de conservacion es deficiente. Falta la parte delantera,
sobre todo de la cubierta, aunque conserva las tipicas perforaciones de la
base para fijar el envio, y las mismas hendiduras laterales para permitir el
paso de los hilos antes de ser anudados y sellados. El 6xido ha soldado la
cubierta al cuerpo, y ha permitido conservar la bisagra, que en la otra pieza
faltaba, pero que aqui aparece completa, permitiendo observar que su eje
era de hierro.

Dimensiones: Long. mdx. conservada: 3 cm. Anchura: 2.3 cm.
Altura: 0.8 cm.

N° de inventario: 1G 876.

Procede de Itdlica. (Fig. 3).

Fig. 3. Precinto n° 2, parte superior e inferior.

3. Precinto de bronce en forma de guillotina de encuadernador.
Debié de cerrarse por medio de una pieza oscilante, que se moveria de arri-
ba a abajo, la cual se ha perdido. El cuerpo en si del precinto consta de una
capsula semicircular, cerrada por una placa vertical prolongada por ambos
extremos, uno de ellos apuntado y el otro aplanado, con una perforacion
para fijar la perdida cubierta. Entre una pieza y otra corre una hendidura
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en la que se introducirian los hilos del envio, pensamos que juntos, para
quedar anudados, fijados y sellados en el interior de la cdpsula. La placa
lateral debié de colocarse plana sobre el envio, quedando vertical el cuerpo
semicircular.

Dimensiones: Long.: 5.4 cm. Anchura mdx. : 1.5 cm. Altura: 0.8 cm.

N°. de inventario: RE. 18.266.

Procede de El Coronil. Antigua Coleccion Lara (Fig. 4).

Fig. 4. Precinto n° 3.

4. Precinto de hueso, tallado seguramente sobre la parte dura de un
hueso grande de bévido. A simple vista se observa que se trata de la obra
de un buen artesano. Consta también de dos piezas, pero no estdn unidas
por medio de una bisagra, sino que una de las piezas, la cubierta, se desliza
sobre la otra con ayuda de un pequeiio vastaguito de bronce que tiene intro-
ducido en la zona central, el cual corre a su vez por el canal que presenta la
otra pieza. Esta cubierta es de forma cuadrada, con una parte central plana
y mads alta, colocada sobre una especie de tejado a cuatro vertientes. En la
factura se evidencia que se trata de un artesano que trabaja con cuidado,
pero deprisa, sin dar importancia a los pequefios detalles de simetria o falta
de coincidencia.

El cuerpo en si del precinto presenta el grosor del hueso, cuya forma
redondeada se pone de manifiesto en las aristas de la parte inferior. En cada
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uno de los extremos se observa la presencia de una perforacion transversal.
Una circular, oculta, por la que penetrarian los hilos en distinto sentido para
fijar el precinto al objeto que se queria proteger. La otra abierta, a modo de
canal, estarfa relacionada con el sistema de cierre. De ella parte en perpen-
dicular el pequefio canalillo por el que se desliza la cubierta hasta acabar
en el espacio circular exento en el que se pondria el sello.

Dimensiones: Long.: 3.1 cm. Anchura : 1.9 cm. Altura max.: 0.6 cm.

N° de inventario: sin nimero identificable.

Procede de Itdlica. (Fig. 5).

Fig. 5. Precinto n° 4, montado y desmontado

5. Precinto de bronce en forma de lazo, de una gran sencillez, pero
muy seguro. Estd labrado a partir de un hilo de extremos ligeramente
engrosados, a uno de los cuales se le ha aplanado, dado forma circular
y realizado en €l una perforacién central por la que se ha introducido el
otro extremo, a modo de nudo corredizo. Una vez ajustado sobre la boca
del envio, probablemente alguna taleguilla de cuero o tejido con el borde
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engrosado, se han grabado, dejdndolas en relieve, mediante un sello, las
iniciales del nombre del remitente, MAC, con las dos primeras letras liga-
das, dentro de una pequena cartela rectangular que nos hace recordar las
marcas de los alfareros grabadas en algunos vasos de terra sigillata. La
interpuncion que aparece entre la A y la C en una de las caras, creemos
que es solo aparente, que se trata de una irregularidad de la superficie del
metal.

El precinto se conserva perfectamente, cerrado sobre si mismo,
aunque sin forzar, al haber desaparecido, podrida o cortada, la bolsa que
precintase.

Dimensiones: Long. méx. : 4.7 cm. Cartela: 1.2 x 0.5 cm.

Localizado en el mercado de antigiiedades. (Fig. 6). Coleccion par-
ticular.

Fig. 6. Precinto n° 5.

6 y 7. Anillos de bronce constituidos por unos sencillos alambres de
seccion circular, aplanados en determinados sectores para dar lugar a sen-
das cartelas en las que se observa un pequefio reticulado que se dirfa estd
constituido por las letras TEB, en relieve y ligadas.

Una de las anillas aparece deformada y retorcida, aunque estd com-
pleta. Unida a ella, sin embargo, mediante un estrecho bucle de su vdstago
por uno de los extremos, se halla otra, abierta, rota, observindose que se
trata de una rotura antigua, lo que nos hace pensar en la posibilidad de que
se tratara de dos bolsas intencionadamente unidas, ya que por otra parte el



FERNANDO FERNANDEZ GOMEZ 43

nombre grabado en la cartela de este segundo ejemplar es el mismo que el
de la anterior y estd realizado con el mismo sello.

Dimensiones: Long. mdx. aprox. hilos: 10.5 y 10 cm. Cartelas: 0.8
x 0.5 cm.

Localizado en el mercadillo de antigiiedades. (Fig. 7). Coleccion
particular.

Fig. 07. Precintos n°6y 7.

8. Precinto de plomo constituido por un botén de doble cabeza,
plano, circular, en cuyo centro aparece, estampillado, en las dos caras, en
sendas cartelas subrectangulares, rehundidas, con letras capitales perfecta-
mente claras, dejadas en relieve, el nombre del remitente, C AV M, con las
letras centrales ligadas.

Las dos cabezas del botén debieron tener inicialmente el mismo
didmetro, aunque luego la superior, la que servia de precinto exterior,
aparece deformada y reducida en sus bordes, para permitir sin duda la
apertura del envio. La cubierta de éste hemos de pensar que debié de
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estar constituida al menos de dos partes, que se cerrarian una sobre otra,
o una al lado de la otra, haciendo coincidir las perforaciones previamente
abiertas en ellas. El precinto, todavia como simple vdstago cilindrico,
tal como se conserva en su zona central, se introduciria a través de las
perforaciones y se remacharia después en los extremos, ensanchdandolos
y marcdndolos con un mismo sello. La altura del cuello del botén nos
indicarfa la de la cubierta.

Dimensiones: Didmetro conservado anverso: 1.7 cm. Didmetro
maximo reverso: 2.2 cm. Altura médx.: 1.3 cm. Cartelas: 1.3 x 0.6 cm.

Procede del mercado de antigliedades. (Fig. 8). Coleccidon parti-
cular.

Fig. 8. Precinto n° 8, anverso, reverso y vista lateral.

9. Precinto de bronce fundido en forma de disco, con una cara lisa,
que hemos de pensar la inferior, oculta, con las irregularidades de la base
del molde, y otra adornada con un botén central y un par de lineas y mol-
duras que marcan una serie de circulos concéntricos. El grosor del anillo
queda marcado por una acanaladura suave, pero suficiente para hacer
correr por ella los hilos que aseguraran el envio, los cuales se introduci-
rian desde una direccion y otra a través de una perforacion central circular
que cruza el precinto en sentido diametral. Posteriormente los hilos serfan
anudados y sellados, quizd sobre la misma cara del disco. También pudie-
ron introducirse en el precinto los dos hilos juntos en un mismo sentido,
quedando después ajustados y sellados al otro lado de la perforacion, de
manera similar a la que presenta el precinto nimero 5.

Muy buena conservacion.
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Dimensiones: Diametro: 2.2 cm. Altura: 0.6 cm.
Procede del mercado de antigiiedades. (Fig. 9). Coleccidn particular.

Fig. 9. Precinto n° 9, anverso, reverso y detalle vista superior, ampliado.

10. Posible precinto de bronce en forma de disco irregular, aunque
parece de un tipo mds primitivo que los anteriores. De hecho el tinico
detalle que nos hace pensar en la posibilidad de que pueda tratarse de un
precinto, es la ligera acanaladura que corre todo alrededor de la pieza, que
parece adecuada como para quedar embutidos en ella los hilos del posible
envio, como veiamos en el ejemplar anterior, y la oquedad que presenta
en el centro del que consideramos anverso del disco, apropiada quizd para
depositar la cera y poner el sello. Por lo demds las dos caras se encuentran
decoradas por medio de incisiones, que dibujan cuadrantes, sencillos en la
inferior, por medio de una sola linea, y dobles en la superior, con una linea
que dibuja una cruz de brazos iguales en cuyo centro aparece la oquedad
a que nos referfamos. Uno de los cuadrantes de la cara inferior aparece
asimismo dividido en dos partes iguales por medio de una incisién, a modo
de bisectriz, que ha pasado incluso al cuadrante del lado opuesto. El borde
de la cara inferior presenta algunas muescas transversales paralelas, inten-
cionadamente hechas.

Buena conservacion. Completa y cubierta de una bonita pdtina
verdosa. Dimensiones: Didmetro méx.: anverso: 2.8 cm.; reverso: 3 cm.
Altura: 9 cm.

Procede del mercado de antigiiedades. (Fig. 10). Coleccién particu-
lar.
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Fig. 10. Posible precinto. Anverso, reverso y vista lateral.

Entre los precintos, como vemos, podemos distinguir tres tipos.
Uno, que parece ser el mds corriente, estd constituido por un pequefio
receptdculo que tiene la posibilidad de protegerse con una cubierta, unida
a aquél por medio de una bisagra completa, de una sencilla charnela o con
un desplazamiento lateral. El fin en todos los casos es el mismo: introducir
los hilos que atan el objeto, en el interior del receptdculo, donde quedarian
anudados y sellados por medio de cera, blanca o tefiida, y preservar la
impronta al cerrar la cubierta. De estas improntas no tenemos en nuestro
Museo ningtin testimonio de la antigliedad guardado en su cdpsula, pero si
se han conservado, en mejor o peor estado, en otros lugares.

En el Museo de Zaragoza se conserva un ejemplar, hallado en la
colonia romana de Celsa, fechado en la primera mitad del s. I d.C.%, el cual
aun contiene en su interior restos de la cera que se empled para estampar
sobre ella el sello correspondiente, aunque de la impronta no ha llegado
nada hasta nosotros. Restos de ella, con la representacion de dos caras
humanas de minuciosa factura, si se conservaban, por el contrario, en uno
de los ejemplares hallados en Alemania, en las inmediaciones de Osnabriick
(Franzius, 1992: 349), en un contexto de hallazgos militares, armas, arreos,
herramientas y pequefios objetos, sobre todo fibulas, que permiten fechar el
conjunto en época de Augusto-Tiberio, y poner el hallazgo en relacién con
la correspondencia oficial. En un ejemplar de Brangh-under-Staminore,
en las Islas Britdnicas, el representado en un sello parece ser el emperador
Caracalla (Lopez de la Orden, 1993: 271).

> Es de forma cuadrada, pero con las tipicas muescas laterales y las perforaciones de la base. En el
mismo museo se conservan restos de otro estuche (Beltran, 1998: 67).
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En las excavaciones de Conimbriga se encontré un ejemplar de
hueso, de factura cuidada, que los autores no identifican, incluyéndolo entre
los objetos diversos de uso incierto (Alarcao, 1979 : 193, ldm. LIIIL, n°. 311),
pero se trata claramente de un precinto de este tipo, al que pueden fechar
con seguridad por el contexto arqueoldgico que le acompafiaba, en época
flavia. Todos ellos, por tanto, dentro de contextos fiables del s. I d.C.

Las perforaciones que se observan en la parte inferior de algunos
ejemplares, se ha dicho (Beltran, 1998: 67) que servirian para permitir el
paso del aire al interior de la cdpsula y facilitar asi la conservacién de la
cera. Nosotros pensamos que debieron servir, mds bien, para fijar el pre-
cinto al objeto que acompafaban.

Como variante de este primer tipo podemos considerar al precinto
nimero 3 (Fig. 4), que funciona del mismo modo, con la tnica diferencia
de que la pieza ha sido reducida a la mitad en sentido longitudinal.

En un segundo grupo podriamos integrar al precinto de hueso nimero 4
(Fig. 5), pensado para lograr el mismo objetivo que los anteriores, la proteccion
de la impronta en el interior de una cdpsula cerrada, pero en este ejemplar de
una manera muy distinta, no por medio de una cubierta que se abre y se cierra
con ayuda de una charnela, sino haciendo correr la cubierta, insertada por medio
de un vdstago en un canalillo labrado en la base, de izquierda a derecha.

Formarfamos un tercer grupo con los precintos circulares (Fig. 8 a
10). En primer lugar al constituido por un sencillo disco con el borde en
media cafia, a modo de polea, y con una perforacion interior en sentido
diametral, por la que sin duda se introducirian los hilos, ya en el mismo o
en distinto sentido, para luego atarlos, quizd después de rodear al disco una
o mds veces, y sellarlos. (Fig. 9).

En segundo lugar al ejemplar de plomo en forma de doble disco de
distinto tamafio, con las caras selladas. Parece estar adaptada a la boca de
algun recipiente, en cuyo borde se presentarian una serie de perforaciones
por las que se introduciria el vdstago de plomo, que posteriormente seria
remachado y sellado. Es el sistema que se utiliza actualmente, por ejemplo,
con las sacas de correos o los petates militares, aunque disponiendo todos
de barras que se cierran con ayuda de candados. (Fig. 8).

Y por udltimo podriamos integrar aqui, con muchas dudas, al disco de
bronce nimero 10 (Fig. 10), cuya decoracion nos recuerda la de algunos vasos
indigenas de cerdmica a mano y fusayolas de la Edad del Hierro (Ferndndez
Gomez, 1986: 759). Aunque sentimos la tentacidn de pensar que por las inci-
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siones que presenta pudieran haberse hecho pasar algtn dia los hilos de un
posible envio, los cuales hubieran quedado unidos y embutidos en la oquedad
central, no se nos oculta que son demasiado superficiales. Hay que tener en
cuenta ademds que, en su mayor parte, ni siquiera llegan a los bordes, lo cual
hubiera hecho dificil incluso su fijacién. El motivo decorativo nos recuerda
también al diseflo que ofrecen algunos juegos romanos, de los que aparecen
grabados en ocasiones sobre las losas de cerdmica o marmol de la calle, o de
los accesos a algunos edificios publicos (Hidalgo y Costas, 2008: 61), y nos
preguntamos si mas que de un precinto podria haber tenido este disco alguna
relacién con esos juegos, o tratarse de cualquier clase de ficha identificativa.

Como cuarto tipo de precinto colocariamos los alambres de metal
sellados, uno de plomo, otro de bronce (Fig. 6-7). Debieron de estar fijando
la boca de diversas bolsas, seguramente de cuero o tela, las cuales, una vez
cerradas, se rodearon con el alambre, se apretaron sobre si mismas, en uno de
los casos con ayuda del nudo corredizo realizado en el mismo alambre, y se
marcaron con el sello, ya en su extremo, ensanchdndolo para que no pudiera
abrirse, ya en el lugar donde ambos extremos coincidieran.

De un gran interés consideramos el precinto nimero 5 de nuestro
inventario (Fig. 6), ya que el sello que presenta grabado, MAC o MAG, coin-
cide plenamente con la marca que aparece en una de las glandes inscriptae
que guarda el propio museo (Ferndndez Gémez, en prensa), lo que nos hace
pensar en la posibilidad de que pudiera tratarse de un mismo personaje y dar
al precinto valor y significado militar, como sin duda lo debieron de tener en
numerosas ocasiones, y vefamos lo tenfa de hecho por su contexto el ejem-
plar de Osnabriick. Hemos sentido por ello la tentacién de ponerlo en rela-
cién con Pompeyo y sus andanzas por nuestra tierra enfrentdndose al ejército
de César, pero creemos que debe rechazarse la idea, por la diferencia que
existe entre las marcas de las numerosas glandes conocidas de los Pompeyo
y el que aparece en este ejemplar, como podemos ver en la Fig. 11.

Fig. 11. Glande con marca MAC. A la derecha, glande de Pompeyo.
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A esta serie de precintos queremos afiadir, por la relacién que guar-
dan con ellos, algunas matrices de sellos de indudable interés que hemos
hallado en los mercadillos de antigtiedades.

Una pertenecid a un tipico anillo romano, seguramente de bronce,
del que se ha desprendido (Fig. 12). Se trata de una fina ldmina de plata,
de forma ovalada, con 1.5 cm. de altura y 0.3 mm. de grosor, en la que se
halla grabado, como simbolo parlante, a modo de eje vertical del motivo
decorativo, un caduceo de trazo esquemadtico, aunque adornado con peque-
flos detalles, que sugieren la presencia de las tipicas alas del dios Mercurio
y de las culebras entrelazadas, aqui sustituidas por ldureas. Este caduceo
deja entrever con claridad que fue utilizado por un comerciante, el cual,
por la inscripcion que presenta la pieza, sabemos que era de Ugia y que
se llamaba Camaladius, nombres ambos que aparecen escritos en vertical,
mediante incisiones, a un lado y otro, uno hacia abajo, otro hacia arriba,
del caduceo®.

Fig. 12. Sello de VGIA.

El nombre del titular, en dativo, CAMALADIO, contra lo que suele
ser mds frecuente, el uso del genitivo, aparece escrito con una C clara,
limpia, tras la cual hemos querido encontrar alguna interpuncién, pensan-
do en un posible praenomen, pero no existe, y tras ella, las cuatro letras

¢ Procede del mercado de antigiiedades. Donacién de José Delgado, de La Lantejuela (Sevilla).
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siguientes, AMAL, ligadas, las dos A integradas en el interior de la M, y la
L rematando su rasgo final. Hemos dudado si considerarla como una L o
una P, pero nos hemos decidido por lo primero, considerando que el trazo
superior, mds breve y curvo, es un simple adorno, para rellenar el espacio
exento, como el que presentan otras letras. La A y la D siguientes también
aparecen ligadas de manera sencilla, ofreciendo por la parte inferior ese
adorno a que nos referfamos. La I es clara, como la C inicial, y lo mismo
la O final, aunque de tamafio ligeramente mds pequefio.

Camaladius, aunque es un antropénimo que no encontramos en los
repertorios que hemos podido consultar, podria ser uno de esos nombres
indigenas derivados de la raiz camal, conocidos en la Peninsula y muy fre-
cuentes en la Lusitania, de que nos hablaba Lourdes Albertos (1966: 73).
Palomar Lapesa (1957: 57) también los recoge, indicando que es raiz que
se da en algunos nombres célticos, con una vacilacién Camal/Camul, y el
significado originario de cansar, quebrantar, luchar, que estarfa presente en
el topénimo de la ciudad britanica Camalodunum o Camaldunum’, hasta
donde sabemos que llegan las conservas, el aceite, e incluso las aceitunas,
del valle del Guadalquivir (Montenegro y Blazquez, 1982: 407; Alcock,
2001: 77), y en el teénimo galo Camulos/Camulus, un dios de la guerra
asimilado por los indigenas a Marte, acorde con los significados anteriores
(Bechert, 1982: 224). Los sufijos en d no son, por otra parte, ajenos a las
lenguas célticas, donde los tenemos presentes y siempre, como en nuestro
caso, en posicion intervocdlica, como posible resultante de la sonorizacion
de una ¢ originaria, muy frecuente en el céltico (Palomar, 1957: 122-3). En
el Itinerario de Antonino aparece una mansio Camal (Barrington, 24 G2),
o Camala (Rolddn, 1975: 44 y 226), en la via romana de Caesaraugusta
a Asturica Augusta, en las inmediaciones de Sahagin, a orillas del rio
Valderaduey.

Al otro lado del caduceo aparece el topénimo VCIA o, quizd mds
bien, teniendo en cuenta que la pieza fue hallada al parecer en los alrede-
dores de Sevilla, VGIA. Los dos nombres existen y se refieren a distintas
localidades indigenas de la Bética, y ambas situadas curiosamente en la Via
Augusta, a orillas del Guadalquivir.

7 En el Atlas de Barrington encontramos dos ciudades con este nombre en las Islas Britdnicas, una
cerca de Eburacum, la actual York (8 F1), y otra al Norte de Londinun, la Colonia Camulodunum (8
13).
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Vcia fue una pequefia ciudad, una aglomeracion riberefia, dice
Sillieres (1990: 178), situada cerca de Marmolejo (Jaén), en el lugar, Los
Cansinos, en que el rio Jdndula vierte sus aguas al Guadalquivir, donde se
ha observado la presencia de ruinas romanas. En los vasos de Vicarello
y en el Itinerario de Antonino aparece como Vciense, y en las fuentes se
la cita también como Sutia (Barrington, 2000: 27 A 3; Tovar, 1974: 108;
Corzo, 1992: 123). De ella no tenemos, sin embargo, ninguna otra noticia
(Sillieres, 1990: 293-4).

Vgia fue un oppidum de mayor importancia. Ubicado en el
lugar que hoy ocupan las llamadas Torres Alocaz (Tovar, 1974: 57-58;
Sillieres, 1990: 311 y 505: Corzo, 1992: 98), cerca de Las Cabezas de
San Juan, pero en el término municipal de Utrera (Sevilla), se trata de
un rico yacimiento arqueoldgico con restos desde la Edad del Bronce,
y quizd anteriores, en el cual lamentablemente nunca se han realizado
excavaciones sistemadticas, a pesar de haber sido sometido a una barbara
destruccion por la explotacion de una cantera, por lo que sélo conocemos
materiales de superficie que han llegado hasta nosotros como producto de
hallazgos casuales o de prospecciones superficiales, carentes por tanto de
contexto arqueoldgico alguno, y resultado de alguna de las cuales pudo
ser este sello.

Es lo que sucede también con la segunda de las matrices que pre-
sentamos®. Se trata de un pequefio aro de bronce, de 3.6 cm. de didmetro,
con vdstago de seccién semicircular, irregular, muy fino, apenas un par de
milimetros de grosor maximo, el cual ha sido ensanchado y aplanado en un
sector para dejar en relieve, en una cartela prolongada en forma de huso,
de 1 cm. de longitud, la inscripcién COS. (Fig. 13). El hecho de tratarse
de un anillo cerrado nos hace pensar que se trate mejor de un sello que de
un precinto. El aro debié de servir para manejarlo mds facilmente, quiza
incluso para llevarlo colgado, pues es demasiado grande para pensar que
haya podido ser utilizado nunca como anillo.

8 Procede del mercado de antigiiedades. Donacién de Francisco Garcia Alcaide.
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Fig. 13. Sello de COS.

En época turdetana podriamos colocar la matriz que hemos localizado
en uno de los mercadillos de antigliedades de la ciudad. Es también circular,
como algunos de los precintos, y de parecido tamafio, 20 mm. de didmetro
y 9 de altura mdxima, pero no tiene sus paredes planas como €stos, sino
que una de las caras aparece decorada con un prétomo de toro de pequefios
cuernos, por detrds de los cuales podemos distinguir, apenas insinuadas, las
orejas, y, por debajo, un par de ojos, grandes, desiguales, uno circular, el otro
ovalado. Quizd una limpieza profunda de la pieza, actualmente cubierta en
su mayor parte de concreciones blanquecinas, nos permitirfa distinguir algtin
rasgo complementario, sobre todo en la testuz y en el morro. (Fig. 14).

Fig. 14. Sello figurado, anverso y reverso.
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Por la cara opuesta, la principal en este caso, plana, dirfamos que la
intencién del artesano ha sido la de representar un rostro humano esque-
mdtico por medio de gruesas lineas en relieve, una para indicar la frente,
prolongada por sus extremos en dos espirales para sugerir los ojos; otra,
vertical, como si fuera la nariz, alargada en dos lineas curvas que enmar-
can los 0jos, como si se tratara de lineas de tatuaje, y una tercera, inferior,
doble, para dibujar la boca, entreabierta, con el labio inferior curvo, conti-
nuo, y el superior dividido en dos rasgos céncavos, adaptados a las lineas
de tatuaje.

Es un motivo que tenemos que poner de nuevo en relacion con el
mundo céltico peninsular, y pensar que la pieza pudiera muy bien proceder
de algin yacimiento meridional, dentro de la antigua Turdetania, en la que
la presencia de gentes de origen centroeuropeo estd atestiguada, tanto por
las fuentes romanas como por la toponimia y los hallazgos arqueoldégicos
(Tovar, 1976: 158). Y aunque es cierto que no conocemos en ninguna parte
motivo alguno que pueda paralelizarse con el que aparece en este sello, estd
claro que tanto el toro del reverso como los motivos curvilineos del anverso
encajan perfectamente en ese ambiente céltico.

El toro fue uno de los animales considerados sagrados por los indi-
genas de la Edad del Hierro, que han hecho llegar hasta nosotros numero-
sas representaciones suyas, aunque las piezas mds parecidas a la nuestra
sean las que vemos adosadas a los lados de las asas del caldero de bronce
procedente de Brd (Dinamarca) (Mortensen, 1991: 375; Megaw, 1988:
143). Y decoraciones curvilineas como las que sugieren el rostro humano
podemos ver, por ejemplo, en el casco de hierro de Canosa di Puglia (Bari),
dels. IV a.C., (Kruta, 1991: 200), algunos torques del Marne (Kruta, 1991:
207) y diversas cerdmicas de la época de La Téne, que llegan hasta el siglo
I a.C. (Kruta, 1993: 436-7). Es también parecida a la manera como vemos
representados los rasgos antropomorfizados de la cabeza de toro pintada en
un vaso de cerdmica de Numancia, del s. I a.C. (Almagro Gorbea, 2001:
158). Su culto parece haber estado relacionado sobre todo con la fecundi-
dad y el poder genético (Bldzquez, 1983: 247).

Muy distinto de las anteriores, ya que tiene forma de sello, con una
pequeiia protuberancia en la parte posterior, que hubo de servir tanto para
manejarlo como para llevarlo colgado, como indica la perforacion transver-
sal que presenta la protuberancia, es la dltima de las matrices que presenta-
mos, localizada asimismo en el mercado de antigiiedades. (Fig. 15).
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Fig. 15. Sello antiguo con rostro femenino y su impronta y sello de nuestros dias.

Se trata de una matriz de bronce, la cual, en la parte frontal, como
simbolo parlante, muestra, labrada en hueco, una cabeza femenina, que
quizd pudiera identificarse con una representacion de la diosa Astarté,
como las pequefias cabecitas que aparecen en los conocidos aguamaniles
de época orientalizante, época a la que podria pertenecer este sello. La diosa
mira al frente con gesto solemne y, a pesar de su pequefio tamafio, podemos
observar sus ojos, almendrados mds que circulares, ligeramente caido el
izquierdo, con gruesos pdrpados; su peinado, una especie de melena que le
cubre, como un tocado, gran parte de la frente y deja enmarcado el rostro
hasta la altura de la barbilla, para quedar rematada en los tipicos rizos late-
rales; su nariz, recta, y su boca, pequefia, de labios finos, apretados. Es un
tipo de sello que, en lo formal, ha llegado hasta nuestros dias, apenas sin
variacidn, pues sellos muy similares, sustituido el rostro femenino, como
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no podia ser de otra manera en un ambiente isldmico, por el nombre del
titular, son los que hemos visto usar en las excavaciones arqueoldgicas de
Egipto a los obreros que no sabian firmar, los cuales suelen llevarlo, como
seguramente lo llevaban entonces, atado a un cordén colgado del cuello. Y
sellos son, queremos recordar, aunque con finalidad puramente decorativa,
los colgantes con los que se adorna el collar de El Carambolo, la mds pre-
ciada joya del famoso tesoro tartésico de nuestra tierra.
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RESUMEN

Entre los modelos utilizados por Michele Carlone para la decoracién
de la portada de la capilla del castillo de La Calahorra se puede identificar
un singular relieve de la catedral de Como; a partir de este ejemplo se pue-
den sefialar otros muchos motivos de la catedral italiana en la misma obra;
Michele Carlone uni6 sus propios conocimientos con los dibujos del Codex
Escurialensis en un programa decorativo cuyo sentido fundamental es la
evocacion del pasado cldsico; la aportacién de don Rodrigo de Mendoza
fue la seleccion de artistas y modelos en un repertorio limitado que no tiene
un trasfondo ideolégico mds complejo.

SUMMARY

Among the models used by Michele Carlone for the decoration
in the facade of the chapel of La Calaorra Castle, a peculiar relief of the
Como Catedral can be distinguished. From this example, many other
motives of the Italian Cathedral can be pointed out in the same facade.
Michele Carlone joined his own knowledge to the designs in the Codex
Escurialensis, following a decorative program, in which an evocation of
the classic past can be seen. D. Rodrigo Mendoza contributed selecting
artists and models, in a limited repertory, that has not a more complicated
ideological background.

Entre 1509 y 1512 se llevaron a cabo las obras de reforma, orna-
mentacién y conclusion del castillo de La Calahorra (Granada), proximo a
Guadix y cabeza del marquesado del Zenete'. Su promotor fue don Rodrigo

' En la preparacion de este trabajo he recibido la ayuda del Secretario General de la Corporacion, don
Enrique Pareja Lopez, quien me informd sobre las notas y referencias bibliograficas mds recientes de
la puerta de la capilla del castillo de la Calahorra, conservada en el Museo de Bellas Artes de Sevilla,
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Diaz de Vivar y Mendoza, hijo natural del cardenal Mendoza y primer mar-
qués del Zenete, al que su padre sobrenombrd El Cid por la intencionada
coincidencia de su nombre con el del famoso caudillo medieval®.

La idea tradicional defendida por los estudiosos espafioles ha sido
la de que don Rodrigo, que viajo por Italia y se sintié un verdadero noble
humanista, dispuso en 1506 la construccion del patio interior de un casti-
llo ya existente con el concurso de arquitectos florentinos y decoradores
genoveses, a 1os que conocid y contratd gracias a las relaciones estableci-
das durante sus viajes a Italia’. Nuevos datos documentales han permitido
proponer que la traza del castillo se deba a un arquitecto florentino que
lo disend y ejecutd su estructura en 1491/92 por encargo del cardenal
Mendoza*; la actuacion de don Rodrigo debid desarrollarse, esencialmente,
a partir de 1509 con la inclusion de los marmoles genoveses que dieron
una nueva fisonomia al patio y la contratacion de un equipo de tallistas
italianos, dirigido por Michele Carlone, que ejecutd la mayor parte de la
ornamentacion y desplazé a Lorenzo Vazquez de Segovia, quien habia
iniciado las labores decorativas.

También se sabe con toda seguridad que para la talla de muchos
de los motivos figurados de las portadas y los ventanales se utilizaron
como modelo los dibujos contenidos en un codice que podria haber sido
adquirido por el propio don Rodrigo en Italia y cuya autoria se atribuye a
Guirlandajo; en ¢l se contienen magnificas vistas de los monumentos anti-
guos de Roma y de las esculturas clasicas que alli se habian descubierto,

que €l ha dirigido durante veinticinco afos; debo manifestarle mi mayor agradecimiento asi como
al actual director del Museo, don Antonio Alvarez Rojas y al conservador, don Ignacio Cano Rivero
por las facilidades que me han prestado para la consulta de estos datos. De otra parte, debo expresar
mi gratitud al duque de Francavilla, don Jaime de Arteaga Falguera, por su autorizacion para visitar
y fotografiar el castillo, donde su guardidn actual, don Antonio Tribaldos, me asesoré sobre la pro-
cedencia y situacion original de la portada de la capilla. Igualmente, agradezco a dofia Mercedes van
Mook-Chaves y Guardiola, marquesa de Albercdn, sus aclaraciones sobre las relaciones nobiliarias
y familiares entre los anteriores propietarios del castillo y también a la Presidenta de la Academia,
dofia Isabel de Le6n y Borrero, marquesa de Méritos y a su esposo, don Carlos de Oriol e Ybarra, por
la informacidn sobre la personalidad y actividades del anterior poseedor de la portada, don Eduardo
Ybarra Llorente.

Sor Cristina de Arteaga y Falguera, La Casa del Infantado, 1, Madrid, 1940, p. 258.

Fernando Marfas, “Sobre el Castillo de la Calahorra y el Codex Escurialensis”, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte, 11, 1990, p. 117 ss.

Gustina Scaglia, “The Castle of La Calahorra: Its Courtyard conceived by a Florentine on the Work-
site”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, X111, 2001, p. 87 ss.

)
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asi como modelos de ornamentos arquitectonicos renacentistas. La perte-
nencia de los dibujos a la familia de los Mendoza se rastrea en los inven-
tarios testamentarios hasta 1576 en que se incorpor6 a la Biblioteca de El
Escorial, por lo que recibe el nombre de Codex Escurialensis. Fue Santiago
Sebastian el primero en descubrir que varias figuras de La Calahorra tenian
sus modelos exactos en el Codex®, lo que ha sido luego corroborado con
diversas matizaciones®.

El edificio tiene, por tanto, una base documental muy bien estableci-
da y también unas referencias precisas para las fuentes iconograficas de su
decoracion, pero su situacion, algo escondida en las estribaciones de Sierra
Nevada, aunque muy cerca de Guadix, y las dificultades de su acceso
parece que han llevado a que muchas veces se cite por referencias indirec-
tas. Desde luego, se trata de un monumento que merece el viaje, aunque
requiera dedicarle un par de dias al empefo; su decoracidon renacentista es
de una calidad excelente y la variedad de los elementos arquitectonicos y
los repertorios ornamentales satisfacen ampliamente el esfuerzo del despla-
zamiento, al igual que conocer su insolito enclave en el paisaje.

Debe considerarse, en primer lugar, que el marqués del Zenete,
como promotor de la obra ornamental y a quien se considera generalmente
como responsable del “programa iconografico”, habria aplicado un criterio
exhaustivo al aprovechamiento de los modelos clasicos, puesto que no tuvo
suficiente con hacer copiar algunos de los temas dibujados en el Codex en
las arquerias y las puertas mas destacadas, sino que se propuso colocar ele-
mentos ornamentales en el mayor ntimero posible de lugares, sobrepasando
lo que hubiera sido una decoracion equilibrada con la funcionalidad, hasta
llevarla a los marcos de todos los vanos, con lo que pudo aprovechar al
maximo el contenido del cuaderno de dibujos. En la decoracion del castillo
de La Calahorra se encuentra una buena parte de lo que el Codex podia
proporcionar en el terreno de la escultura y el relieve figurado, aunque las
series de candelabros dibujadas en el Codex no tienen una correspondencia
tan precisa con los “grutescos” que cubren pilastras y dinteles. Hasta el

Santiago Sebastidn, “Antikisierende Motive in der Dekoration des Schlosses La Calahorra”,
Spanische Forschungen der Goerresgessellschaft, XVI1, 1960, citado en “Los grutescos del Palacio
de La Calahorra”, Goya, 93, 1970, p. 144 ss.

Phyllis Pray Bober, Renaisance Artist and Antique Sculpture: a Handbook of Sources, New York,
1986, p. 163 ss.
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momento, se han sefialado diversos paralelos con edificios renacentistas
italianos’ que demuestran el buen conocimiento del estilo que poseian los
tallistas contratados por el marqués de Zenete, sin llegar a precisar un foco
definido de estas influencias. En tanto se realiza el inventario pormenoriza-
do, creo necesario sefialar la fuente de una parte importante de estos temas,
que obliga a revisar tanto la interpretacion general de la iconografia como
el método seguido en su elaboracion.

La presencia de otras fuentes iconograficas complementarias de
las existentes en el Codex se aprecia con toda claridad en la portada de la
capilla del castillo, conocida y citada por la mayoria de los investigadores
a través de la referencia que Justi hiciera de ella a finales del siglo XIX,
cuando atin ocupaba el lugar original®. Debio salir de alli antes de 1914, ya
que en esa fecha se dice que “luce hoy en una casa particular de Sevilla™,
y paso luego al Museo de Bellas Artes de Sevilla donde se encuentra
instalada en el “Patio de los Bojes” (Figura 1). Poco antes de este ultimo
traslado' se dice que se habia llevado a Sevilla antes de 1925, y en la ficha
del Museo de Bellas Artes figura una referencia del patronato del Museo
agradeciendo la donacion de la portada hecha por dofia “Concha” Ybarra
e Ybarra, como procedente de la casa del fallecido don Fernando Ybarra
Llorente en el nimero 3 de la calle Meson del Moro; se dice también en
esta dltima noticia que la portada se habfa traido del palacio de la duquesa
de Benavente en Jabalquinto (Jaén), lo que parece implicar que entre 1891
y 1914, la portada estuvo en Jabalquinto durante algunos afios.

La salida de la portada de La Calahorra debe vincularse, por tanto,
a los reajustes de patrimonio que tuvieron que realizar los sucesores de
don Mariano Téllez de Girén (1814-1882), XII duque de Osuna, conoci-
do como “Osuna el grande” por sus fabulosos dispendios, que poseia los
titulos de las casas de Osuna, de Benavente, del Infantado y de Jabalquinto

Miguel Angel Leén Coloma, “Un programa ornamental italiano: las portadas del palacio de La
Calahorra (1), Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 26, 1995, p. 345 ss. y “Un pro-
grama ornamental italiano: las portadas del palacio de La Calahorra (II)”, Cuadernos de Arte de la
Universidad de Granada, 28, 1997, p. 33 ss.

Karl Justi, “Anfinge der Renaissance in Granada”, Jahrbuch der Preuss Kunstsammlumgen, XII,
1891, p. 173 ss.

° Vicente Lamperez Romea, “El Castillo de La Calahorra (Granada)”, Boletin de la Sociedad Espariola
de Excursiones, XXII, 1, 1914, p. 22.

Diego Angulo Ifiguez, “Misceldnea de Arte Renacentista”, Homenaje a D. Ramon Carande, Madrid,
1963, p. 3 ss.
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entre otros muchos; la vinculacion del palacio de Jabalquinto a la duquesa
de Benavente se hace por referencia a su dltima propietaria con este titulo,
dofla Marfa Josefa Pimentel, XV condesa-duquesa de Benavente, casada
con el IX duque de Osuna, y fallecida en 1834. A la muerte del XII duque
de Osuna, el titulo de duque del Infantado pasé a su sobrino, don Andrés
Avelino de Arteaga y Silva, que le habia acompafiado durante afios en la
famosa embajada de San Petesburgo y cuyo hijo, don Joaquin de Arteaga
y Echagtie, XVII duque del Infantado tuvo mayores inquietudes artisticas,
entre ellas, la de recuperar el patrimonio de la casa de su titulo nobiliario,
por lo que adquiri6 del entonces XV duque de Osuna, Mariano (II) Téllez
de Girdn el castillo de la Calahorra, que pertenece desde entonces a las
propiedades de su casa; esta compra se produjo en 1913, cuando ya la
portada de la capilla del castillo se habfa llevado al palacio de Jabalquinto.
Es probable que fuera el mismo XV duque de Osuna quien la vendiera por
aquellas fechas al sevillano don Fernando Ybarra Llorente, bien conocido
por sus aficiones de coleccionista artistico; a la muerte de éste, sus bienes
pasaron a sus sobrinos, entre los que dofia Concepcidn Ybarra e Ybarra
debio recibir la portada y quizds la recomendacién de su tio de que fuera
cedida al Museo, como ya €l mismo habia realizado otras donaciones.

La situacion original de esta portada era la entrada de la capilla del
castillo, situada en la planta alta, en el dngulo nordeste; la composicién
arquitecténica se compone de un arco de medio punto enmarcado bajo un
dintel sobre pilastras y coronado por un frontispicio relleno de roleos, con
candelabros a los lado y el remate de la cruz; los asuntos contenidos en los
nichos interiores y en el intradds del arco son, efectivamente, religiosos,
aunque no faltan aquf las referencias al nuevo estilo ornamental all’antica,
con roleos y candelieri, y al pasado pagano, con las figuras situadas en los
basamentos. La dedicacion religiosa del dmbito al que da paso se refuerza
con el rétulo que corre sobre la cornisa y contiene el final del versiculo
octavo del Salmo 5: ADORABO AT SANCTVM TEMPLVM TVVM IN
TIMORE TVO; dado que el contenido de este Salmo invoca la proteccion
divina contra enemigos que se valen de engafios, se podria pensar que, al
seleccionarlo, el marqués de Zenete tenfa muy en cuenta sus propios pro-
blemas politicos en la corte castellana.

El programa de la iconografia religiosa se compone de cuatro
imdgenes de santos colocadas en las parejas de nichos superpuestos que
flanquean la entrada y que representan, en la jamba de la izquierda a San
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Juan Bautista y debajo a Santa Catalina y en la de la derecha a San Juan
Evangelista sobre Santa Bdrbara. Como continuacién de los nichos, el
intradés del arco tiene cuatro casetones, de los que los inferiores contienen
la escena de la Anunciacién, con la Virgen y el Angel Gabriel arrodillados
y mirando hacia el interior y los superiores estdn ocupados por un Padre
Eterno bendiciente y una Ascension simbdlica; estos relieves junto a los del
Sol y el signum triciput en el ventanal de la Calahorra que Sor Cristina de
Arteaga trasladd a su celda prioral de San Jer6nimo de Granada'!, requie-
ren un andlisis de indole muy distinta, en el que quizds se encuentren mds
“claves iconoldgicas” que en las reproducciones de esculturas y relieves
antiguos de los que se han propuesto interpretaciones realmente aventu-
radas.

Lo que mds interesa para el objetivo de esta investigacion es que en
los pedestales de las dos pilastras se incluyeron cuatro relieves con asuntos
de origen cldsico, en la misma linea de insercion de la Antigiiedad pagana
en el nuevo arte que dio origen a toda la ornamentacién del castillo; la
conservacion de estos relieves es muy deficiente y la humedad del subsuelo
sevillano, que hoy les afecta decisivamente, puede provocar su completa
desaparicion. Justi'?, que pudo verlos en mejor estado, los identificé como
Hércules con Anteo y con el Leon de Nemea, Flora y Baco sobre la pan-
tera; luego Lampérez'?, que parece haber visto la portada en Sevilla, los
describe como “Flora y Baco sobre sendas panteras y Hércules y el le6n™;
Angulo se limit6 a copiar a Justi. El unico de los personajes bien identifi-
cado es Hércules, pero en un pasaje distinto de sus hazafas.

En realidad, tres de los temas se pueden identificar claramente como
procedentes del Codex Escurialensis; se trata de figuras ornamentales y
secundarias, indiferentes, en cierto modo, a una significacion que pudiera
ser incompatible con la proximidad al 4mbito religioso del castillo y con las
imdgenes colocadas en el trasdds del arco de la misma portada. El cuarto
de los asuntos no corresponde con ningun dibujo del Codex.

En la cara frontal del basamento de la izquierda se observa una figu-
ra femenina que camina hacia la izquierda y sostiene en la mano izquierda

' Rosa Lépez Torrijos, “Las medallas y la visién del mundo clasico en el siglo X VI espafiol”, La vision
del mundo cldsico en el arte espaiiol, Madrid, 1993, p. 93 ss.
12 op.cit., p. 176.

3 op.cit., p. 22.
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una especie de bandeja; de la tinica con que se cubre se aprecia un pliegue
que cae del brazo izquierdo y otro que se vuelve desde el hombro para
rodear a la figura por delante (Figura 2); su modelo estd en el folio 51v del
Codex Escurialensis (Figura 3), y procede de un relieve neodtico que el
dibujante italiano vio en una casa de la plaza romana de San Pedro, segin
anoto al pie; no se trata de ninguna divinidad, sino de una de las ménades
que danzan en una escena de bacanal de la que se conservan dos lastras y
que se copiaron repetidas veces en los siglos XVI al XVIII; se les denomi-
na danzatrice Borghese por haber sido adquiridos por el cardenal Scipione
Borghese para su coleccion de Villa Borghese, en la que permanecieron
hasta que fueron adquiridos por Napoledn para el Museo del Louvre'*.

En la cara interna del mismo basamento se puede distinguir el torso
de frente de un personaje que extiende hacia adelante el brazo derecho y
cuya pierna izquierda se alarga hacia el angulo inferior con el pie visto
por su dorso (Figura 4); aunque lo conservado es poco y muy desgastado,
se puede reconocer su modelo en el dibujo del folio 6r del Codex (Figura
5) en el que se copia una pintura romana de la Sala Dorada de la Domus
Aurea, de la que existen otros testimonios dibujados posteriores con diver-
sas variantes'.

En la cara externa del basamento derecho, la imagen corresponde
a una figura sentada sobre un cabrito a la carrera, que sostiene un cantaro
gallonado sobre la grupa y lleva una clamide sobre los hombros cuyos
pliegues caen tras la cabeza del cabrito (Figura 6); en este caso, la mejor
conservacion permite identificar con toda certeza el modelo en el folio 10r
del Codex, (Figura 7)'. Al igual que el anterior, procede de los dibujos
de las pinturas romanas de la “uolta dorata” de la Domus Aurea, como se
hace constar en un pequefio rotulo bajo la figura, lo que confirma que el
autor del Codex fue uno de los primeros conocedores, a finales del siglo
XV, de estas pinturas neronianas que dieron lugar al desarrollo de las
decoraciones renacentistas. Este motivo y el del relieve anterior son de

!4 Margarita Ferndndez Gémez, Codex Escurialensis 28-1I-12. Libro de dibujos o antigiiedades,
(Estudio y notas catalogales de...), Murcia, 2000, p. 109 ss. (en adelante, M. Fernandez, Codex).

