dos plantas, cubriéndose la baja con robusta béve-
da de aristas. La superior ha perdido en gran parte
la cubierta, que ha sido sustituida por chapa.

CALDERONA

La singularidad de este cortijo reside en su his-
toria, el vinculo con el linaje gobernante, y en la
envergadura de su fabrica, de tal monumentalidad
que bien podria incorporarse al catalogo de los
bienes artisticos de Osuna.

En Osuna pudo haberse salvado una ruta monu-
mental que enlazaba a un conjunto de molinos de
gran desarrollo e interés arquitecténico, que coin-
cidia con el tramo inicial de la carretera SE 466. A
excepcion de la hacienda Marchelina y Borras, el
resto se ha arruinado, con la consiguiente pérdida
de un valioso reclamo turistico.

Marchelina tiene la particularidad de estar fe-
chada. En la portada aparece «1748» y en la torre
«1793». Con la primera se data la construccion del
conjunto, en tanto que la segunda tiene que ver con
las reformas de la almazara, que pudieron estar re-
lacionadas con un incremento en la produccién y
la ampliacién de este sector productivo. Pese a las
modificaciones, se conserva en un buen estado ge-
neral. La torre de contrapeso es de noble aspecto y
presenta en planta disposicion en L, por funcionar
con doble viga. La nave esta recorrida longitudi-
nalmente por una arqueria. La antigua gafiania ain
conserva la chimenea y el poyo. Se encuentra en
el area residencia actual, que posee una fachada de
culta configuracion, con arco de medio punto lige-
ramente acarpanelado y un fronton roto que cobija
en una hornacina la fecha citada.

Por dltimo, queremos mencionar un molino de
bellisima estampa que se conserva en impecable
estado en la vereda de Puebla a Carfiete, el de la
Calderona. Frente a la inmensidad de las piezas
arriba referidas, la Calderona es el contrapunto,
por su pequefia dimensidn y regularidad de los ele-
mentos que la integran. Es interesante por cuanto
conserva en muy buen estado la almazara, con el
empiedro, los husillos, el machon de la caldera, asi
como la oficina del administrador y la bodega. En
ésta ademas se encuentran, in situ, las tinajas
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JUAN DE ZAMORAY EL RETABLO
MAYOR DE LA IGLESIA
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JuaN Luis RavE PrIETO
Coordinador de Bellas Artes del Gabinete
Pedagdgico de la Delegacion de Cultura
de la Junta de Andalucia

ECIENTEMENTE hemos asistido al labo-

rioso y feliz proceso de restauracion de este

retablo dirigido por D. Jesus Mendoza, par-
ticipando en el informe técnico correspondiente. Al
ser desmontado se descubri6 otro retablo pintado
en el muro que por su singularidad, relativa buena
conservacion e interés ha sido igualmente restau-
rado. Ambos ostentan una iconografia y tematica
semejante, estando dedicados a exaltar la vida de
Santa Maria Magdalena. Lo que resulta realmen-
te sorprendente es la cronologia tan proxima en
el tiempo de los mismos y la morfologia todavia
muy tradicional y gética del mural que suponen
una inmediata sustitucién y cambio de gusto. La
inscripcion y dedicacion que ostenta en el banco
del pintado sobre el muro lo fecha en 1521 mien-
tras que el de tablas que vamos a estudiar no debe
sobrepasar la mitad de la década de los afios 30.

La conservacion definitiva de los dos ha llevado
a los responsables de la Consejeria de Culturay de
la diocesis de Huelva a situar el retablo mueble en
el muro del evangelio del mismo presbiterio para
dejar a la vista y al culto el mural. Dadas las estre-
chas relaciones estilisticas que ostenta el retablo
de batea de Cala con los que realiz6 Juan de Za-
mora en la colegiata de Osuna, nos parece de gran
interés darlo a conocer en esta revista.

El retablo objeto de este estudio fue victima de
los desastres de la guerra de 1936, de la desidia
de los hombres, del efecto del paso del tiempo
e incluso de la falta de atencion de la critica es-
pecializada. Asi, ni Angulo lo tuvo en cuenta en
su estudio sobre Juan de Zamora de 1936, ni en
sus abundantes trabajos sobre Alejo Fernandez y
su taller. Post tampoco se intereso por las tablas
maltrechas pero conservadas después de la guerra,
en su obra monumental sobre la pintura espafola.
Solo en 1974, fue objeto del trabajo de investiga-
cion inédito de Manuel J. Carrasco Terriza. Rey
Duran en 1997 admiti6 la posible relacion de Juan
de Zamora con el retablo, y finalmente, tras su re-
ciente restauracion, Carrasco Terriza ha propuesto
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la autoria de Alejo Fernandez para las tres mejores
tablas del conjunto.

Aunque fue incendiado en 1936, se salvo su
estructura interna y la mayor parte de la superfi-
cie pictdrica; no asi los elementos decorativos de
talla que padecieron los efectos del fuego. En la
postguerra fue recompuesto y restaurado de forma
arbitraria y rudimentaria, utilizandose algunos ele-
mentos del remate —agujas y cresteria— que, imita-
dos y reiterados por los tallistas que los rehicieron,
impiden una lectura correcta de la arquitectura ori-
ginal del mismo.