15 M. Ferndndez, Codex, p. 58 ss.

16 Miguel Angel Leén Coloma, “Un programa ornamental italiano: las portadas del palacio de La
Calahorra (I)”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 28, 1997, p. 35; seiala ya acer-
tadamente la relacion de esta figura y el dibujo del Codex, aunque no consigue identificar las otras
dos.
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interpretacion dificil'’, puesto que ni la posicion ni los atributos coinciden
en las distintas versiones dibujadas conocidas, que son, en todos los casos,
dibujos de pinturas mal conservadas, realizados en condiciones de visibili-
dad muy limitadas. Por ello, no puede deducirse que el dibujante del Codex
o el tallista de los relieves en la portada de La Calahorra, atribuyeran un
sentido iconografico definido a los personajes, mas alla de su valor como
prototipos de obras de la Antigiiedad Clasica. Desde luego, la dependencia
de los dibujos del Codex demuestra que no hay nada aqui relacionado con
Flora, Baco o Hércules, que si aparece en el cuarto relieve, aunque no en
su lucha con Anteo.

La cara interna del basamento derecho, que es la mejor conservada,
contiene a dos personajes, uno en pie, con clamide al viento, que golpea al
otro, tendido en el suelo, al que pisa en el cuello (Figura 8). Desde luego,
aunque las representaciones clasicas de combatientes remiten inmedia-
tamente a Hércules, que es el héroe mas conocido por sus combates con
todo tipo de enemigos, el abatido en este caso puede ser cualquiera menos
Anteo, como propuso Justi y ha sido copiado después por otros, ya que la
naturaleza de Anteo, como hijo de la Tierra, obligdé a Hércules a mante-
nerlo suspendido en el aire mientras lo asfixiaba para que su madre no le
mantuviera con vida; por tanto, le hubiera sido imposible acabar con el si
se encontraba tendido. El grupo tiene su correspondencia exacta con uno
realizado por Tommasso Rodari para la puerta de la Rana de la Catedral de
Como, que representa el momento final de la lucha entre Hércules y Caco
(Figura 9) y pertenece a una serie de relieves de basamento muy similares
a los de la puerta de La Calahorra. En la serie de la Catedral de Como los
prototipos son asuntos tomados de la numismatica romana y de relieves
antiguos, aunque hay otros de creacidon renacentista, al menos en lo que se
ha estudiado hasta el momento'®.

La identificacion del personaje abatido como Caco se puede deducir
del andlisis de la iconografia de Hércules en otras obras de la época. En
la cara contigua a este relieve del basamento de la Puerta de la Rana de la

17 M. Ferndndez, Codex, p. 63.

18 R. Schofield, “Avoiding Rome: an Introduction to Lombard Sculptors and the Antique”, Arte
Lombarda, 100, 1992, p. 29-44. En la nota 66 Schofield relaciona ocho de los relieves que coinciden
con plaquetas o monedas, sin precisar los paralelos del relieve de Caco ni de los otros dedicados a
proezas de Hércules, que si se conocen en plaquetas renacentistas.
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catedral de Como aparece de nuevo la figura de Hércules con un enemigo
abatido (Figura 10), aunque en este caso Hércules se encuentra en pie y
en actitud de reposo como Hercules Victor; para este grupo hay un claro
paralelo en las pinturas de la techumbre de la hospederia de Sant’ Abbondio
de Cremona (Figura 11), anexa al famoso santuario lauretano, cuyas
techumbres estdn decoradas con pinturas de un admirador de Mantegna'®
que intentd reproducir tanto la organizacion decorativa de la boveda de
la “Camera degli Sposi” del castillo de los Gonzaga®’, como sus motivos
esenciales, aunque con menor calidad y la inclusion de un buen nimero
de asuntos religiosos que se corresponden con la funcion del lugar. Las
pinturas de Crémona se fechan alrededor de 1513, por ser entonces cuando
Bramante concluyo la remodelacion del patio inmediato pero, precisamen-
te por esa circunstancia, podrian ser anteriores; en cualquier caso, permiten
remitir a Mantegna o a su escuela como creadores del grupo iconografico
en una fecha que debe situarse hacia 1470, y con un remoto precedente en
los relieves de Andrea Pisano para el campanile de la catedral florentina de
Santa Maria in Fiore, dentro de una serie en la que Hércules aparece como
triunfador sobre diversos enemigos. El seguidor cremonense de Mantegna
coloco la escena en un ambiente de interior de arquitectura, ignorando el
fondo de paisaje con la boca de la cueva del Aventino que debia acompafiar
al original.

En Ia serie de grabados de las proezas de Hércules realizada por
el veneciano Andrea Valvassore hacia 1505, que fueron utilizados como
modelo de los frisos del castillo de Vélez Blanco?!, el grupo de Hércules
Victorioso con el enemigo tendido a los pies corresponde, sin embargo, al
episodio de la lucha de Hércules y Anteo (Figura 12). En las plaquetas de
Moderno?, el grupo se puede relacionar con una serie dedicada a la lucha
de Hércules y Caco, cuya fecha se sitGa ahora en 1505 o algo después®;

19 Mario Marrubbi, “Tracce per la fortuna dell’Arte del Mantegna a Cremona”, Andrea Mantegna e i

Gonzaga. Rinascimento nell Castello S. Giorgio, Mildn, 2006, p. 278 ss.

R. Signorini, Opus hoc tenue. La camera Dipinta di Andrea Mantegna, Mantua, 1985.
2l Giustina Scaglia, “Les Travaux d’Hercule de Giovanni Andrea Vavassore reproduits dans les frises
de Vélez Blanco, Revue de I’Art, 127, 2000-1, p. 22-31.
Douglas Lewis, “The Plaquettes of “Moderno” and his followers”, Italian Plaquettes, Washington,
1989, p. 111, fig. 6.
Francesco Rossi, “Moderno e le Storie di Ercole”, Plachette e rilievi di bronzo nell’eta di Mantegna,
Mildn, 2006, p. 51 ss.

20

)
N

23



68 SOBRE LAS FUENTES ICONOGRAFICAS UTILIZADAS POR MICHELE CARLONE...

Moderno si represent6 la guarida de Caco en el Aventino detras de los
contendientes (Figura 13).

Con todo ello, no puede asegurarse si en los relieves de Tommaso
Rodari el grupo de Hércules Victor representa el triunfo sobre Anteo,
como en el grabado de Valvassore o sobre Caco, como en las plaquetas de
Moderno, aunque la colocacion del relieve en el basamento de la Puerta
de la Rana junto al que fue copiado por Carlone, invita a entender que alli
se trata de dos personajes distintos, de modo que quizas el de Hércules en
pie se refiere a Anteo, como en el grabado del veneciano, mientras que el
de Hércules golpeando al enemigo tendido, que se copid en la puerta de
la capilla de la Calahorra, debe ser con mucha probabilidad Caco, al que
también Hércules golpea en el suelo, aunque en actitudes distintas, tanto
en los grabados de Valvassore (Figura 14), como en un disco de la puerta
del palacio cremonense de los Stanga (Figura 15), obra de Pietro de Rho
conservada en el Museo del Louvre®.

Para el estudio de la formacion del repertorio utilizado en la puer-
ta de La Calahorra, lo esencial, en cualquier caso, es la constatacion de
la forma en que se hace uso, junto a los dibujos contenidos en el Codex
Escurialensis de un modelo que sélo se conoce por versiones escultoricas
en edificios del Norte de Italia, sin paralelos en grabados o en las plaque-
tas de bronce que fueron el vehiculo de transmision mas habitual de estos
asuntos. La forma de llegada del prototipo de la lucha de Hércules y Caco
a La Calahorra se explica con toda claridad por la existencia de un tercer
relieve con el mismo tema (Figura 16); se trata del basamento de una
de las columnas laterales de la portada del palacio genovés de Cipriano
Pallavicino (Figura 17), hoy conservada en el Victoria & Albert Museum
de Londres?, en la que se reproduce también el relieve antes descrito de la
lucha con Caco de la puerta de la Rana de la catedral de Como. El encargo
de esta obra a Michele y Antonio Carlone por el que luego fuera obispo
de Génova, esta bien documentado en 15032, aunque otros hacen deber
el encargo a Babilano Pallavicino?’, antepasado del obispo Cipriano; lo

)

4 Richard Schofield, “Amadeo’s System”, Giovanni Antonio Amadeo. Scultura e Architettura del suo

tempo, Mildn, 1993, p. 135 ss.

J. Pope-Hennessy, Catalogue of Italian sculpture in the Victoria and Albert Museum, Londres, 1964,
p. 392.

¢ R. W. Lightbown, “Three Genoese Doorways”, Burlington Magazine, 103, 1961, p. 412 ss.

7 http//:Genova le Strade Nuove e il Sistema dei Palazzi dei Rolli - World Heritage Site.mht.

)
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importante es que este Michele Carlone es el mismo tallista genovés que
don Rodrigo de Mendoza hizo venir a La Calahorra en 1509, de modo que
puede confirmarse con toda seguridad que fue Carlone el transmisor del
modelo.

Hay que sefialar aqui que la precisién documental de la datacién en
1503 de la portada genovesa de los Carlone lleva a considerar que la fecha
de 1507 que figura en la cartela de una de las columnas-candelabro de la
puerta de la Rana de la catedral de Como debe considerarse la de conclusion
de su instalacién, pero no la de la talla de sus elementos, que debieron eje-
cutarse atn durante el siglo XV?. La puerta de la Rana ha quedado en una
posicion muy forzada por los problemas que se plantearon para al derribo
de la logia del Broletto®, cuya conservacion parcial debio obligar a reducir
las dimensiones de la puerta de la Rana y acoplar sus elementos ornamen-
tales, ya que solo se suprimi6 una parte de las pilastras de la antigua logia,
que databan de comienzos del siglo XIII*; en su composicion actual, las
dos grandes columnas-candelabro que se disponen exentas a los lados de
la puerta de la Rana cubren a las imdgenes colocadas sobre la cornisa en
el plano de la fachada, y algunos de los relieves de los basamentos quedan
ocultos contra los contrafuertes, lo que permite deducir que estas colum-
nas se proyectaron para una posicién mds desahogada y que sus relieves
podian estar ya tallados a comienzos de siglo XVI; Carlone debi6 ver el
relieve de Hércules y Caco antes de su instalacidn, en una visita al taller de
los Rodari, aunque es posible incluso que €l mismo hubiera formado parte
del notable niimero de canteros y tallistas que colaboraban en la obra de la
catedral de Como. El uso por Carlone del relieve de Hércules y Caco en la
portada genovesa de Pallavicino y su reiteracion en La Calahorra, permite
deducir que posefa un apunte bastante detallado del relieve de Rodari y que
lo llevé consigo a La Calahorra como parte de sus materiales de trabajo.

28 Simone Soldini, “Ricostruzione della prima attivita alla fabbrica del Duomo di Como di Tommaso
Rodari da Maroggia, contemporaneo e seguace dell’Amadeo”, Giovanni Antonio Amadeo. Scultura
e Architettura del suo tempo, Mildn, 1993, p. 505 ss. Segtn este estudio de los archivos catedralicios
de Como, se han perdido los libros de fdbrica correspondientes al periodo 1490-1500, y en los del
siglo XVI no se anotan las partidas correspondientes a los encargos o entregas de las esculturas de
las puertas laterales, mientras que las de la fachada principal estdn recogidas puntualmente antes de
1490, por lo que es muy probable que estas puertas se contrataran y tallaran en la dltima década del
siglo XV, aunque su colocacion se dilatara hasta 1507.

» La Cattedrale sul lago, Como, 1996.

30 I’ Architettura della Cattedrale di Como, Como, 1992.
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Los “préstamos” de la decoracion de la catedral de Como traidos por
Carlone al castillo de La Calahorra no se limitan a este relieve; el friso de
la puerta de la capilla (Figura 18) estd formado por la integracion de los
mismos elementos que se utilizan en varios frisos de la catedral de Como,
basados en parejas de grifos o esfinges que se disponen a los lados de jarros
o ldureas y se enlazan con gruesos tallos de roleos que rematan en florones
carnosos (Figura 19). Este asunto estd en varios dibujos del Codex, entre
ellos el 591!, con dos grifos enfrentados ante un candelabro, pero en este
caso sentados sobre los cuartos traseros y no en pie, como aparecen en el
friso de La Calahorra y en los de la catedral de Como.

En el friso de otra puerta del castillo de La Calahorra (Figura 20),
la inmediata en la galeria norte al lugar en el que estuvo la capilla, hay de
nuevo grifos enfrentados y los roleos rematan en rostros humanos como los
de la decoracion del arco superior de la portada meridional de la catedral
de Como (Figura 21); puede observarse también que las aguilas colocadas
en los extremos del friso de esta segunda portada se corresponden directa-
mente con las talladas por los hermanos Carlone en el friso de la portada
genovesa de la casa de Cipriano Pallavicino (Figura 22); este friso combina
las parejas de cornucopias del friso de la puerta de la Rana de la catedral de
Como con las aguilas sobre guirnaldas que se encuentran en las zonas late-
rales del mismo friso, sobre las pilastras. En este caso, se puede establecer
también un enlace con los modelos contenidos en el Codex Escurialensis,
en cuyo folio 38r estda un dibujo de la esquina superior del Poértico de
Octavia en Roma®, en el dibujo del capitel de este edificio (Figura 23), se
observa que su autor pretendié representar con toda claridad el dguila de
Jupiter, para lo que la desplazo al abaco y dibujo completas las volutas cen-
trales, que en el original se encontraban cubiertas por el cuerpo del aguila,
como se puede apreciar en otros grabados (Figura 24)* y en las fotografias
del estado actual, en el que atn subsiste el cuerpo del dguila que cubre las

3

Miguel Angel Leén Coloma, “Un programa ornamental italiano: las portadas del palacio de La
Calahorra (II)”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 28, 1997, p. 34. Indica este
posible origen, que podria también buscarse en otros dibujos similares del mismo Codex, pero la
semejanza con lo tallado en la catedral de Como y su ritmo de composicién son mucho mds cerca-
nos.

32 M. Ferndndez, Codex, p. 94 ss.

3 Antoine Desgodetz, Les edifices antiques de Rome dessinés et mesurés trés exactement, Paris, 1682,
lam. V.
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volutas (Figura 25).

En los capiteles de la portada de la capilla de la Calahorra (Figura
26), Michele Carlone utiliz6 los elementos del dibujo del folio 38r del
Codex en combinacion con los que ya habfa empleado en la portada de la
casa genovesa de Pallavicino, de modo que en el capitel izquierdo copi6 el
del mismo lado de la portada genovesa (Figura 27), pero sustituyd la flor
de dbaco por el dguila del capitel del Codex, que descansa aqui sobre la
taza de fuente en la que beben los delfines cuyas colas hacen las veces de
volutas; en el de la derecha, sin embargo, reprodujo toda la organizacion de
las hojas y volutas del capitel del Codex, salvo el dguila que sustituyd por
una flor de dbaco similar a la de la portada genovesa.

El uso de un dguila similar a la de este capitel en diversos lugares de
la decoracidn de la catedral de Como, permite suponer que de allf la tomo
Carlone para utilizarla en el friso de la casa de Pallavicino, sin olvidar que
la inclusion de aves entre los candelieri, se documenta en muchas otras
obras renacentistas y hay varias similares en los dibujos del Codex; sin
embargo, el empleo del dguila en capiteles, en el lugar de la flor del dbaco,
remite casi ineludiblemente al modelo del Pértico de Octavia, ya que en
este edificio se integraba el templo dedicado por Lépido a Jupiter Stator.

En el Codex, el folio 15v. contiene un boceto de capitel (Figura 28),
cuyo cuerpo principal estd ocupado por un dguila con las alas desplegadas
que se apoya en una palmeta de la que parten guirnaldas; se conocen otras
versiones similares del mismo boceto*, pero la cuestion es que resulta difi-
cil determinar si en este caso Carlone copi6 para los extremos del dintel de
la puerta central de la galeria norte de La Calahorra el dibujo del Codex o
se sirvié de un apunte propio de los capiteles de pilastra de la puerta de la
Rana de la catedral de Como, ya que existe entre todos ellos una evidente
correlacion. Seria necesario ampliar estas coincidencias a una pareja de
capiteles del patio del castillo de Vélez Blanco®, en los que vuelve a apa-
recer la pareja de delfines con las colas arrolladas como volutas y el aguila
sobre una guirnalda en el frente del capitel. Bien es cierto que todos estos

3 M. Ferndndez, Codex, p. 68.

3 Qlga Raggio, “The Vélez Blanco’s patio. An Italian Renaissance Monument from Spain”, The
Metropolitan Museum of Art Bulletin, XXIII, 1964, p. 141-176. (traduccién espafiola, corregida
y aumentada: “El patio de Vélez Blanco, un monumento sefiero del Renacimiento, Anales de la
Universidad de Murcia, XXVI, 1967-68, figs. 25 y 26).
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modelos pueden haber llegado a uno y otro lugar por distintas vias, pero
la correlacion entre las obras de Carlone en Génova y en la Calahorra, que
atestigua su conocimiento directo de lo realizado por Rodari en la catedral
de Como, y la proximidad de las decoraciones de ésta a lo existente en el
Codex y a lo ejecutado en Vélez Blanco llevan a deducir que es Michele
Carlone el vinculo esencial de todas ellas y que pudo ser también conoce-
dor, poseedor o transmisor del Codex a Espana. Las coincidencias de los
dibujos del Codex con lo ejecutado por tallistas genoveses en sus propios
talleres y enviado a La Calahorra, ha llevado a suponer que el Codex pudo
ser enviado a Génova como modelo®®, 1o que otros descartan, pero debe
entenderse que los activos talleres escultdricos del norte de Italia desde el
ultimo cuarto del siglo XV, tanto de Liguria como de Lombardia, debian
buscar con especial empeiio estos cuadernos de dibujos, ya que la demanda
de obras con las nuevas formas all antica, obligaban a disponer de reper-
torios adecuados para satisfacer a los peticionarios; de todo ello, el caso
de la llegada del Codex a manos de los Mendoza es un claro ejemplo del
aprecio por estos dibujos; no puede descartarse que €ste fuera uno de los
cuadernos conocido y utilizado por los talleres de Como, ¢ incluso que
Michele Carlone lo hubiera poseido antes de venir a Espafia y ¢l mismo lo
cediera al marqués de Zenete.

Otras muchas coincidencias entre las decoraciones de la catedral de
Como y del castillo de La Calahorra, pudieron tener a Michele Carlone
como intermediario. En la portada central de la galeria meridional de la
planta alta se utilizaron unas columnas de fuste anillado (Figura 30) que
reproducen la disposicion de las columnas abalaustradas de la puerta de
Cipriano Pallavicino (Figura 31), y estos mismos soportes son los que flan-
quean, con organizacion y temas similares, las ediculas de los dos Plinio
que Tommaso Rodari labro para la fachada principal de la catedral de Como
en 1498 (Figura 32). Carlone utiliz6 en la portada genovesa las guirnaldas,
las cabezas de angelotes y los nifios haciendo el corro, mientras que en la
de La Calahorra repitio los temas vegetales y las cabezas de angelotes, pero
sin alas, y afiadio los personajes con piernas vegetales y los centauros que
se encuentran en los soportes de las ediculas y en las pilastras de la puerta

3% Piero Boccardo, “Le grottesche a Genova nella cultura artistica del Cinquecento”, Raffaello e la
cultura raffaellesca in Liguria, Genova, 1982, p. 157 ss.
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de la Rana. Sin embargo, en los soportes laterales de los ventanales late-
rales de la escalera de La Calahorra prefirid los grupos de nifios danzantes
(Figura 33), a los que intercambi6 en uno de los ventanales por una tosca
version de las danzatrice Borghese (Figura 34), de las que ya se ha indi-
cado antes que existia el dibujo de una de ellas en el folio 51v del Codex
y habia sido copiado en el basamento de la puerta de la capilla. Carlone
debia poseer también un dibujo de las dos placas neodaticas completas con
las ménades danzantes, aunque su capacidad para trasladarlas al ventanal
de La Calahorra no fue muy afortunada si se las compara con lo conocido
a través de grabados del siglo XVII (Figura 35)¥. Ello quiere decir, que
Carlone estuvo bien informado a través de dibujos de otras antigiiedades
romanas similares a las recogidas en el Codex, o pudiera pensarse que €ste
contenia otros dibujos que no se han conservado.

La intervencion de Michele Carlone, con un buen conocimiento de
lo realizado por el taller de los Rodari en la catedral de Como y de modelos
similares o coincidentes con los del Codex en sus obras anteriores, permite
explicar con bastante detalle la mayoria del resto de los elementos decora-
tivos utilizados en La Calahorra.

Por ejemplo, los asuntos de las basas de las pilastras de la portada
principal de La Calahorra, en las que se ha querido ver escenas de la lucha
de Hércules con la Hydra de Lerna y con el Toro de Maraton®, error que se
ha reproducido en varias publicaciones; en realidad, representan a dos figu-
ras juveniles cabalgando sobre kethoi, es decir, las serpientes marinas de la
Antigiiedad clasica, cuyo modelo se encuentra repetidas veces en los frisos
de la catedral de Como, tanto en la edicula de Plinio el Joven como en
varios ventanales y en la misma puerta de la Rana. Carlone utilizé también
para La Calahorra el modelo de un sarcéfago de thyassos marino tomado
del folio 15v. del Codex, pero complet6 el repertorio con los modelos que

37 Admiranda romanarum antiquitatum ac veteris sculpturae vestigia anaglyphico opere elaborata
ex marmoreis exemplaribus quae Romae adhuc extant in Capitolio aedibus hortisque virorum
principum ad antiquam elegantiam a Petro Sancti Bartolo delineata incisa in quibus plurima ac
praeclarissima ad romanam historiam ac veteres mores dignoscendos ob oculos ponuntur, notis Io.
Petri Bellorii illustrata. Haec omnium quae extant nobilissima romanae magnitudinis monumenta ad
perenne antiquitatis studium ac decus cura sumptibus ac typis edita Ioanne Iacobo de Rubeis restituit
auxit Dominicus de Rubeis Chalcographus. Anno MDCXCIII, Romae ad Templum Sanctae Mariae
de Pace, lam. 63.

3 Santiago Sebastidn, Arte y Humanismo, Madrid, 1978, p. 100.
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habria conocido en la catedral de Como. Del mismo modo, en los basamen-
tos de los soportes de los ventanales situados a los lados del arranque de
la escalera, Carlone reprodujo la Victoria, la Ceres, el Apolo del Belvedere
y la supuesta Fortuna que se encuentran respectivamente en los folios 31r,
54v, 53r y 47v del Codex; el dibujo del Apolo del Belvedere es una de las
dos versiones existente en el Codex; la otra, contenida en el folio 64r, se
aprovecho en uno de los nichos de la portada principal de la parte superior,
como se ha dicho en muchas ocasiones; la supuesta Fortuna tuvo que ser
compuesta por Carlone sobre un dibujo del Codex en el que el personaje
estd incompleto, sin cabeza ni atributos, de modo que le afiadié un rostro
vulgar, escondié su mano izquierda tras el cuerpo y le colocd sobre la
derecha la misma cornucopia que tiene la Fortuna del folio 48v, que ya
habia sido copiada en la puerta principal de la planta alta; de este modo
se agotaba todo el repertorio de figuras de cuerpo entero que contenia el
Codex. El origen del resto de la decoracion de los ventanales se encuentra
en la catedral de Como, especialmente en las ediculas de los dos Plinio y en
la puerta de la Rana, que parecen ser los sectores de los que Carlone tomo
apuntes con mayor interés; de alli proceden el tipo de columna, los motivos
del friso y las ménsulas de soporte lateral, en las que aparece también un
atlante sirénido que procede de los que con las piernas cruzadas sostienen
la edicula de Plinio el Joven.

La relacion de La Calahorra con la catedral de Como, a través de
Michele Carlone, sirve también para explicar el origen de la composicion
estructural de las portadas y ventanales, sin necesidad de recurrir a otros
ejemplos similares como el propuesto de la obra de Andrea Bregno®, cuyo
conocimiento por Carlone no estd documentado; en las dos caras de la
portada meridional de la catedral de Como, asi como en la de la Rana, e
incluso en los retablos interiores, se repiten las composiciones con nichos
superpuestos laterales para esculturas y existen también claras analogias en
la distribucion de los grupos de temas iconograficos.

Si se formara un repertorio completo de todo lo realizado en La
Calahorra y se comparara con otro equivalente de la catedral de Como, el
numero de coincidencias seria muy elevado, pero la cantidad de elementos

% Miguel Angel Leén Coloma, “Un programa ornamental italiano: las portadas del palacio de La
Calahorra (IT)”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 28, 1997.
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ornamentales de ambos edificios hace necesario encomendar este trabajo
a un equipo bien dotado de medios y con tiempo suficiente; en cualquier
caso, tiene el mayor interés constatar ya que, en sus lineas generales, un
mismo repertorio de asuntos decorativos podia ser empleado con la misma
libertad por un cabildo eclesiastico italiano para acompafiar a todos los
integrantes del santoral y por un noble espafiol, con serios problemas ante
las autoridades religiosas, para extenderlo por los muros de su residencia.

Por todo ello, debe concluirse que la decoracion de La Calahorra,
sin desmerecer la intervencion que hubo de tener el marqués de Zenete
en la seleccion y distribucion de los asuntos, se debe, esencialmente, a un
traslado por parte de Michele Carlone de los conocimientos adquiridos en
el ambito lombardo, sobre todo de la obra de Tommaso Rodari en Como
y, directamente o a través de éste, de lo creado por Giovanni Antonio
Amadeo. Junto a ello, en La Calahorra se incorporaron casi todas las figu-
ras de esculturas antiguas que estaban dibujadas en el Codex Escurialensis;
algunas de ellas estdn marcada en el Codex con una cruz a la que acompa-
fia, en ocasiones, una indicacion en italiano sobre la procedencia y otras en
latin sobre el lugar en que deberia colocarse su copia; el uso del italiano
en estas anotaciones y otras razones mas confusas han llevado a asegurar
que el Codex no fue traido desde Italia por don Rodrigo de Mendoza, sino
que lo habria aportado un artista florentino llegado a La Calahorra en
1509 junto a un “anotador italiano” que seria el autor de las indicaciones
marginales®, lo que parece innecesario. La presencia bien documentada de
Michele Carlone en La Calahorra desde 1509 es justificacion suficiente
para el uso de estas anotaciones en italiano, en el caso de que muchas de
ellas no hubieran ya sido escritas antes de que el Codex llegara a Espaiia;
también el propio don Rodrigo, tan imbuido en la cultura renacentista,
pudo utilizar indistintamente el italiano y el latin.

Fernando Marias ha defendido que fue el propio don Rodrigo de
Mendoza quien trajo el Codex desde Italia en su segundo viaje, esto es, en
1506, en base a que uno de los capiteles dibujados en el Codex (fol. 22r.)
se utilizé como modelo de los capiteles del piso bajo del patio, y esta obra

40 Giustina Scaglia, “El Codex Escurialensis llevado por el artista a La Calahorra en el otofio de 15097,
AEA, LXXVII, 2004, p. 375-383.

4 Fernando Marias, “Sobre el Castillo de la Calahorra y el Codex Escurialensis”, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte, 11, 1990, p. 118.
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debia estar concluida ya en 1509, cuando se contraté a Michele Carlone*’.
El argumento parece firme, pero no deja de sorprender que en la mayoria
de las portadas y ventanales, que deben corresponder a lo realizado por
Carlone, el uso del Codex se limite, casi en exclusiva, a las esculturas y los
relieves figurados, mientras que lo decorativo proceda con mayor claridad
de la catedral de Como. Podria entenderse que el marqués de Zenete, si
era el poseedor original del Codex, se limité a marcar en él las figuras que
deseaba que se reprodujeran y que lo puramente ornamental quedo a la
discrecion de Carlone, quien prefirié recurrir a sus propios modelos y tuvo
libertad para insertar alguna figura nueva, como la del grupo de Hércules y
Caco de la portada de la capilla.

De acuerdo con ello, y sin rechazar que el marqués del Zenete
tuviera un papel especifico en la definicidn del “programa”; la mayoria de
los motivos ornamentales y de las figuras de la Antigliedad cldsica que se
encuentran en La Calahorra sélo corresponden al propdsito decidido del
marqués por mostrar en su casa la adhesion a una ideologia nueva y presti-
giosa en la que la evocacion del pasado a través de las obras de arte situaba
a su promotor en un nivel cultural internacional e innovador; se valié para
ello del repertorio de su principal artifice, el genovés Michele Carlone y de
lo mas atractivo del contenido del Codex Escurialensis, sin tener muchas
otras posibilidades de afiadir personajes o asuntos para construir la imagen
requerida por una hipotética elaboracion ideoldgica mds compleja.

Ramon Corzo Sdnchez

4 Fernando Marfas, “Sobre el Castillo de la Calahorra y el Codex Escurialensis”, Anuario del
Departamento de Historia y Teorfa del Arte, II, 1990, p. 118.
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1. Portada de la capilla del castillo de La Calahorra instalada en el Museo de Bellas Artes de Sevilla.
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2. Relieve frontal del basamento izquierdo de la
portada de la capilla de La Calahorra.

3. Folio 51v del Codex Escurialensis.
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4. Relieve interno del basamento izquierdo de la
portada de la capilla de La Calahorra.

5. Folio 6r del Codex Escurialensis.
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6. Relieve frontal del basamento derecho de la
portada de la capilla de La Calahorra.

7. Folio 10r del Codex Escurialensis.
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8. Relieve interno del basamento derecho de la
portada de la capilla de La Calahorra.

9. Tommaso Rodari, Hércules y Caco; puerta de
la Rana, catedral de Como, c. 1500.
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10. Tommaso Rodari, Hércules y Anteo? ; puerta
de la Rana, catedral de Como, c. 1500.

11. Hércules y Anteo o Hércules y Caco, Hospederia de
Sant’Abbondio, Crémona, c. 1513.
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12. Xoan Andrea Valvassore, Hércules y Anteo,
c. 1505.

13. Moderno, Heércules 'y Caco, Nacional Gallery,
Washington, c. 1507.
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14. Xoan Andrea Valvassore, Hércules y Caco,
c. 1505.

15. Pietro da Rho, Hércules y Caco, Porta
Stanga, Museo del Louvre, c. 1490.
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16. Antonio y Michele Carlone, Hércules y
Caco, Porta Pallavicino, Victoria & Albert
Museum, 1503.
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17. Antonio y Michele Carlone, Porta Pallavicino, Victoria & Albert Museum, 1503.
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22. Antonio y Michele Carlone, friso de la Porta Pallavicino, Victoria & Albert Museum, 1503.



88 SOBRE LAS FUENTES ICONOGRAFICAS UTILIZADAS POR MICHELE CARLONE...

23. Detalle del folio 38r del 24, Capitel del Portico de Octavia en Roma
Codex Escurialensis. segiin Desgodetz, 1682.

25. Capitel de pilastra del Portico
de Octavia, Roma.

26. Capiteles de la puerta de la capilla del castillo de La Calahorra, Museo de Bellas Artes de Sevilla.
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27. Antonio y Michele Carlone, capitel de la 28. Detalle del folio 15v del Codex Escurialensis.
Porta Pallavicino, Victoria & Albert Museum,
1503.

29. Capiteles del patio del castillo de Vélez Blanco, Metropolitan Museum, Nueva York.
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N
30. Columna de la portada meridio- 31. Antonio y Michele Carlone,
nal de la galeria alta del castillo de columna de la Porta Pallavicino,

La Calahorra. Victoria & Albert Museum, 1503.
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32. Tommaso Rodari, soporte de la edicula 33. Columna de un ventanal del cas-
de Plinio el Joven, catedral de Como. tillo de La Calahorra.
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34. Detalle de una columna de un ventanal del
castillo de La Calahorra.

35. Las danzatrice Borghese en un grabado de Bellori de 1693.
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RESUMEN

El tratado de Juan de Arfe De Varia Commensuracion para la
Esculptura y la Architectura, publicado en Sevilla en 1587, es una de las
obras bdsicas de la teorfa artistica en la Espafia del Quinientos. En este tra-
bajo se tratan algunos aspectos relacionados con el concepto de clasicismo
y el personal sistema gréfico desarrollado por el gran orfebre y escultor.

ABSTRACT

The Treatise De Varia Commensuracion para la Esculptura y la
Architectura written by Juan de Arfe and published in Seville in 1585-87,
is one of the main works about the Artistic theory in the Spain of the six-
teenth century. Some aspects related to the concept of Classicism and the
particular graphic system developed by the great silversmith and sculptor,
are looked at in this book.

Lapublicaciéncompletaen 1587 delaobra De Varia Commensuracion
para la Esculptura y la Architectura representé un hito en el complejo
proceso quinientista de asimilacion de la teorfa cldsica en el dmbito de los
orfebres espafioles de la época. La necesidad de un instrumento practico
que diera a conocer los rudimentos de la nueva estética al ambiente arte-
sanal de los talleres espafioles de plateria, llevo a este artista de naturaleza
racional a cubrir tan amplio objetivo ofreciendo unos principios rectores
para el diseflo en plata segtin los cddigos renacentistas llegados de Italia.
Es por eso que la ordenada presentacion de sus contenidos, ademds de
ofrecer cumplida cuenta de los avances prdcticos de décadas anteriores en
el manejo de las férmulas cldsicas en la escultura y la arquitectura en plata,
sanciond y permitié difundir en los talleres unos conocimientos hasta ese
momento reservados a una minoria dentro del oficio.
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Juan de Arfe (1535-1603) se desliga ya desde su primera etapa
profesional del estereotipo artesanal del platero, tomando conciencia de
la necesidad de ordenar y compilar los conocimientos que entraban en
juego en las labores mds dificiles del oficio. En 1572, con la publicacién
en Valladolid del tratado técnico Quilatador de la Plata. Oro y Piedras,
el artista revelaba una cultura libresca que lo capacitaba para el desarrollo
tedrico.! Mds alld del contenido de las obras impresas italianas que mane-
jaba, Juan de Arfe demostraba estar al tanto de los recursos diddcticos y
expositivos, basados en la combinacion de texto e imagen, de la nueva
teoria renacentista, inscribiéndose, de manera insélita para su época y
oficio, en el terreno del Humanismo y la especulacidn cientifica.

Mucho mds ambiciosa es la labor que el artista se propone iniciar
en ese tiempo, hacia la década de los 60, cuando decide codificar el con-
cepto cldsico de la imagen escultdrica y arquitectonica en su obra De Varia
Commensuracion para la Esculptura y Architectura. El tratado es fruto
de largos afios de estudio y experiencia, pero es en 1585-1587 cuando se
materializa en una cuidada edicién impresa que, todo parece indicar, fue
fomentada por el ambiente erudito y cosmopolita de la ciudad de Sevilla,
lugar de residencia del orfebre en esa época.? Aprendida de la tratadistica

! Véase BONET CORREA, ANTONIO : “Juan de Arfe, ensayador de oro y plata”, en Figuras, mode-
los e imdgenes en los tratadistas esparioles, Madrid, 1993, pp. 95-102, texto publicado anteriormente
como estudio introductorio de la edicién facsimil de ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : Quilatador
de la Plata, Oro y Piedras, Madrid, 1976.

El significado de la Varia es de tal importancia que su contenido ha sido objeto de numerosos
estudios. Aun permanece insuperado el profundo y completo andlisis realizado por Antonio Bonet
Correa en los estudios introductorios de la edicién facsimil de la Varia : ARFE Y VILLAFANE,
JUAN DE : De Varia Commensuracion para la Esculptura y Architectura, Libros 1 y II, Madrid,
1974, (introduccién : “Juan de Arfe y Villafafie™); Libros III y IV, Madrid, 1978, ( introduccion :
“Los libros 111 y 1V, De Varia Commensuracion para la Esculptura 'y Architectura y la descripcion
de la traza y ornato de la custodia de plata de la catedral de Sevilla”). Estudios incluidos mds tarde
en BONET CORREA, A. : Figuras, modelos e imdgenes en los tratadistas espaiioles, Madrid,
1993, pp. 37-94. También puede consultarse SANZ SERRANO, M* JESUS : Juan de Arfe y
Villafaie y la Custodia de la Catedral de Sevilla, Sevilla, 2006 (1* ed. 1978), pp. 51-62. Sobre el
contenido y el significado de la Varia y la gestacion en Sevilla de su edicion primera, son muy inte-
resantes los articulos de GARCIA LOPEZ, DAVID : “De platero a escultor y arquitecto de plata y
oro : Juan de Arfe y la teorfa artistica”, en J. RIVAS CARMONA (coor.), Estudios de plateria. San
Eloy 2002, Murcia, 2002, pp. 127-142; y de HEREDIA MORENO, M* CARMEN : “Juan de Arfe
y Villafafie y Sebastiano Serlio”, Archivo Espaiiol de Arte, Madrid, 2003, octubre-diciembre, vol.
LXXVI, n° 304, pp. 371-388; “Juan de Arfe y Villafafie, tratadista de arquitectura y arquitecto de
la plata labrada”, en J. RIVAS CARMONA (coor.), Estudios de Plateria. San Eloy 2005, Murcia,
2005, pp. 193-211.

)
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italiana, la planificacion rigurosa y clara preside la obra, desgrandndose
adecuadamente los conocimientos obligados del verdadero artista, con
ejemplos practicos significativos y con la autoridad, debidamente citada,
de los autores antiguos y modernos.

El capitulo dedicado a los lectores, el prélogo y las reflexiones del
texto principal, demuestran la plena asimilacion de los conceptos bdsicos
de la revolucion renacentista. Las ideas sobre las reglas y la imitacion de la
naturaleza como principios necesarios de la perfeccion en la obra artistica
y, sobre todo, la 16gica y no menos audaz identificacién entre escultura,
arquitectura y orfebreria como actividades superiores sometidas por igual
a unos preceptos universales, no dejan lugar a dudas de que la concepcion
del arte del maestro ha superado definitivamente los estrechos mdrgenes
del taller artesanal.’

Dentro del amplio conjunto de materias sobre las que Arfe teoriza
en los cuatro libros que componen la obra, nos detendremos en las nor-
mas y consideraciones que el maestro realiza sobre las cuestiones arqui-
tectonicas. Dedicado a ellas, el Libro IV, con sus explicaciones sobre los
ordenes arquitectdnicos (Titulo Primero) y sus propuestas de disefio para
los objetos litirgicos de la Iglesia (Titulo Segundo), nos da toda la medida
de la capacidad tedrica de Juan de Arfe. El Libro 1V de la Varia ha sido un
instrumento valiosisimo para la historiografia en la interpretacién estética
del periodo en el que surge por el interés de su informacién. Mil veces cit-
ado, hoy resulta francamente complicado ahondar atin mds en su contenido
y significado. Anotaremos, por ello, algunos detalles, textuales y graficos,
que nos han permitido apreciar dos rasgos fundamentales de la personali-
dad artistica y tedrica del maestro leonés : por una parte, una concepcién
estética de cardcter estrictamente cldsico, que se mantiene casi inalterable
en el tiempo, y por otra, una pragmdtica actitud ante las relaciones entre
teoria y prdctica, que se traduce, entre otras cosas, en una personal forma
de afrontar los métodos diddcticos en la que no faltan originales propuestas
gréficas.

3 ... con mas justo titulo podrian los Plateros que an de imitar todas las cosas llamarse Sculptores y

Architectos... ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia. .., op. cit., Prélogo, s.n. Véase el estudio
sobre estas cuestiones de GARCIA LOPEZ, DAVID : “De platero a escultor...”, op. cit., pp. 127-
142.
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JUAN DE ARFE Y EL CLASICISMO

Aunque en el plano tedrico el autor hace una aparente distincion
manierista entre “arte”, que son las reglas y proporciones, y “gracia”, que
entiende como el elegir...para q cada uno lo siga segin su talento,* la
postura estética que domina en el desarrollo prictico de su texto es la de
una defensa excluyente de las formas cldsicas. Esos intereses estéticos de
Juan de Arfe empiezan a manifestarse en las conocidas pdginas iniciales
del Libro 1V, dedicadas a la Historia de la arquitectura.

Partiendo de la idea vasariana del progreso artistico, no sorprende
que Alberti, Bramante y Peruzzi (maestro de Serlio) aparezcan como los
iniciadores de la obra antigua de los Griegos y Romanos, pues su estética
es la que Juan de Arfe asimila en los Libros II1 y IV del tratadista bolofiés.’
Pero tampoco destaca que la cima del progreso segtin Vasari, Miguel Angel,
esté ausente, pues a pesar de que su fama era ya considerable, la influencia
del florentino en Espaifia se habia concretado especialmente, desde Gaspar
Becerra, en el terreno escultérico. De ahi que el Miguel Angel arquitecto,
en el ambiente menos erudito de los talleres de la madera o la plata, tuviese
mds bien un eco fragmentado a través de los detalles compositivos o mor-
foldgicos del retablo romanista. Auin asi, resulta extrafio que un Juan de Arfe
en estrecho contacto con el taller catedralicio y las élites intelectuales de
Sevilla en la década de los 80, permaneciera ajeno a las novedades migue-
langelescas de orden arquitecténico; no lo es tanto que éstas no aparezcan
en la Varia, obra de base estética definida desde mucho antes. Pese a todo,
dada la fragmentacion de su conocimiento y la carencia de una verdadera
codificacién tedrica de la revolucién arquitectdnica del genio florentino,
éste, como tal constructor, no podia aparecer a los ojos del orfebre como
figura relevante del arte de Vitruvio. Otra cuestion es el impacto escultdrico
del artista italiano, debidamente recogido en la escritura de la Varia.®

4 ... solo lo que es arte y proporcion fue mi intento escrivir.... ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : de
Varia..., op. cit., “Alos lectores”, s.n

Como es sabido y veremos en detalle, la teorfa del bolofiés Sebastiano Serlio constituye la base del
trabajo especulativo y compilador de Arfe. ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit.,
L. IV, T. I, Introduccion, p.2v. La presencia en Arfe de las ideas vasarianas ha sido subrayada por
GARCIA LOPEZ, DAVID : “’De platero...”, op. cit., p.139.

El conocimiento de la obra arquitecténica de Miguel Angel podia adquirirse a través de grabados
como los ejecutados por Lafreri y Dupérac hacia los afios 60 del siglo XVI. HEIDENREICH, L. H. y

5
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La actitud de Arfe ante las novedades formales del Manierismo
vuelve a significarse negativamente cuando advertimos la posicién que
Vignola ocupa en el tratado. Pese a su influencia en estos momentos, apenas
le dedica una solitaria e insignificante cita, la primera directa en Espaiia.
El tono de esta mencion aparece veladamente critico, pues frente a la
autoridad de Vitruvio y Serlio, la decision de Vignola de colocar molduras
en el severo orden toscano le resulta lo bastante llamativa y contradictoria
con el espiritu de este soporte como para traer al arquitecto a colacién.” El
contenido de la cita, asimismo, s6lo exigia al platero una lectura “visual”
de un tratado atn por traducir; aunque lo cierto es que Juan de Arfe posefa
a su muerte en 1603, no sabemos desde cuando, un vocabulario de las
dos lenguas toscana e italiana que, acorde con su curiosidad innata, podia
facilitarle el acceso a textos de ese origen.®

Si para Italia el progreso queda detenido, segun el autor de la Varia,
en Bramante; en su paralelo espaifiol el orfebre completa el proceso, de
forma contradictoria, con el extenso y laudatorio capitulo escurialense en
el que Juan Bautista de Toledo y Juan de Herrera, receptores del nuevo
Manierismo que el propio Arfe no acepta, encarnan la superacién del
modelo antiguo.’ Con enorme habilidad el tedrico encaja en estos pasajes
la evolucidn ascendente de la orfebreria arquitectonica como parte insepa-
rable de un mismo asunto.

LOTZ, W. : Arquitectura en Italia. 1400-1600, Madrid, 1991, pp. 390 y s.s. En la Sevilla de fines de
siglo estos grabados debian ser conocidos como parece demostrar el disefio del pavimento, siguiendo
el modelo del Campidoglio, de la Sala Capitular de la Catedral, obra acabada en agosto de 1591.
FALCON, TEODORO : La Catedral de Sevilla. Andlisis arquitectonico, Sevilla, 1980, p. 56, nota
127; MORALES, ALFREDO J. : “Arquitectura del siglo XVI en Sevilla”, Cuadernos de Arte Espaiol,
Madrid, 1992, n°® 63, p. 22; Herndn Ruiz el Joven, Madrid, 1996, p. 48, nota 74. Por otro lado, la arqui-
tectura miguelangelesca se mostraba muy limitadamente en algunos disefios aislados, recogidos en las
ediciones espaiiolas, al menos desde 1597, de la Regola de Vignola, véase BUSTAMANTE, AGUSTIN
y MARIAS, FERNANDO : “El Escorial y la cultura arquitecténica de su tiempo. Catdlogo”, en V. V.
A. A., El Escorial en la Biblioteca Nacional, Expos., Madrid, 1985, p. 211.

7 ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit., L. IV, T. 1, C. I, p.6.

8 Véase BARRIO MOYA, JOSE LUIS : “El platero Juan de Arfe y Villafafie y el inventario de sus
bienes”, Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, Madrid, 1982, tomo XIX, pdgs. 23-32. El
inventario constata ademds que poseia ejemplares de Serlio, Vitruvio o Vignola, entre otros de con-
tenido arquitectdnico.

9 Bien es cierto que, al menos en el caso de Juan de Herrera, las transgresiones manieristas quedan supe-
ditadas a un concepto genuinamente vitruviano y clésico de las formas arquitectonicas. Sobre la inter-
pretacion directa del tratadista romano que estd en la base de la obra de Herrera véase BUSTAMENTE,
AGUSTIN y MARIAS, FERNANDO : “El Escorial y la cultura...”, op. cit., pp. 133 y s.s.
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Juan de Arfe contempla la necesidad de compendiar el cédigo
cldsico de los érdenes como piedra angular para el ejercicio correcto de
la orfebrerfa. Comprende que ésta, si pretende dignificarse de acuerdo
con las nuevas ideas y responder a las altas exigencias que la arquitectura
real estd imponiendo por esos afos, debe someterse al concepto de “dis-
eflo” y a sus reglas y ser entendida as{ por todos y no sélo por la minoria
consciente y aventajada de los grandes centros plateros. El artista leonés
aprende el sentido y la mecdnica de los 6rdenes del Tercero y Quarto Libro
de Sebastiano Serlio, es decir, de su obra tedrica mds cldsica, la que ostenta
un mayor contenido romano y vitruviano. Rdpidamente se convierte en
un fiel e incorruptible seguidor de la interpretacion mds conservadora del
bolofiés, asumiendo una ortodoxia a la que dificilmente va a renunciar. La
propia teorfa de los drdenes y sus proporciones, la exposicion de los temas
y la dependencia grdfica asi lo indican; aunque otros aspectos lo reflejan
igualmente, como el concepto compositivo de fundamento exclusivamente
columnario o la escasa incidencia de formulaciones manieristas, ya sean
vignolescas, palladianas, o incluso las serlianas del Libro Extraordinario.

El Titulo Primero del Libro IV definia con exactitud el sistema de los
ordenes a partir de Vitruvio y Serlio, la correcta superposicion en altura de
los mismos y los mecanismos compositivos, de estricta derivacion cldsica,
basados en el arco y el dintel.

Respecto a los drdenes, el magisterio serliano apenas es modificado
por algun detalle de importancia, como el método para trazar la voluta jénica,
inspirado en la solucién que incorporaron Daniel Barbaro, en su traduccion
de la obra de Vitruvio de 1556, y Vignola, en la edicion principe de su tratado
de 1562.!° La autoridad de Serlio es tan respetada por Juan de Arfe que sus
postulados son seguidos atin cuando éstos se distinguen de los vitruvianos. Es
lo que ocurre con la basa jénica. El modelo creado por Serlio, en respuesta al
descrito por el tratadista romano que no acepta, es el incluido por el platero en
su explicacion del orden jonico de la Varia. Puesto que ese mismo modelo fue
elegido en la Custodia de la Catedral de Avila, su primera gran obra, a prin-
cipios de los afios 60, debe deducirse que el sustrato serliano de las ideas arfia-
nas, ademds de gestarse muy pronto, se mantuvo invariable en el tiempo.

10 Véase HEREDIA MORENO, M* CARMEN : “Juan de Arfe y Villafafie y Sebastiano Serlio”, op.
cit., p. 379. Con toda ldgica, la autora deduce que estas modificaciones se produjeron en Arfe al
contacto con el ambiente artistico sevillano de los afios 80.
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Sin embargo, la Varia manifiesta un proceso de depuracién mediante
el cual Juan de Arfe fue madurando con el tiempo su juvenil y apresurada
asimilacién de Serlio. Asi puede comprobarse en lo relativo a la sucesion
en altura de los 6rdenes, tema abordado en dos ocasiones y con significa-
tivas diferencias dentro del tratado.! En un primer momento defiende la
colocacion de términos y balaustres sobre los cinco drdenes bdsicos.'? No
es extrafia esta propuesta, reflejada en la pieza de Avila, si se considera que
en la época en que Arfe la elabora la plateria arquitectonica empleaba con
profusién semejantes elementos, procedentes del grabado ndrdico, como
soporte en los remates."® Es uno mads de los detalles que prueban cémo la
tradicion y la prdctica orfebres jamds son desatendidas por el maestro al
introducirse en el terreno puramente tedrico. Mds adelante, en el Titulo
Segundo, reelabora en un sentido mds cldsico el tema, aborddndolo de
forma préctica en las explicaciones sobre la custodia de asiento.'* En este
caso se proponen como culminacion del organismo columnas de capiteles
fantasiosos derivados del compuesto, imitando los vestigios antiguos en
todo.” (Fig. 1 :ayb)

La obra prictica de Juan de Arfe en los afios 90, representada en
lo arquitectonico por la Custodia realizada para el Convento del Carmen
Extramuros de Valladolid, supone una tercera revision de la cuestion muy

Esta depuracion, a la postre, carga su obra tedrica de claros matices de contradiccion que el autor no
pudo o no quiso solventar, pues la idea superada o desechada —procedente de los afios iniciales de
elaboracion del tratado- va a permanecer en el texto atin a costa de entrar en conflicto con los nuevos
postulados que el tiempo y la experiencia le llevan a incorporar al libro.

ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit., L. IV, T. I, C. V., pp. 18v.-19. Como ha
seflalado Heredia Moreno, esta primera asociacion de términos y balaustres con el orden compuesto
se aparta de las opciones serlianas que los emparentan con el corintio. Asimismo ha sido esta autora
quien ha visto y subrayado el ensayo que sobre este asunto supone la Custodia de Avila, una prueba
inequivoca de que la elaboracion del capitulo de los érdenes corresponde al menos a la década de
los afios 60. Véase HEREDIA MORENO, M* C. : “Juan de Arfe y Villafaiie y Sebastiano Serlio”,
op. cit., p. 381.

Las minimas leyes de composicion del balaustre —referidas a los estrangulamientos y a la anchu-
ra de los vasos- responden a la tradicion que aparece reflejada en la obra de Diego de Sagredo.
SAGREDO, DIEGO DE : Medidas del Romano, Toledo, 1549 (ed. pricipe de 1526), “De la forma-
cion de las colunas, bichas mostruosas, cadeleros y balaustres”, s. n

La Custodia de Avila ejemplifica esa primera concepcién del asunto. Aunque el modelo gréfico de
custodia procesional de la Varia muestra pardmetros semejantes, debid sufrir una importante revision
veinte afios después al introducir algunos nuevos planteamientos, como la superposicion de 6rdenes
comentada y otros que veremos mds adelante, que, con casi total seguridad, fueron suscitados duran-
te su estancia en Sevilla.

'S ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit., L. TV, T.II, C. V, p 37.

i~}
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significativa y sorprendente.'® En ella no sélo emplea el orden toscano,
desechado para la orfebreria por desornamentado en el texto de la Varia,
aunque no en sus demostraciones gréficas, sino que éste aparece sobrepues-
to en altura al orden jénico que compone el cuerpo principal. Semejante
actitud de alteracién normativa al modo manierista denota una puesta al
dia del ideario arfiano, acorde con la intensa experimentacion de esa indole
estética en la época, pero también hace explicitas las limitaciones de una
teorfa, la expresada en la Varia, demasiado sujeta a una idea artistica par-
ticular, la cldsica del primer Serlio, que empieza a ser superada o matizada
en el momento de aparicidn del texto.

El objetivo esencial de su teorfa, la difusion de lo que llama el deco-
ro de la Arquitectura, se hace explicito en el capitulo dedicado al disefio de
andas.!” Desentrafia en €l las tres articulaciones bdsicas del clasicismo : el
sistema adintelado, la “albertiana” y el sintagma “serliano”, composiciones
ya conocidas y empleadas en la orfebreria, sobre todo las dos primeras.
(Fig. 2 : a, by ¢) Lo que aporta Juan de Arfe es una comprension exacta
de sus mecanismos tecténicos, aquel decoro, no contemplado por las gen-
eraciones anteriores de plateros, que se fundamenta en el uso correcto de
elementos soportantes y soportados, y los recursos para su sometimiento
a la medida, segun las directrices de Sebastiano Serlio. En estos disefios
sorprenden algunos aspectos, como el empleo en el sistema adintelado del
orden ddrico, contradiciendo su opinidn sobre su escasa idoneidad en las
piezas de plata. El argumento, su excesiva desornamentacion y la dificultad
de distribuir los triglifos, es de naturaleza estética y prdctica y manifiesta
dos constantes de su teorfa : la supervivencia de rasgos arcaicos y el prag-
matismo que, como veremos, sefiala la necesidad de adaptar las leyes de la
teorfa italiana a las exigencias del medio orfebre. Esta conservadora actitud
de desaprobacion, mantenida en la década de 1580, contrasta claramente
con el uso avanzado y consciente de los drdenes mds severos que los
jovenes plateros andaluces ya venifan practicando desde los afios 70, como
es el caso del cordobés Rodrigo de Ledn. '

16" Actualmente se conserva en el Museo de Santa Cruz de Toledo. Sobre esta pieza puede consultarse
CRUZ VALDOVINOS, J. MANUEL : “La Custodia de Juan de Arfe del Museo de Santa Cruz de
Toledo”, Archivo Espariol de Arte, Madrid, 1977, T. 50, n® 197, pp. 9-29.

17 ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit., LIV, T.IL C. I, pp. 23-27.

18 Véanse al respecto, DABRIO GONZALEZ, M? TERESA : “Obras de Rodrigo de Ledn en la
Catedral de Cérdoba”, en J. RIVAS CARMONA, Estudios de Plateria. San Eloy 2002, Murcia,
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El concepto cldsico de Juan de Arfe es muy evidente en el disefio
de las andas corintias, demostracidn prdctica para la construccion “deco-
rosa” del sintagma “serliano” y motivo para insistir en la necesidad de
contemplar una relacion Iégica entre carga y soporte. El templete guarda
una extraordinaria semejanza con las Andas elaboradas por Francisco
Alvarez para el Ayuntamiento de Madrid en 1565-68."° No extrafia la
adhesion de Juan de Arfe, tan preocupado por la propiedad constructiva,
al organismo arquitecténicamente bien trabado de Alvarez. Sin embargo,
la fidelidad al esquema de la pieza madrilefia queda perturbada por el
recurso tradicional del arco esquinado, en la linterna, y, sobre todo, por
un detalle de ortodoxia cldsica que Alvarez habia superado : el empleo de
entablamentos tripartitos. Aunque hoy pueda parecer irrelevante, esta sig-
nificativa modificacidn respecto a las licencias del modelo, demuestra la
voluntad inequivoca de nuestro autor de difundir una correcta declinacion
del vocabulario cldsico.

El concepto arquitecténico que Juan de Arfe asimila y expone
en su libro es el que triunfa en los tratados italianos del siglo XVI.
El orden columnario se ha convertido en el eje rector del organismo
constructivo a partir de un sistema proporcional exacto que vertebra el
conjunto. La columna como elemento concreto adquiere asi, y desde los
experimentos del Alto Renacimiento, un papel irreemplazable que sélo
el Manierismo simplificador de Vignola superard con el renovado gusto
por las articulaciones murarias. Serlio, en su obra tedrica mds cldsica,
pertenece a esa primera etapa de concepcidn columnaria. Su magisterio

2002, pp. 107-126; “Catdlogo”, en V.V.A.A., El Fulgor de la Plata, exp., Cordoba, 2007, pp. 258-
259; VARAS RIVERO, MANUEL : “El lenguaje arquitectdnico en los portapaces bajoandaluces
del Manierismo : la influencia de los tratados”, en J. RIVAS CARMONA, Estudios de Plateria. San
Eloy 2007, Murcia, 2007, pp. 570 y ss. Como indicamos, la postura de Juan de Arfe cambiard unos
afios mds tarde.

19 Sobre las famosas Andas de Alvarez pueden consultarse CRUZ VALDOVINOS, J. M. : “De las pla-
terfas castellanas a la plateria cortesana”, Boletin del Museo e Instituto “Camon Aznar”, Zaragoza,
1983, T. XI-XII, p.7; Valor y Lucimiento. Plateria en la Comunidad de Madrid, Madrid, 2004, pp.
72-77; HERNMARCK. CARL : Custodias procesionales en Espaiia, Madrid, 1987, pp. 24, 41-42;
MARTIN, E. A. : “Catdlogo”, en V.V.A.A., El arte de la plata y de las joyas en la Espaiia de Carlos
V, A Coruiia, 2000, n° 80, p. 218. Cabe la posibilidad de que Arfe lo tuviese dibujado con bastante
anterioridad a la publicacion del tratado; quizds a principios de los afios 70, cuando el orfebre estuvo
en Madrid con su padre y las andas estaban recién acabadas ofreciendo toda su novedad. Esta visita
madrilefia aparece documentada en SANCHEZ CANTON, F. I. : Los Arfe. Escultores de oro y plata,
Madrid, 1920, p. 43.
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indeleble sobre Juan de Arfe va a hacer de éste un defensor permanente
y convencido de tales principios. Ese ideario va a determinar el futuro
formal de las custodias de asiento espafiolas. La teoria de Juan de Arfe
adquiere, asi, pleno sentido al considerarla no sélo en si misma, sino
también en relacién con aquellos intentos heterodoxos o mds permeables
a las novedades italianas que trataron de traducir al disefio de custodias la
idea del muro, como sucedié en Andalucia con la figura clave y coetdnea
de Francisco de Alfaro.”

La tensién entre el ideario cldsico de Juan de Arfe y la inevitable
expansion de nuevos motivos manieristas es muy evidente en la prosa y
la gréfica del Titulo Segundo de la Varia, dedicado a la piezas liturgicas y,
probablemente, definido mds tardiamente que el primero. Una prueba de
ello es el tratamiento que el artifice otorga al frontén. Este motivo, cuyo
empleo sistemdtico como elemento reiterado de composicion se divulga en
la orfebrerfa a partir de Miguel Angel y el retablo romanista, hace acto de
presencia en la Varia en una forma que es imposible encontrar en la obra
prictica de Juan de Arfe. Al margen de las custodias de Avila y Sevilla,
en las que el frontén aparece muy discretamente, y del nudo de una cruz
vallisoletana de 1560, desaparecida y sin constancia fotografica, ninguna
obra conocida de Juan de Arfe, especial y curiosamente de su ultima etapa,
lo presenta.”!

Este dato parece indicar que estamos ante un rasgo de modernidad
primeriza en sus obras iniciales que mds tarde abandona, por escaso
convencimiento y sin conciencia del éxito posterior de este elemento.
Su aparicion grdfica en la Varia, en la vertiente manierista del frontén
roto, parece, pues, una opcion tardia y una concesion a las tendencias del
momento, contrarias a su conviccién mds intima, pues desde el plano tedrico
Arfe rechaza la ruptura de frontones como actitud estética inexistente en
la Antigiiedad, una mds de las muchas contradicciones en el seno de su
tratado y prueba inequivoca de su voluntad de clasicismo ortodoxo.? El

)

0 Pueden verse al respecto nuestros trabajos : VARAS RIVERO, M. : “Francisco de Alfaro y el migue-
langelismo arquitecténico”, en J. RIVAS CARMONA, Estudios de Platerta. San Eloy 2006, Murcia,
2006, pp. 709-724; “Catdlogo”, en V.V.A.A., El Fulgor de la Plata, op. cit., pp. 250-251.

! Sobre esta cruz, véase CRUZ VALDOVINOS, J. M. : “De las platerias castellanas...”, op. cit., p. 8.

BRASAS EGIDO, JOSE CARLOS : La plateria vallisoletana y su difusion, Valladolid, 1980, pp.

163-164.

ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit., L.IV, T.I, C.VII, p. 22. Frente a esa desca-

)

)
N
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conflicto entre teoria, prictica y propuesta grafica queda subrayado si se
considera que la mayor parte de los modelos grabados que se exhiben
responden, mds que a la férmula cldsica, a la libérrima del frontén partido,
tal y como se ven -rectos y rotos o curvos- en el nudo del modelo de cruz
procesional y en los modelos de incensario, cetro y custodia de asiento.?
(Fig. 3 : a)

Probablemente influenciado, o mds bien presionado, por el entorno
sevillano y una préctica artistica que asimila las nuevas composiciones,
el orfebre considera obligado incluir en el plano de lo tedrico aspectos
que no comparte en el terreno del disefio y la ejecucion real.”* En este
sentido, no puede dejar de verse en estos detalles la impronta de artistas
muy diferentes que trabajan en la capital hispalense por esos afios, como
Francisco de Alfaro y Francisco Merino, en cuyo sentido articulatorio
tiene gran peso el empleo sistemdtico del frontén. La prueba de todo
ello estd en la ausencia de este elemento en sus obras posteriores
conocidas.

Existe un detalle en la Varia que parece apuntar a esa influencia
sevillana. En el grabado del disefio esquemdtico de custodia procesional
se rematan las caras del poligono en su primer y tercer cuerpo con
frontones rectos y rotos y curvos respectivamente. Ninguna de sus piezas
procesionales conocidas presenta esa solucion, pero recuerda vivamente el
sistema que emplea Francisco de Alfaro en sus custodias sevillanas, casi
obligadamente conocidas por el leonés en su etapa sevillana. Al margen de
la Custodia de Madrid, que aplica sus frontones sobre un cuadrado y que
no es de torre, Juan de Arfe no pudo conocer una solucién semejante que
no fuera la de Alfaro. (Fig. 3:byc)

lificacion inserta en el Titulo Primero, Arfe autoriza su empleo en portapaces con dtico en el Titulo
Segundo, una prueba mds de que el capitulo de las piezas litirgicas es muy posterior al de los érde-
nes. Véase esa autorizacion en L. IV, T. II, C.I1, p. 28 v.

23 ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit.,, L. IV, T.I, Cs.Ill y V, pp. 32v., 33v., 34v. y
38.

2+ El modelo tedrico de custodia procesional presentado en la Varia estd muy vinculado formalmente,
ademds de la custodia abulense, a la custodia sevillana que el artista ejecuta en los afios de publi-
cacion del tratado,véase SANZ SERRANO, M* J. : Juan de Arfe y Villafarie..., op. cit., pp. 58 y 59.
Sin embargo, la ostentosa presencia de frontones del modelo gréfico, ademds de otros elementos,
desaparece en la obra realizada para la Catedral de Sevilla, cuyos frontones, ademds de invisibles
por su secundaria posicion, remiten al modelo cldsico, no al manierista.
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TEORIA Y PRACTICA : EL METODO GRAFICO

Hasta ahora hemos intentado desentrafiar algo mds la importancia
decisiva de la formacion serliana del artista en lo que respecta a la cuestion
del estilo y la concepcion del lenguaje cldsico, pero junto a ello hay que
considerar el otro rasgo distintivo que asimismo determina el contenido de
la Varia : la experiencia préctica.

Al empirico Juan de Arfe le preocupa no la norma abstracta,
aplicada sin mds y vdlida para todo, sino su traduccién o adaptacion
racional, su encaje obligado en el territorio de las exigencias particulares.
No es raro encontrar justificaciones funcionales propias de la orfebreria
que determinan claramente las formas y las proporciones. Son ilustrativas
las que recomiendan en los cetros de cardcter arquitectonico que los
remates sean recios, y cortos, porque no se quiebren quando se arriman
a las paredes..., o las que aconsejan emplear el orden compuesto, por sus
mayores libertades decorativas, en los incensarios para que las cadenas
sustenten la pieza no a través de simples anillas sino por medio de cartelas,
o pedestales, o por otras piezas de otra manera....”

A veces no es la sumamente determinante funcionalidad del
objeto ( rasgo intrinseco del arte suntuario), sino la propia morfologfa o
significacién la causa de una seleccion entre normas que se oponen. Entre
la ley de la superposicidn de 6rdenes y la que Serlio establece para traducir
el cardcter de la figura sagrada a la que se dedica el edificio a través de
esos Ordenes, Arfe opta por la primera, olvidando la segunda.?® En lo
que respecta al significado, el uso de determinados ordenes respondio
en nuestra orfebrerfa mds a las modas o usos de cada momento que al

% ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit., L. IV, T. II, C. III, pp. 33 y 34 .

26 El concepto de “ornamento”, por el que un templo debe erigirse con un orden arquitecténico ade-
cuado al cardcter del dios al que va dedicado, aparece fijado en Los Diez Libros de Arquitectura
de Vitruvio, la tnica fuente escrita de cardcter arquitecténico que se conserva de la Antigiiedad.
Norma recogida y cristianizada por Sebastiano Serlio, su espiritu determiné en muchos casos,
no siempre, la seleccion de 6rdenes en las construcciones renacentistas. Véanse VITRUVIO
POLION, MARCO LUCIO : Los Diez Libros de Arquitectura, Madrid, 1995, (ed. moderna con
introduccion de Delfin Rodriguez Ruiz), L.I, C. II, pp. 70-71 y L. IV, C. 1, pp. 159-163; SERLIO,
SEBASTIANO : Tercer y Cuarto Libro de Architectura, Toledo, 1563, (2* ed. de la traduccién al
castellano publicada por Francisco de Villalpando en Toledo el afio 1552), L. IV, “El autor a los
lectores”, pp. 2-2v.
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concepto de “ornamento” cldsico.”” En lo morfoldgico, por tanto, la
ausencia de requerimiento simbdlico en este asunto, la propia tradicién y la
perfecta adaptacion a los esquemas turriformes de las custodias de la norma
extraida del Coliseo romano, explican el desinterés por la idea vitruviana
del “ornamento”.?® Este desinterés, por otra parte, se muestra muy acorde
con el seco pragmatismo que rige la arquitectura del tltimo Manierismo.
Recordemos que Vignola se muestra completamente ajeno a esta materia
en su breve tratado. No obstante, el “ornamento” ocupa un lugar importante
atn en la mentalidad contrarreformista expresada por El Escorial, tal y
como demostraba el Padre Sigiienza en su explicacion simbdlica de los
6rdenes arquitecténicos.”

La experiencia y la tradicion préctica andan también detrds de los
sistemas proporcionales que la Varia ha hecho famosos. Juan de Arfe parte
de los métodos tardomedievales de la proporcion, basados en la teoria
musical de la armonfia. Es sabido que los arquitectos del siglo X VI seguirdn
empleando proporciones habituales en la planimetria gética como la dupla
(1/2) o la sexquialtera (2/3), aunque aplicadas al conjunto constructivo
completo (planta y alzado) y sometidas a la idea de simetria renacentista.*
El orfebre leonés recoge las razones proporcionales de uso habitual en el
libro dedicado a la geometria y, tras un proceso de reflexidn y seleccion,

27 Hasta mediados del siglo XVI, en las piezas “platerescas” dominé el uso del corintio (mds bien un

seudocorintio de capitel fantdstico). El orden jonico adquirié importancia cuando Serlio y otros te6-

ricos italianos difundieron normas claras sobre su elaboracion. En ningtin caso, que sepamos, existe
una relacion entre los 6rdenes empleados y la naturaleza de los santos que las piezas custodiaban.

En este asunto, Juan de Arfe sélo alude al lugar que debian ocupar los temas iconogréficos. Asi,

la advocacion del templo, las reliquias que contenga o el santo patrén de la villa deben relegarse

a los cuerpos superiores de la custodia, siempre bajo el consejo de teGlogos o sabios, ARFE Y

VILLAFANE, JUAN DE : Ibidem, L. IV, T. II, C. V, p. 37v.

Puesto que en las custodias de torre el tema central era un dogma y no una figura sagrada concreta,

la cuestion del “ornamento” no era imprescindible. En otras tipologfas arquitecténicas, como porta-

paces, nudos de vdstago o relicarios, el gusto particular, el pragmatismo de taller que sustentaba el
uso repetido de moldes o la variedad iconogréfica que cada pieza incorporaba, pueden explicar la
escasa importancia que se otorgo a estos asuntos en la platerfa arquitecténica de la época.

» De forma excepcional y sélo en el dmbito culto y conscientemente vinculado a la simbologia
de las obras escurialenses, el concepto de “ornamento” aparece ligado a las piezas eucaristicas.
SIGUENZA, E. J. DE : Fundacion del Monasterio de El Escorial, Madrid, 1986, pp. 208 y 339.

% La proporcién dupla aparece como solucién espafiola a partir de la Catedral de Toledo, empledndose
asimismo en la Catedral sevillana y otros templos del Quinientos, MARIAS, FERNANDO : El largo
siglo XVI. Los usos artisticos del Renacimiento espariol, Madrid, 1989, pp. 101 y s.s. Una aplica-
cion cldsica de la sexquialtera es la desarrollada por Juan de Herrera en la Catedral de Valladolid.
CHUECA GOITIA, FERNANDO : La Catedral de Valladolid, Madrid, 1947, pp. 89-117.
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pasa en el Libro Cuarto a establecer aquellas que €l considera idoneas
para las distintas piezas de la Iglesia. Estas proporciones afectan a los
intercolumnios o la luz de los arcos, al conjunto de la pieza y a las distintas
partes de que consta la tipologia. Las famosas relaciones numéricas que
Arfe especifica para las custodias de asiento ( dupla sexquialtera -2/5- para
las grandes y dupla -1/2- para las pequefias) representan un modelo ideal
de correspondencia extraido de los usos practicos ain siendo estos dltimos
muy variables antes y después de la aparicién del tratado.’! Sin embargo,
el procedimiento habitual parece que pasaba en la Espafia del Quinientos
por la variedad. La aplicacion mixta de proporciones en una sola pieza
caracteriza, por ejemplo, las custodias del dmbito zaragozano y lo mismo
ocurre en las custodias manieristas andaluzas.*

La relacion dindmica entre teoria y prdctica, como vemos, asume
en la Varia un papel configurador que, aun siendo una constante de la
tratadistica del XVI, le otorga un sello distintivo basado en una intensa
labor de reelaboracién. La norma y la experiencia generan puntos de
partida distintos pero conectados a través de una habilidosa y racional
tarea que pasa por el siguiente proceso: asimilacion, experimentacion y
adaptacion al medio ( espafiol y orfebre), y a partir de ahi, determinacion
de un concreto instrumento didactico ( eficaz y personal empleo de texto
e imagen). Sin la citada experiencia no pueden explicarse el cuidado
concepto decorativo y la personal interpretacion grafica que exhibe el
tratado.

Juan de Arfe, como en buena medida la arquitectura de su época
y no digamos la orfebreria, depende de un concepto atn adherente de la

3

La Custodia de Cdrdoba ejecutada por su abuelo Enrique de Arfe en 1514-1518 mostraba, antes
de afiadidos posteriores, la relacién 2/5 entre el didmetro de base y la altura total. La elaborada en
1537-1541 por Pedro Lameison para la Seo de Zaragoza es de proporcion dupla sexquialtera en todo,
conjunto y partes. Datos extraidos respectivamente de ESTEBAN LORENTE, JUAN FRANCISCO
: “Sistemas proporcionales en la plateria aragonesa del Renacimiento y Barroco”, Artigrama,
Zaragoza, 1988, n° 5, pp. 145-165; La plateria de Zaragoza en los siglos XVII y XVIII, Madrid, 1981,
Tomo II, pp. 22-23.

2 ESTEBAN LORENTE, J. F. : “Sistemas proporcionales...”, op. cit., pp. 146, 156y s.s.; La plateria
de Zaragoza..., op. cit., Tomo I, pp. 22 y s.s. Las proporciones en las custodias manieristas andalu-
zas han sido objeto de estudio en nuestra tesis doctoral atin inédita : VARAS RIVERO, M : Diserio y
modelos arquitectonicos en la orfebreria religiosa de Andalucia Occidental (1550-1650), tesis inédi-
ta, Sevilla, 2005. El empleo particular de proporciones dependia de la transmision de conocimientos
en los talleres, origindndose asf la diversidad de procederes en este asunto.

w
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decoracién que sélo el revulsivo escurialense logrard atenuar o disolver
en las dltimas décadas del siglo XVI. Su mayor esfuerzo en lo ornamental
estaba obligado a centrarse en el logro de una conciliacién con los exactos
presupuestos normativos de un lenguaje cldsico, cuyo efecto estético en lo
arquitecténico debia surgir limpiamente de las formas.

A partir de Serlio, de los ejemplos antiguos que presenta y de
aquellos que el tedrico elabora como sintesis para los érdenes, el orfebre
leonés extrae dos categorias de ornamento. Por una parte, el que se define
como propio o candnico del orden en cuestidn, derivado de las reflexiones
vitruvianas en torno al origen natural de la arquitectura.’® De este tipo
son los triglifos y metopas del ddrico, los dentellones del jénico y la
doble opcién corintia de dentellones y 6valos o ménsulas. Por otra, en los
ejemplos modernos y en aquellos de la Antigiiedad recogidos en el tratado
italiano y, desde luego, en la préctica artistica, Juan de Arfe encuentra los
repertorios y los métodos compositivos para desarrollar una decoracion
que resulta necesaria y que, al tiempo, debe acordarse con los principios
cldsicos. Mds que normas se ofrecen consejos, confiando el buen resultado
final, en mds de una ocasidn, al juicio del artista.

La gran libertad que refleja en esta materia sélo queda supeditada a
tenues normas, como el sometimiento de la decoracion al empleo unitario
de motivos en las distintas partes con el fin ultimo de la correspondencia
y la proporcién.** Pese a esto, la mentalidad estética queda profundamente
marcada por la realidad artistica espafiola. En las propuestas gréficas, la
divisién doble o triple del fuste o su revestimiento completo, el estriado
oblicuo, la distribucién de ornamentos o su cardcter heterogéneo o mixto
en un mismo orden, transmiten la impresion de una notable ingerencia de
la prictica orfebre, arquitectonica o retablistica en los postulados tedricos
de nuestro artista. (Fig. 4 : a)

Pero donde el proceso experimentador de Arfe adquiere cierta
brillantez es en el programa grafico de fines diddcticos. Sintesis demostrativa
de los conocimientos indispensables del artista liberal, logra con €l un eficaz
método pedagdgico al afinar y reelaborar las fuentes de las que parte.

3 VITRUVIO POLION, M. L. : Los diez libros de Arquitectura, op. cit., L. IV, C. 1L, pp.. 165-167.

3 Quiero decir, que si el revestido del tercio de la columna llevare figuras, o animales o otras cosas,
que lo mismo an de ser las partes de que se compusiere el ornato del fresso guardando tal concierto
en todo..., ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia...”, op. cit., L. IV, T. I, C. III, p.10.
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Los grabados que ilustran los érdenes proceden muy directamente de
Serlio. Pese a ello, el orfebre selecciona y sobre todo modifica parte de los
modelos, buscando la adaptacion a las formas habituales de la orfebreria,
la economia expresiva y una mayor claridad didéctica. Asi, Juan de Arfe
procede a presentar tinicamente el modelo de columna con pedestal, forma
habitual en los templetes de plata, incluso en los casos en los que de
manera explicita el pedestal sirve para suplemento como en el toscano.
(véase Fig. 4 : a) Tengamos en cuenta que Serlio, invariablemente, presenta
siempre las dos opciones : el orden con pedestal y sin él. La importancia
del pedestal, a su vez, queda subrayada con dibujos auténomos de este
elemento que no aparecen en la obra del italiano. (Fig. 4 : b)

Muy personales y didfanos en su lectura son los grabados que
muestran en estricta proporcion y en un solo dibujo las distintas partes del
orden arquitectonico. Arfe combina en uno solo varios esquemas-concepto
de Serlio : planta y alzado de capitel, ancho de la cafia alta, disminucion del
fuste, estriado, ancho de la cafia baja y basa. (Fig. 4 : ¢)

Se trata de una reformulacion que busca demostrar cristalinamente
a artesanos poco formados la idea base de la armonia de las partes,
facilitando ademds el método para la elaboracién del orden concreto. La
misma idea gobierna las imdgenes completas de los dérdenes. Cada uno
de ellos queda representado de dos formas : con sus perfiles formales
plenamente desarrollados (incluyendo variados repertorios decorativos
con las disposiciones indicadas en el texto), y con estructuras totalmente
esquematizadas, de manera tal que las medidas, las correspondencias y
la naturaleza geométrica que encarnan la “buena arquitectura”, queden
demostradas con un solo golpe de vista. (véase Fig. 4 : a) Prueba de una
mente penetrante y racional, estas imdgenes evidencian el grado maximo de
entendimiento que el artista alcanza del cddigo cldsico y el esfuerzo reflexivo
puesto en marcha, a partir de esa inteleccion, para darlo a conocer. Dan estos
ultimos esquemas la impresion de constituir herramientas del artista para su
propia penetracion en los secretos del cédigo cldsico. Comprobada su eficacia
en si mismo, pudo considerarlos idéneos para una pedagogia general. En el
Titulo Segundo dedicado a las piezas, se sistematizan estas simplificaciones
geométricas como si de un auténtico método de disefio se tratara.

3 ARFE Y VILLAFANE, JUAN DE : De Varia..., op. cit.,, L. IV, T. 1, C. I, p. 6.
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Para las citadas piezas de la Iglesia, el tedrico recurre a elaborados
grabados donde la forma acabada y la forma reducida a medida abstraccién
geométrica, quedan unidas en una sola imagen cortada en su eje. Solo en
los modelos de andas se aprovecha esta representacién para introducir
variantes decorativas a uno y otro lado. Estos alzados se acompafian de
plantas, a veces completadas con directrices lineales para su correcto
trazado, que asimismo se dividen en su eje para introducir alternativas
formales. (Fig. 4 : d)

Es en estas plantas donde el procedimiento opcional es mds frecuente.
La variedad en las representaciones y en el contenido de informacion de
las mismas, a partir de una idea bdsica que es constante, podria derivar
del tamafio del dibujo (aunque no siempre es asi), de la complicacion de
la pieza o de posibles cambios de procedimiento y exigencia diddctica a
lo largo de los afios de elaboracion del tratado. Es sintomdtico, en este
sentido, que la planta de custodia de asiento poligonal, que corresponde a
los ideales de su primera etapa castellana, aparezca partida y con muiltiples
variantes formales, y la planta circular, acorde con su dltima gran obra, la
custodia sevillana, quede resaltada por una planta sin division opcional.
(Fig.5:ayb)

Estos caracteres y conceptos graficos andan paralelos a los que
triunfan en los sectores mds avanzados de la arquitectura o el retablo. En
la década de los 60 los modos de representacion, como otros aspectos
artisticos, empiezan a experimentar cambios destacados en Espaia.
El sistema de Serlio, caracterizado por un uso discreto y parcial de
la perspectiva y el empleo de recursos como el sombreado para crear
sensacion de profundidad y volumen, se mantiene vivo en arquitectos que
quedan dentro de su magisterio como demuestra El Libro de arquitectura de
Herndn Ruiz el Joven. La perspectiva y el sombreado quedan introducidos,
asimismo, en el dmbito retablistico de la mano de Gaspar Becerra.* (Fig.
6:a)

Los constructores de filiacion atin gética que tratan de ponerse al dia,
asumen a medias y sin verdadera conciencia de la importancia operativa
de las medidas, los nuevos métodos de representacion. Por esas fechas los

3 MARIAS, FERNANDO y BUSTAMANTE, AGUSTIN, “Catdlogo”, en V. V. A. A. : Dibujos de
Arquitectura 'y Ornamentacion en la Biblioteca Nacional. Siglos XVI y XVII, Madrid, 1991, pp. 5-
7.
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dibujos para la Catedral de Segovia atribuidos a Rodrigo Gil de Hontaién
se definen por medios prospécticos, combinan sin excesiva exactitud
plantas y alzados y recurren a la integracion de opciones en un mismo
dibujo.*” (Fig. 6 : b)

En el extremo opuesto Juan Bautista de Toledo y mds tarde Juan de
Herrera, culminan el proceso que hace de la arquitectura una tarea mental
y del dibujo un completo instrumento para su desarrollo. Eliminando
progresivamente los efectos de profundidad, la imagen constructiva
se hace plana y ortogonal (siempre en el caso de dibujos técnicos de
cardcter operativo), respondiendo asi a las exigencias de medida exacta y
proporcionalidad.®® (Fig. 6 : ¢)

Juan de Arfe demuestra estar al tanto de los avances en esta materia,
oscilando entre la vertiente serliana de la representacion perspectiva y la
imagen estructural de dos dimensiones.** En sus personales grabados de
tipo dual para las piezas de Iglesia, se sitia a medio camino entre ambos
métodos. Las abstracciones geométricas se adaptan a los udltimos sistemas
porque en si mismas carecen de nociones como perspectiva o profundidad.
Las imdgenes acabadas, al otro lado del eje, presentan un punto de vista de
estricta frontalidad, renunciando a la perspectiva lineal pero no al efecto
de profundidad. Estos conceptos aparecen combinados a la bisqueda de
claridad intelectiva. Generalmente la idea de profundidad se aplica sélo
a detalles (ayudando a la lectura visual de, por ejemplo, elementos en
diagonal), pero el conjunto es plano y se renuncia a la representacion
del volumen, como ocurre en los dibujos de andas. En ocasiones, como
sucede en el modelo de custodia de asiento, el desarrollo del volumen es
mds amplio pero no completo. En este caso, el proceder es del todo 16gico,
pues si el volumen se presentara completo desde un punto de vista frontal,
la doble estructura de soportes, arcos y dinteles ofreceria una imagen
enmarafada e ilegible.

37 En un corte longitudinal aparecen, con una ingenuidad conceptual muy lejana a la perfecta sintesis
de Arfe, distintos modelos de cimborrios y cupulas. Véase CASASECA CASASECA, ANTONIO :
“Trazas para la Catedral de Segovia”, Archivo Espariol de Arte, Madrid, 1978, n° 201, pp. 43 y s.s.

38 Una visién general sobre este asunto en MARIAS, FERNANDO : El largo siglo XVI..., op. cit., pp.
504-506

3 Recordemos que Juan de Arfe barruntaba en Sevilla el proyecto de un tratado sobre perspectiva que
no llegé a publicarse y de cuyo manuscrito hoy nada sabemos, BONET CORREA, A. : “Juan de Arfe
y Villafafe”, Figuras, modelos e imdgenes..., op. cit., pdg. 49.
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Fig. 1 : a) De Varia..., orden compuesto, término y balaustre;
b) De Varia..., modelo grifico de custodia de asiento.
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i " Fig. 2 : De Varia...,
a) “Andas doricas”,
: h esquema adintelado;
b) “Andas jonicas”,
esquema “albertiano”;
c) “Andas corintias”,
- _ C esquema “serliano”.
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Fig. 3:

a) De Varia..., modelo de cruz
procesional, detalle del nudo
con frontones manieristas;
b) De Varia..., modelo de
custodia de asiento, detalle del
primer cuerpo con frontones
manieristas en los frentes
principales;
¢) Custodia de Santa Cruz de
Ecija (Sevilla), Francisco de
Alfaro, 1578-86. Detalle del
primer cuerpo con frontones en
los lados menores.
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Fig. 4 : De Varia..., a) Orden jonico. Fuste estriado con tercia inferior decorada;
b) Pedestal dorico; ¢) Esquema sintétic del orden corintio;
d) Modelo de blandones. Fragmento de planta con alternativas formales.
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Fig. 5 : De Varia..., a) Planta poligonal (y circular) de custodia, con opciones;
b) Planta circular, sin opciones.
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Fig. 6 : a) Dibujo de retablo atribuido a Gaspar Becerra, hacia 1560-70, Biblioteca Nacional;
b) Proyectos para la Catedral de Segovia, Rodrigo Gil de Hontarion, hacia 1560;
c) Proyecto de fachada para la Basilica de El Escorial, Juan de Herrera.
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SUMARIO

En este articulo damos a conocer una nueva obra del escultor Gaspar
del Aguila, en la que también participa el pintor Juan Chacén. Se trata de
un retablo para la capilla de don Pedro Lépez de Cazalla, ubicada en la
iglesia de Nuestra Sefiora de la Granada de Llerena. Por las descripciones
del mismo contenida en la documentacion, podemos conocer esta obra
tipica del Renacimiento sevillano.

SUMMARY

In this article we release a new work of sculptor Gaspar del Aguila,
which also involved the painter Juan Chacdn. This is an altarpiece for a
chapel of Don Pedro Lopez de Cazalla, located in the Church of Our Lady
of Granada in Llerena. For descriptions of it contained in the documenta-
tion, we know this work typical of the Sevillian Renaissance.

La obra del escultor y entallador Gaspar del Aguila es una de las
mds representativas de la plenitud del Renacimiento hispalense. Su par-
ticipacion en la consolidacién de las nuevas formulas cldsicas durante
la segunda mitad del siglo XVI en Sevilla, junto a otros escultores de la
altura de Juan Bautista Vdzquez el Viejo, Diego de Pesquera o Jerénimo
Herndndez, hacen de su produccion una de las mds importantes de esta
etapa artistica'. Al igual que muchos de sus contempordneos, procedia

' Sobre la escultura de esta época y la biografia de nuestro escultor se puede consultar los siguientes
estudios: LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Retablos y esculturas de traza sevillana. Sevilla, 1928,
p. 26; Arquitectors, escultores y pintores vecinos de Sevilla. Sevilla, 1928, ps.217-218; Desde
Martinez Montariés a Pedro Rolddn. Sevilla, 1932, ps. 15-19; MURO OREJON , Antonio: Artifices
sevillanos de los siglos XVI y XVII. Documentos para la Historia del Arte en Andalucia. Tomo IV,
Sevilla, 1932, ps. 66-67 HERNANDEZ DIAZ, José: Arte y Artista del Renacimiento en Sevilla.
Documentos para la Historia del Arte en Andalucia. Tomo VI, Sevilla, 1933, p. 38; HERNANDEZ
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de tierras castellanas, concretamente de Avila, donde se formard en el
taller paterno hasta 1560, afio en el que decide trasladarse a la ciudad que,
por entonces, se habfa convertido en la capital econdmica de la corona
espafola. La Puerta y Puerto de Indias como elemento de atraccién para
los artistas de todos los territorios hispanos, trajo consigo la implantacion
de las novedades estéticas que habian nacido en Italia un siglo antes, y que
dardn sus mejores frutos a partir de mediados del Quinientos. Innovaciones
que no se cifieron sélo al territorio hispalense, sino que se difundieron por
las dreas que estaban bajo su influencia, como las tierras extremefas o las
mds lejanas de América. Asi, si nos detenemos en la biografia conocida
de nuestro protagonista, su creatividad fue encaminada tanto a abastecer
el mercado sevillano como los mencionados de Extremadura e Indias,
hecho que perfectamente se constata en este estudio. La nueva aportacion
documental que hacemos ahora a la obra de Gaspar del Aguila, estd vincu-
lada a un retablo que realiz6 para una de las poblaciones extremefias mds
florecientes durante el siglo X VI, Llerena, ciudad que, debido a su cercanfa
con la capital andaluza, siempre estuvo bajo su drbita, siendo los artistas
hispalenses los encargados de traducir, en parte, las necesidades artisticas
de sus moradores y de sus instituciones civiles y religiosas?.
Centrandonos pues en la aludida creacién de Gaspar del Aguila,
debemos de advertir que su hallazgo en los fondos documentales protoco-
larios de Sevilla no es del todo novedoso. Celestino Lépez Martinez habia
localizado el documento de su concierto y lo habia resefiado en su breve
articulo “Artistas y gente de mar sevillana”, publicado en el Correo de
Andalucia en 1961°. No obstante, consultado el referido contrato y encon-

DIAZ, José: Arte hispalense de los siglos XV y XVI. Documentos para la Historia del Arte en

Andalucia. Tomo IX, Sevilla, 1937, p. 33; HERNANDEZ DIAZ, José, “Imagineria hispalense del

Bajo Renacimiento”, Archivo Hispalense, 249, 1999, pp. 17-175; PALOMERO PARAMO, Jesus:

Gerdnimo Herndndez, Sevilla, 1981; GONZALEZ G()MEZ, Juan Miguel: Jeronimo Herndndez y

la escultura del Manierismo en Andalucia y América. Sevilla, 1986.

Sobre este tltimo punto se pueden consultar las referencias documentales localizadas sobre la

presencia de artistas sevillanos en Llerena que se recogen en CARRASCO GARCIA, Antonio,

Escultores, Pintores y Plateros del Bajo Renacimiento en Llerena. Badajoz, 1982; PALOMERO

PARAMO, Jesus, El retablo sevillano del Renacimiento: andlisis y evolucion (1560-1629). Sevilla,

1983.

3 LOPEZ MARTINEZ, Celestino, “Artistas y gente de mar sevillana“, Correo de Andalucia, 12-
7-1961. Esta misma referencia fue recogida en los siguientes estudios pacenses: CARRASCO
GARCIA, Antonio, Escultores, Pintores y Plateros del Bajo Renacimiento en Llerena. Ob. cit., p.
18; SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo: “Escultura y pintura del siglo XVI”, en Historia de la Baja

)
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tradas las condiciones que iban parejas al mismo, podemos ahora adentra-
rnos con una mayor profundidad en la historia de este monumental retablo,
en su iconografia, conocer la participacion de otros artistas en el mismo, as{
como imaginar como pudo ser esta obra, destinada a la iglesia parroquial
de Nuestra Sefiora de la Granada de la referida capital santiaguista.

Su génesis la hallamos en el deseo post mortem de don Pedro Lépez
de Cazalla por adornar con un gran retablo su capilla llerenense. Esta
fundacion, claramente, se inserta dentro de una practica muy comun entre
los indianos afortunados, que agradecian, con este gesto, los muchos para-
bienes recibidos por la Divinidad a lo largo de su azarosa vida. No cabe la
menor duda que en este caso se cumplia con creces, ya que Pedro Lépez
habfa alcanzado gran protagonismo en la conquista del Perd, ocupando
puestos de suma importancia en la administracion de este nuevo territorio,
como los de secretario de Pizarro y de La Garca*. Por ello, en su testa-
mento redactado en Cuzco en 1558, quedS expresado este anhelo; dltimas
voluntades que fueron ejecutadas por sus albaceas en tierras extremefias, su
hermano y cuflado, protagonistas ambos en los tramites que se sucedieron
en el encargo del retablo®. Asi pues, serd don Alonso Ldpez de Cazalla,
su hermano avecindado en Sevilla, el encargado de su contratacién, y el
cuiiado de ambos, don Lope de Llerena, desposado con su hermana Isabel
de Paz, el que fijo las condiciones que debia seguir el artista, ya que vivia
en Llerena y podia conocer mejor la capilla familiar®.

La obligacion se firmé el 17 de marzo de 15747, siendo encabezada
no sélo por nuestro protagonista, Gaspar del Aguila, sino también por
uno de los pintores mds afamados del momento, Juan Chacdn, artista que

Extremadura. Badajoz, 1986, tomo II, p. 589; HERNANDEZ NIEVES, Romadn: Retablistica de la
Baja Extremadura. Siglos XVI-XIX. Badajoz, 2004 (2* edicién), p. 465.

Personaje que ademds estaba emparentado con uno de los mds importantes cronistas americanos del
siglo X VI, su primo, el también llerenense, Pedro Cieza de Ledn. GARRAIN VILLA, Luis: Llerena
en el siglo XVI. La emigracion a Indias. Madrid, 1991.

> MENDEZ VENEGAS, Eladio: Fundaciones de indianos badajocenses. Badajoz, 1990, p. 300,
Sobre esta familia, queda perfectamente aclarada la vinculacion entre estos personajes en un docu-
mento de venta de la casa familiar descubierto por Antonio Carrasco Garcia y Luis Garrain Villa
DELENDA, Odile, GARRAIN VILLA, Luis J. “Zurbarén a Llerena”, Gazette des Beaux-Arts, enero
1995, pp. 17-30.

Archivo Histdrico Provincial de Sevilla. Seccion de Protocolos Notariales de Sevilla (a partir de
este momento AHPSe. SPNSe.). Legajo 9885, oficio 16, libro 2° de 1574., fols. 402 recto-404 recto.
Documento 1°.
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desarroll6 su actividad en paralelo a la del referido escultor®. Su papel en
este encargo serd igualmente importante, ya que, segin se desprende del
concierto, €l mismo diseiid la obra, empefiando también su trabajo en la
policromia de la arquitectura y la escultura lignarias de Aguilar, ademads
de en las tablas pictdricas que, como veremos, completardn el programa
iconografico del retablo. Se establece asi, en este concierto, una compaifiia
artistica similar a las que otros muchos artistas realizaban para poder llevar
a cabo empresas de este calibre’. En este caso concreto, ambos maestros se
comprometian a tener su labor acabada en ocho meses, esto es, para finales
de noviembre o principios de diciembre de este mismo afio, término que,
como apuntaremos al final de este estudio, fue cumplido con rigurosidad.

Como dijimos anteriormente, las condiciones fueron planteadas por
Lope de Llerena, bajo la direccion artistica de Juan Chacdn, quien hizo un
rasgufio o boceto que quedo en posesion de los demandantes!?. En ellas, se
planteaba un retablo de importantes dimensiones. De altura debfa medir seis
varas, es decir, unos 5 metros, y de anchura unos 3,13 metros, o como viene
expresado en el documento, “tres varas y tres cuartas’. Si tenemos en cuenta
las medidas comunes entre los retablos de esta época, podemos concretar
que se trataba de un ejemplar de mediana entidad, similar a los de Santa
Catalina de Siena de la parroquial de San Miguel de Sevilla, obra desapare-
cida, y al del Nacimiento de la Iglesia Prioral de Carmona, ambos salidos de
su taller y con caracteristicas similares al que estamos estudiando'!.

8 Sobre el pintor Juan Chacén se pueden extraer datos biograficos referentes a su actividad en LOPEZ
MARTfNEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés a Pedro Rolddn. Ob.cit., ps. 178-179. SANCHO
CORBACHO, Heliodoro: Arte sevillano de los siglos XVI 'y XVII; Documentos para la Historia del Arte
en Andalucia. Tomo 111, Sevilla, 1931, p. 19. HERNANDEZ DIAZ, José: Arte y Artista del Renacimiento
en Sevilla. Documentos para la Historia del Arte en Andalucia. Tomo VI, ob.cit., p. 80; Arte hispalense
de los siglos XV y XVI. Documentos para la Historia del Arte en Andalucia. Tomo IX, ob.cit., p. 33.
De su produccion, se han atribuido a su mano unas tablas pictdricas conservadas en el retablo mayor
del Hospital de San Lézaro, obra que realizé junto al también pintor Pedro de Villegas Marmolejo.
Concretamente parecen ser suyas las tablas de La Coronacion de Espinas y el Cristo con la Cruz a cuestas
del banco. SERRERA, Juan Miguel: Pedro de Villegas Marmolejo. Sevilla, 1991, p. 68.
Otro testimonio de esta vinculacidn laboral entre ambos artistas la encontramos en el concierto
firmado por Gaspar del Aguila para realizar las esculturas y relieves del retablo de la iglesia de
San Mateo de Jerez de la Frontera, en el que Juan Chacén comparece como su fiador. LOPEZ
MARTINEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Rolddn, ob.cit., p. 16.
Las condiciones han aparecido en un legajo diferente al que le correspondia, concretamente incluido en
un legajo de 1541. AHPSe. SPNSe. Legajo 9808, oficio 16, libro de 1541, sin foliar. Documento 2°.
" PALOMERO, Jesus: El retablo sevillano del Renacimiento: andlisis y evolucion (1560-1629).
Ob.cit., pp. 197-201.
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Su composicion también fue la tradicional para este tipo de altares.
De planta lineal, sobre la mesa de altar se disponia un apaisado banco, dos
cuerpos arquitecténicos y un dtico como remate. El primero se levantaba
sobre unas repisas de un palmo de altura, es decir, unos 20 centimetros. El
banco media una vara, 0,835 metros, estando compartimentado en cinco
registros: cuatro paneles pictoricos con los cuatro evangelistas, ocupando
el lugar central las armas de la capilla.

Los dos cuerpos superiores se dividian en tres calles, separadas por
soportes cldsicos, en una formulacién igualmente comtun entre los ejem-
plares conservados. Asf, las tres calles del primer cuerpo estaba articulado
por columnas jénicas, mientras que el superior lo hacia a través de soportes
de orden compuesto; superposicion heterodoxa propia de los postulados
manieristas asumidos por los retablistas contempordneos'>. Realmente,
debian ser semicolumnas adosadas al panel trasero que sustentaba la
estructura.

El primer orden jonico, de ocho palmos de altura (1,67 metros),
mostraba ademds gran riqueza ornamental. Como vino siendo habitual
en los retablos del Pleno Renacimiento hispalense, su fuste presentaba
la tercia inferior tallada, dibujando motivos de pafios colgantes y grutes-
cos al romano, salidos del 1éxico de lo que Ortiz de Zuiiga denomind
como Plateresco; mientras que las dos tercias superiores describfan el
tipico estriado cldsico derivado de planteamientos mds ortodoxos. El sis-
tema adintelado fue el elegido en este disefio, ya que éstos soportaban un
cornisamento, delimitando a su vez los tres taberndculos para la figuracion,
rematados por arcos de medio punto. Sobre el entablamento, cuyo friso
se adornaba con angelotes o putis, frutas y lienzos colgantes, ademds del
emblema con las armas de la capilla en el centro, que eran las de San Pedro
y San Francisco'?, se erigia el segundo de los cuerpos. Igualmente de tres
calles y articulado por columnas de orden compuesto, en esta ocasion,
todo el fuste serfa retallado con motivos similares a los del primer tercio
de las jonicas, ademds de mostrar una retropilastra que enriquecia ain mds

12 Superposicién de érdenes que Aguilar repite en el retablo de la Santa Cena de Ardales (Médlaga) de
1578. Ibidem., p. 199.

13 Segtin se desprende de las condiciones, una de las dltimas, en la que se alude a lo descrito, corrige
otra anterior en la que se especificaba que este friso debia ir adornado con siete querubes, como se
puede leer en el documento 2 del apéndice documental.



128 ...APORTACION DOCUMENTAL A LA OBRA DEL ESCULTOR GASPAR DEL AGUILA

si cabe la estructura arquitectonica. Las medidas de estos soportes eran
practicamente la mitad de los anteriores, esto es, cuatro palmos y medio
(0,939 metros), respetandose asi el sistema de proporciones arquitectonicas
empleado durante el Renacimiento. El dtico reproducia un perfil triangular,
ya que estaba centrado por un tondo moldurado de seis palmos de didmetro
(1,252 metros), enmarcado por dos “cantorchos”, que interpretamos como
unos cartones en forma de aletones en espiral, donde debian aparecer dos
dngeles con joyeles colgantes, ademds de estar rematados por dos jarrones
de frutas a la usanza romanista.

Todo este diseflo arquitecténico quedaba ademads supeditado al buen
criterio del entallador, ya que se dejaba libertad al mismo para modificar
y corregir lo que fuere menester, en pos de una mejor adecuacion a las
proporciones deseadas y al espacio que debia ocupar, sin que ello fuera en
perjuicio de las medidas y la monumentalidad expresadas.

Con respecto a la escultura e iconograffa del retablo, ésta debia
ser realizada en relieve y con una clara vinculacién a las devociones del
patrono. Como ya dijimos en un principio, el banco estaba ocupado por las
armas de don Pedro Lopez enmarcado por los evangelistas pintados al 6leo
por Chacon. Estos debian aparecer con sus atributos o insignias, por lo que
deducimos que serfan acompafados por los tradicionales simbolos de la
vision de Ezequiel. Aguilar tenfa la obligacion de esculpir los relieves de
los santos del primer cuerpo, ubicdndose, en la calle central, el titular de la
capilla, San Pedro, escoltado, a la izquierda, por su tradicional compaifiero
San Pablo y, a la derecha, por San Francisco, posible advocacion originaria
de la capilla. El escultor debia realizar las figuras de los santos laterales en
medio relieve, tallando la principal en alto relieve al igual que la imagen
mariana que presidia el segundo cuerpo. En este caso, Santa Maria debia
ir portando en sus brazos a su precioso Hijo, en una disposicién que no se
alejarfa en mucho a sus imdgenes marianas conservadas, como la Virgen
del Rosario de la iglesia de Trebujena (Cddiz) y el otro icono mariano de
la parroquia de Huévar (Sevilla)'*. En los paneles laterales se estipulé que
aparecieran dos pinturas al dleo que debia ejecutar Chacdn, cuya argument-
acion temadtica seria ordenada posteriormente por el comitente, sin que se

14 HERNANDEZ DfAZ, José, “Imagineria hispalense del Bajo Renacimiento”, ob.cit., p. 72, figs. 76,
78
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especifique por ello en estas condiciones. No obstante, parece 16gico pen-
sar que debieron ser temas marianos, como la Anunciacidn, la Visitacion
o cualquier otro pasaje de la vida de Marfa. Finalmente, el tondo del dtico
recogia la escena del Calvario, esto es, Cristo Crucificado entre la Dolorosa
y San Juan Evangelista, todo ello sobre un fondo pictérico que reprodujera
un paisaje natural, habitual en este tipo de representaciones pasionistas.
Ademds, los artesones o taberndculos del primer y segundo cuerpo tenian
que ir debidamente adornados con estofados y dorados, enriqueciéndose
asf el conjunto con delicados motivos vegetales y al romano que rodeaban
a las figuras que los ocupaban.

Con respecto a los materiales, la madera que se prescribe en las
condiciones fue el pino de Segura para la arquitectura y el borne de
Flandes para las imdgenes, algo que finalmente se modificé en el contrato,
optdndose por la utilizacién en todo el conjunto del cedro indiano. Este
cambio de parecer vino a aumentar sin duda el precio de la obra, ya que
el cedro, normalmente procedente de La Habana, era mucho mds caro por
su origen®. Toda la arquitectura y la talla serian doradas y policromadas
como era costumbre en esta época. Para ello, se disponia en las referidas
condiciones que sobre el oro debian ser pintadas en el banco las aludidas
armas y los evangelistas. Las columnas serfan doradas, al igual que los
cornisamentos, mientras que el estofado y el encarnado se reservaban para
las imdgenes de devocion. Asimismo, se estipula que la pared donde se
asentaba el retablo, y que quedaba visible, fuese pintada de un color oscuro
para que asi quedase enmarcado por un fondo homogéneo'®.

Con respecto al precio fijado en el contrato, éste ascendia a cuatro-
cientos ducados, los cuales serian pagados a los referidos artistas en tres
pagos. El primero, que corresponderia a una tercia de la cantidad expre-
sada, se harfa efectivo en el mes de abril de este mismo afio; la segunda
tercia, cuando se hubiere finalizado toda la entalladura y la pintura comen-
zada; y el resto, una vez finalizado todo el trabajo y el retablo estuviese
ubicado en el testero de la capilla. Este dltimo punto serd especificado
de manera pormenorizada tanto en las condiciones como en el contrato.

5 PALOMERO, Jesus: El retablo sevillano del Renacimiento: andlisis y evolucion (1560-1629).
Ob.cit., pp. 76-77.

16 Este mismo planteamiento técnico utilizado por Aguila y Chacén fue el habitual durante el periodo
romanista. Ibidem., p. 86.
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En ambos casos se estipulaba que Aguilar y Chacén debian trasladarse a
Llerena a su costa, para asentar ellos mismos el retablo, sin que supusiese
un encarecimiento de lo pactado, incluyéndose también el traslado del pin-
tor para inspeccionar la capilla y hacer el rasgufio in situ. No obstante, en
las condiciones se hacia alusién a la implicacion de Alonso de Cazalla en
la manutencion de los artistas en Llerena, algo que creemos se elimind en
la referida obligacidn.

El contrato termina, como es de costumbre, con el compromiso de
ambas partes por mantener lo pactado, especificindose las respectivas
penas en caso de incumplimiento. As{ pues, si los artistas no hicieran su
labor, estos debfan entregar la obra tal y como estuviere a otros maes-
tros para que lo terminasen, devolviendo todo el dinero recibido ademads
de doscientos ducados de penalizacidon. En el caso contrario, Alonso de
Cazalla debia pagar el doble de lo fijado en cada una de las tercias en que
se dividia el coste total del trabajo. Ademds, se comprometian ambos a
no interponer demanda alguna sobre lo expresado en esta escritura, bajo
multa valorada en cincuenta mil maravedies. Gaspar del Aguila presentd
como testigos de su buen hacer y como fiadores a Francisco Dominguez y
a Hernando de Ballesteros el Viejo, éste dltimo platero sevillano que tuvo
una presencia muy destacada en el ambiente artistico de la capital andaluza
durante el Renacimiento!’. Igualmente, fueron testigos del convenio los
escribanos Bartolomé Ortiz y Domingo Lépez.

Finalmente, parece que el retablo fue concluido y asentado en su
lugar en los plazos establecidos, con el benepldcito de los artistas tasadores
que debian revisarlo, finiquitdndose por ello su pago el 16 de mayo de
1575, dia en el que quedo zanjado el concierto, seguin aparece recogido al
margen de la escritura original. Desgraciadamente, los avatares historicos
que acontecieron a lo largo de los siglos sucesivos en el templo, hicieron
desaparecer esta magistral creacién de Gaspar del Aguila y Juan Chacén,
la cual hubiese constituido una prueba mds de las multiples influencias y
relaciones artisticas que durante el Renacimiento existieron entre estas tier-
ras santiguistas extremeifias y la capital andaluza.

17 SANTOS MARQUEZ, Antonio Joaquin: Los Ballesteros. Una familia de plateros en la Sevilla del
Quinientos. Sevilla, 2007.
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Apéndice documental.

Documento 1°.

1574, marzo, 17

Concierto y obligacion para la realizacion de un retablo para la
capilla de San Pedro de la parroquia de Santa Maria de la Granada de
Llerena, entre Juan Chacon y Gaspar del Aguila, y Alonso de Cazalla
de Leon.

Archivo Historico Provincial de Sevilla. Seccion de Protocolos
Notariales de Sevilla. Legajo 9885, oficio 16, libro 2° de 1574, fols. 402
recto-404 recto.

“Sepan cuantos esta carta vieren como yo Juan Chacén pintor de
imagineria vecino de esta ciudad de Sevilla en la collacién de San Marcos
y yo Gaspar del Aguila entallador vecino de esta dicha ciudad de Sevilla
en la collacion de Sant Salvador ambos dos juntamente de mancomun a
voz de uno e cada uno de nos (... férmulas...) otorgamos e conocemos
que somos convenidos con vos el sefior Alonso de Cazalla de Ledn vecino
de esta dicha ciudad de Sevilla en la collacién de San Miguel que estdis
presente en tal manera que nosotros seamos obligados y nos obligamos de
hacer y acabar y daros fecho y acabado en toda perfeccidn un retablo de
talla y pintura conforme a la traza que yo el dicho Juan Chacon hice para
muestra en medio pliego de papel que esta firmado por el sefior Lope de
Llerena que queda en poder de vos el dicho Alonso de Cazalla de Le6n
el cual dicho retablo de talla y pintura haremos y nos obligamos a hacer
y daros fecho desde hoy dia de la fecha de esta carta hasta ocho meses
cumplidos primeros siguientes conforme a las condiciones que tenemos
fechas escritas de letra y mano del mi el dicho Juan Chacon de las quales
es este que le sigue

Aqui las condiciones

El cual dicho retablo nos obligamos ha de hacer conforme a las
dichas condiciones que de suso van incorporadas de madera de cedro
pudiéndose hallar en esta ciudad y no de madera de borne y pino de
Segura que este seco y con buena sazon a la razon de lo qual nos aveis de
dar y pagar cuatrocientos ducados los cuales nos lo habeis de pagar en esta
manera la tercia para en fin del mes de abril de este afio de mil quinientos
y setenta y cuatro afios y otra tercia parte después que hayamos acabado



132 ...APORTACION DOCUMENTAL A LA OBRA DEL ESCULTOR GASPAR DEL AGUILA

toda la talla y comenzado la pintura y la tercia parte restante nos aveis de
pagar luego que tengamos acabado y fecho el dicho retablo y lo tengamos
puesto en la villa de Llerena en la iglesia de Santa Mar{a la Mayor puesto
y asentado en la capilla que alli fundé Pedro Lépez de Cazalla vuestro
hermano difunto que su advocacion es del Sefior San Pedro el cual dicho
retablo nos obligamos de hacer conforme a las dichas condiciones y de
os lo dar bien fecho y acabado e perfeccionado con buenos materiales y
pintura a la vista de oficiales y personas que de ello sepan y dentro del
dicho plazo nos obligamos de llevar el dicho retablo a nuestra costa a la
dicha villa de Llerena y de asentallo en la dicha capilla de San Pedro a
nuestra costa y minsion porque todos los gastos que el dicho retablo se
hicieren hasta estar puesto el dicho retablo en la dicha capilla a de ser a
nuestro cargo y costa y no del vuestro porque por todo ello no debemos
de pedir ni llevar mas que tan solamente los dichos cuatrocientos ducados
por el orden que esta declarado y es declaracion que entra en los dichos
cuatrocientos ducados la ida que yo el dicho Juan Chacon fue a tomas las
medidas del dicho retablo a la dicha villa de Llerena y si dentro del dicho
termino no hicieremos y os dieremos fecho y acabado e asentado el dicho
retablo segun dicho es o dando os lo fecho no fuere conforme a las dichas
condiciones y de la madera que dicha es y a vuestro contento lo podais
vos el dicho Alonso de Cazalla mandar hacer en esta ciudad por cualquier
precio y por lo que mas os costare y por lo que ovieremos recibido que no
ovieremos es quitado y por doscientos ducados de pena en que tasamos
y moderamos el dafio y perdida que se os podra tener por no cumplir con
vos lo que esta declarado nos podais ejecutar en cualquier (roto) de solo
con vuestro juramento y declaracion o de quien vuestro poder oviere que
lo dejamos y difirimos sin otra prueba de que nos relevamos y este en
vuestra eleccion y es conveniencia de hacer lo que dicho es o de nos com-
peller y apremiar a que todavia os demos si entreguemos el dicho retablo
conforme a lo convenido en las dichas condiciones qual mas quisieredes
y yo el dicho Alonso de Cazalla de Leon que soy firme a lo que dicho es
otorgo e conozco que acepto y r° en mi esta escritura que vos los dichos
Juan Chacon y Gaspar del Aguila me habeis fecho e otorgado como en ella
se requiere y me he obligado de pagaros los dichos cuatrocientos ducados
aqui en Sevilla sin pleito alguno a los dichos plazos que estan declarados
a cada uno de ellos la tercia parte de los dichos cuatrocientos ducados
so pena del doblo de cada paga y prometemos y obligamos nos ambas
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las dichas partes de hacer y guardar y cumplir por firme y valedora esta
escritura e todo lo en ella contenido y de no la reclamar ni contradecir ni
nos partir ni apartar de ello ni o sobre ello nos pondremos en pleitos ni
demandar e si lo contrario hicieremos no nos valga ni demas que por el
mesmo caso la parte de nos que contra ello fuerede paguare a la otra parte
o por ello estuviere cincuenta mil maravedies que se le recrecieren y la
dicha pena paga (....férmulas...)fecha la carta en Sevilla en el oficio de
mi el escribano publico susoescrito que doy fe que conozco a los dichos
Alonso de Cazalla de Ledn y Juan Chacon miércoles diez y siete dias
del mes de marzo de mil e quinientos y setenta y cuatro afios y todos los
dichos otorgantes lo firmaron de sus nombres en este registro y el dicho
Gaspar del Aguila presento por testigos de su conocimientos que juraron
en forma de derecho que lo conocer y saber que el mesmo otorgante aqui
contenido a Francisco Dominguez y a Hernando de Ballesteros platero
vecinos de Sevilla que estaban firmes testigos Bartolomé Ortiz y Domingo
Lépez escribanos de Sevilla (correcciones)

Gaspar del Aguila, Juan Chacén, Bartolomé Ortiz, Alonso de Cazalla
de Leon Domingo Lépez Joan Rodriguez de la Torre escribano ptiblico”

(Al margen) “En Sevilla a diez y seis de mayo de mil e quinien-
tos e setenta y cinco afios aparecieron Alonso de Cazalla de Leo6n, Juan
Chacén y Gaspar del Aguila convenidos en esta escritura la cancelaron y
dieron por finalizada porque declararon que estaban contentos e pagados
cada uno de ellos segtin lo contenido en esta escritura... (roto) Alonso de
Cazalla de Leén Gaspar del Aguila Juan Chacén y Joan Rodriguez de la
Torre”.
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Documento 2°.

1574, marzo.

Condiciones establecidas por Lope de Llerena para la realizacion de
un retablo para la capilla de San Pedro de la parroquia de Santa Maria
de la Granada de Llerena.

Archivo Histérico Provincial de Sevilla. Seccion de Protocolos
Notariales de Sevilla. Legajo 9808, oficio 16, libro de 1541, sin foliar.

“Estas son unas condiciones para un retablo que manda hacer el muy
magnifico sefior Lope de Llerena el qual a de ser para una su capilla que
esta en la iglesia mayor de la villa de Llerena y son las que se siguen.

- este retablo a de ser de escultura talla y pintura dorado i estofado muy bien
hecho y acabado por la orden siguiente.

- Ade tener de toda su altura comenzando desde lo bajo de unas repisas seis
varas y de ancho tres varas y tres cuartas a de llevar tres calles con siete
tableros o compartimentos en el primero que arma sobre un banco a de
tener la imagen del Sefior San Pedro cuya advocacién es la capilla y a los
dos lados la del Sefior San Francisco y la del Sefior San Pablo las cuales an
de ser de medio relievo y encima en la segunda orden la imagen de Nuestra
Sefiora con su hijo Jesus y en la tercera un Crucifijo y Nuestra Sefiora y
Seflor San Juan todo lo qual a de ser asimismo de medio relievo.

- Item el maestro que esta obra tomare a de ser obligado a hacer a su costa
la escultura y la talla y ensamblaje y poner las maderas y dorarlo y esto-
farlo y hacer un banco y otros dos tableros de dos historias que la serdn
pedidas de muy buena pintura al éleo y las encarnaciones del bulto y talla
de pulimento muy bien hecho.

- Item el retablo ha de llevar tres repisas que an de alzar hasta un palmo a
recibir el retablo que el principio es un banco y la ha de ser de (roto) una
vara y toda la anchura que le cabe en el cual demds de sus molduras altas
y bajas a de haber de tallados e son dos a los lados los cuales han de ser
pintado sobre oro como le fuere pedidas las armas y en el dicho banco han
de ser pintados los cuatro evangelistas de pincel con sus ensinias.

- De aquf arriba an de subir cuatro columnas que tengan ocho palmos y no
redonda salvo que an de pegar con los trasdoses las quales an de ser de
orden jonica el tercio de ellas labrado de talla colgantes y compartimen-
tos al romano y estriadas las dos tercias partes con sus basas y capiteles
muy bien hechas y los trasdoses llanos con lo que les pertenece y unos
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sotaarcos que haban buena gracia en los quales tres compartimentos o
taberndculos han de venir las dichas tres imagenes de relievo.

Luego a de atravesar un cornisamento con su cornisa friso y arquitrava y
en el friso a de llevar relevados de talla siete serafines.

Luego se siguen tres tableros en la segunda orden en medio del qual a
de haber la imagen de Ntra. Sefiora con su precioso hijo Jesus de relievo
como dicho es y dos historias a los lados de pincel a de haber para dividir
estas tableros cuatro columnas que tendran a cuatro palmos y medio de
altura de la orden composito las cuales an de ser lo que se pudiere de
torno y basas y capiteles de talla y medias sentadas sobre unos trasdoses y
pilastrones que haban buena apariencia.

Luego se sigue la tercera orden en donde abra un tondo que tenga de
didmetro seis palmos con una moldura llana de donde despida unos car-
tonchos y luego aya a cada lado un nifio de relievo que tenga colgante
arrimado a cada triangulos unos joyeles con sus cartonchos bien hecho
proporcionado y encima de los dichos triangulos dos vasos de frutas hojas
relevadas muy bien hechas de todo relieve.

En medio deste dicho tondo o circulo a de habar un Crucifijo y Nuestra
Seflora y Sefior San Juan como dicho es de medio relievo y los campos del
tablero de lejos y figuras naturales

Es condicion que esta obra sea toda de borne (roto) tres primeras imdgenes
que han de ser sus tableros de pino muy bueno y asimismo las imdgenes
de Nra. Sefiora y crucificamiento muy buen obrado y acabado.

Es condicion que toda esta dicha obra salvo las carnes y pincel a de ser
cubierta de muy buen oro brufiido muy bien resanado lustroso y de buen
color sobre muy buenos aparejos de muy buenos y frinos engrudos muy
bien emplastecido enlenzado ennervado adonde fuere menester y los
tableros de pincel muy bien anervados encamados enlazados de manera
que sea muy buena obra lisa y bien sazonada.

Es condicion que la calle de en medio el San Pedro Nuestra Sefiora relievo
algo mds que medio relievo.

Todo lo cual a de ser muy bien estofado haciendo alguna cosa de pintar de
pincel con toda pulicia y lo que tocare a la pintura del olio labrado de su
bosquejo y acabado conforme a muy buena desenganada obra.

Es condicion que el maestro que esta obra tomare a de ser obligado a la
hacer a su costa toda y traerla a la dicha villa de Llerena y a de pagar
la traida el sefior de la obra y dar la ropa y aderezos que para ello fuere
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menester salvo que a de venir el dicho maestro con ella porque no se mal-
trate y todo lo que han al tratar a de ser obligado a lo sentar punicudo a su
costa entallador y a su razon mechinales yeso y lo que mas le perteneciere
e no pedir demasia

Item es condicion que si alguna cosa se olvidare en estas condiciones
por hacer para el provecho y bondad de esta sea el maestro que de ella
se encargare a la hacer obligado asi como si aqui susa dicha y expresada
no mandandole el sugepto de lo que ahora aquf se trata y parece por una
muestra de un rasguiio que para ella esta hecho todo lo cual a de ser obli-
gado como dicho es a hacer bien y fielmente conforme a buena obra a
vista de maestros pintores escultores expertos sabidores del dicho arte
Item se entiende que los artesones de las tres figuras primeras y de la
nuestra sefiora a los lados de las figuras a de parecer estofado y grafeado
en toda perfeccion y asi toda la dicha obra enteramente se ha de acabar en
toda perfeccion

Es condicion que el friso que dice de serafines que no los lleve sino nifios
y compartimentos por que vaya mas enriquecido y lleve en medio del friso
un escudo con sus faldones con las mas de la advocacion de la capilla que
son las de San Francisco y San Pedro y asimismo lleve unas frutas y lienzos
colgantes todo relevado y colorido sobre oro y esgrafiado como lo demas
Item es condiciéon que donde dice que vayan las columnas torneadas
revestidas de talla en el segundo cuerpo y que sean medias que sena
redondas de las dicha orden composita que hagan hinchimiento a plomo
con el primero cuerpo

Es condicién que por que dice en una condicién arriba que vayan de cier-
tos altos los tableros y cornisamientos y pedestales que si fuere necesario
para mejor proporcion quitar algunas alturas de lo uno y afadir en lo otro
que lo haga a decision del maestro con tal que no quite nada de altura ni
anchura al dicho retablo y que sea obligado el maestro que desta obra se
encarga a de dar de un color escuro el campo de los lados del retablo en la
pared que describiere por razon de los vivos de las molduras y asi mismo
en lo que descubriere a los lados y alto de los remates.

Es condicién que el maestro que desta obra se encargare sea obligado de
llevar a su costa no obstante dicha en otra condicion arriba escrita que el
sefior de la obra la lleva que no sea obligado el sefior de la obra a dar mas
que el dinero en que se concertar y no otra cosa”.
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SUMARIO

El escultor cordobés Juan de Mesa es todavia un enigma en la his-
toria de la escultura andaluza estando, durante siglos, a la sombra de su
maestro, el universal Juan Martinez Montafiés. En este breve estudio se da
a conocer el hallazgo de una escultura en el primitivo convento agustino
de la localidad cordobesa de Montilla que, con mucha probabilidad, perte-
nezca a la mano del genial artista.

SUMMARY

The sculptor cordovan Juan de Mesa is still a mistery in the history
of sculpture Andalusian remain in the shadow of his master, the universal
Juan Martinez Montarfiés. In this brief study is publicized the discovery of
a sculpture at the primitive Augustinian convent in the town of Cordoba
Montilla that belongs to the hand of the great artist.

Alonso Sdnchez Recio de Ledn dona la ermita de San Cristdbal,
junto con otras fincas de labor, a la orden de San Agustin para que funde
un convento en la localidad cordobesa de Montilla, donacién aceptada
por el provincial Fray Pedro Valencia el 6 de septiembre de 1520. Ocho
afios mds tarde, en 1528, visité Montilla Santo Tomds de Villanueva para
concluir la fundacion. Desde su origen, los Marqueses de Priego fueron
sus patronos.
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En relacion al proceso constructivo, se encuentra documentado que
en 1614 comienzan las obras de la capilla mayor de la iglesia y un afio
después se contrata el retablo con el tallista Lope Medina Chirinos.

Laiglesia fue desamortizada dos veces: en 1810 durante la ocupacion
francesa, momento en el cual los agustinos estuvieron dos afios exclaus-
trados y, definitivamente, en la de Mendizdbal en 1835. Posteriormente
permanecio cerrada por ruina parte considerable de los siglos XIX y XX.

A pesar de la historia no muy afortunada del complejo conventual,
éste tuvo suma importancia dentro de la orden. Es muy destacable el haber
poseido un noviciado propio hasta 1644, afio en el cual se traslada a Sevilla,
y una comunidad con un nimero aproximado de cincuenta frailes.

En el retablo mayor de esta iglesia del exconvento de San Agustin
en Montilla se ubica en la hornacina del segundo cuerpo del lateral de la
epistola una escultura en bulto redondo de un santo que debido al altisimo
grado de calidad de su talla llamaba poderosamente la atencion.

El santo en cuestion estd realizado en madera tallada, policromada
y estofada. Tiene una altura de 127 centimetros, sin la peana, aproximada-
mente una vara y media del siglo XVII. Posee nimbo de madera dorada y
anclado al crdneo con una espiga también de madera. Rostro mds o menos
oval, ligeramente ensanchado en su zona inferior. Facciones marcadas
aunque tratadas de una manera suave. Mira hacia arriba y su boca se
encuentra entreabierta mostrandonos varias piezas dentales que poseen una
morfologia redondeada. Orejas pequefias y salientes. En cuanto al cabello,
posee tonsura, y estd conformado en base a grandes bucles de potente
claroscuro y un penacho central sobre la frente. Levanta su brazo derecho
hacia delante y hasta la altura del pecho sosteniendo un cdliz dorado. En
contraposicion, abre y baja hasta la cintura su mano izquierda.

Se atavia mediante el hdbito propio de la orden de San Agustin:
negro hasta al suelo de anchas mangas que se cifle al cuerpo mediante un
cinturén. Posee capucha y pueden diferenciarse unas mangas internas abo-
tonadas y en la zona inferior de la piezas un manto interior blanco. El santo
se encuentra calzado. Todo el conjunto del ropaje posee gran volumetria
acentuada con entrantes y salientes que se desarrollan con gran naturalidad,
no ofreciendo sensacion artificiosa.

Su posicién se relaciona directamente con la denominada curva
praxiteliana de acusado contraposto. La totalidad de su peso se centra sobre
la pierna izquierda dejando un poco mds liberada la derecha.
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En cuanto a la policromia, la carnadura es mate y de tonalidad tosta-
da. Se encuentran marcados los labios en un tono mds rojizo, pequefias pin-
celadas oscuras que hacen las veces de transicidn entre el cabello y la piel,
una linea mds gruesa que acentda las cejas, pestafias y pupilas. Sombreado
en gris de la perilla y algo de la barba pudiendo diferenciarse algunos finos
trazos imitando la realidad.

El atuendo se encuentra policromado en negro, con las mangas inter-
nas en albero y el alba, que asoma por el inferior en blanco. Toda la super-
ficie del ropaje se encuentra estofada y ornada con una gran variedad de
motivos: los mds utilizados son de morfologia vegetal, rallados con lineas
paralelas en su superficie y flores de pétalos redondeados y otras imitando
el perfil flordelisado. Se contempla un médulo ornamental director que se
repite por toda la superficie. La zona interior de la capucha se encuentra
punteada y el exterior se diferencia delimitando con una gruesa linea y
circulos dorados que marcan su perfil. El manto interno que se ofrece en
la zona baja derecha de la escultura también se encuentra ornado mediante
estofado, muy tamizado debido a su policromia clara, imitando los mis-
mos motivos que el habito. El virtuosismo de esta policromia puede verse
también en el cinturdn, el cual se encuentra totalmente estofado, con un
tratamiento similar al hdbito, apareciendo aqui unos motivos ornamentales
distintos: estrellas y flores de lis.

La figura se sitda sobre una peana, la cual no estd dorada por su
parte trasera y, bajo la cual se ubica un listén de madera con dos orificios
que se utilizarfan para su fijacién sobre una superficie (;unas andas?).
Sin embargo, al no estar finalizada en todos sus laterales puede excluirse
cualquier otra ubicacién que no fuera la del retablo donde actualmente se
encuentra.

Su estado de conservacion es bueno en general. La mano izquierda
posee el pulgar casi completo y la primera falange de cada dedo. Varios fal-
tantes de policromfa muy localizados y de superficie pequefia, y una tam-
bién pequefia pieza de madera desensamblada en la zona inferior izquierda
de la figura. Parece que ha perdido una pieza que se encontraba fijada al
cdliz tras la observacion de los restos conservados.

Su origen es todavia un misterio. Lo cierto y verdad es que el citado
santo se encuentra en el retablo desde, al menos, el siglo XVIII pues en la
historia manuscrita de Montilla realizada por Borja Ruiz Lorenzo en 1779
cita en las hornacinas superiores del retablo a “dos santos de la orden”
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muy presumiblemente fueran los mismos que estdn actualmente. Ademds,
en una fotografia tomada del retablo mayor en 1929, el santo continda en
su lugar.

Tras un andlisis exhaustivo de la obra, los que esto suscriben han lle-
gado a la conclusién de poder lanzar la hipdtesis tanto de su autoria como
de su fecha de ejecucion, proponiendo al escultor cordobés Juan de Mesa
y Velasco (1583-1627) como autor de la escultura.

Al carecer en principio de ninguna referencia documental, la ads-
cripcion de esta figura al catdlogo de la obra de Juan de Mesa se basa
estrictamente en el andlisis formal y comparativo con otras figuras del
escultor, tanto documentadas como de segura atribuciéon. Como seguida-
mente se reseflard, el andlisis se centrard en las partes de la escultura con
un mayor grado de definicion estilistica afin al maestro cordobés.

En cuanto a la cabeza, el modo de talla empleado en el cabello es
muy personal, formado por voluminosos bucles de curvas y contracurvas
que pueden verse en la cabeza degollada de San Juan (museo de la catedral,
Sevilla), San Pedro Apdstol (retablo mayor de la catedral de Pamplona,
Colombia) y busto de Santa Marfa Magdalena (museo de la Fundacion
Lézaro Galdiano, Madrid). La morfologia de sus orejas puede relacionarse
con la mayoria de representaciones mesinas, de gran detallismo y un tanto
despegadas del bloque craneal. En cuanto al rostro, su expresion de mirada
alta, morfologia de nariz y boca, ésta de recatados labios y entreabierta
mostrdndonos los dientes (como gustaba hacer al cordobés) se aproxima
peligrosamente a la ya citada Magdalena de la Fundacién Ldzaro Galdiano
de Madrid. Sus rasgos poseen similitudes que saltan a la vista y sélo dife-
renciadas por ser una, una representacion femenina y la otra masculina,
acentuando, por ello, los rasgos definitorios de cada sexo.

Centrdndonos en las manos, debido a la falta de una parte conside-
rable de la izquierda, analizaremos con detalle la restante derecha. Decir
previamente que, en este tipo de esculturas de retablo, la mano que posee
un atributo que forma parte del bloque ligneo suele encontrarse mejor
conservada y en unas condiciones mds propicias que las que no. Prueba de
ello es el San Pedro de Colombia, en el que la mano izquierda se aferra al
libro y se conserva en perfectas condiciones y en la restante, que porta las
llaves realizadas en plata, le faltan pricticamente todos los dedos. A pesar
de esto, puede darse el caso de que, debido a una historia azarosa de la
imagen, de multitud de cambios de ubicacidn, pierda la mano que posee su
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atributo. Tal fue el caso de la imagen de San Nicolds de Tolentino (museo
arquidiocesano de Mérida, Venezuela) que carecia de su mano izquierda
donde, presumiblemente poseeria un plato con dos perdices (“...en otra
ocasion en que también estaba enfermo, le llevaron para comer un par
de perdices cocinadas. El nunca comia carne. Echd la bendicion a las
perdices, y éstas resucitaron y levantaron el vuelo”). Sobre esta figura
volveremos mds tarde.

Retornando al santo agustino de Montilla, su mano derecha agarra
fuertemente el céliz. La morfologia de sus dedos es muy interesante: tra-
tados en base a falanges angulosas y rectangulares al igual que las ufias es
muy interesante pues es un modo de hacer identificativo de Mesa (algunos
han querido pensar que imitan las curtidas manos de un escultor, llevando
esta reflexion mds alld y diciendo que Mesa copiaba sus propias manos).
El caso es que podemos relacionarla con distintas hechuras como las de
San Antonio de Padua (ermita de la Virgen de Setefilla en Lora del Rio,
Sevilla), las del citado San Pedro de Colombia y, las mds afines por su
posicion, del Nazareno del Perdon de la iglesia conventual de Santa Maria
de Jesus en Sevilla, obra no documentada pero de segura atribucion en base
a muchos de los rasgos que aqui se estdn analizando.

En este momento nos dedicaremos a su indumentaria; mds arriba ya
se resefid de qué manera vestia el santo. Aqui, simplemente, vamos a ver su
tratamiento escultorico y otros modelos afines de su representacién. De este
modo comenzaremos diciendo que la figura estd perfectamente terminada en
todo su conjunto. Es destacable la variedad de plegados de los que hace gala.
El propio escultor busca la excusa perfecta para demostrar el arte de su talla.
Esto podemos verlo en el recogido que establece por detrds de la correa lo
que hace que todo el hdbito de esa zona se eleve y caiga en el lateral contrario
en una acusada diagonal. Ademds, deja al descubierto un alba interior, la cual
cae sobre el suelo en una suave y magnifica arruga. El citado recogido del
cinturdn ya lo puso en préictica en el también agustino San Nicolds del museo
de Venezuela pero en éste lo recogié por dentro del cinturén en el mismo
lateral consiguiendo el efecto deseado aunque no de tanta voluminosidad.
Lo consigue plenamente en la marafia que sirve de atuendo al San Pedro
de Colombia. Ese plegado circular es el que utiliza en el santo de Montilla
aunque de una manera mds sobria pues al hdbito agustino no ofrece muchas
mds posibilidades que no se vean artificiales. Con el San Nicolds comparte,
ademds de la pertenencia a la misma orden, su composicion en contraposto y
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el modo de sus hdbitos, apareciendo en el custodiado en Venezuela ese citado
alba, con un tratamiento similar.

En cuanto a su cronologfia, se propone el intervalo de tiempo existen-
te entre los afios de 1623 y 1625, aunque en la declaracién como Bien de
Interés Cultural de la iglesia que alberga la escultura, al llegar a esta pieza
se la catalogaba como San Juan Evangelista de un metro de alto y autor
anénimo fechable hacia 1640.

En 1622 Juan de Mesa termina el Nazareno de la localidad de La
Rambla y cierta fama tuvo que alcanzar en estas tierras para encargarle a
semejanza del Gran Poder la hechura para la corporacién ramblefia. Afios
mds tarde, en 1627 se encarga y finaliza el grupo escultérico de la herman-
dad las Angustias, sita por aquel entonces en una capilla del convento de
San Agustin en Cdrdoba.

La obra podria haberse ejecutado entre 1623 y 1625. En este dltimo
afio no hay ninguna escultura documentada, quizds por lo avanzado de su
enfermedad, que sesgaria su vida dos afios mds tarde. De todos modos,
entre 1623 y 1624 realiza obras no sélo para Sevilla capital sino para la
provincia como los Crucificados de Osuna y Las Cabezas de San Juan,
o para Indias, como el conservado en la iglesia limefia de San Pedro, en
Perd. No es de extrafiar que encargaran a Mesa una figura de “un santo de
la orden” y, en vista a su maestria, después contrataran una representacion
del santo titular de la orden, San Agustin (hoy sélo se conserva transforma-
da la cabeza y convertido en Cirineo) para, finalmente, la corporacién sita
en el convento encargara sus titulares, tltima obra documentada del genio
cordobés. También puede situarse el actual Cirineo como precedente de la
figura montillana pues puede relacionarse en su expresion con el San Pedro
Apéstol de la catedral de Pamplona (Colombia). Sin embargo, el rostro
del Cristo muerto del grupo de las Angustias, de 1627, posee también ese
toque de dramatismo expresivo. Finalmente, su relacion con la orden de
San Agustin se situia en estos afios pues, anteriormente, trabajé sobre todo
para la Compaiiia de Jesus.

Por ultimo, atendiendo a su iconografia, aventuramos que el santo
representado es San Juan de Sahagtin. Como puede verse, el santo se
encuentra en un cierto éxtasis, con los brazos abiertos y con la mirada
en un punto de vista alto. Anteriormente se comentd que parecia faltar la
representacion de una Sagrada Forma sobre el cdliz que sostenia en base a
los restos hallados en €l.
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San Juan de Sahagtin fue uno de los santos agustinos de mds proyec-
cién. Sus bidgrafos dicen de €l que era un hombre de una gran amabilidad
con todos y devotisimo del Santisimo Sacramento aunque, especialmente
interesante, es el siguiente pasaje: un defecto que le criticaban sus supe-
riores era que tardaba mucho tiempo en celebrar la Santa Misa. Pero,
sin embargo existia una explicacion: nuestro santo vefa a Jesucristo en
la Sagrada Eucaristia y al verlo se quedaba como en éxtasis y ya no era
capaz por mucho rato de proseguir la celebracion. Pero las gentes gustaban
de asistir a sus misas porque les parecian mds fervorosas que las de otros
sacerdotes.

Como conclusién decian que sus preferidos eran los huérfanos, los
enfermos, los mds pobres y los ancianos. Para ellos recogia limosnas y bus-
caba albergues o asilos. A las muchachas en peligro les conseguia familias
dignas que les dieran sanas ocupaciones y las protegieran.

A pesar de la cierta importancia del santo de Sahagiin, no son
muchas las representaciones que de €l se han hecho. Destacaremos en este
momento simplemente tres: la del retablo mayor de la iglesia de San Juan,
villa de Sahagtin de Campos, Ledn. Jesus Urrea relaciona esta imagen con
Gregorio Ferndndez; las de las dos portadas de la iglesia de San Juan de
Sahagtin en Salamanca y la de los frescos de la iglesia conventual de San
Agustin (Cordoba), ejecutada dentro del programa iconogréfico agustino
ideado por el prior fray Pedro de Géngora Angulo.

Sin embargo, es cuanto menos interesante la existencia de unos
datos que pueden confirmar, en cierto modo, la relacidn entre el santo de
Sahagun y Montilla asi como cefiir en los afios propuestos su ejecucion.
El Padre Juan de Sevilla es el primer bidgrafo del santo y es, a su vez, el
encargado de recabar las primeras informaciones para el proceso de beati-
ficacion. Con éstas elabora la primera biografia, dedicada a don Gonzalo
Ferndndez de Cérdoba, el Gran Capitdn, el cual fue el que llevé a Roma los
primeros documentos para la beatificacion de San Juan de Sahagtin. Dicho
personaje es natural de Montilla y fue primer virrey de Ndpoles, sirvié al
Pontifice Alejandro VI y era tio paterno del I Marqués de Priego. Alonso
de Orozco, hoy santo agustino, hizo una exhortacién a los ciudadanos de
Salamanca sobre el santo de Sahagun, en 1570. El citado Alonso fue prior
en el convento de Montilla en 1554.

El 13 de abril de 1603, San Juan de Sahagin se nombra patrén
de Salamanca. El 15 de octubre del mismo afio, Clemente VIII extiende
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un Breve para el rezo y misa en honor del Beato de Sahagtin a todo el
Instituto Agustiniano y el 24 de noviembre de 1603 lo hizo extensible a
Salamanca.

El proceso de canonizacién empieza en 1606 y para poder financiar-
lo, los agustinos colocaron imdgenes suyas en sus templos “con el propo-
sito de atender a los gastos necesarios de su proceso, se habia mandado
a la América al intrépido Padre Diego Salmeron quien, con el placer que
experimento en tan molesta jornada, decta que toda su larga embarcacion
le habta parecido atravesar el Guadalquivir, en pldcida tarde a orillas de
la encantadora Sevilla. Se llevo de Espaiia un lienzo con la imagen de
San Juan de Sahagun; y llegado al Peru, los Padres Agustinos de Lima lo
colocaron en precioso altar y dedicaron solemnes fiestas”.

En 1622 y 1623 se instruyen nuevos procesos por ordenacion de
Paulo V ya para la canonizacion.

Para finalizar y a modo de epilogo, esbozaremos unos apuntes
reflexivos acerca de la hechura. A pesar de situarse ocupando una de las
hornacinas del retablo mayor, la figura presenta una serie de rasgos que
la alejan de esa finalidad contemplativa en el altar. Vimos antes que la
peana donde descansa no estaba dorada en su parte posterior lo que indica
sin lugar a dudas que pertenece al retablo. Sin embargo, el santo estd per-
fectamente terminado en todo su conjunto. Es cuanto menos extrafio que
desde antiguo, al menos desde 1779 incluso antes, la hornacina aparezca
siempre ocupada por una figura de un santo de la orden. De todos modos,
si se acepta la cronologia propuesta, la imagen pudo ser colocada ahi en un
momento posterior a su hechura y anterior a las crénicas con lo que se eli-
minarfa su naturaleza de figura de retablo. Caso similar es el recientemente
documentado San Antonio de Padua con el Nifio de la ermita de Setefilla
en la localidad sevillana de Lora del Rio, figura con la que se relaciona
directamente. Este santo fue un contrato particular de un mercader sevi-
llano cuyo apellido, Quintanilla, lo ligaba intimamente con la sociedad de
Lora. A través de fotografias antiguas sabemos que la hechura estuvo en
la parroquia principal de la localidad y pas6 posteriormente a ocupar un
retablo lateral del evangelio en la citada ermita. Tras un andlisis in sifu de
la escultura pudo refutarse que se encontraba perfectamente terminado en
su parte trasera, tanto en talla como en policromado y estofado.

Otra reflexion es que no forma parte del conjunto del retablo, esto es,
ciertamente todas las demads figuras del retablo conforman mds o menos un
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grupo tanto en tamafio y proporcion como en naturaleza (aunque no todas
de candelero) y al llegar a nuestro santo nos encontramos con una escultura
de talla completa, de una calidad muy superior al resto del conjunto y que,
con 127 centimetros de altura, se encuentra en la zona mds alta del retablo
mayor. Salta a la vista que, a pesar de haber estado siempre en el mismo
lugar, la hechura no fue ejecutada para él.

Todavia es larga y ardua la investigacion de archivo para conformar
una hipdtesis consistente en cuanto a su origen. Lo dnico que puede ade-
lantarse es que las relaciones entre Montilla y Sevilla estdn suficientemente
contrastadas y que la fama del escultor cordobés llegd hasta su tierra natal
pasando por La Rambla. ;Por qué no pudo llegar a Montilla también?
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RESUMEN

A pesar de las numerosas calamidades, entre ellas la de su postracion
econdmica, que afligieron a la Iglesia espafiola en el siglo XIX, ello no
fue dbice para que la musica que se interpretaba en las iglesias de Sevilla
en las dos primeras décadas de la segunda mitad de esta centuria siguiera
desarrolldndose con su tradicional boato, practicamente desaparecido hoy
dia, en el que, incluso tuvieron cabida los cantantes de 6pera del también
desaparecido Teatro de San Fernando.

SUMMARY

In spite of the many calamities that afflicted the Catholic Church in
Spain in the XIXth century, (the lack of economic possibilities being one
of them), musical compositions produced in the second part of the century
were numerous and full of pomp in its traditional way, although there is no
one of them existing up to our days. There were even opera singers in San
Fernando Theatre, not existing that building any more.

La musica de Sevilla en el siglo XIX es un dilatado periodo de largas
y hondas inquietudes en la que toda clase de tentativas tendentes a dotarla
de una institucion instrumental estable y de un conservatorio o instituto
donde fuera posible la imparticién de todas cuantas ensefianzas exige la
eficaz preparacion de aquellos elementos que son necesarios para mantener
una vida musical de primera linea resultaron fallidos a pesar del entusiasmo
de parte de la poblacidn.

Si partimos de las segunda mitad de dicha centuria nos encontramos
con una ciudad donde la musica alcanza un cultivo muy notable que presenta
tres focos principales: la iglesia, el teatro y la musica que se practicaba en
las casas de los habitantes acomodados y en los de clase alta.
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A pesar de las estrecheces econdmicas, si no la ruina a que por los
avatares politicos se vio reducida la iglesia, la musica que intervenia en
su liturgia continud teniendo mucha importancia, tanto fue asi que puede
decirse sin temor a error que no pasaba dia sin que en su interior sonaran
las voces e instrumentos que enriquecian el culto a los Sagrados Titulares
de las numerosas Hermandades y Cofradias que residian en las parroquias
y en las iglesias de los 72 conventos que en 1852 existian en la ciudad,
muchas de cuyas imdgenes siguen venerdndose hoy en dia a pesar de las
expoliaciones de las tropas francesas, las posteriores incautaciones de los
bienes eclesidsticos y, mds tarde, las de los templos y conventos, hasta lle-
gar a la desamortizacién de Mendizdbal —cuesta creer que todo este ctimulo
de barbaridades pudieran darse en el corto espacio de una treintena de
afios— lo que provocé la desaparicion de mds de una de dichas hermanda-
des, claro que otras muchas devociones si se mantuvieron como, por ejem-
plo, la celebracion en la iglesia de San Juan de Dios (Plaza de El Salvador)
de la rememoracion de las Jornadas que la Virgen Marfa, escuchando el
anuncio del dngel, hizo desde Nazaret a Belén, en cuyas mafanas, a las
siete y media, se decfan las llamadas “Misas de Aguinaldo” y por la tarde,
ademads de los cantos obligados y del ejercicio propio del dia, un conocido
orador sagrado pronunciaba el sermoén correspondiente, y si esto ocurria
en esta iglesia, no cuesta mucho imaginar lo que suponia esta celebracion
en el conjunto de tantos templos y el consumo de musica que se hacfa. en
Sevilla en estos dias prenavidefios.

Pero es el caso que durante el afio no faltaban las manifestaciones
musicales en las calles de la ciudad, como las de los grupos de campani-
lleros que con sus cantos recorrian el territorio de las feligresias para la
obtencidn de limosnas para las salidas de los Rosarios de la Aurora. Otro
ejemplo lo podemos tomar de los coros de nifios vestidos de dngeles que
entonaban cdnticos delante del paso de la Virgen de la Esperanza de la
hermandad de la Trinidad en su salida en Semana Santa.

En la procesion de la Virgen del Rosario de San Gil, que estd fusio-
nada con la de la Esperanza Macarena, procesion que era conocida con el
bellisimo nombre “de las Rosas”, por ser la ultima que recorria las calles en
el mes de mayo, nos suministra una idea muy aproximada de cémo debie-
ron ser las procesiones de tiempos anteriores ya que conserva elementos de
claro color, pues la noche de la vispera de este suceso, mientras la banda
de musica recorria el itinerario que habia de seguir la procesion, lo que
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seguimos denominando bando, aparecian adornadas la iglesia, la torre y las
calles mds préximas a la parroquia entre los alegres repiques de las campa-
nas. A las cinco de la tarde dos clarines anunciaban la salida de la procesion
y la préxima llegada a las distintas calles cuyos habitantes sentian elevarse
su fervor con las obras que cantaba la capilla de musica que acompafiaba
a la Virgen Maria, que, aunque la noticia no es nada explicita acerca de su
composicion, ésta, en sus salidas procesionales fuera del templo consistia
en las voces de distintos timbres e instrumentos de madera y de viento.

Nada, en verdad, corrobora la importancia que, como digo, tenia la
musica en estos cultos como que la convocatoria para la celebracion del
Mes de Maria la hermandad de la Peregrina Enfermera, de San Martin,
advirtiera como algo excepcional, como algo tan imposible como hacer una
raya en un pozo: “se advierte que no habrd musica ni canto, mds que una
grande devocidn hacia la excelsa Madre de Dios y Sefior”.

Por cierto que determinado periddico al comentar la novena del Sefior
del Gran Poder del afio 1868 decia que los notables oradores sagrados y la
musica de una excelente capilla atrafan a una “numerosa concurrencia de
fieles”, lo que justifica la denominacion de “opera de los pobres” que se le
daba al conjunto de voces solistas de nifios y de hombres, coro y orquesta
que intervenian en los distintos cultos. También ocurria que los sevillanos,
previamente avisados por la prensa, se congregaban los domingos en las
iglesias a las que habian de asistir las tropas con sus superiores al frente
para cumplir con el precepto de dicho dia, misa que era armonizada por las
Bandas de Musica Militares en las que se escuchaban las mejores partitu-
ras del repertorio de estas agrupaciones instrumentales. Parece ser que el
lugar elegido para este menester era el convento de San Pablo, al menos en
éste cumplian con el precepto dominical los Regimientos de Artillerfa y de
Cazadores de Catalufia.

A fuer de hacerme prolijo, pero en aras de la importancia que creo
tiene el caso, no puedo finalizar estas menciones sin referirme, aunque
muy de pasada como he hecho en las demds, a los Oficios que los Jueves
y Viernes Santos celebraban los caballeros de cuatro d6rdenes militares
existentes en Sevilla y su distrito castrense: Santiago, Calatrava Alcdntara
y Montesa. Hasta donde sabemos, primero eligieron el convento de
religiosas de la Asuncidon, uno de los tantos cenobios desaparecidos, que
estaba situado en la calle de las Armas, actual de Alfonso XII, frente a la
Plaza del Museo, que hasta no hace muchos afios era posible contemplar su



158 LA SEVILLA DEL NOVECIENTOS.ESTAMPAS DE LA MUSICA RELIGIOSA

iglesia convertida en carpinteria; muy poco después paso a tener lugar en
el Angel, como se le llamaba a la actual iglesia del Santo Angel, ocasién
esta en la que la parte de musica estuvo a cargo de la capilla de Antonio
Palatin, pasando afios mds tarde a la iglesia de Montesién. Los caballeros
sanjuanistas parece ser los organizaban aparte, pues existen noticias de que
en 1866 patrocinaron estos Oficios en el convento de Santa Isabel, cuyas
monjas son Comendadoras de dicha Orden, y lo hicieron con un brillo
excepcional dado que la Sociedad Filarmdnica se brind6 a tomar parte en
ellos interpretando la Misa, de Mercadante, en atencién a que su presidente
también regia esta Orden.

Claro, que al hablar de los conventos y advocaciones desaparecidas
no me refiero a las de penitencia, que subsisten casi en su totalidad, las
cuales celebraban anualmente, al menos, una novena y un septenario
seglin estuviera dedicado al Sefior o a la Virgen, con su correspondiente
funcién de instituto, mds la festividad de los propios Titulares, teniendo
presente que estos dias de culto las celebraciones eran dobles, pues por la
mafana tenia lugar la misa cantada con orquesta y por la tarde lo que era
propiamente el ejercicio, que era el que concitaba mayor interés musical
por la hora en que se celebraba (a pesar de que la novena de Pasion en uno
de estos afios daba comienzo a las cuatro de la tarde), en el que habia varias
partes de musica, entre ellas, el canto de las coplas que se hacia después
del sermon, y que en lo que se refiere a estas cofradias de penitencia eran
composiciones sobre un texto que hace referencia a un pasaje de la Pasion
del Sefior, y cuyo estreno y posteriores audiciones no pocas veces solia
anunciarse en la prensa, as{ como los musicos que intervenian en ellas.

Hasta ahora no ha sido posible conocer las primeras manifestaciones
de este género, tan sevillano en parte, puesto que las muestras mds
antiguas que nos han llegado se denominan villancicos, mds tarde letrillas
y finalmente coplas, aunque también adopte otras denominaciones como
cantatas, etc. pero, al menos, nos hemos podido remontar hasta la segunda
mitad del siglo XVIII, precisamente con una obra debida a un maestro
de capilla de la Catedral, Francisco Soler, con el que da comienzo la
interrumpida colaboracién entre los musicos de dicha Seo con la musica
de las hermandades y cofradias sevillanas, en la que serian secundados
por la flor y nata de los compositores de las distintas épocas de la ciudad,
cuyas ultimas muestras se han producido hace sélo unos afios. Entre estos
compositores destacan los nombres de Domingo Arquimbau, Diego Mata,
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Antonio Palatin, Antonio Solis, Luis Infante, Francisco Xavier Rodriguez,
Eugenio Goémez, Hilarion Eslava, Francisco José Feo, Buenaventura
[fiiguez, Manuel Noriega, Antonio Calvo y Nicolds Gonzdlez Martinez. de
los que se conserva sélo una parte de lo que compusieron, pero suficiente
para poder figurar con toda justicia en esta nomina gracias a la que
podemos conocer musicos que, de otra manera, seria totalmente imposible
y, lo que es mejor, algunas de sus obras, las cuales se conservan en los
archivos de las cofradias y en el de Don Ignacio Caballero, cuyas grandes
facilidades para el conocimiento y estudio de estas obras, algunas de ellas
desconocidas, siempre agradeceré profundamente.

En este dilatado espacio de tiempo forzosamente tuvieron que
producirse cambios de orientacion y de estilos que han quedado marcados
con total claridad, predominando, como no tenfa que ser menos, la
influencia escénica italiana reforzada con la fuerte personalidad de
Hilarion Eslava quien, al ganar muy joven la plaza de maestro de capilla
de la Catedral hispalense, lucié aqui una manera de componer de claro tinte
italianizante —lo que, en cierta ocasion, le hizo quejarse, segtin se dice, de
que sus obras religiosas la consideraran como operisticas y éstas como
religiosas— , muy lejos de la gravedad y sentido litirgico con que abordd
su importante repertorio coral posterior.

Otro momento dedicado a la musica era el de la meditacién, que se
hacia entre el rezo del santo rosario y el ejercicio correspondiente al dia
del culto que se celebraba y el comienzo del sermdn, la cual era subrayada
muchas veces por las interpretaciones del organista, entre las que cobraron
fama las llevadas a cabo por Eugenio Gémez, organista de la Catedral y
maestro de la capilla del Palacio de los Duques de Montpensier. En una
época que, ciertamente, no se distinguié por sus remilgos en el uso de
ciertos instrumentos dentro de los templos ni, como acabamos de resefiar,
por su buen criterio en la separacion entre lo que recordaba la escena y lo
estrictamente religioso, nuestro maestro interpreto estas meditaciones en un
piano, instrumento que llegé a utilizarse en mds de una ocasiéon como hemos
podido constatar si td, lector, has tenido la paciencia de leerme en otras oca-
siones y sigues leyendo estos pdrrafos que presento a tu consideracion.

Otras veces fueron instrumentos de cuerda con sus correspondientes
acompafiamientos de armonium los que sonaron en las meditaciones de la
hermandad del Valle a cargo del violonchelista José Luis Rojas o de la vio-
linista Rosa Piazza quien, por cierto, tocé obras de Schumann y Glinka.
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Mayor severidad adquirieron las que protagonizé la capilla de
Andrés Palatin, compositor e instrumentista, que en los dias del septenario
a la Virgen de la Soledad, del convento de San Buenaventura, ejecutd suce-
sivamente cada una de las "Siete Palabras del Sefior en la Cruz", de Haynd,
lo que ocurria en el afio 1854, como ya tuvimos ocasion de ver.

Asimismo hay que incluir en este apartado al joven organista de la
Catedral, P. Eldstiza, cuyo breve paso por nuestra ciudad a causa de su
temprana muerte, (que tan celosa se ha mostrado en mds de una ocasion
con la musica hispana), no fue 6bice para que nos dejara un sobresaliente
legado del que forman parte las interpretaciones que en tantas ocasiones
hiciera en conciertos y divulgaciones musicales valiéndose del armonium,
instrumento éste con el que edificd a los asistentes con la meditacion
que hiciera en 1916 en el septenario celebrado por esta tan melémana
Hermandad del Valle.

Pero, con constituir los cultos de las hermandades y cofradias la
parte principal en el nimero de celebraciones litirgicas con abundancia
de miusica, hay que afiadirles las propias de las parroquias: misas mayores,
misas cantadas, primeras misas, bautismos, casamientos, exequias y fune-
rales y las profesiones de religiosos cuyas celebraciones con musica, que
sepamos, se remontan, al menos, al siglo XVI.

Este esplendor musical parece que no decayd, pues en la segunda
mitad del siglo XIX segufan celebrdndose estos actos con pareja solem-
nidad, como ocurriera en el cenobio de Santa Maria la Real en la toma de
hdbito de la Srta. Marfa del Carmen Urbina, hija de don Joaquin Urbina,
Auditor de Guerra, en la que en la vispera del acto varias bandas de musi-
ca tocaron en la puerta de dicho convento subrayando el acontecimiento,
y al afio siguiente, en la profesion, un conjunto de mds de cuarenta profe-
sores interpretaron una misa de Mercadante compositor muy en boga en
la época. Durante el acto de ser recibida por la comunidad, la Charanga
de Cazadores de Catalufia, de guarnicién en la ciudad, situada en el exte-
rior de la iglesia tocé el Miserere de la dpera “El trovador”, de Verdi,
parte y obra que si han desafiado con tamafo €xito el paso del tiempo,
en esta época de que tratamos se hallaba en su mejor momento, por lo
que no es de extrafiar que en la toma de velo de la novicia Maria de los
Dolores Manso, en el monasterio de Santa Inés, la banda del Regimiento
de Albuera interpretara diversas piezas, entre las cuales sond el citado
Miserere.
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Pero, sin lugar a dudas, la que mds interés nos reporta por pro-
ducirse en ella la unién de tres de los principales nombres en la musica
religiosa sevillana de entonces es la profesion de Sor Maria del Carmen
de Santa Teresa de Jesus, hermana, por cierto, de tres sacerdotes, en la
que una orquesta, alternando con los veinteneros de la Catedral dirigi-
dos por Francisco Rodriguez, interpretd la Tercia grande compuesta por
este importante musico, la tan admirada por entonces Misa del maestro
Andrevi, y la interpretacién del famoso Te Deum del compositor mas
alabado entre nosotros: el maestro Eslava. Pero esta ocasion ain habia
de depararnos otra curiosa circunstancia: los tres compositores que
prestaron su musica a la mayor gloria del Santo Sacrificio fueron maes-
tros de capilla: Francisco Rodriguez de la Colegiata de San Salvador, y
Francisco Andrevi e Hilarién Eslava de la Catedral, pero no terminan
aqui las felices circunstancias porque tenemos la de que don Hilarion
sucediera a don Francisco en ese magisterio y que, por la fecha de esta
celebracion, el Te Deum interpretado tiene todas las trazas de ser el que
el maestro navarrro compusiera con ocasion del natalicio de la Princesa
de Asturias, tan ligada a la vida y sentimiento de los sevillanos. EI hecho
de que un musico tan principal como Francisco Rodriguez elija las pro-
ducciones de los autores locales (Eslava era tenido como algo propio, tan
grande era su predicamento), dice bien a las claras que esta predileccion
obedece a un estado sobresaliente en el capitulo de la creacion musical
de la ciudad que debia permitir la consecucién de mayores metas que
nunca se alcanzaron a pesar de que las tentativas no fueran pocas como
tendremos ocasion de ver a lo largo de estos trabajos sobre el estado de
la vida musical de nuestra metrépoli.

Pero sigamos con estas celebraciones musicales religiosas, pues
pocos afios mds tarde es Francisco José Feo - autor muy celebrado, entre
otras obras por su célebre Ave Maria y del que se conservan las coplas que
escribiera para el Sefior de la Sentencia de la Hermandad de la Macarena,
al Gran Poder y al Sefior de las Tres Caidas, de San Isidoro-, el encargado
de la parte musical en otra profesion, esta vez en el monasterio de Santa
Paula.

Los sevillanos de entonces no estaban tan atrasados como pudiera
parecer a tenor del lenguaje musical y tedrico de Antonio Palatin (autor
del primer diccionario de musica en lengua espafiola, perteneciente a
una estirpe que dio a esta tierra numerosos musicos sevillanos que se
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perpetuaron desde el siglo XVIII hasta bien entrado el XX), pues no
fue la primera vez, ni mucho menos, que en las exequias y funerales se
interpretaba la Misa de Réquiem, de Mozart, es decir su célebre y popular
Réquiem, con todo el aparato de solistas vocales, coro e instrumentistas
que es necesario para su correcta interpretacion, lo que ocurrié por vez
primera, parece ser, que sepamos, en 1838 en la parroquia de El Sagrario
de la Catedral con motivo de la exhumacion y rehabilitacion del coronel
Don Bernardo Marquez, el cual estaba en posesion de la Laureada de san
Fernando y que, a consecuencia de su conspiracion contra la corona en
San Fernando en 1932, habia sido condenado a morir en la horca. Las
exequias fueron grandiosas en lo que se refiere al boato litirgico del
que la musica no fue una excepcion, puesto que se canté el Réquiem de
Mozart, partitura que volvié a escucharse en 1841 en otra triste ocasion
como fue el funeral por el alma de Don Manuel Maria del Mdrmol, el
ilustre prosista, catedrdtico de Filosofia de la Universidad Literaria y
amigo de Blanco Wite, a quien tanto nombra en su obra, y asimismo
amigo de Alberto Lista y Reinoso. Con este motivo se volvié a abrir la
iglesia de la Casa Profesa de los Jesuitas, vasto y rico edificio en el que
se habia instalado la mencionada Universidad.

Ya parece que no se escucho esta immortal obra hasta diez afios mds
tarde en el funeral que tuvo lugar en la, por entonces Colegiata de San
Salvador por el alma de la hermana del que fue Regente de la Audiencia,
Don Luis Ortiz de Zifiga.

Un aflo mds tarde nos tenemos que desplazar a la parroquia de
San Bartolomé, a las exequias de la Marquesa de Paterna en la que otra
numerosa orquesta y coro dirigidos por el Sr. Courtier interpretaron:
Invitatorio, Segunda leccion del Nocturno, y la Misa de Ripa, perte-
neciendo el ultimo responso a don Domingo Arquimbau. Insisto en
que resulta muy significativo observar cdmo los maestros hispalenses
cultivan con amor y admiracion las obras compuestas en esta tierra con
preferencia a las mds ligeras y espectaculares en cuanto a estilo que nos
venian tefiidas de lo italiano.

Antes nos hemos referido al aparato de voces solistas de nifios y
hombres y una orquesta que, por muy reducida que pueda presentarse al fin
y al cabo presenta cierto nimero de instrumentistas y habia veces en que
este aparato comprendia también al templo o parte de €1, tal como ocurriera
en la iglesia de San Alberto en el funeral por el alma de don Bartolomé
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Santald, en el que ademds de escucharse esta Misa mozartiana, el altar
mayor estaba cubierto de bayetas negras con un Crucificado colocado en
el centro, lo que creaba un ambiente de gran severidad.

Pero esta transformacion decorativa del templo llegé a tales extre-
mos que bien parecen auténticas puestas en escena como el caso de las tal
vez mds suntuosas honras funebres celebradas en una parroquia, las cuales
lo fueron por el eterno descanso de la Condesa de Torre Cuéllar y tuvieron
lugar en la de Santa Cruz, (antes Iglesia de los Menores), cuyo exorno
general asi como la construccion del catafalco estuvieron dirigidos por el
miembro de la Real Academia de Nobles Artes don Manuel Gutiérrez Cano.
La parte litdrgica, por su magnificencia, es digna de ser resefiada, pues en
ella tomaron parte el Magistral, el Maestro de Ceremonias y colegiales de
la Catedral, cuatro de los cuales portaron otros tantos ciriales, asi como
otros doce muchachos de la Sacramental de San Isidoro portaban hachas
de cera desde el Sanctus hasta la comunidn. A todos estos intervinientes
hay que sumarles cincuenta menoristas, los sacerdotes de la Hermandad
de San Pedro ad Vincula y todos los presbiteros que, previamente, y en
el mismo templo, habfan dicho Misa por el eterno descanso del alma de
la finada. Y si fastuoso debia estar el altar y la iglesia toda, no digamos la
parte musical que, dirigida por nuestro ya conocido Silvestre Lopez Uria,
se componia de doce sochantres para las partes de gregoriano, el coro que
se encuentra omitido en la relacién, una orquesta de sesenta profesores y
los cantantes de dOpera del Teatro de San Fernando: Selva, tenor y Landi,
baritono, quienes ofrecieron obras de los que fueron maestros de capilla de
nuestra Seo: “Invitatorio” de Arquimbau y “Responso” de Ripa, asi como
el Requiem de Mozart.

La natural conmocién que produjo en el dnimo de todos la toma de
Tetudn, 1860, especialmente en Sevilla tan involucrada en este singular
hecho de armas, en el aspecto religioso se tradujo en sendas celebracio-
nes organizadas por los estudiantes a los que se adhirieron los claustros
de la Universidad y del Instituto Provincial. En la primera se cantaron
el Te Deum y la Misa Votiva de la Virgen Marfa en la que sonaron obras
de Francisco Andrevi, y en la segunda la Misa de Réquiem, de Mozart,
dirigida por Lépez Uria, con asistencia de las autoridades eclesidsticas y
militares.

También le cupo a la Real Academia de Nobles Artes la honra de
haber organizado la audicion del Réquiem de que tratamos, y fue con el
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seflalado motivo de dedicar una ldpida (primer monumento que se le dedica
en su tierra) a la memoria de uno de sus preclaros fundadores: Bartolomé
Esteban Murillo en la iglesia de Santa Cruz, cerca de donde reposan sus res-
tos. Con asistencia de los Duques de Montpensier, el Cardenal Arzobispo y
autoridades, la Orquesta de la Sociedad Santa Cecilia, el Coro del Teatro de
San Fernando y primeros solistas de éste: Sres. Landi, Selva y Mattioli, que
se prestaron generosamente a ello, interpretaron la celebérrima partitura
mozartiana. El Cuerpo de Artillerfa se sumé al homenaje y situd a la puerta
del templo un piquete con su Banda de Musica que con sus interpretaciones
solemnizo tan relevante acto.

Como colofén de estos ejemplos de la miusica interpretada en las
honras finebres en nuestra ciudad, no puedo menos que citar un acto que,
en verdad, no resulta extraordinario en una Catedral como la nuestra, famo-
sa por tantos conceptos, entre ellos el de la musica que sonaba de continuo
en sus naves, y que no se quedaba corta en su ceremonial, (aunque los
avatares politicos tanto la empobrecieran econdmicamente), y es que en el
funeral por el descanso eterno de su Provisor, don Jerénimo Alvarez Troya,
solamente el canto de los responsos durd cerca de hora y media, aunque, en
verdad, esto ocurriera afios mds tarde.

Vemos que los cantantes de 6pera no solo intervenian en la parte
musical de estas ceremonias, sino que sus actuaciones (dicho esto con
el mayor respeto, pues tratamos de musica religiosa), menudearon en
aquellos actos littirgicos que por la l6gica especializacion de las partituras
requerian sus servicios, asi como por el mayor lucimiento del acto merced
a la bondad y espectacularidad de sus voces, por lo que no tiene nada de
extraordinario que fueran aprovechados por las hermandades y cofradias
cuyas ceremonias, como las anteriores, hemos escogido al azar. Resulta
conveniente hacer constar que buena parte de estos ejemplos se produjeron
en las décadas de los cincuenta y de los sesenta, muy interesantes por los
importantes hechos que de esta naturaleza se producen en su transcurso.
Asi, el baritono Onofre Mufoz, perteneciente al San Fernando, en 1855,
bajo la direccion de Lopez Uria intervino en una funcién en la que cant6 un
aria segtin nos narra el gacetillero que, por cierto, no nos dice qué clase de
aria era la que cant6 o a qué llamaba éste aria, lo que constituye una ldstima
porque hubiera sido una ayuda mds para conocer los gustos de la época;
el caso es que debid tomar parte en los cultos con relativa frecuencia,
habida cuenta que también consta su intervencion en el quinario al Sefior
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de los Afligidos, vulgo de la Ventana, que recibia y recibe culto en la
iglesia de San Juan de la Palma, en el que estuvo acompafado, ademds
de por un coro, por miembros de la orquesta del Teatro de San Fernando
donde, o bien interpretaron las Letrillas, (Coplas) que Francisco Javier
Rodriguez compuso para el quinario del Sefior del Amor, o si las dedicé a
la Advocacion en cuyo honor tenfan lugar estos cultos pasé a engrosar el
nimero de obras de esta naturaleza que, desgraciadamente, no han llegado
hasta nosotros. Es importante consignar que hace su aparicion en la musica
de las cofradias otra figura de mucho predicamento en esta larga etapa de la
historia de la musica de Sevilla, me refiero a Silvestre Lépez Urfa, director
de orquesta y de banda quien, ademds ocupa cierto papel en la historia de
las marchas de procesion al haber instrumentado la compuesta por Rafael
Cebreros, que, mientras no se demuestre lo contrario, y hasta ahora as{ ha
sido, es la primera dedicada a una hermandad, concretamente a la de la
Quinta Angustia.

Al afio siguiente encontramos a nuestro flamante maestro de coros
en el septenario de la hermandad de la Carreteria en el que se le escuchd,
entre otras obras, lo que el periodista denomina romanza, debida al
compositor Ramoén Noriega. Para una mejor comprension de este momento
conviene poner en duda el significado de la palabra romanza que, al estar
presente al menos por dos veces en estas lineas, puede llegar a extrafar
algin tanto, pues la vaguedad en ciertos términos musicales no ha sido
patrimonio de nuestros antepasados sevillanos: recuérdese por ejemplo los
de suite, orden y partita o los de sinfonia y obertura, por lo que no tiene
nada de extrafio que al escribirse esta denominacion en tiempos en los que
la musica escénica lo era todo y ser la romanza pieza interpretada hasta la
saciedad en las reuniones sociales y familiares pudiera confundirse con los
cantos denominados plegarias usados en la musica religiosa, aunque, la
verdad es, que no podemos poner la mano en el fuego debido a la fuerza
de la influencia italiana de la que la musica religiosa no se ha podido librar
asi como asi, no extrandndonos, por otra parte, que alguna que otra vez, o
quizd mds de las debidas, algunas de estas partituras hayan sido auténticas
romanzas en todo el significado de la palabra.

Y digo que no me extrafiaria porque en este mismo septenario
a la Virgen Dolorosa en sus Tres Necesidades se pudo escuchar una
combinacion instrumental extrafia a la tradicidén de la iglesia: la formada
por un piano y un acordedn; en cuanto al primero de estos instrumentos
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ya hicimos mencion al tratar del Stabat Mater de Eugenio Gémez que
éste acompaiid al piano al piano y las meditaciones que el mismo autor
ejecutara en el citado instrumento en el septenario de la Quinta Angustia.
En lo que se refiere al acordedn, que fue tocado por un joven aficionado,
es éste un claro ejemplo de las prestaciones que los aficionados hacifan a
las misas dominicales y fiestas de guardar, seg. tin nos cuenta Blanco Wite
refiriéndose a la iglesia de San Felipe Neri.

En cuanto al uso del piano en la iglesia, el hecho no se limita a una
situacion determinada, porque ésta, a juzgar por los datos de que dispongo,
al menos se practica en el periodo de tiempo que media entre los afios
1853 y 1898; lo que no sabemos es con que frecuencia llegd a sonar en
este interregno, pues tenemos noticias de que fue utilizado en 1857 en la
parroquia de San Miguel en el septenario de la Virgen de la Merced, en
que por dos hermanos fueron cantadas las Coplas a la Virgen Dolorosa y
un Stabat Mater acompafnados por el piano, ambas partituras compuestas
por Manuel Noriega, al que con toda justicia podriamos denominar como
el compositor de esta hermandad, y ambas volvieron a ser acompafiadas
por el piano y también por el instrumental, como se denominaba a la
orquesta; al afio siguiente volvemos a encontrar el mismo instrumento que,
parece ser que .con un cuarteto de metal, acompafiaba a los cantores y, en
su momento, al clarinete que, en la parte llamada meditacion, soné en una
obra del mismo nombre que, cémo no, escribe Noriega. También estuvo
presente la musica de Stradella con una plegaria, composicién muy propia
de esta época, que, como es sabido, se extenderia, practicamente, hasta
nuestros dias.

De nuevo volvemos a encontrar a los cantantes del San Fernando,
esta vez en la parroquia de San Lorenzo, en el estreno de una Misa de Luis
Leandro Mariani a cargo de las figuras de la dpera que se encontraban en
aquel momento en Sevilla, entre las que se contaba el solista Sr Vesta que,
a pesar de que carecemos de toda suerte de datos sobre este particular, nos
atrevemos a pensar que debid estar dedicada al Sefior del Gran Poder como
cinco afios antes ocurriera con la escrita por Francisco Xavier Rodriguez
Muela para los cultos de esta portentosa imagen de Juan de Mesa, lo que
se hizo con el esplendor que le prestaron los numerosos cantores entre los
que se encontraban los seises, y los instrumentistas que tomaron parte en
el solemne Pontifical oficiado por el Obispo de Doliche con la asistencia
de todos los capellanes reales de San Fernando.
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Por su especial significacion en el sonoro gremio merece lugar apar-
te la funcién que tuvo lugar en la iglesia gética de San Miguel que en honor
de su Patrona organiz6 la Sociedad Artistica Filarmonica Santa Cecilia,
en la que una orquesta integrada por mds de cincuenta profesores, con los
solos cantados por los artistas del primer teatro: Denty, tenor, Prattico,
baritono y Baraldi, bajo, dirigidos por los maestros Francisco Rodriguez y
Cerilli interpretaron la tan admirada Misa de Francisco Andrevi.

Sibajo el punto de vista de la auténtica musica litirgica la contratacion
de estos cantantes de épera ( que mds de una vez se prestaron gratuitamente
a ello) fue un gran error porque, a no dudarlo, venian a agravar la crisis
de la musica religiosa de esta centuria grandemente influenciada por la
escénica, en el aspecto interpretativo es indudable que daban brillo a todo
lo que hacfan, y entonces esto era algo muy importante, mejor dicho,
entonces y ahora, porque este efecto del canto de un tenor o bajo solista
es algo de lo que dificilmente puede sustraerse el fuerte sentido tradicional
musical de las hermandades, puesto que el repertorio que le han legado
sus antecesores asi estd constituido. El caso es que la espectacularidad de
estas funciones hicieron pensar al Ayuntamiento en la conveniencia de que
uno de los actos de mayor asistencia a los Oficios de la Semana Santa en
la Catedral, -yo dirfa el que mds, con diferencia-, resultara mds brillante en
lo que se refiere a las partes solistas, que hasta entonces eran interpretadas
por las principales voces de la propia Basilica: tenor, contralto y bajo, o por
algunos de los solistas de los coros que intervenfan en su interpretacion, y
que en diversas ocasiones fueran objeto de critica por parte de la prensa.
Ese cambio de actitud se produjo de forma circunstancial en 1871 con
motivo de la visita de Eslava, que dirigié su Miserere, y ya, de manera no
siempre continuada como debiera, desde 1874. Tal vez el detonante pudo
ser también la excelente interpretacion que de otro Miserere de los escritos
por Eslava se hiciera en el quinario del Cristo de la Conversion, cuya
Hermandad de Montserrat estaba establecida en el desaparecido convento
de San Pablo, y se contaba entre las que con mayor solemnidad y riqueza
de medios celebraba sus cultos. El que se cantara el salmo del rey David
obedecia a la costumbre de muchas hermandades de hacerlo el dltimo dia
de los actos litirgicos cuaresmales como asi ocurrid en esta ocasion en la
que los mimbres no pudieron ser mds escogidos, pues lo cantaron, nada mas
y nada menos, que el tenor Laboceta y el bajo Lambertini, solistas de la
compafiia de 6pera del Teatro de San Fernando, y en la parte de tiple el Sr.
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Gomez, maestro de coros del mismo teatro, mientras que el tan celebrado
solo de violin del Amplius fue “ejecutado por don Mariano Courtier con
precision y gracia” segun narra el corresponsal en Sevilla de la revista “La
Gaceta Musical de Madrid” que se editaba en la capital del reino de las
Espaifias bajo la direccidn de don Hilarion. Por cierto que este magnifico
violinista, auténtica figura nacional, era el encargado de hacerlo en los
Oficios del Miércoles y Jueves Santos en la Catedral. EI camino quedaba
abierto, sélo faltaba que el Ayuntamiento, que ayudaba al sostenimiento
de estos cultos extraordinarios de la Semana Mayor en la Seo acordara la
contratacidn de los cantantes que venian a actuar en la temporada de dpera
de primavera del Teatro de San Fernando, como asf ocurrid.

Al llegar al Miserere de don Hilarion Eslava hemos topado con un
fenémeno muy sevillano que, desde su primera audicion en 1833, aunque
quizd fuera mejor decir que desde su profunda revisién en 1835 ha hecho
correr rios de tinta y motivado no pocas discusiones sobre su valfa musical,
discusiones en las que terci6 hasta el mismisimo Mufioz y Pabdn.

De comienzo hemos de decir que el canto del Miserere formaba
parte de los Oficios de Semana Santa de la Iglesia Catdlica, por lo que
resultan incontables los compositores que han enriquecido esta literatura
de la musica litirgica, y, no obstante este mar de musica escrita, el mds
famoso entre los que se interpretan es el menos escuchado o desconocido
entre nosotros: me refiero al debido a Allegri, compositor italiano del siglo
XVI, tan simple como breve en lo que se refiere a escritura, procedimientos
y duracién, que se interpretaba en la Capilla Sixtina en la que alcanzé la
fama gracias a que Mozart, muy joven aun, en el viaje que hiciera a Italia
lo escuchd y, al llegar a su alojamiento, lo transcribi6 en toda su integridad,
y a partir de este momento esta obra alcanzé la notoriedad de que goza.

Lo mads lejos que podemos llegar en el conocimiento sobre el canto
del Miserere en la Catedral en un sentido mds parecido al que todos
conocemos es al siglo XVII, en el que se probaron distintas formas que
ayudaran a su mejor audicion, y que de camino nos permite saber que ya
se le daba bastante importancia en nuestra Basilica. Pero fue en el siglo
XVIII en el que parece ser llegé a cobrar la fama que no le abandonaria
hasta llegar a su prohibicion en el Pontificado del Cardenal Segura por ser
contrario a los preceptos del Motu propio de San Pio X. Pero, a pesar de
todo, tal es su vitalidad como consecuencia de la fuerza de la tradicion, que
todavia se interpreta, aunque en version de concierto, dentro del templo
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para el que fuera destinado, pero lejos ya de esa fuerza y atmoésfera que
cobraba dentro de la solemnidad de los Oficios de Miércoles y Jueves
Santos en un escenario como el de nuestra Catedral, en los que intervenian
varios factores de la mdxima categoria artistica empezando por los que
ofrecfa el mismo templo: el gigantesco y suntuoso tenebrario de Morel, en
el que en las Lamentaciones, a cada versiculo del salmo penitencial se le
iba apagando una de las velas, y el suntuoso y espectacular monumento, el
mayor sagrario arquitectonico y efimero jamds imaginado por el hombre
para acoger el Cuerpo del Sefior en estos dias de su Pasién y Muerte hasta
su Resurreccidn, autentica ascua de oro merced a los resplandores que le
prestaban cuarenta ldmparas de plata, diez enormes blandones del mismo
metal y quinientos ochenta y un cirios, tan lastimosamente perdido para
las nuevas generaciones de sevillanos, y cuyo montaje suponia la elevada
cantidad de veintiséis mil reales, cantidad elevadisima para la paupérrima
tesorerfa catedralicia.

El pueblo vivia con tanta intensidad estos divinos Oficios que,
ademds de su papel de fieles, tomaba en ellos la parte que podia, como
ayudar a hacer “ruido” en el rompimiento del velo que tenia lugar el
Miércoles Santo después de la celebracion de la Misa, en cuya ceremonia
al cantar el sacerdote las palabras: “ Velum templi sicsun” se producia
un formidable ruido producido por cohetes y choques o percusiones
de todos cuantos objetos son capaces de proporcionarlo. El Oficio de
Tinieblas tenfa lugar a la misma hora, cinco de la tarde, en todas las
iglesias del arzobispado, y terminaba a las seis en que daban comienzo las
Lamentaciones, las cuales eran “de musica de grande orquesta”, (Eslava
compuso musica para éstas, las cuales envié desde su residencia en la
corte) que finalizaban a las nueve en punto de la noche, ni un minuto mas
ni un minuto menos, en que se cantaba el Miserere cuya puntualidad era
proverbial asi como su duracion de una hora exacta que, al llegar a la parte
final del salmo al que los compositores le afiadian una especie de coda a la
que denominaban "terremoto" en memoria del que se produjo a la muerte.
del Sefior, y mientras los 6rganos producian los ruidos mds horrisonos de
que era capaz su tafiedor, los canénigos y demds clérigos catedralicios
daban golpes con los asientos del coro sobre sus espaldares y con los
gruesos libros sobre los atriles, en lo que eran secundados por los fieles que
también los reproducian con cohetes, lo que volvia a repetirse al entonar
el celebrante el Gloria in excelsis Deo en la Misa del Sdbado Santo en que



170 LA SEVILLA DEL NOVECIENTOS.ESTAMPAS DE LA MUSICA RELIGIOSA

se recuerda la Resurreccion del Salvador, mientras los disparos de armas
de fuego se extendian por la ciudad a pesar de la prohibicién expresa que
existia por parte de las autoridades civiles pero, no obstante, estas tenfan
lugar en las calles, y los disparos se hacfan de azotea en azotea con el
consiguiente peligro par la integridad de las personas, de lo que ya existid
algun caso lastimoso.

Para mejor comprender el proverbial esplendor de estos Oficios no
debemos considerar al Miserere como una parte aislada del conjunto, sino
como la mds importante en lo que a la asistencia de publico se refiere,
hasta el punto de llegar a macizar la catedral, como decia Mufioz y Pabédn,
a pesar de su enorme cabida.

Tampoco creamos que las organizaciones de los anuales Misereres
eran un camino de rosas, ni muchisimo menos, pues en un principio la
Catedral, muy empobrecida como todos sabemos, mds de una vez no pudo
hacer frente a los considerable gastos que suponian los preparativos de tan
suntuosas ceremonias, pues sélo en la del salmo davidico eran muchos los
efectivos musicales que intervenian, por lo que, ante una posible reduccion
de éstos, lo que equivalia a que no pudiera escucharse el del tan admirado
maestro de capilla pamplonés, la prensa ponia el grito en el cielo y lograba
que las autoridades tomaran mds de una vez carta en el asunto; es mads,
durante varios afios el Ayuntamiento acudié a la suscripcién popular para
mitigar el gasto que suponian estas celebraciones a las que habfa que anadir
el de las salidas penitenciales de las cofradias; el caso es que a trancas y
barrancas se iba saliendo como se podia de estos auténticos atolladeros,
hasta llegar al afio de 1871 citado anteriormente, en que fue posible
celebrarlo por todo lo alto gracias al obsequio en metdlico de la reina Dofa
Maria Victoria, esposa de Don Amadeo de Saboya, venido como agua
de mayo, pues encontrdndose Don Hilarién entre nosotros fue invitado a
dirigir su obra y , en una nueva prueba del amor y admiracion que todos
sentfan por €l se procurd que la ocasion quedara sefialada como un hito
en estas manifestaciones litirgico-artisticas, por lo que cantaron las partes
de solistas las primeras figuras de la dpera de la Compaiia que habia de
actuar en el San Fernando, cuya orquesta reforzé la que acostumbraba a
hacerlo, incluso el papel de concertino revistié un cardcter especial pues
fue interpretado por un violinista de once afios de edad, Fernando Palatin,
que habia de convertirse en un ilustre concertista muy apreciado y querido
en la vecina Francia.
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Tres afios mds tarde, al hacerse cargo el Ayuntamiento de su
organizacién comienza la época dorada de este salmo tan querido por los
sevillanos al ser interpretado por los cantantes que venian contratados a las
temporadas de primavera del Teatro de San Fernando, voces que, a veces,
fueron algunas de las mds brillantes en su momento, tales como las de
Tamberlick, Stafio y Gayarre, que fueron seguidos por otros de los que no
podemos hacer referencia, pues llegado a este punto no debo extenderme
mds, primero en atencion a ti, lector, y segundo porque no es conveniente
que nos salgamos de las décadas elegidas en un principio y que nos
han abierto sus interioridades musicales, algunas de ellas celosamente
guardadas durante mds de ciento cincuenta afios.

Ignacio Otero Nieto
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RESUMEN

Entre la cantidad ingente de partituras producidas por los mds
grandes ingenios de todos los tiempos figuran un cierto nimeros de
ellas que, desde el mismo momento de su creacion, no han dejado de
interpretarse en Sevilla; entre éstas han ocupado lugar destacado el Ave
Marfa, de Gounod, “Las Siete Palabras de Nuestro Sefior Jesucristo en la
Cruz”, de Joseph Haydn y “Stabat Mater dolorosa”, de Rossini.

SUMMARY

Among the countless musical compositions of any time and made
by the most outstanding musicians, many of them have been interpreted
in Seville not long after its composition. The best known of them are: Ave
Maria, by Gounod; Our Lord’s Seven Words on the Cross, by Haydn and
Stabat Mater Dolorosa, by Rossini.

“AVE MARIA”, DE GOUNOD

Esta partitura es una de las privilegiadas por los ptblicos de todas
las épocas, hasta el punto de que su interpretacion no ha conocido eclipse
alguno en el tiempo transcurrido desde su composicion..

Sélo podia ser imaginada y llevada a cabo por un compositor de las
ricas facultades melddicas con que Dios habia dotado a Charles Gounod,
pues esta inspiracion es algo tan especial que, aunque el idear una melodia
estd al alcance de cualquiera, - no creo que exista persona en el mundo
que en su vida no haya compuesto alguna - , sélo los elegidos son capa-
ces de elevarse a esas altas regiones luminosas que entienden y gustan
todas las personas cualquiera sea su nivel cultural. Pero es el caso que la
composicién de esta obra no es sélo fruto de un rapto de ensuefio, de una
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rafaga etérea y fisica al mismo tiempo, que se apodera del musico capaz de
improvisar en un momento magico determinado. No, este caso es ain mds
especial, pues, ademds, su composicién obedece a un profundo proceso
cerebral como es idearla sobre un trabajo realizado sobre la partitura de
otro autor, el primer Preludio de El clave bien temperado de J. S. Bach, del
que, conservando el mismo acompafiamiento y estructura tonal, entresaca
los intervalos de la base de las columnas de sonidos, es decir de los acor-
des, para con estos materiales idear esta maravillosa sarta de notas, llena
de l6gica, de belleza tan inmarcesible que aun brilla como el primer dia en
que sond por vez primera, que esa es una de las cualidades que distinguen
a las obras de arte.

Su composicién -en el momento de esplendor del bel canto que tenia
subyugado a todos los publicos desde el sur de Europa hasta los confines
de la vasta Rusia hacia la que viajaron tantos cantantes y maestros de este
arte, entre ellos nuestro afrancesado y espafolisimo Fernando Sor- , no
tenfa mds remedio que entusiasmar a todas las clases de publicos, ya que su
disfrute no necesita la mayor o menor concentracion artistico- intelectual
que la musica de cdmara o la sinfonfa porque, por lo general, su interpre-
tacion se reducia a una voz solista con acompafiamiento de piano, es decir,
la combinacién base que solfa actuar, entre otras, claro estd, en las fiestas y
reuniones que por aquel entonces tenian lugar en las casas particulares.

Como prueba de cédmo se respiraba musicalmente en aquel
entonces sirvan estos pdrrafos de la critica aparecida en “El Noticiero
Sevillano” el doce de marzo de 1894: "Concepcion hermosisima, nunca
vieja, a pesar de todos los intérpretes que por esos mundos, sin com-
prenderla, han vulgarizado estropedndola. Nada ha significado mejor
el espiritu del gran maestro francés, ni atn el Fausto, su obra mds pre-
ciada, que esta plegaria ternisima, con mucho de celestial y no poco de
incomprensible por lo hermosa. Para que todo sea perceptible es preciso
una interpretacién perfecta y un cuidado exquisito en la distribucion de
matices. Un sexteto, aunque sus componentes sean artistas tan aventaja-
dos como los del Salén Piazza, no tienen todos los elementos precisos
para realzar aquéllas sublimes bellezas y el publico no puede en todo su
esplendor admirarlas. Se necesita una cohorte numerosa de artistas como
los de anoche, constituyéndola, para conseguirlo”.

Una vez conocido el estado de opinién que en la sociedad producia
el Ave Maria, de Gounod, no puede extrafiar que ésta musica sonara en
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todos los momentos de la vida cuotidiana, en especial cuando se tratara de
actos publicos, ya fueran reuniones sociales, familiares, conciertos, incluso
representaciones teatrales, pues ya hemos quedado en que éstas formaba
parte de la vida de los habitantes de la ciudad: asi tenemos que en el afio
1873 va a sonar en el programa interpretado en el Teatro de San Fernando
con motivo del beneficio de la Compafifa Dramadtica del maestro Oudrid,
el célebre compositor de zarzuelas y director de orquesta pacense, autor
entre otras muchas - pues en este apartado su nimero se acerca bastante al
centenar- , de: “El sitio de Zaragoza , El Postillon de la Rioja y el Molinero
de Subiza a la que pertenece la famosa “Salve” que se canta en la Marina
de Guerra de nuestra nacién.

Dada la ocasién en que se produjo su audicion no puedo por menos
de hacer mencion de las obras interpretadas y representadas, que lo fueron
por este orden: ““ primero y segundo actos de la zarzuela “Un estudiante
de Salamanca”, finalizados los cuales la orquesta del teatro interpretd la
“Sinfonfa de la dpera “Raymond” que fue seguida del ”Aria y Duo del
“Stabat Mater”, de Rossini, a cargo de los cantantes Sr. Gimeno y de las
Srtas. Maldonado y Soldado, paginas a las que les sigui6 el “Ave Marfa”,
de Gounod por la anteriormente citada Srta. Maldonado y el que parece
que fuera muy buen violinista Mariano Taberner - propietario de una de
las principales casas de musica de Sevilla - ; el Sr.Gémez tocé el piano,
y el propio Oudrid, que era un estupendo pianista, lo hizo en el 6rgano,
que no era otra cosa que el dorgano expresivo, armonium o melodium
como también se le denominaba. A esta parte de concierto pusieron fin la
orquesta del teatro y la Banda de Musica del Regimiento de Gerona con
una Gran Sinfonia. y a la funcién beneficio la representacion del tercer y
dltimo acto de “El Estudiante”.

De nuevo en el Teatro de San Fernando cuya orquesta seria una vez
mds vehiculo de esta singular partitura pero con una matiz muy impor-
tante: no fue dirigida por un varén, como era costumbre, sino por la Srta.
Mercedes Pérez Cabrero, tiple de la compafiia que a la sazén actuaba en el
principal coso, a cuyo frente figuraba el padre de la valiente cantante.

En tiempos en los que el arte de la musica tenfa un gran cultivo
en las representaciones de Opera o de zarzuela habia actuantes que no
descansaban en la manera de sorprender, entretener e incluso emocionar a
los asistentes. Tal es el caso de los Tres Negros Bemoles, grupo formado
por, efectivamente, tres artistas de diversas procedencias peninsulares, pues
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uno era cataldn, otro mallorquin y el que resta navarro, a los que la prensa
denominaba como musicos excéntricos que habian triunfado en varias de
las principales capitales europeas, y que en estos dias de marzo del afio
1889 lo hacian en el Teatro Cervantes; buenos musicos, se valfan de unos
instrumentos inusitados hoy para nosotros, pues consistian en una numerosa
serie de cascabeles, se supone que perfectamente afinados, con los que
interpretaban nada menos que obras tan del dominio del piblico como: el
lirico “Spirto gentil” de la pera “La Favorita”, de Donizetti; o el “Allegro”
lleno de vida y fuerza de la obertura de la también 6pera *“ Guillermo Tell”,
de Rossini, siendo acompaiiado el solista por los otros dos componentes del
trio con instrumentos tales como la bandurria y la guitarra. Pero no quedan
aqui las rarezas de estos artistas, que para la interpretacion de otras obras
idearon otros instrumentos no menos sorprendentes constituidos por objetos
de uso doméstico tales como: aceiteras, regaderas, sartenes, chocolateros,
etc., (lo que demuestra la intemporalidad del aserto del Eclesiastés de:”...
nada hay nuevo bajo la luz del sol”), a los que afladian una cuerda tensada,
lo que les constituyeron en claros precedentes de otras manifestaciones
andlogas mds modernas, llegando su originalidad al extremo de utilizar en
una tanda de valses los citados casca- beles, (sic) campanillas y cencerros
con el concurso de la orquesta.

Una vez explicado esto es posible tratar de la actuacion de Julidn
Romea, director de la compaiifa, digno sobrino del gran Romea y actor
que, ademds de pasear su nombre por los principales coliseos de ambas
orillas del océano, lo acrecenté con la autoria de libretos de zarzuelas
tan conocidas como “La Tempranica” y el “Seflor Joaquin”; incluso
compuso la musica de varias de ellas, entre las que cobré mucha fama
la titulada “Nifila Pancha” que gozé de numerosas reposiciones en los
escenarios sevillanos. Pues bien, Don Julidn Romea, debié ser hombre muy
habilidoso al intervenir en el homenaje a los Tres Negros Bemoles con la
interpretacion con los collares de cascabeles de obras que, por su falta de
relacion, es necesario mencionar, ademds del plato fuerte del homenaje
que fue la representacion de la zarzuela “Certamen nacional”: Peteneras,
“Spirto gentil”, la romanza de baritono de “El Trovador™, el aria de la 6pera
“Martha”, de Flotow y el “Ave Marfa”, de Gounod con el acompafiamiento
de violin, bandurria y guitarra por el mencionado Trio.

Ahora entramos en el terreno del concierto, mds a propdsito para
encuadrar fisicamente esta celeste melodfa, pero sobre todo el mensaje
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divino que se narra en la angélica oracion, y , para ello, encuentra mejor
acomodo en los conciertos sacros como el que la Sociedad Filarmoénica
ofreciera en la Cuaresma de 1884. A pesar de que el programa era
muy variado tanto en lo que concierne a las obras como a los artistas
y combinaciones instrumentales, el “Ave Maria” del maestro galo, que
coronaba la primera parte, esta vez a cargo de la orquesta, gozé de los
honores de la repeticién, no sabemos si por sus archigustadas bellezas,
porque alcanzara una excelente interpretacion o por ambas cosas a la vez.

Era tal el poder de convocatoria que tenfa esta partitura que fue
incluida en la programacidn de las Veladas Artistico- Literarias que para el
cultivo de la musica llamada cldsica organizé la empresa del Teatro-Circo
del Duque, el famosisimo Teatro del Duque como popularmente era cono-
cido, valiéndose de los profesores de su orquesta que, convenientemente
reforzada, llegaba a alcanzar el nimero de cuarenta a las érdenes del joven
director del coliseo Enrique Lifidn.. El conocimiento de las obras interpre-
tadas en esta velada que hacia el nimero cinco de las realizadas nos per-
mitird aquilatar el gusto de la €poca: la primera parte comprendio: “Gran
sinfonfa de la 6pera “Zampa”, de Herold; “Scherzo en mi menor”, escrito
para esta ocasion por el joven maestro sevillano Luis Leandro Mariani, que
tanto debia significar para nuestra musica, y los poemas sinfénicos “Danza
macabra”, y “Faetén”, de Saint-Saéns.

Tras el descanso: “Gran sinfonia de la 6pera ;Un ballo in maschera?;
Varios nimeros del ballet “Sylvia o la ninfa”; “Ave Maria” de Gounod,
para violin, piano y armonium con acompafiamiento de orquesta, para fina-
lizar la velada con la tanda de valses “Todo corazon”, de Waldteufel. Como
es facil observar. esta vez no se ha tenido en cuenta el cardcter sagrado del
Ave Maria y el programador o programadores no pudieron estar mds tor-
pes al emparedarlo con sendas obras de danza que destruian por completo
el climax de gran elevacion que alcanza esta musica de Bach-Gounod, o
Gounod-Bach, que en este caso tanto da uno como otro compositor. Al
redactor del programa se le olvidé consignar la obra que debia ser decla-
mada y la persona encargada de hacerlo que, a decir verdad, debia ser el
mismo de las veladas anteriores: el también cantante Rafael del Arco.

Mejor suerte hubo en el concierto que dio la Sociedad Filarmdnica
el 15 de marzo de 1883 en el Teatro Cervantes, en cuya confeccién se
adivina la mano de L.L. Mariani, director de canto de esta Sociedad y que
estaria muy bien representado con sus composiciones: “Invocacion”, para
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voz y piano, cuya parte instrumental fue realizada por el propio autor y
“Meditacion religiosa” para orquesta. Esta vez el Ave Maria se escucho
mds inmersa en su atmosfera al estar rodeada de otras de claro sentido
espiritual, casi todas inspiradas en textos marianos.

En 1885 Sevilla pudo asistir a una versién que, sin lugar a dudas,
debid concitar por partida doble el interés de los amantes a este arte, y ello
por dos circunstancias importantes: que el coro era acompaiado por la
orquesta y que el concierto, en el que se escucharon varias piezas religio-
sas, era dirigido por el ya por entonces célebre por su maestria, a pesar de
sus pocos afos, Luis Leandro Mariani.

Probablemente si el hecho ocurriera hoy dia en que el purismo cabalga
por todos los campos de la musica el resultado serfa muy otro, porque si se
tiene en cuenta que la escritura original estd realizada para voz y piano, que
éste se limita a hacer el mismo disefio ritmico que J. S. Bach en su Preludio,
es decir una serie de sonidos arpegiados, tan leves, que es la melodia la que
mantiene el sonido en el espacio, de lo que resultan dos planos estrechamente
entretejidos puesto que ésta nace de lo que ahora es su acompafnamiento, de
mucha fuerza expresiva y gran religiosidad , pero tan 4gil, que no soporta
la menor pesadez sonora, lo que permite dudar acerca del resultado de su
interpretacion por un coro mixto a cuatro voces mds el peso de la orquesta
por ligera que ésta fuera, lo que no creemos podria evitar el oficio y buen arte
del que mds adelante fuera segundo organista de la Catedral.

Pero no fue ésta la tnica forma coral en que fue posible escuchar esta
partitura, pues en el concierto ofrecido en 1899 en la Sociedad Econémica
de Amigos del Pais por las alumnas de las clases de Piano y Conjunto
regidas por los profesores José Garcia del Busto y José Osuna respectiva-
mente, éste ultimo, autor del arreglo de la inmortal obra, trocé las cuatro
voces que forman el coro mixto: sopranos, contraltos, tenores y bajos, (
que constituyen el dmbito fisico en que se desenvuelve de forma natural la
voz humana), por otro conjunto formado sélo por voces femeninas, muy
numeroso, a decir verdad, capaces de crear el mencionado dmbito sonoro,
que se aligeraba bastante por el timbre mds agudo de estas voces, pero no
lo suficiente por la inclusién de dos instrumentos polifénicos como son el
piano y el armonium mds el timbre caracteristico que le confiere la adicion
de dos violines.

Otra manera de presentar esta sublime obra, seglin expresion de la
época, es la confiada a otra combinacion distinta: flauta, armonium, piano,



IGNACIO OTERO NIETO 181

e instrumentos de cuerda, de cuyos solistas s6lo mencionamos al pianista
Baldomero Llani por sernos conocido como autor de unas Coplas al Sefior
de las Siete Palabras, y actuar con mucha asiduidad en los conciertos que,
como éste celebrado en 1887, organizaba El Liceo Filarménico Sevillano,
sociedad que tenia su sede en el nimero 2 de la calle Arguijo, con toda
seguridad la que fuera rica y artistica mansion que hubo de vender el gran
poeta hispalense para resarcirse de los cuantiosos gastos que le supusieron
agasajar a la Marquesa de Denia al serle confiada por designacion real su
estancia en Sevilla. Esta combinacidn instrumental parece ser que hallé
fortuna, pues fue repetida el Martes Santo del afio siguiente en el concierto
sacro que celebro la Sociedad Filarménica de Sevilla.

Otras veces era la orquesta sola la que corria con su audicién en
conciertos, como ocurriera en 1884 en el organizado y protagonizado por
la anterior Sociedad.

Si el Ave Marifa de Gounod, era una de las piezas mds escuchadas
no podian faltar los arreglos para cuartetos que, en estos momento del XIX
eran una de las manifestaciones instrumentales mds hacederas por su redu-
cido nimero de intérpretes, que no por las altas exigencias técnicas y artis-
ticas y, por tanto, grave responsabilidad por parte de sus componentes . A
la ocasidn a que me refiero en este punto, que pertenece a la serie de cinco
sesiones brindada por la Sociedad de Conciertos Cldsicos, la dltima de las
cuales consistio en la escucha de varias obras sacras tales como algunas de
las Siete Palabras del Redentor, puestas en musica por J. Haydn, se escuché
el Ave Maria en otra combinacion sonora que no hemos tratado todavia:
la integrada por violin, violonchelo, piano y érgano expresivo, a cargo de
los solistas: Taberner, Alvareda, Busto y Perales, combinacidn que permite
pensar que el resultado debid ser de calidad, dado el buen nombre de que
gozaba el primer violin. En otra ocasion los dos primeros de estos concer-
tistas habfan actuado en otra combinacion instrumental adn no tratada: la
formada por violin, piano, armonium y cuarteto.

Al ser una melodia religiosa es facil presumir que debio cantarse en la
iglesia en innumerables ocasiones, maxime si le afiadimos los numerosisimos
cultos de las Hermandades de Penitencia y de Gloria , lo que 16gicamente
resulta imposible registrar. Sin embargo, tenemos un ejemplo de su inter-
pretacién en el quinario de la Hermandad del Cristo de la Expiracidn, en el
que fuera cantada por el tenor Francisco Ruiz, que fue acompanado por José
Llani, no sabemos si al piano o al érgano, pues de esto no existen noticias.
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En la Semana Santa del afio 1877, la familia real visitd Sevilla
durante unos dfas. La ciudad, ademds de engalanarse, preparé una larga
serie de festejos que, entre los referidos a la musica figuraban: una magna
serenata a cargo de las distintas Bandas de Miisica del distrito militar; al
dia siguiente, Martes Santo, fueron los distintos coros de la ciudad los que
le ofrecieron una audicién en cuyo programa es de sefialar el estreno de un
himno dedicado al monarca, texto del ilustre vate Juan José Bueno al que
le puso musica Hilarion Eslava.

También el Teatro de San Fernando se sumé al homenaje a las regias
personas con un concierto sacro entre cuyas diversas partituras se encontra-
ba, como no podia ser menos, el Ave Maria, de Gounod.

El Jueves Santo, después del Lavatorio de los pies a trece pobres
(trece y no doce, segtin sevillana costumbre) que tiene lugar en la liturgia
de este dia, el Rey, asistido de los gentileshombres, sirvié la comida a los
citados indigentes en el Salon de Embajadores. El rey vestia uniforme de
Capitdan General en tanto la reina vestia un traje azul y mantilla blanca,
prenda estd dltima que también llevaban S.S. A. A. la Princesa de Asturias
y las Infantas. Este marco de tanto aparato litirgico y artistico, como ocu-
rria en estas celebraciones anuales en el Palacio Real de Madrid, resulté
enriquecido con las interpretaciones de la Banda de Musica de Alabarderos,
cuarenta de cuyos musicos se desplazaron con este motivo, y que entre las
partituras con las que subrayé musicalmente el acto figuré el famoso Ave
Marfa, motivo de este trabajo.

Como la musica sonaba en todos los lugares en los que era posible
una reunion, serfa dificil encontrar un solo metro cuadrado en el que este
hecho no se hubiera producido, ya fuera en el teatro, en los conciertos, en
los salones, en las iglesias, incluso en las academias de ensefianza de la
musica, como es el caso de la audicion que la prestigiosa profesora Doiia
Encarnacién Porta celebré en su domicilio, sito en la calle San Roque,
n ° 8, aunque en honor de la verdad hay que decir que el motivo de tal
encuentro no fuera la pdgina que nos ocupa, sino otra que, llegando los
dfas de la Semana Santa, significaba el norte musical de la ciudad, cuyos
comentarios no acababan hasta que las campanas de las iglesias repica-
ban gozosas anunciando la Resurreccion del Salvador, con lo que daban
comienzo la temporada de dpera en el San Fernando y las corridas de
toros en la Maestranza. Me estoy refiriendo al Miserere de Eslava. Como
buena depositaria del buen gusto y bien hacer de la Sra. Porta, el Ave
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Maria gounodiano fue interpretado como mandan los cdnones, esto es a
voz y piano, cuya parte acompafiante asumié en una especie de intermedio
musical situado entre las dos mitades de los versiculos puestos en musica
por Don Hilarién.

A pesar de todo lo relatado, creo que se comprenderd mejor lo que
supuso la obra de Gounod al estar comprendida hasta en los programas
de las tunas universitarias. Tal el caso de la “Estudiantina Espafiola Tuna
Madrilefia”, que hizo su presentacion en el Teatro San Fernando en el bene-
ficio a la primera tiple Sra. Marti. Y de nuevo volvemos a observar la rara
mezcla que resulta de ver a esta pagina encajonada entre las obras que se
pudieron escuchar a estos entusiastas musicos de la corte, que fueron las
siguientes: después de abrir su actuacion con una Jota, se pudo escuchar a
dos de sus componentes, el uno al violin y el otro al piano, el precioso Ave
Maria, que fue seguida de un vals de Strauss y de un potpourri de bailes
nacionales. Todas estas piezas enmarcadas entre dos zarzuelas y el Rondd
del 3° acto de la 6pera de Bellini “La sondmbula”. Un verdadero potpourr{
en suma.

Pero, esta fiebre por la partitura que nos ocupa no se circunscribia
sélo a Sevilla, ni muchisimo menos, pues cierta noche en Parfs, preci-
samente en casa de un espafiol, tuvo lugar una de las versiones posible-
mente mds “artisticas que pueden gozarse. El caso fue como sigue: este
caballero hispano, tan hispano que se apellidaba Lépez, dio una fiesta en
su domicilio en la capital del Sena en homenaje al ex ministro exiliado
Rojas Zorrilla, a la que estaban invitados tres figuras de la musica : El
tenor Tamberlick, el violinista Pablo Sarasate y el pianista José Tragé.
Llegada la sobremesa el violinista interpreté dos obras compuestas
por él: “Capricho vasco” y “Zapateado”, en tanto el pianista tocé “La
Pasquinade, y “Marcha morisca”, de Chapi. Los asistentes rogaron al
gran tenor que les regalara con alguna muestra de sus grandes condi-
ciones canoras, a lo que éste accedid con el canto del ;“Ave Maria”, de
Gounod | con el concurso de sus compaiieros concertistas. Resulta fdcil
imaginar el entusiasmo que debié apoderarse de los numerosos asisten-
tes que habian tenido la suerte de asistir a una ocasién tan rara como
ésta en la que el azar habia reunido a tres grandes figuras del momento
y éstos habfan escogido para ello una de las obras que se escuchaban en
todos los puntos del mundo civilizado; el tan citado “Ave Maria!”, de
Gounod.
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Modestamente debo referirme a la version mds humana, espiritual
y emocionada que he tenido ocasion de asistir en mi ya larga vida: la pro-
tagonizada por otra de las grandes figuras de la dpera: Placido Domingo,
en un acto religioso privado en el que la fortuna me deparé acompaiiarlo
en el organo, y , doy fe de lo que digo, pues la emocion por los hondos y
sinceros acentos con que fue cantada la oracion me embargé tanto como al
célebre tenor, como pude constatar en el fuerte apretén de manos que nos
dimos al acabar este prodigio de interpretacién y de sentimientos por parte
de Plicido, creo que dificilmente igualado. Aqui se cumplio la frase de San
Agustin de que “quien canta reza dos veces”.

LAS SIETE PALABRAS DE NUESTRO SENOR JESUCRISTO EN
LA CRUZ, DE J. HAYDN

Ya que no produciamos obras definitivas en el repertorio sinfénico
y carecemos de otras sinfénico-corales que nos hayan prestigiado en el
extranjero, al menos dos de las concepciones mds celebres de la literatura
catolica, que no litirgica, de la historia de la musica, han sido motivadas
por encargos surgidos de tierras hispanas, en Cddiz, si nos referimos a esta
de las “Siete Palabras de Nuestro Sefior Jesucristo en la Cruz”, que asf fue
titulada por su autor en 1785, en ocasion de un encargo que un canénigo
del Cabildo de la Catedral de dicha ciudad le hiciera para solemnizar dicho
acto piadoso que los citados candnigos celebraban en la Santa Cueva de
dicha Basilica, ceremonia para el que mds o menos se seguia el mismo
procedimiento que en Sevilla como era vestir las paredes con tela negra
con casi total ausencia de luz en el templo, a no ser la que se desprendia
temblorosa de un solo cirio en la catedral gaditana y la de seis si nos
referimos al altar mayor de la iglesia del Santo Angel sevillano, en el
que sobre un dosel de telas también negras colocaban el magnifico Cristo
crucificado de Martinez Montafiés, severidad ésta en la que destacaba con
mayor fuerza si cabe el dramatismo de esta prodigiosa imagen.

Sobre este triste y sobrecogedor escenario el sacerdote hacfa una
introduccion y, seguidamente, pronunciaba con el acento debido la pri-
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mera de las Palabras de Cristo, la cual comentaba y, una vez acabada su
meditacion la orquesta interpretaba una partitura que, en el caso de la de
Haydn, consistia en la versidn de un adagio al que en Sevilla se le denomi-
naba Sonata, y asi, hasta llegar a la dltima de las Siete Palabras que eran
interpretadas en la version para cuarteto de cuerda, mds fdcil de realizar
que la otra version que hiciera para cuarteto vocal de solistas, coro a cuatro
voces mixtas y orquesta que, ademds, tiene a su cargo dos introducciones:
la que abre la obra y otra que antecede a la quinta Palabra. Ciertamente no
fue una obra mds dentro de la extensisima produccion de este gran musico
austriaco pues, parece ser, la tenfa en mds estima que las demds.

Este ejercicio de las Tres Horas o Sermon de las Siete Palabras que
se hacfa en memoria de las tres horas que el Redentor del mundo estuvo
pendiente de la Cruz hasta el momento de exhalar su ultimo suspiro no
pudo caer en tierra mds abonada que la de Sevilla para comprender esta
tan sobrecogedora escena de la Pasion, puesto que habfa una cofradia que
veneraba la antiquisima imagen del Cristo de San Agustin, que recibia culto
en el convento dedicado a la memoria del Santo nacido en Hipona que,
en la actualidad estd fusionada con la del Sefior de las Penas y la Virgen
de Gracia y Esperanza, de San Roque, la cual cofradia hacia estacion al
templete de la Cruz del Campo durante las dichas tres horas que duré la
agonia del Salvador, es decir desde las doce del mediodia hasta las tres de
la tarde, hora de la Muerte del Hijo de Dios. Por cierto, que en el terrible
afio de 1914 sus cofrades celebraron el XV centenario del hallazgo de la
imagen con un certamen en el que en el apartado de composicion resultd
vencedor Manuel Lerdo de Tejada con las obras: Miserere, y Christus
factus est. A este respecto no estard de mds hacer constar que, para cumplir
la voluntad expresada por Concepcion Saldarriaga en la fundacién que
dotara, al regreso de la procesion tenfa lugar el canto del Miserere que, caso
de que el mal tiempo lo impidiera, se hacia dentro de la iglesia, delante del
altar del Crucificado.

Desde el siglo XVI existe una cofradia que se gloria de llevar este
precioso Titulo de las Siete Palabras, que, a la devocidn de sus hermanos,
como la que, en general, reinaba en la ciudad se debe la escritura de hasta
siete Coplas, la mayor parte de ellas para solistas, coro y orquesta, ddndose
la circunstancia de que todas vieron la luz en el siglo XIX.

El sacrificio del Sefior, cuya consecuencia légica es su Resurreccion,
constituye la razon de ser de las Cofradias de Penitencia, lo que explica el
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amor con que fue acogida esta obra que, segtin los datos de que dispongo, la
hermandad de la que se tienen mds noticias en su interpretacién es la de la
Coronacion, después conocida como del Valle, que lo hacia en el transcurso
de sus septenarios dolorosos y en las celebraciones de dicho Sermén de las
Tres Horas que, en €poca en la que tanto abundaban los grandes oradores
asi en el Parlamento de la nacién como en la Iglesia, fueron muchos los
sacerdotes famosos por su prédica que desde el pulpito movian los corazones
de los asistentes a estos cultos que, como todos los que celebraban las
restantes cofradias, llenaban los templos hasta abarrotarlos.

Sabemos que, al menos, se vienen interpretando en Sevilla desde
1854 en que lo fue por la capilla de Andrés Palatin en el septenario de
la Virgen de la Soledad, del convento de San Buenaventura, y que en los
cultos de la antes citada Hermandad del Valle su interpretacion era anual,
porque once afios mds tarde, el diario El Porvenir dice que “este afio, como
de costumbre, se. ejecutardn las del divino Haydn en la Iglesia del Santo
Angel, por una escogida orquesta”.

Otra ocasidn resefiable por la entidad de sus intérpretes se refiere al
afio de 1880 en el que los profesores del Teatro-Circo del Duque: Enrique
Lifidn, director de la orquesta del mencionado teatro, Federico Lifidn, Elias
Lopez y Antonio Alvareda, violines primero y segundo, viola y violonche-
lo respectivamente, decidieron comenzar la andadura de la Asociacién de
Cuartetos recientemente fundada por ellos, precisamente con esta partitura
de “Las Siete Palabras”, de Haydn, en la celebracién de las Tres Horas en
el Colegio que los P. P. Jesuitas tenfan por entonces en la calle Argote de
Molina.

Adquirié especial importancia, devocion y dramatismo el interpretado
en el muy dificil afio para la nacidn y la religion catélica como fue el de 1932,
en el que no salieron las cofradias a excepcidn de la Estrella y con el resultado
de todos conocido. Pero el no salir a la calle potencid, y de qué manera, el
culto interno, el mds importante segtin las reglas, convirtiéndose cada iglesia
y capilla en un desfile incesante de devotos ante sus veneradas imdgenes todo
el dia de este Jueves Santo en que permanecieron abiertos los templos en
los que hacfan guardia sus hermanos, viviéndose escenas tan conmovedoras
como la que presentaba la parroquia de San Marcos, en cuyo altar mayor se
encontraba la Virgen Madre en gran desamparo, séla junto a la Cruz, mien-
tras en el centro de la iglesia, en una gran desnudez, alumbrado por cuatro
hachones, se encontraba el Sefior envuelto en su sudario.
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Para la celebracion del ejercicio de “Las Siete Palabras” de este afio
en la Hermandad del Valle se hallaba colocado en el altar mayor del Santo
Angel la excepcional imagen del Crucificado de Martinez Montaiiés —de
la forma descrita al comienzo de estas lineas—, ante el que fueron inter-
pretadas las que pusiera en musica Joseph Haydn con los comentarios y
meditaciones a cargo del P. Andrés Moreno.

Sin que ello quiera decir que no se interpretaran otras veces, en la
década de los sesenta del pasado siglo esta Hermandad volvié a reanudar
esta cristiana costumbre con mds aparato que el que se solia en el aspecto
musical, es decir, la interpretacion de la partitura del autor austriaco pero no
por el cuarteto cldsico, sino reforzado por la seccion de cuerda de la Orquesta
Bética Filarmonica de Sevilla bajo la direccién de su titular Luis Izquierdo, y
con una nueva variante: que las Siete Palabras del Sefior eran comentadas por
otros tantos hermanos, con la excepcion de que en una de esas ocasiones lo
fueran por una personalidad tan importante en el campo de la cultura nacional
como el P. Federico Sopeiia, ocasion ésta que tuvo una extensa difusion al ser
retransmitida en directo por la emisora de Radio Sevilla de la Cadena S. E. R.
con unos comentarios al respecto escritos por su critico de musica.

En cuanto a su interpretacién en conciertos las primeras noticias
de que disponemos se refieren a 1872, a la audicion quinta del curso
ofrecida en la Casa-Lonja por la Sociedad de Cuartetos Cldsicos en la que
ésta programé la “Introduccién” y las tres primeras Sonatas de esta obra
sacra ademas del “Ave Maria”, de Gounod, “Aria da chiesa”, de Stradella,
ejecutada por un cuarteto constituido por: violin, piano, violonchelo y
drgano expresivo, y el Quinteto n ° 105, de Mozart.

Resultaba habitual que lo mismo que ocurriera en la anterior oca-
sién, en no pocas de estas audiciones de conciertos se interpretara sélo un
nimero limitado de las sonatas que constituyen la famosa concepcion de
Haydn como en la audicién que tuvo lugar en visperas de la Semana Santa
de 1896, en que la misma Sociedad de Cuartetos confecciond un programa
en el que aparecieron las que llevan el nimero de orden de primera, quinta
y séptima, antecedidas por la “Obertura de Guillermo Tell”, de Rossini,
y seguidas del “Cuarteto op. 125”7, de Schubert, que interpretaban por
vez primera, y los versiculos “Miserere”, “Amplius” y Benigne fac”, del
“Miserere” de Eslava.

Como no podia ser menos en época en la que estaban en pleno auge
las reducciones al piano de obras orquestales, (recuérdense las brillantisi-
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mas realizadas por Franz Listz), las muy numerosas de Gperas completas,
y las adaptaciones a otras plantillas instrumentales distintas de las origi-
nales, porque si no se disponia de la conveniente orquesta, y hay casos en
que, ain disponiendo de ella, se imaginaban las variadas combinaciones
instrumentales que convenian a los intérpretes con que se contaba en ese
momento, con lo que la envoltura sonora de la partitura cambiaba como
de la noche al dia; pero como no eran tiempos de andarse con melindres
porque, por encima de todo lo que importaba era la melodia, y como ésta
sonaba en toda su integridad, asunto resuelto. Ni que decir tiene que todas
estas transformaciones hubieron de padecerlas aquellas obras que alcan-
zaban la mds alta celebridad de los publicos como es el caso de las “Siete
Palabras” que, ejecutada por los concertistas Carmona y Lucena, fueron
transcritas para armonium y piano.

En la sesion artistico musical que tuvo lugar al afio siguiente en los
salones del Liceo Filarmdnico Sevillano se riz6 mucho mds el rizo en obra
de tanto cardcter religioso como ésta al escucharse en un arreglo, nada
menos, que para piano y orquesta.

En otras ocasiones era posible escuchar la partitura en toda su
integridad, pero sélo haré mencién, dada la importancia del primer violin
de la Sociedad de Cuartetos: el laureado Fernando Palatin, de la version que
en 1910 dirigiera en la Sala Piazza que, dada su categoria y el conocimiento
que tenia de la musica orquestal y cameristica de Haydn debid ser de las
mds logradas que se registraran en esta época en la que en la musica que
se hacfa en las iglesias tomaban parte los mejores cantantes, profesores e
instrumentistas de los teatros de la ciudad, lo que posibilitaba que al tiempo
que servia para elevar las oraciones de los fieles contribuia, y en buen
grado, a la formacion del gusto musical del pueblo.

A tenor de todo lo expuesto resulta inexplicable la anécdota que
refiere la Monografia de Hilarién Eslava por el equipo Musikaste- Eresbil
tomada de “Treinta afios de critica musical, tomo 1 pdg. 229”, de Esperanza
y Sola en la que éste refiere que en las reuniones musicales que Don
Hilarion Eslava celebraba en Sevilla, en las que junto con otros compa-
fieros tocaban y estudiaban los cuartetos de los grandes maestros, si, por
alguna circunstancia se veian obligados a soportar la presencia de algtin
meldémano no deseado, la férmula mdgica era tocar uno de los adagios de
las “Siete Palabras”, de Haydn y, asunto concluido: el inoportuno visitante
desaparecia como por ensalmo. Cosas veredes.
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STABAT MATER DOLOROSA, DE G. ROSSINI

Desde que en la Edad Media Jacopone da Todi concibiera las
hermosas estrofas del “Stabat Mater Dolorosa, yuxtan crucem lacrimosa”,
etc, etc”, que posteriormente pasara a formar parte, como secuencia, de
la Misa de los Dolores de la Virgen Maria, pocas obras musicales, tanto
religiosas como no religiosas, han gozado de tanta popularidad, lo que
motivé que un nimero extraordinario de compositores pusieran en musica
estos bellisimos versos, lo que no ha sido dbice para que la melodia
gregoriana primitiva haya primado sobre el enorme nimero de partituras
aparecidas a través de los siglos

Entre los que han permanecido en el conocimiento de nuestro
entorno se encuentran el de Pergolessi, para voces solistas femeninas, coro
también de mujeres y orquesta, escrito en el siglo XVIII; el de Rossini,
perteneciente al XIX y, ya en nuestros dias, aunque fuera compuesto en
la centuria hace tan poco desparecida, el escrito a voces solas por Zoltdn
Koday, algunas de cuyas obras forman parte de una musica religiosa
hingara moderna, pensada con la cabeza, realizada con arte e inundada
de una fe y sinceridad que arrastran y que ha interesado a importantes
creadores del pafs magyiar hasta el punto de poder ofrecer una suma de
obras para los diversos tiempos litirgicos que, a mi juicio, es modélica y
digna de imitar por otros paises, no digamos el nuestro. Algunas de estas
musicas me cupo la suerte de interpretarlas por vez primera en la iglesia
espafiola, audiciones que obtuvieron magnifica acogida en los cultos
cuaresmales de nuestras cofradias en la época en que dirigf la Asociacion
Coral de Sevilla, de las que determinados titulos como los delicadisimos
Stabat Mater y Pange Lingua, no han dejado de escucharse entre nosotros
y, afortunadamente, son incluidos en los conciertos radiofénicos de
emisoras nacionales.

En esta ciudad, dado el amor sin limites que se le profesa a la Madre
de Dios, - donde, no olvidemos, existian al menos doce templos en los que
todos los sdbados del afio se cantaba la Misa propia de la Virgen, - el canto
de estas enternecedoras estrofas se hacia varias veces a diario en nuestras
iglesias y conventos y en los numerosos septenarios que constelaban la
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Cuaresma, en los que formaba parte del orden de estos cultos marianos
en los que, mientras sonaban las emotivas palabras del poeta italiano,
se incensaba el altar, con lo que adquirfa mucha solemnidad.. Pero,
sobre todo destacaba el hasta hace solo unas décadas llamado Viernes
de Dolores, dia en que todas las cofradfas celebraban esta advocacidn,
tan dramadtica y consoladora al mismo tiempo, de la Madre del Sefior al
pie de la Cruz. Tan gran nimero de interpretaciones exigia una cantidad
equivalente de composiciones distintas, de las que, por ejemplo, la Hdad
.de la Soledad, de la parroquia de San Lorenzo, guarda en su archivo la
partitura manuscrita, a tres voces de hombres, dedicada a dicha cofradia
por su autor, Buenaventura Ifiguez, quien fuera celebrado organista
primero de la catedral al mismo tiempo que compositor, y al que debemos
unas coplas para la misma advocacion y otras para el Sefior de la Pasion,
del Gran Poder, y de las Virtudes, ésta ultima hace tiempo desaparecida
Junto a éstas gozaron de muy justo aprecio los Stabat Mater debidos a
los sevillanos Francisco José Feo y Manuel Noriega el que, sin lugar a
dudas, dedicaria a la Virgen de la Merced de la que era fervoroso cofrade;
también son de destacar los compuestos por el que fuera maestro de capilla
y organista segundo de nuestra Catedral Evaristo Garcia Torres y Eugenio
Gomez respectivamente; éste dltimo, en la Cuaresma de 1853 dirigié el
que compuso para la Virgen de la Quinta Angustia, en cuyo septenario
también causaron admiracion las meditaciones que interpretd en el piano.
(Estas meditaciones consistian en el espacio de tiempo que mediaba entre
el rezo del Santo Rosario y el ejercicio de dicho septenario y el sermén); el
de Vicente Gomez Zarzuela, el celebrado autor de la marcha de procesion
“Virgen del Valle”, y el compuesto por Maqueda, maestro de capilla de la
Catedral gaditana. En cambio, es totalmente desconocido por estos lares.
el que compusiera Joseph Haydn, magnifico en extremo.

Pero, entre todos éstos descuella el de Rossini, cuya gestacidn se
debe al espafiol Manuel Fendndez Varela, El genial musico estructura
dicha inmortal partitura en las siguientes partes. 1°, Introduccién a cargo
de la orquesta que conduce al primer versiculo Stabat Mater Dolorosa,.
a cargo de las cuatro voces solistas: soprano, contralto, tenor y bajo que
alternan con el coro también a cuatro voces. El .2° versiculo es una aria
que corresponde al texto: cujus animam gementem . Qui est homo qui non
fleret es un dudo entre las dos solistas femeninas, que es seguida del aria
Pro pecatis suae gentis en la que el bajo solista encuentra terreno propicio
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para lucir su voz en toda la extension hasta el punto de emitir hasta diez
agudos, lo que, a pesar de su dulzura o lirismo musical se hace duro para
un cantante. Sigue utilizando la voz de bajo, pero ahora son las del coro
las que enuncian la primera frase del siguiente : Eja Mater fons amoris
que, una vez acabado, pasa al bajo solista que llega a emitir la nota mds
grave de su parte, bien es verdad que apoyada en otras notas que la hacen
perfectamente audible en toda su pureza, porque este nimero estd a cargo
de las voces solas, sin ningun tipo de acompafiamiento instrumental
alguno. Y si el solista produce la nota mds grave, también emite o canta
la mds aguda; bien es verdad que Rossini, perfecto conocedor de la
voz humana la apoya la primera vez con los tenores y la segunda con
éstos y las sopranos, con lo que mitiga el esfuerzo del cantante. Sancta
Mater istud agas lo conforma como cuarteto de solistas con continuas
variaciones de timbres al jugar con aquellas en forma de solos, duos,
trios y cuarteto para dar paso a la cavatina que canta la contralto solista
sobre el verso Facut portem Christi. En Inflammatus est accensus
vuelve a aparecer otra aria, esta vez en la voz de la soprano que, una vez
hecha su exposicion es contestada por el coro que ya no la abandona,
concertando con ella hasta el final del nimero. De nuevo vuelve a utilizar
el procedimiento del cuarteto de solistas sin acompafiamiento para crear
la atmdsfera precisa que envuelve el emotivo texto: Cuando corpus
morietur, para dar paso al final cldsico de toda obra de cierta dimension,
esto es, una brillante fuga sobre el afladido textual que no figura en el
texto original: in sempiterna in secula, amen, durisimo (para las voces) y
espectacular nimero en el que las sopranos solistas y las corales cantan
sin apenas descanso la friolera de veinte compases emitiendo sonidos
muy agudos que, I6gicamente, abrillantan y animan la conclusion de este
singular Stabat Mater que adquirié una notoriedad tan grande desde el
momento de su composicién en el afio de 1842 que, en Sevilla, —donde
el rossinismo imperaba en la escena e Hilarién Eslava impregnaba toda
musica que se hiciera a caballo sobre la segunda mitad del ya citado siglo
XIX,- sélo unos dias después de haber sido fundada la Sociedad Artistica
Santa Cecilia en casa del conde del Aguila, hecho ocurrido en la segunda
decena del mes de Marzo de 1851, dicha sociedad pretendi6 ejecutarlo
en version orquestal, es decir, sin voces, de cuya realizacion se encargd
el maestro. Cerilli, director musical de la 6pera. Pero como tanta premura
no es aconsejable en arte ni en nada que se le parezca, la pretendida



192 TRES OBRAS QUE HAN DESAFIADO EL PASO DEL TIEMPO

empresa hubo de ser preterida para mejor ocasion, lo que no quiere decir
que la orquesta no interpretara otras obras del repertorio operistico.

La Sdad. empero, no cejaba en su intento y, al fin, cuatro afios mds
tarde pudo anunciar la interpretacion de la preciada obra en un concierto
sacro al que asistieron S.S. A. A. R. R. los Duques de Montpensier y un
publico numeroso atraido por los nombres de Rossini y su casi reciente y
ya conocidisima obra calificada por la prensa de la época como “una de
las mds sublimes concepciones del inmortal cisne de Pésaro”. Esta misma
entidad musical volvi6 a interpretarla dos aflos mds tarde, y a partir de esta
fecha se hicieron frecuentes sus audiciones, bien de forma completa bien
a través de algunas de sus partes como ocurriera durante una larga serie
de afos en los cultos de la Hermandad del Valle, la cual se ha distinguido
ampliamente por deparar especial cuidado a la musica que solemnizaba
sus cultos en los que durante muchas Cuaresmas las estrofas del inmortal
religioso italiano eran cantadas entre las lecturas de su cldsica funcion
principal o de instituto, ademds de los de otros autores escogidos como
el citado Francisco José Feo, autor de una copiosa produccién dedicada
a los cultos de las cofradias y Vicente Gomez Zarzuela, ambos de amplia
resonancia en la ciudad; el granadino Maqueda y, I6gicamente Rossini, que
encontraron estupendos vehiculos en las voces de tenores tan excelentes
que algunos de ellos pertenecian al campo de la 6pera como Joaquin Bayo,
Laureano Medina o Roig - éste tltimo hab{a actuado en la Opera de Paris y
en el Real madrilefio - , y antes de cantar en esta Hermandad del Valle era
muy conocido en Sevilla por haberlo hecho antes en los cultos del Sefior del
Gran Poder y en el de la Pasion. También fueron sobresalientes las voces
de baritonos y bajos que cantaron las particellas a ellas confiadas, tales los
casos de Astilleros, que también probé fortuna en el campo operistico, Blas
Lledd, baritono solista de la Compafifa que actuaba en el Teatro-Circo de
El Duque, y Oliveros, cantante de voz excelente, que en varias ocasiones
se lucié como solista en el Miserere de Eslava.

Este Stabat Mater estaba tan arraigado en el alma popular, que a
la entrada en el convento de Montesion de la cofradia asi conocida, las
monjas cistercienses que habitaban el cenobio cantaban estas medievales
estrofas puestas de rodillas y, segin afirmaba el periodista, éste era el de
Rossini, lo que era materialmente inconcebible a no ser que el convento
fuera una sucursal de la Scala de Mildn, lo que es tan imposible como que
las monjas pudieran cantarlo segin hemos podido ver en la estructura de
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esta partitura, aunque pudiera caber la posibilidad de que alguna monja con
buena voz y mejores dotes pudiera ejecutar el aria, lo cual pudo ocurrir,
pero entonces seria una solista la que lo cantaria y no el conjunto de la
comunidad a que hace referencia la nota del diario, error posible porque
esta partitura estaba en la mente de todos, pero, en lo que parece, no en el
conocimiento del gacetillero.

Pero si tenemos constancia dentro de esta vordgine de arreglos y
transcripciones tan propias de este siglo que también llegé a interesar los
cultos de las hermandades a juzgar por el que Dolores Muro y Federico
Lifidn hicieran para violin, clarinete, contrabajo y piano del aria de tenor y
bajo para que fuera cantada en los cultos de la Hdad. del Sefior de la Pasion
de la que, esta excelente pianista y musica de solida formacion, debid ser
cofrade a tenor del fervor que sentia por sus divinos Titulares. Esta es otra
noticia periodistica que se presta a la confusion, pues cita al compositor
Federico. Lifidn no como autor del arreglo, sino de la letra, lo que nos llena
de sorpresa, pues ;como es posible mejorar la original?

Pero, nada de esto nos puede sorprender si paramos mientes en que
la fiebre de este Stabat Mater llegé al extremo de que la Tuna Andaluza,
compuesta de flautas, violines y guitarras, que dirigian los primeros
violines del Teatro Circo del Duque: los Sres. Lifidn y Martinez, en un
concierto que ofrecieron en los altos de la Panaderfa de Viena, que estaba
situada en la antigua calle de la Universidad, ejecutara un programa en el
que, ademds, de la obertura “Martha”, de Flotow ;el capricho*“Moraima”,
de Espinosa; la “Serenata”, de Schubert; el pasa-calles “Viva la tuna”,
de Lifidn; la gavota”Stifanie”, de Czibulka; el preludio de “El anillo de
hierro”, de Marqués; “Souvenir de Biarritz”, valses, de Waldteufel y, entre
estas obras de tan distintos caracteres, el versiculo seis del “Stabat Mater”
del maestro Maqueda.

Dadala celebridad alcanzada por esta partitura resultaria inimaginable
que sus riquezas musicales no llegaran al concierto, como asi sucedié no
sé cudntas veces, lo mismo que las que fue interpretada en el Teatro de San
Fernando por los cantantes, coro y orquesta, lo que no quiere de decir que
siempre lo fuera en su toda su integridad, pues hubo ocasiones en las que
sonaba al lado de otras obras que no respondian al significado de sacras
al formar parte de un concierto que, como era costumbre, se efectuaba en
algunos de los intermedios de las dperas o zarzuelas que se representaran
en ese dia. Como no podia ser menos, una pieza de tanta trascendencia no
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podia estar ausente en el programa musical ofrecido por el Ayuntamiento
con motivo de la visita que los Reyes hicieron a esta capital en 1877, y por
poner un ejemplo sin salirnos del coliseo que nos ocupa, hemos de hacer
constar la interpretacion que del aria de tenor hiciera el Sr. Gimeno, y la del
duo de soprano y contralto a cargo de las Srtas. Maldonado y Soldado en
el homenaje a la Compafifa. Lirico-dramdtica que dirigfa Cristébal Oudrid,
compositor de renombradas zarzuelas.

Tampoco iba a ser una excepcion en la muy duradera moda de los
mil arreglos posibles segtin las necesidades y el ingenio de tantos musicos
como se interesaron por esta obra, de la que da fe el que, incluso se llevara
a la banda de muisica, lo que no era ni es muy usual dentro de la musica
religiosa si exceptuamos estos tres titulos que tratamos en este pequeiio
trabajo. Como decfa, fue posible escuchar en esta formacidon instrumental
una Sinfonia sobre motivos de este Stabat Mater, del compositor Oliva
en los dos unicos conciertos que celebrd en el San Fernando la Banda de
musica que dirigfa Antonio Palatin, sucesor de su padre en la jefatura de
esta agrupacidon, Como es natural, los ejemplos se multiplicaron y uno de
ellos fue la Obertura para orquesta, también sobre motivos de la partitura
rossiniana, que escribiera Mercadante y que parece ser tuvo buena fortuna
entre nosotros; pero hay mds: sabido es que el Liceo Filarmdnico Sevillano
ofrecfa conciertos en los salones de su domicilio social de ¢/ Arguijo, en
los cuales intervenian algunos de los musicos de talla existentes entonces
en Sevilla y las distintas secciones de voces e instrumentos integradas por
los propios socios, que lo hacian ya como solistas ya integrados en estos
conjuntos corales y orquestales. En la décimo quinta sesion celebrada en
el mes abril de 1887, que no fue anunciada como concierto sacro pero,
que, a juzgar por el programa interpretado no pudo ser otra cosa, se dio
la circunstancia de que los asistentes pudieron lucrarse con la riqueza de
diferencias de puntos de vistas compositivos que presentaba el anuncio de
sendos arreglos del Stabat Mater como el del cuarteto de voces solas que
sond en un instrumento como el armonium que, al carecer de la riqueza
de timbres que tiene la orquesta, no es capaz de diferenciar lo suficiente
las partes de los solistas, del coro y de la orquesta, lo que evidencia el
conocimiento tan grande que el publico tenia de esta obra, y el arreglo
de la Obertura de Mercadante antes mencionada; pero ahora, ademds
de la orquesta va a sonar el piano que, a juzgar por la idea que debio
perseguir su autor, (muy buen pianista, a lo que parece), tuvo que tener
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no poco protagonismo, porque, de otra manera, no se hubiera presentado
de esta forma, mdxime teniendo como intérprete a José Llani, una de las
personalidades de este Liceo.

Pero no acaba aqui el interés de este concierto en el que hubo otros
arreglos de partituras que hoy no son frecuentes de poderse escuchar como
la transcripcion para violin, piano y armonium realizada por Herman,
titulada “Invocacidn sobre motivos de la Misa solemne a Santa Cecilia”, de
Gounod, asi como la “Meditacidn religiosa” para canto y piano de Arrieta
y “A la memoria de Abelardo Ayala”, soneto para coro, orquesta, arpa y
piano, de este mismo autor; “Aria da chiesa”, de Stradella, arreglada para
piano y armonium y “Ave Marfa”, de Rafael Cebreros - el ilustre pianista
cordobés afincado en Sevilla en la que desarroll6 una gran labor como
pianista, compositor y profesor, y mientras no se demuestre lo contrario, es
autor de la primera marcha flinebre dedicada en la historia de las cofradias,
en este caso a la Hermandad de la Quinta Angustia y Descendimiento
de Nuestro Sefior Jesucristo -, para voz, arpa, oboe piano y armonium,
interpretada por musicos de tan contrastada calidad como el tenor Peiia, la
Srta. Adela Lépez del Toro y el propio autor. Como broche regio, no podia
ser de otra manera, el final le estaba reservado al “Ave Maria”, de Gounod,
en version de flauta, armonium, piano e instrumentos de cuerda que,
con las sonatas sexta y séptima de “Las Siete Palabras de Nuestro Sefior
en la Cruz”, de Haydn, y el Stabat Mater, de Rossini que encabezaba el
programa atestiguan y refuerzan el aserto de ser estas tres partituras las que
mds se escucharon frecuentemente en Sevilla entre las comprendidas en la
literatura religiosa desde la segunda mitad de la decimonovena centuria
hasta, al menos, los primeros lustros de la siguiente y que, como obras de
arte plenamente logradas, desaffan el paso del tiempo sin perder un dpice
de su frescura.

Ignacio Otero Nieto
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SUMARIO

Ya puede decirse que existe una verdadera escuela de pintura de
temas cristianos en paises de Oriente, en los que no se daban antes mds
que manifestaciones esporddicas de esta temdtica. Lo mds importante es
que no se trata de imitar el arte cristiano llegado de Occidente: estos temas
cristianos aparecen con caracteristicas propias de cada pais de Oriente,
después de una profunda asimilacion. Se presentan algunos pintores con-
tempordneos mds significativos de India, Corea y Japon.

SUMMARY

There is already a certain school of Christian subject painting in seve-
ral Far East countries, where there were not any permanent expressions of
that until our time. The most important thing is that oriental artists do not try
to imitate any more the works of art received from the West, but they make
their paintings in a proper style, following the characteristics of their own
culture. A selection of the most outstanding contemporary painters of India,
Korea and Japan are presented, who take Christian subjects for their works.

Una apertura hacia Oriente es siempre gratificante. Mds todavia si
se trata de unos artistas cristianos o que tratan de temas cristianos: son una
manifestacion de un sentido total de adaptacion de la fe cristiana a culturas
tan distantes como son las de India, Corea y Japon, en cuyas tradiciones no
existian expresiones numerosas de esta fe. Ante estas obras, ya no puede
pensarse que se trata de una creencia extrafia a esas culturas orientales,
porque estos artistas han sabido identificarse con la fe cristiana y expresar
en sus obras su misma interioridad.

En India, Corea y Japon existen antiguas tradiciones religiosas, que
han producido extraordinarias muestras de arte como representacion, sobre
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todo, del Hinduismo y el Budismo. También hubo en siglos anteriores algu-
nas influencias del arte cristiano en todos esos paises, pero sélo puntuales y
sin dejar una permanente influencia en las distintas escuelas artisticas. Sin
embargo, en nuestros tiempos la influencia cristiana ha dejado una marca
definitiva, que ha llegado a realizar expresiones auténticas en términos del
arte contempordneo.

Hemos escogido a unos artistas mds significativos entre los muchos
que toman a temas cristianos en sus obras. Es una muestra mds de que la fe
cristiana es capaz de adaptarse a culturas de signos distintos, y manifestarse
en ellas con toda plenitud. No cabe duda que el tema cristiano adquiere
ya una personalidad propia, y se expresa en términos genuinos de cada
pais, porque trasciende todas las culturas. Como escribe Daniel Johnson
Fleming,

Como en Pentecostés, los Partos, Medos y Elamitas oyeron el mensaje,
“cada uno en la lengua del lugar donde habia nacido”, ast vemos que los
chinos, japoneses e indios expresan el lenguaje universal del Cristianismo,
cada uno en su propio estilo, ya que cuando el Espiritu de Dios desciende
sobre cualquier persona, aparecen nuevas formas de belleza, se revelan
nuevos dones artisticos, anadiendo un testimonio nuevo a la universalidad
de la fe cristiana’.

DOS PINTORES CONTEMPORANEOS DE INDIA

El arte indio es eminentemente religioso®. En la época cldsica, las
manifestaciones artisticas eran, casi en su totalidad, el fruto de la inspi-
racion de las grandes religiones de India, sobre todo el Hinduismo. Al ir
arraigando el Cristianismo en aquella tierra, es natural que fueran apare-
ciendo, poco a poco, expresiones de los temas cristianos con inspiracion
autéctona. En la actualidad, desde los tiempos mds modernos en que el
nimero de cristianos ha crecido considerablemente en India, la pintura de
aquel pafs aparece muchas veces expresando temas cristianos en términos y

' David Jonson Fleming: Each With His Own Brush. Contemporary Christian Art in Asia and Africa

.Friendship Press, New York, 1938, p. 1.
2 Cfr. Matthew Lederle, S.J.: Christian Painting in India through the centuries .Gujarat Sahitya
Prakash, Anand, , Gujarat, p. 35.
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estilo indigenas. Frecuentemente, como indica Mario Bussagli, las obras de
arte emergen de una intuitiva vision interior de las realidades cristianas:

...se puede decir que el espacio figurativo de la India hinduista emerge de
una concepcion dindmico-psicoldgica, que reduce la inercia de la materia
a una manifestacion dindmica, en movimiento, muchas veces solo sugerido
por el artista. El gusto por superficies redondeadas y la falta de angulari-
dad... es una consecuencia de esta manera de mirar al espacio y del modo
de visualizar la imagen’.

También en el arte cristiano indio como en todas las demds escuelas,
las figuras no serdn estdticas, sino en continua movilidad, en un gesto de
auténtica vitalidad. Esto corresponde a una caracteristica esencial del arte
indio, a su manifestacién de la vida en un sentido religioso. Mario Bussagli
dice también:

El mundo indio se refiere continuamente al flujo, al movimiento de la vida
entre los polos de creacion y destruccion, conociendo la fragilidad de la
vida individual, pero reconociendo un mds alld y sobre todo un principio
inamovible que vivifica a la vida entera y que es la vida del universo®.

Esta caracteristica se aplica también al arte cristiano producido por
artistas de la India, que manifiestan en sus obras esa relacion continua con
el Mas Alld y con un sentido de lo sobrenatural. No cabe duda que los
artistas cristianos en India, o que se han acercado a la temdtica cristiana,
han realizado un gran esfuerzo para integrar los temas del Cristianismo
dentro del estilo tradicional de su cultura, y esto lo han conseguido. Vamos
a fijarnos en dos de los mds significativos.

Angelo da Fonseca (1910-1967) es el pintor mds influyente e
importante de los tiempos modernos en la pintura cristiana. Al principio
estudié medicina, y después se dedico a la actividad artistica, primero en la
Escuela de Arte de Bombay, y mds tarde en la de Santiniketan. En este cen-
tro, Abhanindranath Tagore le ensefd la técnica de la pintura a la aguada.
Los colores toman en sus manos unas tonalidades suaves, que sugieren paz
y armonia. Las obras de Fonseca tienen un profundo sentido que lleva a la
meditacion. Da Fonseca fue un maestro de la pintura de lineas: sus trazos

3 Citado por Matthew Lederle, S.J.: Christian Painting in India through the centuries, pp. 34-35.
4 Matthew Lederle, S.J.: Ob. cit. p. 35.
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fuertes y claros llevan al centro de su pintura. Se puede descubrir en sus
obras una influencia de la pintura anterior a Rafael. Con el paso de los afios
desarroll6 un estilo enteramente personal, evitando las luces y las sombras.
Su temdtica era profundamente religiosa, basada muchas veces en la Biblia.
Intentaba por todos los medios enraizar su pintura con la tradicién india.
En cierta ocasién escribid:

Nuestros esfuerzos para crear una escuela de arte cristiano en India han
sido bendecidos por el Serior. Nuestras expectativas mds optimistas nunca
pudieron sofiar que ibamos a conseguir tanto’.

Da Fonseca mantuvo durante toda su vida esta mirada optimista
hacia el futuro. Entre sus obras mds conocidas estd El Maestro, en que apa-
rece el rostro de Cristo con una mirada llena de profundidad interior, que se
refleja en los ojos hacia el exterior; Dhyana (Meditacion), en que aparece
una figura sentada en posicién de meditacion oriental, reflejando en una
enorme sencillez de lineas la concentracion de la contemplacidn; y, sobre
todo, La Ultima Cena. En esta pintura aparecen Cristo y los apdstoles sen-
tados a la manera india, celebrando la Cena Pascual en un ambiente entera-
mente oriental: el candelabro de luces en el centro, los cuencos y los platos,
el cdliz en forma de taza de barro, la torta de pan sobre un plato también de
barro... todo el ambiente presenta una cena auténticamente india, en que
Cristo pronuncia sobre la taza y el pan las palabras de la consagracion. La
técnica es en todo oriental, con la supresion de luces y sombras, y con un
sentido de la perspectiva tan distinto del de Occidente: la figura de Cristo
al fondo, que es la principal del conjunto, aparece de un tamafio mayor que
las de los demds apdstoles. Esta obra es un modelo de enculturacion artis-
tica en un tema enteramente cristiano. Pienso que es una de las obras mds
significativas del arte cristiano contempordneo en India.

Jamini Roy (1887-1972) es otro artista significativo entre los pin-
tores contempordneos de India. Reacciond contra la inspiracion de estilo
occidental y procur6 volverse hacia el arte folklorico mds popular. De 1925
a 1931 Jamini Roy se fij6 mds bien en los temas tribales de Santal, y desde
1937 a 1940 se concentro en los temas cristianos. En 1943 escribid:

> Matthew Lederle, S.J.: Ob. cit. p. 74.
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Yo no soy cristiano.. pero Cristo es un gran tema, y yo continuaré esfor-
zdndome para encontrar una expresion que esté acorde con los tiempos
modernos®.

Para Jamini Roy, Cristo estaba lleno de valor y honestidad, vivié
pobre y luchd contra las estructuras; asi llegé a ser un simbolo para la lucha
por la libertad. Roy fue el primer gran artista indio que tomé a Cristo como
tema de un modo persistente en sus obras. Pero lo hizo presentdndolo como
una figura contraria al ambiente de la ciudad, imitando el estilo popular de
la cultura tribal Bengali del campo indio. Su estilo es inconfundible, y sus
figuras tienen un sentido que recuerda las del arte indio de la antigliedad.

La obra de Jamini Roy La Ultima Cena es completamente distinta
de la Angelo da Fonseca del mismo tema. La de Roy presenta una cena
de figuras tribales, en un estilo popular de India. Pero falta ese ambiente
de sobrenaturalidad que se respira en la obra de Da Fonseca. Es una des-
cripcion dura, pero enteramente personal, en un deseo de expresar el tema
cristiano en un estilo puramente tradicional de India.

UN PINTOR CONTEMPORANEO DE COREA

El arte coreano es menos conocido en Occidente que el de India,
China y Japén. No obstante, tiene su propia identidad, ademds de ser el
cauce natural por donde paso6 la cultura del continente hasta Japon. De un
modo particular, esta influencia se dejé sentir en Japén cuando el reino
coreano de Paekche introdujo el Budismo, con todo el bagaje de cultura
que llevaba consigo, en el siglo VI d.C. Por ser un pais de paso entre el
continente y las islas japonesas, su arte estd influido por el de China y el
de Japdn, con los que tuvo siempre puntos de contacto y de influencia
reciproca.

Nos fijamos en un pintor contempordneo, Kim Ki Chang, nacido
en la primera parte del siglo XX. Estudié arte oriental con el Profesor
Kim Un Ho, conocido artista contempordneo en Corea, y después enseiio
en la Hong Ik University de 1954 a 1961. Tom¢ parte en exposiciones de
su pais y de Nueva York. En su obra, Navidad, se ponen de manifiesto las

¢ Matthew Lederle, S.J.: Ob. cit. p. 63.
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caracteristicas del arte coreano en nuestro tiempo: la fuerza de los trazos
del pincel que bordean las figuras, tiene una influencia directa del arte
cldsico de China. En esta obra, los efectos lineales son mds importantes
que el colorido mds bien diluido. Esta fuerza de los trazos, intensamente
marcados en negro, es un dato estético comun a la mayoria de las escuelas
artisticas de Oriente. Esta obra puede ser una representacion significativa
de la pintura contempordnea de Corea’.

Dado el enorme florecimiento que estd teniendo el Cristianismo
en Corea en nuestro tiempo, es probable que las obras artisticas de tema
cristiano también tengan un aumento considerable. Después de unos afios
se podrd estudiar, con cierta perspectiva, este florecimiento también en la
pintura cristiana en Corea.

DOS PINTORES CONTEMPORANEOS DE JAPON

La pintura cristiana en Japon tiene una tradicion antigua: desde los
tiempos de San Francisco Javier se conocid el arte cristiano en aquellas
islas, y casi desde ese tiempo hubo artistas japoneses que trataron de
integrar los nuevos temas a su estilo tradicional. Uno de los misioneros
jesuitas que mds influyé en la formacion artistica de los japoneses fue
Giovanni Nicolao (1563-1626), que llegé a Japon en 1583. Durante todo
el tiempo del llamado Siglo Cristiano en Japon (desde la llegada de Javier
en 1549 hasta la persecucion y expulsion definitiva de los misioneros en
1614), los artistas japoneses procuraron adaptar los temas cristianos a su
propio estilo, pero con la expulsion de todos los cristianos de Japén dejé
de producirse arte cristiano, al menos abiertamente. Al abrirse otra vez las
islas japonesas al exterior a mediados del siglo XIX, la influencia cristiana
comenzd a sentirse en seguida en Japon. Al comienzo se imitaban las obras
de estilo occidental, pero poco a poco se comenzaron a producir obras de
tema cristiano en estilo japonés. La pintura, mds sensible que otras formas
a la influencia de fuera, fue la primera en reaccionar también en Japon ante
la llegada del cristianismo: figuras de rasgos japoneses sobre fondos gene-

" Takenaka Masao: Christian Art in Asia. Edicion de Kyo-bun-kwan, en comtin con la Christian
Conference of Asia, Kyoto, 1975, p.156.
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ralmente monocromos, ausencia del empleo de la luz y la sombra, colores
planos sin modulaciones cromaticas, y ausencia también de la perspectiva
en la pintura. De esta influencia y aceptacion de la temdtica cristiana en la
pintura de Japén, vamos a fijarnos en sélo dos artistas, que quizds tengan
una mayor personalidad en su decidida aceptacion de los temas cristianos.

Watanabe Sadao (1913-1996) es uno de los pintores de una per-
sonalidad mds fuerte entre los artistas cristianos de este tiempo. Por eso
vamos a dedicarle un espacio mayor, ya que sin duda marca un camino
inconfundible de originalidad y fuerza descriptiva. Nace en Tokyo, y
desde 1941 se despierta en €l un interés especial por el katazome hanga,
“el grabado con molde™®. Desde el principio se inspird en temas biblicos,
y con ellos gand varios premios de importancia. En 1969 entré a formar
parte de la Asociacién Nacional de Bellas Artes de Japdn, y fue invitado a
ensefar durante un afio en la Universidad de Linfield de Estados Unidos
de América. Allf gané un premio de pintura, que le llevd a presentar sus
obras en Portland, San Francisco y Seattle. Mds tarde expuso sus grabados
en diversos museos de Japon; en 1986 llegd a presentar el dlbum Obras
Biblicas de Sadao Watanabe en Tokyo. Varias veces volvié invitado a
diversas exposiciones en Estado Unidos, y a otros paises de Asia. Sus
obras estdn expuestas en el Museo Nacional de Arte Moderno de Japon, en
el Museo de Arte Moderno de Nueva York, en el Museo de Arte Moderno
del Vaticano, en la Casa Blanca de Washington, y en muchos museos de
todo el mundo.

La obra de Watanabe Sadao es una mezcla del arte del tinte y del
grabado en madera (katazome hanga), que le ha hecho famoso en esta rama
del arte tradicional japonés. Por medio de esta forma artistica, Watanabe ha
logrado llevar a sus obras toda la riqueza de la Biblia, y hacer que sus gra-
bados sean irrepetibles a fuerza de una tremenda originalidad. Sus figuras,
de una fisonomia particular, son inconfundibles. Es capaz de presentar los
temas de gozo y dolor transmitidos desde la Biblia, y hacer vibrar a los que

8 Este método comenzd a usarse a final del Periodo de Muromachi (1333-1568). Consiste en recortar
un patrén o molde de papel, que se pega con cola (nori) sobre una tela; cuando ya estd bien pegado,
se tiflen a mano las partes de la tela que no estdn cubiertas con el molde de papel, y al quitar el
papel pegado queda un disefio nitido y decorativo. Cfr. Japan. An Illustrated Enciclopedia. Ed.
Kodansha Ltd., Tokyo, 1993, p. 753.
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los ven, aunque muchas veces los miren desde una vertiente de fe distinta.
El critico de arte Suzuki Haruhisa ha escrito de Watanabe Sadao:

Sus obras parecen guardar un silencio eterno; sin embargo no es un silen-
cio mondtono, sin sentido, que obligue a quedar callados a sus espectado-
res. Sus obras envuelven a los que las ven en una atmosfera cdlida y suave,
y les hacen reconocer que la verdadera paz interior estd en el profundo
dolor que nos viene a través del sentido de solidaridad y de la simpatia
humana. Esto es algo que tiene que ver con el hecho de que encuentra el
tema de su arte en la Biblia, y trata de expresar su fe solamente a través de
un oculto esfuerzo introspectivo de la esencia de su pensamiento’.

En las obras posteriores de Watanabe Sadao se da una simplificacion
de elementos, hasta llegar a dibujar sus figuras con apenas las lineas del
contorno: esto le une mas estrechamente con otras escuelas del arte tra-
dicional de Japdn. Al preguntarle por qué escogid los temas de la Biblia,
respondid:

Yo no estaba interesado en recrear la realidad historica de los pasajes

biblicos, sino que pensé que la Biblia era una fuente natural para expresar

mi fe con medios artisticos japoneses. Me di cuenta que mi obra era el

medio de ser un testigo hasta el final de la tierra, exponiendo mis pinturas

en las paredes de las salas de exposicion y en los museos de Japon'®.

El critico de arte George Gish dice de Watanabe Sadao:

De todos los artistas cristianos de Japon, Watanabe Sadao quizds sea el
mds conocido internacionalmente. Sus grabados tan originales de temas
biblicos constituyen la expresion de la fe cristiana mds “ japonesa” que se
ha desarrollado en el arte de todas las épocas hasta ahora.

En medio de su originalidad, s6lo podria considerarse a Watanabe
Sadao como seguidor del gran artista de grabados en madera Munakata
Shiko (1903-1975), que es uno de los artistas mds significativos de estos
grabados en los tiempos modernos, y que tiene algunas obras de temas
cristianos.

° Suzuki Haruhisa: en su comentario a la obra de Watanabe Sadao en la Introduccién a un dlbum de
sus pinturas, editado por la editorial “Roba no mimi sha” en Tokyo, en 1999.

10" Citado por George Gish: Artists with a Message: Some Recent Trends, en The Japan Christian
Quarterly, Fall 1976, XLII/4, p. 195.

" George Gish: Artists with a Message, p.195.
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Ishii Shigeo, profundamente arraigado en la tradicion de la caligra-
ffa japonesa, toma los temas cristianos como fuente de inspiracién. Es un
artista altamente influido por el pensamiento y el arte de la secta budista
Zen. Su obra de tema cristiano mds importante es la que titula La Bajada
del Espiritu Santo, pintada en 1976. El mismo Ishii Shigeo describe esta
obra en los siguientes términos:

Esta obra fue concebida por primera vez cuando La Sociedad Biblica de
Japon me pidio trabajar en una representacion visual del Espiritu Santo.
La fuerza del Espiritu se ha presentado en la vida del hombre desde los
comienzos de su historia. Esta fuerza puede también manifestarse como la
unidad de la Divinidad con la humanidad. Yo no era capaz de expresar esta
fuerza con mis medios artisticos leyendo libros sobre esta materia, sino
experimentdndola en mi mismo. Cuando vi una exposicion de las obras
del maestro del Zen Hakuin'’(1685-1768), en 1957, la fuerza espiritual de
sus escritos y sus obras de arte lleno todo mi cuerpo y mi espiritu. Me di
cuenta que habia sido tocado por el Espiritu... Cuando mds tarde quise
volver a encontrar ese espiritu, me parecia que quedaba blogqueado, como
sumido en un estado de inconsciencia. Cuando desperté, experimenté una
emocion que nunca olvidaré. Las ataduras que parecia me dejaban inmo-
vil se rompieron, y vi un cielo claro y brillante. Eso fue en 1958. Desde
entonces, la fuerza del Espiritu ha estado trabajando en mi y me ha ido
conduciendo. Esta experiencia mistica puede parecer a algunos increible.
Mi unica prueba es que he sido capaz de expresar al Espiritu Santo de un
modo visual.. ..

En esta obra, ciertamente abstracta, de Ishii Shigeo, puede verse una
profunda influencia de la caligrafia japonesa. Los trazos, hechos con una
enorme fuerza expresiva, describen en si mismos el poder del Espiritu, de
que nos habla el artista en sus palabras, que le llevaron a la realizacion de
esta pintura. Es una manifestacion de cdmo ha llegado el tema cristiano
hasta las escuelas mds recientes del arte japonés, pero vinculado sin duda
con las mejores manifestaciones del sentido abstracto en el arte de Japon.

Estos pintores de India, Corea y Japon, escogidos entre otros
muchos, son una manifestacion de como ha calado la inspiracién cristiana

12 Para una descripcién de la vida y obra de Hakuin, cfr. Fernando G* Gutiérrez,S.J.: El Zen y el Arte
Japonés. Guadalquivir Ediciones, Sevilla, 1998, pp.60-61 y 114-118.

13 Ishii Shigeo: Led by the Power of the Spirit. Texto publicado en The Japan Christian Quarterly,
Fall 1976, XLI1/4, p.200.
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en los artistas de Oriente en nuestros tiempos. Pero lo mds importante es
que, al contrario de como se hizo en el siglo XIX tratando de copiar los
temas cristianos al modo occidental, estos artistas ponen de manifiesto su
capacidad de adaptacion del Cristianismo a las formas artisticas de cada
pais. Esto expresa claramente, una vez mds, que el Cristianismo trasciende
toda cultura y que, si alguna vez se trata de importar modelos occidentales
en Oriente, esa tendencia no puede durar. Aqui puede compararse la cultura
cristiana al pdjaro de fuego de las Molucas, que siempre alea y solo cuando
toca el suelo muere': asf la cultura cristiana muere si se la quiere ceilir a la
cultura occidental, sin dejar que se exprese en los elementos culturales de
los pueblos a donde llega.

!4 Citado por José M* Recondo,S.J., en Francisco Javier, la conquista de Japon: Articulo publicado en
Historia 16, afio XXIV, n° 294 (octubre, 2000), p.32.
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Angelo da Fonseca: "La ultima cena".
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Angelo da Fonseca: "El Maestro".
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Angelo da Fonseca: "Ecce Homo".
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Angelo da Fonseca: "Dhyana (Meditacion)".
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Jamini Roy: "La iltima cena".
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Jamini Roy: "La iltima cena" (det.).



FERNANDO GARCIA GUTIERREZ

Jamini Roy: "La Virgen y el Nifio".
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Kim Ki Chang: "Navidad".
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SHSSEEEh G it ﬂh

Watanabe Sadao: "El anuncio de los pastores".



FERNANDO GARCIA GUTIERREZ 219

Watanabe Sadao: "La iltima cena".



220 PINTORES CONTEMPORANEOS DE TEMAS CRISTIANOS EN INDIA, COREA Y JAPON

Watanabe Sadao: "La Adoracion de los Reyes".
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Watanabe Sadao: "Los discipulos y los peces".
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Watanabe Sadao: "Pedro se hunde en las aguas".
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Watanabe Sadao: "Navidad".
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RESUMEN

La linea de investigacidn de este articulo, va dirigida al mitico monte
Parnaso, donde habitaban las Musas.

E igualmente va dirigida al conjunto arqueoldgico que rodea al tem-
plo del dios Apolo en Delfos al que acudian en peregrinacion viajeros de
todo el mundo antiguo para consultar al Oréculo.

ABSTRACT

The present paper deals with the mythical mountain Parnassus in
central Greece, antiently sacred to the Muses dwelling.

The paper deals as well with the archeological site surrounding
the sun god Apollo,s temple at Delphi where travellers from all over the
ancient world gathered to consult the Oracle for advice or prophecy.

Muchas veces nos hemos preguntado por qué fue este monte mitico
en el que residian las Musas el elegido para acoger al ordculo de Delfos, el
mds famoso del mundo antiguo. Sabido es que tanto reyes como gobernan-
tes no tomaban decision alguna sin antes consultarle.

Este lugar mdgico en el que se presiente algo que flota en el aire y
parece envolvernos en un halo extrafio, fue escogido por los antiguos grie-
gos para fundar el templo del dios del Sol Apolo por las circunstancias que
segtin la tradicién se dieron alli.

Cruzando el Peloponeso, con lo que su nombre esconde, recorremos
un largo camino pasando por reinos perdidos que nos hablan de fantdsti-
cos hallazgos arqueoldgicos y de guerras miticas como Micenas, Tirinto
o Argos... y regiones que aparecen en los versos de algunos poetas como
la Arcadia, la Argélida o la Laconia, no podiamos suponer que algin dia
contemplariamos en la realidad esas bucdlicas tierras...
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Como en otras ocasiones ocurre, es un pastor de la Atica el que
corriendo tras su rebafio llega a unas rocas en las que a través de una grieta
se filtraba un gas fétido que salia del fondo de la tierra, y se da la circunstan-
cia que precisamente en ese mismo lugar cay6 una enorme piedra del cielo,
a la que por su forma llamaron “énfalo” —ombligo—; ambas cosas las identi-
ficaron como una sefial del dios Apolo, para que erigieran all{ su santuario.

Entre el mar y la montafia, en la falda colgada del Parnaso que se
asoma al golfo de Corinto, de cristalinas aguas marinas, estaba el misterio-
so ordculo de Delfos, al que tantos peregrinos acudian todos los afios desde
los diferentes rincones del mundo.!

La sensacion que se experimente al encontrarse en ese lugar mdgi-
co, es realmente impresionante, un profundo silencio invade el ambiente.
Como una solida barrera natural estd el famoso monte escarpado y silencio-
so que guarda en sus entrafas todos los misterios de la historia griega.

Pero antes, mucho antes de que se decidiera erigir el templo de
Apolo y su ordculo, ya las Musas habitaban el escarpado monte, al que
los mortales apenas osaban llegar amedrentados quizds por las muchas
historias sobrecogedoras que de alli se contaban y que era un buen pretexto
para que las hijas de Mnemosine y Zeus pudieran dedicarse a las diferentes
facetas del Arte al que cada una de ellas representaba.

Como ya es sabido eran nueve las Musas y protegian las Artes y
las Letras: Clio (la Historia), Euterpe (la flauta y la Musica), Talia (la
Comedia), Melpémene (la Tragedia), Terpsicore (la Poesia Lirica y la
Danza), Erato (la Lirica coral), Polimnia (la Pantomima y la Retdrica),
Urania (la Astronomia) y Caliope (la Poesia Epica).2

En la falda del monte Parnaso, en la parte baja, a partir del Agora,
por donde se accedia, se colocaban los exvotos y regalos; con el paso
del tiempo estos regalos fueron tantos que se convirtieron en verdaderos
tesoros, y para guardarlos, los diferentes pueblos, construyeron pequefios
templos “in antis”.

Por donde se accede a la via Apia, entre otras cosas dignas de citarse
estd el caballo de Troya, cuyo vaciado de bronce fue ofrecido por los argi-
vos al dios Apolo después de la victoria de Argos.

! Petsas, F; DELFOS. pag. 106.
2 Elliot, J: HISTORIA' Y VIDA DE LOS GRIEGOS. Pag.33.



LOURDES CABRERA MARTINEZ 229

Pero quizds el exvoto mas antiguo fuera el de los atenienses.
Representa a Milciades, vencedor de la batalla de Maraton, con los dioses
protectores —Apolo y Atenea— y los siete héroes de las tribus dticas. La
historia de Grecia, sus victorias y sus conquistas, estdn reflejadas en esta
parte del santuario.

En la montafia sagrada y sobre la grieta por donde emanaban los
gases volcdnicos estaba el tripode con el caldero sobre el que la “sibila”
predecia el futuro. Pero: ; Quién era la “sibila”? Las condiciones requeri-
das eran, ser una mujer madura —de mds de 50 afios— del pueblo y no muy
instruida, debfa abandonar a su familia cuando se la requeria para esta
mision, se vestirfa con una tinica blanca y guardaria algunas reglas sagra-
das de vida. Antes de hacer las predicciones se purificaba en las aguas de
la fuente Castalia, pero sus palabras no eran escuchadas directamente por
quienes consultaban, eran los sacerdotes del templo de Apolo los encar-
gados de transmitirlas, siempre por escrito y generalmente con una doble
lectura. Tan importantes eran las predicciones del Ordculo que los griegos
de cualquier condicién no tomaban ninguna decisién importante sin antes
consultarlo.

En un principio, el Ordculo solo daba consejos una vez al afio,
cuando se celebraba el aniversario de Apolo, pero a partir del siglo VI a.
C. al aumentar las demandas, se daban el séptimo dia de todos los meses,
excepto en invierno, ya que el monte Parnaso y todos sus accesos perma-
necfan nevados.

En la montafia sagrada habitan desde las mayores aves rapaces al
pequefio ruisefior, en un principio se practicé la adivinacién a partir del
vuelo de las aves; también los suefios jugaron un importante papel en
muchos casos y hasta con guijarros (Thriaf) que seguin algunos griegos eran
ninfas adivinadoras.

Esta montafia rocosa de una altura de 500 a 700 metros sobre el golfo
de Corinto, en un mar Jénico de intenso color azul, era también refugio de
marineros, en las noches de tormenta, cruce de caminos y “ombligo “del
mundo, que como ya anteriormente referimos era llamado asi por ese 6nfa-
lo (enorme piedra en forma de pera) que cayo6 del cielo en aquel lugar.

Una vez preparado el fuego para el sacrificio de los animales, los
ciudadanos y representantes de las ciudades esperaban fuera del templo con
recogimiento y respeto, tanto las preguntas como las respuestas se hacian
por escrito y por medio de los sacerdotes; la “pitonisa”, a la que ellos no
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vefan, contestaba a las preguntas mientras masticaba hojas de laurel y
lanzaba gritos incomprensibles...Siempre era una respuesta ambigua, con
una doble lectura;. se cuenta, entre las muchas que dio, la recibida por el
rey Creso cuando iba a declararle la guerra a los persas. A su pregunta el
Ordculo respondid: “ Si Creso atraviesa el rio Alis, serd destruido un gran
imperio”...Creso atac6 pensando en la destruccion de su enemigo, pero fue
su imperio el que se destruyo.

Lo cierto es que personajes tan importantes como Pericles, que por
su inteligencia y su gran preparacion cultural, no crefa en el Ordculo, debia
consultarlo para que fuera considerada su empresa.

Si observamos la distribucion de los monumentos en los santuarios
de la antigua Grecia como Olimpia, Delfos, etc...veremos que ademds del
templo dedicado al dios, como Zeus en el primer caso o Apolo en el segun-
do, encontraremos en todos estos recintos sagrados importantes conjuntos
arqueologicos.

Cerca del templo estd el teatro, en muchas ocasiones aprovechando
una ladera a veces muy empinada; mds arriba estd el estadio y ademads la
palestra en la que entrenaban los atletas. En Olimpia se conserva también
el tinel por el que se presentaban los participantes. Conforme aumentaba la
veneracidn al dios al que se le dedicaba el santuario, las ciudades y pueblos
que acudian a las peregrinaciones construian un pequefio templo que guar-
daba los tesoros que ofrecian al dios como exvotos, regalos...etc.

El famoso rey Midas envia a principios del siglo VI a.C. su trono real
al santuario de Delfos, para demostrar su respeto al dios Apolo. También
otros reyes mandan crdteras y diversos objetos de plata y oro. Es el tirano
de Corinto quién construye en Delfos el primer tesoro (se entiende por
tirano “ el que tenia el poder”)?.

En el santuario de Delfos, se conservan entre otros, el tesoro de los
atenienses, pequefio templo “in antis”. En la sala de dicho tesoro, se expo-
nen, como piezas fundamentales 24 metopas de las 30 con que contaba.
Son muy interesantes ya que representan la Amazonaquia, los trabajos de
Hércules y también los trabajos de Teseo, héroe ateniense por excelencia,
que, seglin la leyenda, funda la ciudad de Atenas con la unién de las pobla-
ciones de la Atica.

3 Petsas,F. O.c. pag. 13
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El tesoro de los Sifnios es sin duda el mds importante con el que
contd el santuario de Delfos. Se trataba de un pueblo con una materia prima
muy rica porque explotaban minas de oro, tanto el continente como el con-
tenido eran de gran importancia. Los frisos de este pequeiio templo se con-
servan en el museo de Delfos con sus diferentes orientaciones (N.S.E.O.).
Con la ingenua belleza arcaica van narrando la historia en la que héroes,
dioses y mortales muestran sus preferencias.

Por suerte la decoracidn escultérica de los cuatro frontones estd casi
completamente conservada y segin Herddoto los sifnios posefan los mas
ricos tesoros de Delfos, y, parece ser que su florecimiento dura hasta el
primer cuarto del siglo VI a.C. fecha en la que los samios saquean la isla y
termina su periodo de apogeo.

Realmente curioso resulta el friso situado al Este en el que se repre-
senta una escena de la guerra de Troya y en ella se hace distincion entre
los dioses que protegen a los griegos y los que protegen a los troyanos.
En el primer caso estdn Ares (Marte), Afrodita (Venus), Artemisa (Diana)
y Apolo (Febo), todos estdn sentados en fila y hablando entre ellos, Zeus
(Jupiter) sentado en su trono , no conserva la cabeza. En la escena todo
estd tratado con gran delicadeza, la conversacion que mantienen los dioses,
los peplos o cldmides con los que se cubren, ya sean con pliegues, alas o
escamas, como la tinica con la que se cubre la diosa Diana semejante a una
cola de sirena, sirena del Mar Jénico, de intenso color azul, que se encuen-
tra a los pies del santuario y que aqui, junto al mar cambia los atributos de
deidad de los animales y de los bosques por una referencia marinera de las
profundidades del océano.

Es de gran creatividad y belleza esta representacion que se le dedica
en el friso a la diosa Diana, por ser la hermana gemela de Apolo y diosa de la
Luna, de manera que cuando el dios del Sol se ocultaba con su carro tras las
montafias, aparecia en los bosques, coronada por la Luna, la diosa Diana.

Hay un hecho singular que nos sorprende al observar como en pleno
estilo arcaico, siglo VII (a.C), los personajes mantienen conversaciones
entre ellos, referencia esta que nos hace pensar en nuestra escultura romd-
nica, cuando ya en su momento de apogeo (S.XII d.C.) se representa la
comunicacion entre las figuras. Ese andlisis comparativo de cémo con
XVIII siglos de diferencia se adelantan los griegos a nuestros escultores
romadnicos, se merece un estudio detallado considerando que esta civiliza-
cion sublime es ademads anticipo de esa importante consecuencia.
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Como ocurre en la mayoria de las representaciones de la escultura
arcaica, en estos relieves los dioses adornan sus cabellos con largos tirabu-
zones y asi mismo los griegos y los troyanos lucen su cabellera rizada bajo
los cascos y penachos de los guerreros. El friso Oeste representa uno de
los episodios mitoldgicos mas conocidos de la guerra de Troya: “El juicio
de Pdris” en el que, como ya sabemos, la diosa Eris no fue invitada a las
bodas de Tetis y Peleo y su venganza consistié en tirar una manzana con
la inscripcién “A la mas bella”, con lo que siembra la discordia entre las
diosas que se encontraban en la fiesta. Zeus para liberarse del problema,
confia la eleccidn a Pdris, que al arrojarle la manzana a Afrodita, se ene-
mista con las otras diosas.

En el friso, Hermes, conduce el carro con los caballos alados de
Afrodita a la que representa también alada y haciendo gala de su coqueteria
al descender del carro. Afrodita es aqui considerada como la figura mas
bella del friso de Sifnios. Son tantos los detalles excepcionales que resultan
dificiles de enumerar. Dignos de destacar son los caballos de la cuadriga
del friso Sur, o la fantdstica lucha de los dioses contra los gigantes del friso
Norte. La firma del escultor se encuentra en un escudo de los gigantes.

En el Museo, la sala del Tesoro de los Sifnios es la mas completa e
interesante, llama nuestra atencion la esfinge de los naxos,* que fue dedicada
por los ciudadanos de esta isla al dios Apolo. Por la originalidad de su crea-
cion destaca sobre las demas esculturas del Tesoro, en este animal fantastico
con alas muy curvadas, cuerpo y garras de ledn, nos sorprende su cabeza
femenina al ser como la de una “kore” arcaica. Mide aproximadamente 2
metros de alta y se encuentra sobre una columna jonica de 12 metros. Naxos
es la mayor de las islas Cicladas y también fue una de las primeras en uti-
lizar el marmol. En el siglo XIII d.c. cae en poder de los venecianos, que
construyen numerosas torres fortificadas. Seguin la Mitologia, es en Naxos
donde Teseo abandona a la princesa cretense Ariadna.

Es interesante visitar en la isla el pueblo de pescadores de Apollon
en el que se encuentran las antiguas canteras de mdrmol y en ellas el
“kouros” gigante (10,5 m. de alto) que pesa 30 toneladas, estd sin terminar
y parece representar al dios Apolo.’

4 Petsa, Fo.c. pag 60.
> ISLAS GRIEGAS.
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Los legendarios reyes de Argos, de cuyo reino se perfila una forta-
leza en una colina cercana a Micenas, aparecen aqui representados con las
ofrendas conmemorativas que le dedicaban al dios.

De la maravillosa recreacién entre Mitologia e Historia griega, de
sus dioses, héroes y personajes miticos, existian cerca de 100 estatuas
de bronce en la Via Sacra, y cerca de ellos se encuentran las estatuas de
Plutarco y Pausanias que dominaban la roca de la “pitia”, porque segin
parece en ella se sentd la primera pitonisa cuando vino de Troya, y desde
ese lugar empezo a adivinar.

Otra roca digna de mencionarse es la de Leto, en la que la madre de
Apolo se sentd mientras el recién nacido, mataba a la serpiente piton; este
episodio da pié a las Septerias, drama religioso que lo reconstruye y se
representaba cada ocho afios.

Edipo adolescente, también consulta al ordculo de Delfos para
averiguar quienes eran sus verdaderos padres y ante la tajante respuesta
de la “pitonisa” sobre su destino: “Matards a tu padre y te casards con tu
madre...” decide no volver a Corinto para huir de su trdgico sino. Pero
desgraciadamente este horrible presagio se cumple con el tiempo, porque
realmente los reyes de Corinto eran sus padres adoptivos. Hay un largo
caminar durante los siguientes afios huyendo del maleficio que pesaba
sobre €l pero al acertar la adivinanza de la Esfinge que tenfa atemorizado
al pueblo de Tebas su recompensa fue casarse con la reina viuda, que no era
otra que su verdadera madre, pero lo mds terrible fue que en un momento
anterior de su complicada existencia Edipo mata a un hombre en una pelea,
que resulta ser su verdadero padre.®

Son muchos los ejemplos de narraciones literarias en las que los per-
sonajes se proponen huir de su propio destino pero siempre suele resultar
que quedan atrapados por su triste sino; desde los grandes trdgicos griegos
a nuestros autores del siglo de oro, pasando por los mds famosos cuentos
cldsicos infantiles.

Es también el ordculo el que previene al tirano Pelias (usurpador del
trono de la region de Tesalia) de que seria su peor enemigo un hombre que
se presentara con una sola sandalia. Fue Jasén quién aparece con las carac-
teristicas descritas, por ello el usurpador para librarse de €l decide enviarlo a

6 Elliot, J: HEROES GRIEGOS. Pag.48.
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una arriesgada empresa; su mision fue viajar a la Célquida (comarca de Asia
Menor al Sur del Caucaso)’, donde segtin la leyenda los argonautas fueron
para capturar el vellocino de oro. Pensando que con este peligroso trabajo
perderia la vida, sin contar con que Jasén se rodearia de elementos tan sig-
nificativos como la nave Argos con cincuenta remos y la tripulacién de los
argonautas, entre los que figuraban Hércules y Telamdn, padre de Aquiles y
Ayax., y Orfeo que con su canto hechicero conseguia vencer los mas acusa-
dos peligros. Como ya sabemos, en el viaje se va a encontrar con grandes
dificultades, como el ataque de las arpias (mitad mujer y mitad ave de rapifia)
a las que persiguieron los hijos del viento, Zetes y Calais, que también viaja-
ban en la expedicién. Orfeo, consigue vencer a las sirenas en una competicion
lirica. Esta historia es verdaderamente fantdstica y maravillosa, pues cuando
llegan a la Célquida, Jason conoce a la maga Medea, que era la princesa de
aquel reino y con su valiosa ayuda consigue atrapar al vellocino de oro.

La vuelta de este viaje fue también muy complicada, pues el rey
Erates furioso por el robo del carnero médgico y el rapto de su hija Medea,
persigue a la nave por el Mar Negro y el Danubio y hasta llegar al Adridtico
no consigue perder el rastro.®

Dentro de lo espectacular que resulta la visita al Museo de Delfos,
por su interesante contenido, son muchas las obras que nos gustarfa citar en
estos apuntes y realmente resulta dificil seleccionar alguna en particular.

En general la escultura arcaica nos seduce con su fuerza expresiva, el
color fantdstico del mdrmol de Paros que siendo de un blanco inmaculado,
por haber estado sepultado, en muchos casos adquiere unas betas cdlidas de
un intenso color salmdn, segun la proximidad de los yacimientos de meta-
les en los que fueron encontrados, que, si esto fuera posible ensalza todavia
mds estas inigualables obras. Es por ello por lo que no podemos dejar de
citar a los “kouroi” arcaicos Cleobis y Bitén. Estos hermanos eran gemelos
y su gran preparacion fisica les proporcioné numerosos premios en los con-
cursos de atletismo. Su madre era sacerdotisa de la diosa Hera y fue tanta la
fuerza de los jovenes que en cierta ocasidon cuando se dirigian a Argos, no
tenfan animales que tiraran del carro y la llevaron ellos mismos en sustitu-
cién de los bueyes durante los ocho kilémetros que durd el viaje.

7 GRAN DICCIONARIO ENCICLOPEDICO. TIV.
8 Elliot, J. oc.pag.48 y 62.
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Es también digna de mencidn la soberbia escultura de mdrmol de
Antinoo, joven esclavo griego, cuyo espiritu era ain mds hermoso que su
fisico y se cuenta que entrega su vida joven, repleta de ilusiones y de éxitos,
para prolongar la de su protector Adriano, al que amaba profundamente. El
Emperador, consciente del sacrificio del muchacho lo divinizé.

Anteriormente ya hemos comentado la belleza del friso Este del
Tesoro de los Sifnios, en una escena de la guerra de Troya en la que los
dioses se encuentran en animada conversacion.

Pero como en todos los Museos del mundo esperdbamos poder con-
templar la pieza estrella y en este caso concreto conforme ibamos acercan-
donos, sentiamos apresurarse los latidos de nuestro corazén. El Auriga de
Delfos estaba alli ante nosotros igual de maravilloso que cuando consiguio
el triunfo en una carrera de carros en los juegos piticos. Para conmemo-
rar la victoria, el “tirano” de Gela consagré a Apolo un grupo de bronce,
formado por una cuadriga, su auriga y el ayudante que conducia el carro
hasta el hipédromo.” Recortada en una pared de la sala, estd reconstruido
parte del carro y su caballo. El auriga viste tinica de ceremonia por ser
estos juegos sagrados, sujeta a la cintura con un cingulo; su rostro perfecto
con todo el lujo de detalles que se entiende por una figura cldsica, labios
carnosos, perfil griego, los ojos de esmalte blanco con dos piedras negras
engarzadas. La cabeza estd ceflida por la diadema de la victoria que lo hace
inmortal. Con este maravilloso bronce, que estuvo muchos siglos oculto
tras las rocas que se desprendieron de alguno de los muchos terremotos
que se registraron en aquella zona, nos encontramos ya en pleno periodo
Clasico (s. V a.C.). Su noble cabeza, su expresion serena, nos transporta a
ese monte mdgico, y trae hasta nosotros el susurro del viento que rompio
la carrera veloz del auriga de Delfos.

“ Baje tu carro desde el alto Olimpo

entre las nubes del sereno cielo....”"

Desde Atenas podemos ver en una ladera de una montafia el monu-
mento que los griegos le dedicaron a las Musas, pero las Musas, las mara-
villosas Musas que vivian dedicadas a inmortalizar las Artes en general,

9 Petsas,f. O..c. pag.88.
10" Cadalso, J: “A Venus”. Pag.236
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la Poesia, la Musica, el Teatro, la Astronomia y la Historia, vivian en el
monte Parnaso, por ello esa sensacion de escalofrio y emocién contenida
que sentimos al ascender por tan empinados riscos, eran ellas las que nos
la transmitian al entrar en su sagrado territorio y que por fin tras roda una
vida buscdndolas ibamos a encontrarlas en aquel fantdstico lugar.

“Quién me volviera las fugaces horas,

ay, tan fugaces cuanto fueron bellas
cuando en las playas de la mar sonoras
contemplaba la luz de las estrellas....

De la fe entre las alas sostenido

Cruzaba por la béveda ondeante

En la sublime inmensidad mecido
navegando entre globos de diamantes...”!!
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Lam. I. El Tesoro de los Sifnios.
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Lam. II. El Tesoro de los Atenienses.
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Lam. 111. Columnas del templo de Delfos.
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Lam. IV. Templo de Apolo.
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Lam.V. Teatro.
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Lam. VI. Onfalo.
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Lam. VII. Esfinge de los Naxos.
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Lam. VIII. Friso Este del Tesoro de los Sifnios, representando la guerra de Troya.

Lam. IX. Cuadriga del friso Sur del Tesoro de los Sifnios.
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Lam.X. Cledbis y Biton.
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Lam. XI. Cabeza de Antinoo.
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Lam. XII. El auriga de Delfos.
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Lam. XIII. Detalle del Auriga de Delfos.
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RESUMEN

En la parroquia de Santa Catalina de Sevilla se conser-
va un Via Crucis en el que intervinieron los principales pintores
activos en la ciudad en la década de los treinta del siglo pasado.

SUMMARY

This article studies an unpublished “Via Crucis” in Santa Catherine’s
parish in Seville, which was painted by the main active painters of the city
in the Thirties del last century.

El rezo del Via Crucis es una devocion centrada en los misterios
dolorosos de la Pasion de Cristo, donde se meditan y contemplan a tra-
vés de un itinerario los diferentes momentos que evocan los que realizo
Jesus desde el Pretorio al Monte Calvario. La costumbre de esta oracion
se remonta a la Edad Media aunque no se denomind asi hasta el siglo
XVI, generalizdndose la costumbre del rezo de las “Estaciones” a fina-
les del siglo XVII. En el medievo la meta de los peregrinos que iban a
Jerusalén era visitar los diferentes lugares de la Via Dolorosa y, desde
el siglo XII, estd documentado su paso por ella recordando la Pasion
de Cristo. La transmision de esta costumbre se debe en buena parte a
la labor misional de las 6rdenes mendicantes y la fascinacion que se
va a dar en toda Europa por Tierra Santa, potenciada por las Cruzadas.
Estas van a fortalecer el sentimiento pasionista, desarrolldndose nuevas
devociones relacionadas con la muerte de Jesus y el deseo de evocar el
camino del Calvario. Se trata de una espiritualidad de compasion que se
identifica con los sufrimientos de Cristo, hecho que propicié su arraigo
gracias a las misiones y devociones populares, al margen de lo estricta-
mente litdrgico.
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Presumiblemente fueron los franciscanos los primeros en instaurar el
Via Crucis, pues a ellos se les concedid en 1342 la custodia de los Santos
Lugares. Lo dificil y complicado que era el viajar a Tierra Santa fomentd
la necesidad de representar esas escenas, surgiendo en diferentes lugares
de Europa recreaciones de aquellos lugares santos y manuales para rezar
en ellas.

En un primer momento el nimero de estaciones era variable y no
se conoce con precision cuando se establecieron las catorce actuales. Tal
como las conocemos hoy fueron recogidas en la obra “Jerusalén sicut
Christi tempore Floruit”, escrita en 1584 por Adrichomius, pero solo se
contemplaban doce paradas o estaciones. El papa Inocencio XI, en 1686,
concedio a los franciscanos el derecho a erigir Estaciones en sus iglesias,
pudiéndose alcanzar indulgencias sin tener que desplazarse a Tierra Santa.
Este privilegio fue confirmado en 1694 por su sucesor Inocencio XII y
Benedicto XIII, en 1726, lo extendid a todos los fieles. En 1731 Clemente
XII lo amplié ain mds, permitiendo las indulgencias en todas las iglesias
siempre que las estaciones fueran erigidas por un franciscano, facultad que
se mantuvo hasta 1862. Definitivamente, el nimero de etapas quedoé fija-
do en catorce y desde el papado de Benedicto XIV se exhorté a todos los
sacerdotes a enriquecer sus iglesias con imdgenes alusivas para su rezo'.

La préctica de esta devocion del Camino de la Cruz, también llamado
Estaciones de la Cruz, Via Sacra o Via Dolorosa, ha determinado la ornamen-
tacion de los interiores religiosos y de los claustro conventuales, y es raro el
templo que no tenga figuradas las tradicionales catorce estaciones. Para esta
evocacion fue necesaria la representacion de los diversos pasajes a través de
diferentes soportes, escultdricos, pictdricos, cerdmicos, de forja, etc., reser-
vandose los materiales mds resistentes para cuando iban destinado al exterior.
Su ubicacion en el interior de los templos suele mantenerse fija. Las diferentes
escenas, en ocasiones simplemente representadas por una cruz o por el nime-
ro alusivo a la estacion, aparecen colocadas a intervalos en las paredes de la
iglesia, comenzando por el presbiterio en el lado del evangelio y continuando
por el lado de la epistola hasta llegar de nuevo al presbiterio®.

El Papa Juan Pablo II, divulgador y renovador de este culto, propuso un nuevo Via Crucis, estric-
tamente evangélico, que no pretendia suplir al tradicional sino complementarlo. Fue inaugurado en
1991, en el ejercicio solemne del Via Crucis del Coliseo de Roma la noche del Viernes Santo.

En otros lugares religiosos, como los monasterios, es frecuente que se ubiquen en torno al claustro.

)
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Aunque se conservan Via Crucis de diferentes €pocas, técnicas y
soportes, en la mayoria de las ocasiones de gran calidad artistica, llama
poderosamente la atencidn que siendo tan frecuente y popular esta devocion
piadosa y teniendo un soporte pldstico e iconografico importante dentro de
la ornamentacion de los templos, en la mayoria de las ocasiones, se obvia
su valor artistico y pasan, por regla general, totalmente desapercibidos. Ello
podria ser debido, bien porque desde el siglo XIX es frecuente que los sopor-
tes elegidos sean de cardcter industrial, o tal vez por creer los artistas que son
obras inferiores y por tanto carentes de interés. Este panorama experimentd
un ligero cambio a partir de la década de los afios cuarenta del siglo pasado
y sobre todo a partir del Concilio Vaticano II y el Movimiento de Arte Sacro
que propicié que se realizaran algunos Via Crucis por artistas contempora-
neos de reconocido prestigio, publicando incluso el proceso artistico de los
mismos®. En este sentido puede servir también de ejemplo la iniciativa del
director de la Galeria Estampa de Madrid, quien en 1997 bajo el titulo “/4
pintores pintan las 14 estaciones del Camino Doloroso”, encargé a catorce
pintores consagrados del panorama nacional uno de los pasajes del Via
Crucis*. No obstante, en la actualidad, aunque no han perdido totalmente su
motivacidn religiosa, han quedado relegados a un segundo plano, para con-
vertirse en simples elementos ornamentales dentro de los templos, pasando
desapercibidos en el mejor de los casos, cuando no suprimidos.

La gran mayoria de los Via Crucis que se conservan en los interiores
sevillanos responden a obras industriales o estampas, sin apenas valor artfs-
tico. No obstante, en la parroquia de Santa Catalina se conserva uno que
muestra gran interés pues fue realizado por los pintores mds sobresalientes
del panorama artistico sevillano de la década de los treinta del siglo pasado.
Con motivo de la realizacién del Inventario de Bienes Muebles de la Iglesia
Catdlica en aquella iglesia, se han podido documentar las catorce pequefias
pinturas realizadas sobre tabla que ilustran sendas estaciones del Via Crucis.

Al respecto pueden servir de ejemplo los Via Crucis ejecutados por Francisco Campos y Miguel
Fuentes del Olmo. El primero, CAMPOS, Francisco, Arte Sacro: un proyecto actual. Madrid, 1999,
pp. 235 y ss. El segundo, FUENTES DEL OLMO, Miguel: “Via Crucis”, en Temas de Estética y
Arte, n° XX, pp. 67-83, Sevilla, 2006.

4 Los artistas elegidos fueron Carlos Forns Bada, Maria Gémez, Fernando Alamo, Joaquin Risueiio,
Carlos Franco, Ramiro Ferndndez Saus, Martin Prada, Guillermo Pérez Villalta, Luis Mayo, Damidn
Flores, Antonio Gadea, Carlos Garcia Alix, Isabel Baquedano y Juan Carlos Savater. Al respecto
véase D’ ORS, Carlos, “Un ‘Via Crucis’ De hoy”, en Ars Sacra, n° 4-5, 1997-1998, pdgs. 167-175



254 EL VIA CRUCIS DE LA PARROQUIA DE SANTA CATALINA DE SEVILLA

Las mismas fueron pintadas por miembros de la Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria, corporacién preocupada en aquellas fechas por
el estado de abandono que presentaba el templo, declarado hacfa pocos afios
Monumento Nacional. El Ateneo, institucion a la que también pertenecieron
todos los artistas que colaboraron en el Via Crucis, propuso a través de su
secretario que la seccion de Bellas Artes tomara algin acuerdo en relacion
con el lamentable estado en el que se encontraba el templo®.

Desgraciadamente no se tiene documentacién al respecto y hay que
suponer que algin académico o ateneista sugiriera la idea de realizar el Via
Crucis para la recién reabierta iglesia de Santa Catalina®. El soporte elegi-
do para la serie iconogréfica fue una cruz de madera muy plana que en la
interseccion de los brazos presenta un marco metdlico embutido que sirve de
enmarque a cada una de las escenas del Via Crucis. En la parte inferior de la
cruz, también ensamblado en la madera, se dispone el nimero representado
en caracteres latinos, alusivo a la estacion correspondiente. De las catorce
pinturas sobre tabla que ilustran los pasajes de la Pasion de Cristo solo dos
estdn sin firmar, las correspondientes a la VII y XI estacion; asimismo, aun-
que firmada, no se ha podido identificar el nombre del autor de la I estacidn.
Las once restantes corresponden a pintores mds o menos representativos den-
tro del panorama artistico sevillano, previo a la Guerra Civil, como fueron
los hermanos Gonzdlez Sdenz, Gustavo Gallardo, Federico Godoy, Santiago
Martinez, Rico Cejudo, Félix Lacdrcel Aparici, Manuel Gonzdlez Santos,
Gonzalo Bilbao, Alfonso Grosso y Lola Martin. Artistas de diferente edad y
formacion, que debieron realizar el encargo entre los afos de 1931 y 1932,
fechas que aparecen en la IV y VIII estacion.

Como se ha sefialado anteriormente, mds que una obra de encargo
debid ser una colaboracion a peticidn de alguno de estos artistas vinculado con
la iglesia. Son pinturas de ejecucion rdpida, abocetadas, sin apenas cuidar los
detalles, para ser vistas desde lejos, pero no por ello carecen de interés pues no
hay que considerarlas individualmente, sino como un ejercicio de estilo, donde
los autores se han ajustado al tamafio pero también a un tema e iconografia

Se propuso el envio a la comisién de Monumentos de un oficio incitando el celo de sus funciones y
animéndola a que continuase su obra de contencién. Cif. PEREZ CALERO, Ob cit, pag. 341

Las unicas alusiones orales sobre estas pinturas fueron las vertidas por el también académico y pro-
fesor de Bellas Artes Ricardo Comas, muy vinculado devocional y profesionalmente con esta parro-
quia y la hermandad de penitencia de la Exaltacidon, cuya sede candnica reside en dicho templo.
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con un solido argumento, cual es la Pasion de Cristo. A pesar de ello es dificil
hacer una valoracidn de las obras individualmente. La participacion de estos
pintores en la ejecucion de cada una de las tablas ha pasado desapercibida y en
los catdlogos e inventarios de las obras de estos artistas solo estd catalogada la
escena firmada por el valenciano Félix Lacdrcel, que aparece citada como Via
Crucis, cuando en realidad este autor sélo ejecutd la V estacion’.

En el conjunto de las catorce pinturas se da, ademds del tema, una
unidad pldstica, reforzada por la utilizacién de un mismo formato, donde
los diferentes autores con una técnica rdpida han intentado plasmar lo mds
esencial del relato evangélico, con una gran economia de recursos pictoricos.
Pese a la formacion, variedad estilistica y la diferencia de edad, la mayoria
son artistas nacidos en el dltimo cuarto del siglo XIX, por lo que su prepa-
racién y primera produccion se corresponde con ese periodo finisecular, que
muchos de ellos prolongaron sin apenas cambiar de estilo a lo largo de las
primeras décadas del siglo XX. La pldstica del primer tercio del siglo XX
experimentd un momento de gran desarrollo, aunque en el caso sevillano
se dejo sentir el peso del conservadurismo. Valdivieso afirma que en este
periodo se produjeron unas caracteristicas muy determinadas en la pintura
sevillana, encauzdndose por una corriente realista y una mayor apertura hacia
Europa, ya que la mayoria de los artistas viajaron por Italia y Francia, algunos
de ellos con largas permanencias en aquellos paises. La temdtica principal va
a ser la de Historia, relegando poco a poco la llamada de casacones, donde
se muestran historias de la vida cotidiana, a veces con excelente calidad téc-
nica. Interesante fue la aparicidn de los temas de paisaje, consecuencia del
realismo, pero poco se dejo sentir la tendencia europea del impresionismo
que aunque asimilada por algunos pintores formados en Parfs, fue refrenada
para que la libertad de su pincelada, el brillo del color y la potencia de la luz
no fuese tachada de antiacadémica por los criticos de la pintura local®.

Se sitian —o situaban, dado que actualmente la iglesia estd en restau-
racion- candnicamente, es decir, empezando la primera estacion por el lado
del Evangelio, en la zona del ambén y discurriendo a lo largo de las paredes
del templo, hacia los pies de la iglesia, nave de la Epistola hasta llegar de
nuevo al presbiterio, en el sentido de las agujas del reloj.

7 En el catdlogo de su obra aparece recogida con el nimero 175. “Via Crucis 0,30 x 0,40. Oleo sobre
lienzo. Iglesia de Santa Catalina. Al respecto véase PEREZ CALERO, Gerardo: El pintor Félix
Lacdrcel Aparici (1883-1975) (un sorollista en Sevilla), Sevilla, 1993, pag. 114

8 VALDIVIESO, Enrique, Pintura sevillana del siglo XIX, Sevilla,1981, pdgs. 92-93.
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I Estacion. Jesis es condenado a muerte

Aunque quien condend a Cristo fue el Sanedrin (Mt 26,59-67), el
autor ha elegido la escena mds impactante de la presentacion de Cristo ante
el pueblo, con la accién del lavatorio de manos de Pilato, al fondo. Esta
escena estd recogida solamente en el Evangelio de Mateo, mientras que los
otros evangelios no la mencionan’. El acontecimiento se desarrolla en un
espacio abierto, en el Gabbata o Enlosado, especie de tribuna donde Jesus es
mostrado al pueblo, quien grita enfurecido a sus pies con los brazos en alto,
mientras que Pilato sentado sobre un trono se lava las manos asistido por un
sirviente, inhibiéndose de la condena de Jesus. Este se dispone en el centro
de la composicion acompafiado por un sayon que lo muestra al pueblo. En el
fondo se recorta la ciudad de Jerusalén con un suave juego de luces y som-
bras, mostrando un celaje de pinceladas de gran fluidez. La firma del autor
se encuentra en el dngulo inferior izquierdo, abreviada, en parte ilegible,
pero que puede corresponder con la de J. Gonzalez Sdenz.

1. Estacion ;J. Gonzdlez Sdenz?

O Mt 27,24: “ ...tomé agua y se lavé las manos delante de la gente diciendo: Inocente soy de la sangre
de este justo”.
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II Estacion. Jesus con la cruz a cuestas

“Y él, cargando con su cruz, salié hacia el lugar llamado Calvario”
(Jn 19,17). Tampoco aqui el autor ha representado el momento mds carac-
teristico de cargar con el peso del madero, sino que Jesus aparece arrodi-
llado con un halo luminoso en torno a su cabeza y con los brazos elevados,
preparado para recibir la cruz que intentan enderezar dos sayones. La com-
posicién queda cerrada por los tres personajes en sombra que se disponen
detrds de Jesuds y por la misma cruz truncada y dispuesta en diagonal en
el lado derecho. La escena estd pintada en tonos dorados y ocres, con una
gran economia del color y de trazos abocetados, donde las figuras muestran
rasgos muy someros por el fuerte contraluz.

1I. Estacion. Joaquin Gonzdlez Sdenz

Estd firmada en el dngulo inferior izquierdo por Joaquin Gonzalez
Sdenz. Como se ha sefialado, el autor de la I estacion podria correspon-
derse con éste autor, vinculado al Ateneo sevillano, quien participd en las
Exposiciones de Bellas Artes de 1919, 1920, 1921, que premiaba en ese
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dltimo afio “la juventud que comienza”'’, con una dotacién econdmica

de 50 pesetas, otorgada por la Seccion de Bellas Artes del Ateneo. Siguid
exponiendo, junto a su hermano gemelo Rafael, a lo largo de las décadas
de los veinte y treinta y en 1941 ambos mandaron obras para la Exposicion
Nacional de Madrid.

Aunque los hermanos Gonzdlez Sdenz no eran figuras consagradas
del Ateneo, se abrieron camino desde un principio, siendo considerados
como verdaderas promesas con una activa participacién dentro de la insti-
tucion. En ella Joaquin tuvo los cargos de vicesecretario de la junta direc-
tiva y tesorero, puesto del que dimiti6 en 1930, cuando lo hace Bacarisas
como presidente.

IIT Estacién. Jesus cae por primera vez

Se recoge el pasaje que ocurre a pocos metros del Pretorio, cuando
Jesus cae por primera vez bajo el peso de la cruz. La escena estd presi-
dida por la figura de Jesus postrado en el suelo e increpado por un sayon
para que se levante. La composicion es totalmente cerrada por las figuras
que se disponen en el fondo, apenas esbozadas y resueltas con pequefios
trazos. Estas rodean a Cristo arrodillado con la cruz dispuesta en diagonal
apoyada en el suelo, haciendo todavia mds dramdtico el momento de la
caida.

Firmada por Gustavo Gallardo (1891-1971), quien estudid en la
Escuela de Bellas Artes y fue viajero impenitente por toda la Peninsula
Ibérica, asi como pensionado en Italia en 1917, donde continud sus
estudios y de donde regres6 en 1924, estableciéndose definitivamente en
Sevilla para ejercer la docencia en la Escuela de Artes y Oficios. Abordd
la pintura costumbrista, el retrato y el paisaje, caracterizindose su pin-
tura por un dibujo firme y preciso, de sélidos volimenes y un dindmico
sentido del color!!.

10 PEREZ CALERO, Gerardo, Las Bellas Artes y el Ateneo de Sevilla. La vida artistica de la ciudad
(1887-1950), vol 1, Sevilla, 2006, pag. 274.
' VALDIVIESO, Enrique, Historia de la pintura sevillana, Sevilla, 1992, pp. 468.
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III. Estacion. Gustavo Gallardo

IV Estacion. Jesus se encuentra con su Madre

Al igual que ocurre con la anterior escena, ésta no se recoge en los
evangelios. El encuentro de Jesuds con su madre, sigue un planteamiento muy
similar a la anterior pero dispuesta en un plano mds cercano al espectador. La
figura de Jests se dispone en el centro con la cruz sobre los hombros, vestido
con tdnica blanca y manto rojo, avanza en direccion a su madre, mientras que
tras €l se dispone un sayon que equilibra simétricamente la composicion. Se
encuentra rodeado por una multitud y su madre se adelanta hacia El desde el
lado izquierdo con los brazos extendidos, con evidente patetismo teatral.

Firmada y fechada en el dngulo inferior izquierdo por F. Godoy,
Sevilla, 1931. Federico Godoy Castro (1869-1939) fue catedrdtico en
Cddiz y Sevilla, autor que representa a la perfeccion el eclecticismo sin-
gular de la pintura gaditana de la época con una amplia produccion donde
aborda una gran cantidad de temas'?.

12 PEREZ MULET, Fernando, La pintura gaditana de la Restauracion (1875-1931), Cérdoba, 1983
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1V. Estacion. Federico Godoy Castro
V Estacion. Simon el Cirineo le ayuda a llevar la cruz

“Cuando le llevaban, echaron mano de un cierto Simon de Cirene,
que venia del campo, y le cargaron la cruz para que la llevara detrds de
Jesus” (Lc 23,260). Es este pasaje del evangelio de Lucas el que ha repro-
ducido el artista. Juan no cita a este personaje mientras que Mateo dice “...
y le obligaron a llevar la cruz” (Mt 27,32), Marcos solo hace referencia a
la parentela del de Cirene (Mc 15,21)

De nuevo Cristo aparece en el centro de la composicidn, vestido con
una tinica blanca que destaca sobre una gama de colores ocres. Es guiado
por dos sayones que lo llevan prendido, mientras que detrds, aparece el de
Cirene que ha sido obligado a llevar la cruz acuestas, ayudado a su vez por
otro soldado. Contrasta fuertemente el blanco de la tinica con los colores
ocres que predominan en las vestiduras de los otros personajes y con el
paisaje, con un celaje en tonos rosados.

y BANDA Y VARGAS, Antonio de la, “De la Ilustracion a nuestros dias”, en Historia del Arte en
Andalucta, volumen VIII, pags. 206 y 207.



M* MERCEDES FERNANDEZ MARTIN 261

V. Estacion. Félix Lacdrcel Aparici

Firmada en el dngulo inferior izquierdo por el pintor valenciano
Félix Lacarcel. Lacdrcel Aparici, (1883-1975), afincado en Sevilla desde
1914, fue nombrado profesor de la Escuela de Artes y Oficios, donde
impartio la asignatura de Dibujo Artistico y considerado como el mdximo
exponente de la pintura de paisaje en aquellos afios en Sevilla'®.

VI Estacion. La Veronica limpia el rostro de Jesis

La Veronica no aparece en los evangelios entre las santas mujeres
que acompafaron a Jesus en el Calvario. Pero la tradicién cristiana da este
nombre a la mujer que enjugé el sudor y la sangre del rostro de Jesus en
el camino del Gdlgota, quedando el rostro impreso en el pafio. El autor ha
querido destacar el hecho milagroso y de ahi que la escena se desarrolle

13 El respecto véase PEREZ CALERO, Gerardo, “Una trilogia del paisaje novecentista espafiol en
la obra del pintor Félix Lacdrcel”, en Laboratorio de Arte, n° 3, 1990, pdg. 243 y del mismo autor
“El pintor valenciano Félix Lacdrcel Aparici (1883-1975) su etapa levantino-mediterrdnea”, en Ars
Longa: Cuadernos de Arte, n° 3, 1992, pag. 109-111.
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en un primer plano escalonado, disponiéndose la Verénica arrodillada en
el dngulo derecho, sosteniendo frontalmente el pafio, mientras que Jests
aparece en el lado izquierdo. El fondo estd ocupado por personajes apenas
abocetados.

Firmada y fechada en el dngulo inferior izquierdo por Santiago
Martinez en 1932. Santiago Martinez (1890-1979), natural de Villaverde
del Rio, residio en Sevilla desde 1906 donde se formo en la Escuela de
Bellas Artes, siendo discipulo de Gonzalo Bilbao y de Garcia Ramos, para
posteriormente pasar a Madrid y entrar en contacto con la pintura de Sorolla
con quien mantuvo una estrecha amistad y del que se dejé seducir con la
luminosidad y vitalidad del maestro valenciano. Su larga vida artistica se
definié principalmente por la temdtica costumbrista, pero rechazando los
temas anecdoéticos o facilones de esa corriente tan arraigada en la Sevilla
de aquellos afios'.

VI. Estacion. Santiago Martinez

4 VALDIVIESO, Ob. cit. pp. 477. y HERNANDEZ DIAZ, José, “El arte de Santiago Martinez de la
escuela sevillana de su tiempo”. En Boletin de Bellas Artes, IX, 1981.
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VII Estacion. Jestis cae por segunda vez

Las caidas de Cristo en el camino al monte Calvario tampoco son
recogidas por los evangelistas, pero desde un principio se incluyeron en la
representacion del Via Crucis por su gran sentido religioso y simbdlico.
Si se compara con la representacion de la primera caida, en ésta hay mas
movimiento y el autor da mds importancia al paisaje; un paisaje agreste y
tormentoso que trasmite a través de colores frios la tension y dramatismo
de la escena, con Jesus arrodillado en el centro de la composicion. Es esta
una de las dos escenas del Via Crucis que no estd firmada. Dadas las carac-
teristicas de la obra donde las figuras estdn abocetadas es dificil adscribir
su autoria a alguno de los pintores que colaboraron en el proyecto.

VII. Estacion. Anonimo

VIII Estaciéon. Las mujeres de Jerusalén lloran por Jesis

Era costumbre en Jerusalén que las mujeres llevaran brebajes cal-
mantes a los condenados. Este pasaje es recogido unicamente por Lucas
donde dice “Le seguia una gran multitud del pueblo y mujeres que se
dolfan y se lamentaban por €l. Vuelto a ellas Jesus dijo: Hijas de Jerusalén,
no lloréis por mi, llorad mas bien por vosotras mismas y por vuestros hijos”
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(Lc 23,27-31). Fechada y firmada en 1932 por José Rico Cejudo, en el
angulo inferior izquierdo. El autor ha compuesto una escena muy simétri-
ca, presidida por la figura del Nazareno, dispuesta a contraluz, al igual que
una de las mujeres que arrodillada se sittia en primer plano con los brazos
extendidos. El lado derecho queda cerrado por un grupo de mujeres que
se acercan a Jesus, mientras que en el contrario unos edificios de formas
cubicas sirven de fondo a las otras figuras.

José Rico Cejudo (1864-1939) es, junto a Gonzalo de Bilbao, de una
generacion anterior con respecto al resto de los artistas que participaron en
la ejecucion del Via Crucis. Formado, asimismo, en la Escuela de Bellas
Artes en contacto con los talleres de Garcia Ramos y Eduardo Cano. En
1888 viaj6 a Roma, becado por el Ayuntamiento sevillano, regresando
siete afios después con un amplio bagaje, correspondiendo a estas fechas
lo mejor de su produccion. Con posterioridad fue menguando su capacidad
para mostrar bellos contrastes luminicos y una pintura amable, cayendo
con mucha frecuencia en el tépico’®.

VIII. Estacion. José Rico Cejudo

15 Ibidem, pp. 438 y ss.
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IX Estacion. Jesus cae por tercera vez

Esta ultima caida es devastadora, Jesuds apenas puede seguir hasta el final
y se desploma bajo el peso de la cruz. Sus verdugos lo instigan a la vez que le
ayudan a levantarse para que pueda llegar a la colina de la crucifixion. Esa ten-
sién y dolor la ha recogido el pintor al desarrollar la escena en un espacio opresi-
vo, presidido por la cruz, que apoyada en el suelo sobre dos de los brazos parece
cobijar a Jests, postrado en el suelo. La paleta es muy corta y destaca la mancha
blanca de la tinica y toques de color rojo en los turbantes de los esbirros.

{
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IX. Estacion. Rafael Gonzdlez Sdenz

En el dngulo inferior derecho en nimeros romanos se lee 31, numeral
alusivo a la fecha de realizacidn, junto al nombre de Rafael G. Sdenz, herma-
no de Joaquin Gonzdlez Sdenz, con quien participd en las diferentes exposi-
ciones de Bellas Artes, alcanzando el premio de la seccion de Bellas Artes del
Ateneo, tras la exposicion de 1924, consistente en una bolsa de viaje de 250
pesetas, para estimular a los socios mds jévenes que habfan participado en la
muestra'®. Participé también en la Exposicion de 1925, junto a su hermano
y en ese mismo afo entré a formar parte de la junta directiva del Ateneo

16 PEREZ CALERO, Ob. Cit, pag, 303.
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como Vocal Bibliotecario. Un afio mds tarde gand la oposicion a la pension
de pintura que le habia otorgado el Ayuntamiento. La dltima noticia que se
tiene sobre el autor es la colaboracion en la exposicion del Ateneo del afio
1949.

X Estacion. Jesis es despojado de sus vestiduras

“Llegando al sitio llamado Gdlgota, que quiere decir el lugar de la cala-
vera ... Asi que le crucificaron, se dividieron sus vestidos, echdndolos a suertes”
(Mat. 27, 33-35). La composicion es muy simétrica igual que las anteriores, con
el Nazareno en el centro con el torso desnudo. La figura de Jesus atrapa toda la
luz y a la vez irradia de su figura, esto hace que hace que sea una de las escenas
mads luminosas. La paleta de colores brillantes, donde predominan la gama de
los azules, se extiende incluso a la cruz que se dispone en primer plano. Se
encuentra firmada en el dngulo inferior derecho por M. Gonzdlez Santos.

X. Estacion. Manuel Gonzdlez Santos

Manuel Gonzalez Santos (1875-1949), formado en la Escuela de
Artes y Oficios, en donde llego a ser profesor y director de la misma. Su
pintura es de cardcter popular y costumbrista, mostrando a veces un tipo de
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pintura con una fuerte carga social, aunque también abordo el retrato y el
paisaje y, una faceta menos frecuente como fue la pintura mural decorativa
en algunas viviendas particulares sevillanas'’.

XTI Estacion. Jesus es clavado en la cruz

“Cuando llegaron al lugar llamado Calvario le crucificaron alli, y a
los dos malhechores, uno a la derecha y otro a la izquierda. Jesus decia:
Padre, perdonalos, porque no saben lo que hacen” (Luc. 23, 33-34). El
momento de la crucifixién es narrado por los cuatro evangelistas si bien es
de nuevo Marcos el que mds detalles da sobre el trdgico momento, cuando
estd siendo clavado en la cruz.

El autor ha elegido el momento en que Cristo es clavado en la cruz,
disponiéndola en diagonal en el centro de la composicion, en presencia de
las santas mujeres. Las figuras masculinas, a pesar de estar ejecutadas con
una gran economia de recursos pictdricos, muestran una complexion fuerte y
atlética que refleja el esfuerzo fisico que realizan. Es otra de las tablas andni-
mas pero por la gama de colores, con predominio de los azules y las figuras
abocetadas, la hace muy similar a la anterior, aunque menos luminosa.

17 Tbidem, pp. 470



268 EL VIA CRUCIS DE LA PARROQUIA DE SANTA CATALINA DE SEVILLA

XI. Estacion. Anonimo

XII Estacion. Jesus muere en la cruz

Hacia el mediodia las tinieblas cubrieron toda la regidn hasta las
tres de la tarde. El sol se oscurecid, y el velo del templo se rasgé por
medio. Entonces Jesus lanzé un grito y dijo: Padre, a tus manos confio
mi espiritu. Y dicho esto, expird.” (Lc. 23, 44-46). Este momento de
tension es el que ha recogido el autor pero, ademads en el evangelio de
Juan se dan mds noticias como aquellas personas que estaban al pie de
la cruz: “Estaban junto a la cruz de Jesus su Madre, y la hermana de su
Madre, Maria de Cleofds y Maria Magdalena. (Jn. 19, 28-30). El autor
ha resumido la escena de la muerte de Jesus representando a los dos
ladrones y a las tres Marfas al pie de la cruz. Marcos 15,40-41 y Mateo
27,56 sitdan en el Calvario mirando desde lejos a Marfa Magdalena,
Maria, la madre de Santiago el Menor y Salomé. En cuanto a los ladro-
nes que acompafaron en el Calvario a Jesus son citados por todos los
evangelistas. Juan sélo dice:”Y alli lo crucificaron, y con €l a otros
dos, uno a cada lado, y Jesus en medio” (Jn 19,18). En cambio Mateos
y Marcos nos dan otra versidn, idéntica ambos, “Y los que pasaban
por allf los insultaban ... También le injuriaban los que con €l estaban
crucificados” ( Mt 27,39-44 y Mc 16,29-32). Solo Lucas 23, 40-42, nos
trasmite las palabras del buen ladron cuando increpa al mal ladrén por
no arrepentirse. Quizds esta diferencia entre los evangelistas es lo que
ha llevado al autor a resumir en una escena el momento de mds drama-
tismo que rodea por una impactante iluminacidn.

En el dngulo inferior derecho se encuentra la firma, donde se lee
Bilbao, presumiblemente hace alusion a Gonzalo Bilbao (1860-1938), por
lo que se tratarfa de una obra bastante tardia en su produccion. Frecuentd
los talleres de los hermanos Francisco y Pedro de la Vega y marché a Roma
tras abandonar su profesion de abogado, frecuentando en aquella ciudad la
Academia de San Lucas. Su formacién se completé viajando por Europa
y el norte de Africa. Su pintura se caracteriza por el dibujo preciso pero
sobre todo por una pincelada rdpida, un vibrante color, rico y brillante,
preocupado siempre por la luz y los efectos del sol que aqui limita por el
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dramatismo de la escena's.

XII. Estacion. Gonzalo Bilbao

XIII Estacion. Jesus es descendido de la cruz

El momento del descendimiento tampoco es narrado en los evan-
gelios, solo Lucas hace alusidn al estado de desolacion en el que quedé la
gente una vez muerto Cristo “Toda la muchedumbre que habfia asistido a
aquel espectdculo, viendo lo sucedido, se volvia hiriéndose el pecho” (Luc.
23, 48-49).

El autor dispone la escena del descendimiento en el lado derecho
de la tabla donde la figura de Cristo es recogida por José de Arimatea,
Nicomedes y la Magdalena, algunos de ellos con los atributos de su marti-
rio en la mano. El lado derecho de la composicién estd presidido por la cruz
de uno de los ladrones que acompaiiaron a Cristo y la figura de la Virgen
asistida por las santas mujeres que se sitia sentada frente a la cruz para

'8 Ibidem, pp. 432 y ss.
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recibir en sus brazos el cuerpo de su hijo. En el dngulo superior izquierdo
aparece la firma de A. Grosso.

Alfonso Grosso (1893-1983) se caracteriza por un costumbrismo
descriptivo dentro del mds estricto academicismo pero que supo combinar
con una pincelada suelta, casi impresionista, dando a sus escenas de cardc-
ter religioso un profundo lirismo'’.

XIII. Estacion. Alfonso Grosso

XIV Estacion. El cuerpo de Jesiis es colocado en el sepulcro

Los versiculos del evangelio de Marcos tienen muchas posibilidades
de interpretacion como lo demuestra la enorme variedad que la tradicion
pldstica nos ha legado. Mateo dice “Llegada la tarde, vino un hombre rico,
de Arimatea, de nombre José, discipulo de Jests. Se presentd a Pilato y le
pidi6 el cuerpo de Jests. Pilato entonces ordend que le fuese entregado. El,
tomando el cuerpo, lo envolvié en una sdbana limpia y lo deposit6 en su pro-

19 Ibidem, pp. 478 y ss.
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pio sepulcro, del todo nuevo, que habia sido excavado en la pefia, y corriendo
una piedra grande al la puerta del sepulcro, se fue (Mat. 27, 57-60).

Firmado en el dngulo inferior izquierdo por Lola Martin. La autora
ha sabido captar toda la tensién y sufrimiento del momento, con José de
Arimatea, la Virgen y Nicomedes rodean el cuerpo de Cristo, con gran
patetismo en los ademanes y sélo uno de los personajes mira directamen-
te al espectador, participando el sufrimiento del momento. Pocas son las
referencias que se conocen de la autora, la tnica noticia es el de su lugar
de nacimiento en Ayamonte, Huelva (1904-1989), ciudad de donde eran
también los hermanos Gonzalez Sdenz, autores de varias estaciones del Via
Crucis. Su produccion se especializé en pintura de bodegones y presentd
obras para la exposicion regional de Bellas Artes del Ateneo del afio 1944,
alcanzando una buena critica®.

Las catorce pinturas, a pesar de su cardcter abocetado y economia
de recursos, al tenerse que adaptar a un pequefio formato, muestran como
ya se ha sefialado, un gran interés artistico, no solo individualmente sino
en su totalidad. En ellas hay que valorar la gran unidad y fuerza expresiva,
donde se consigue una verdadera obra de conjunto, posiblemente la tinica
que reunio a los principales artistas activos en Sevilla en los primeros afios
de la década de los treinta del siglo pasado.

2 PEREZ CALERO, pég. 483
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