Como era habitual al final de la Edad Media y
en los comienzos de la Moderna, se trata de un re-
tablo de los llamados de batea que ha perdido en
las transformaciones comentadas los caracteristi-
cos guardapolvos que lo enmarcaban y la cresteria
original. La actual cresteria esta compuesta a base
de fragmentos de talla original y de elementos ta-
Ilados modernamente y no apoya como sin duda lo
hizo sobre un guardapolvo, destruido en el 36y del
gue no queda ni rastro. La sencilla estructura en
cuadricula del conjunto esta subrayada por simples
baquetones de planta cuadrada cuyas aristas consi-
guen potenciar la verticalidad propia de un disefio
todavia gotico. La calle central esta remarcada tan-
to por la amplitud de la misma como por la mayor
longitud del remate dedicado a El Calvario.

CALvARIO. CALA (HUELVA)

Parte de la estructura arquitectdnica fue sustitui-
da con madera moderna en la zona inferior, durante

la restauracion realizada en la postguerra, habien-
do perdido consecuentemente el oro y el acabado
original. En los dos cuerpos inferiores han des-
aparecido los doseletes que coronaban cada una
de las tablas. Sin embargo, en las tablas superio-
res se han conservado buena parte de los mismos,
gue responden a modelos muy cercanos a los de
las tablas secundarias del retablo mayor de San-
tiago de Ecija, concretamente al de la tabla de La
Crucifixion, y en especial a los de los retablos de
Osuna. Tanto la talla superpuesta, que resta en la
mayoria de las tablas, como la decoracién del inte-
rior y del contorno de la hornacina central también
responden a las formas habituales en los talleres
de los ensambladores que trabajaron en el retablo
mayor de la catedral sevillana y que colaboraron
habitualmente en los retablos de Alejo Fernandez
y su entorno. Es decir, el propio hermano de Alejo,
Jorge Fernandez, y los hermanos Ortega que con-
tinuaran trabajando la ensambladura gética hasta
bien entrados los afios 50 del siglo xvi. Esta tra-
ceria gotica deriva de las tallas disefiadas por los
maestros germanicos del grabado a fines del s. xv,
especialmente Schongauer, como ya demostrara
en su dia Palomero al estudiar el retablo de la ca-
tedral sevillana, aungue también estas formas tan
delicadas y complejas pueden estar relacionadas
con los modelos de la plateria de ese momento y
de procedencia semejante, por ejemplo, los dise-
fios de plateros conservados en Basilea.

La hornacina que cobijaba la Santa titular, des-
truida durante la guerra civil, tiene una disposicion
semejante a la de los retablos que hiciera el propio
Juan de Zamora en la Colegiata de Osuna, aungque
también se pueden poner en relacion con las mas
complejas de los retablos mayores de Marchena
y Ecija, obras del taller de Alejo. Igualmente, la
sencilla y sinuosa orla de cardina es idéntica a las
de los retablos de Osuna, aunque derivada, como
aquella, de la simplificacion de las hornacinas del
retablo catedralicio.

Juan de Zamora

Debid establecerse en Sevilla muy joven, su
amistad con Juan de Mayorga y su apellido, se-
guramente un gentilicio, lo ponen en relacion con
la tierra leonesa. La primera noticia que se tiene
de este maestro es la de su colaboracion con un
pintor llamado Juan Sanchez en 1526. El siguiente
dato es precisamente el de su primer y temprano
testamento en el que se cita como obra comenzada
la pintura de una viga de imagineria para la iglesia
de Cala en 1528: «tengo a mi cargo faser una viga
que es en la iglesia de Cala, con una cruz y unos
ciriales que tengo rescibidos para en quenta de la
hechura diez y seys ducados, mando que se apre-
cie lo que esta fecho e le buelva lo que sobrase».
Cuando realizo este testamento probablemente no
contaba mas de 25 afios, segin Angulo. Como el
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mismo historiador demostrd debio fallecer después
de 1578, fecha dltima en la que se le documenta
vivo y antes de 1585. Su vida transcurridé dentro
de la caracteristica endogamia de los gremios ar-
tisticos: La buena relacion con Mayorga le hizo
apadrinar a uno de sus hijos. Por otra parte, sus
propios hijos, Pedro de Bonillay Alonso de Zamo-
ra fueron también pintores y colaboradores suyos,
que acabaran el retablo de Cumbres Mayores tras
su fallecimiento.

NoLi ME TANGERE. CALA (HUELVA)

Cas0 a sus dos hijas con los escultores Giralte
y Juan Bautista Vazquez. Ademas, mantuvo estre-
chos lazos profesionales y de amistad con Estur-
mio y Juan de Oviedo, que le sirvieron de fiadores
y, a su vez, él mismo fue fiador de Balduque, Ma-
riny Vallés.

Desde el punto de vista estilistico depende de
Alejo Fernandez, tanto y tan estrechamente que,
don Diego Angulo lleg6 a definirlo como: «Nacido
de una costilla de Alejo Fernandez». Claramente,
se observa en la Virgen de los Remedios de San-
ta Ana de Triana, atribucion antigua a Fernandez,
que dio pie a Angulo para establecer su persona-
lidad artistica. Segun él, era evidente también la
estrecha vinculacion con Pedro Ferndndez de Gua-
dalupe. Las relaciones con Antén Sanchez de Gua-
dalupe, Sebastian Alexos, Cristobal de Cardenas y
Texeda estan igualmente documentadas en la escri-
tura de obligacion del retablo de Osuna. Es decir,
esta claramente ligado al mundo de los seguidores
y continuadores de Alejo, incluido su propio hijo.
Sin embargo, resulta mucho menos clara la evo-
lucidn estética de Zamora, cuando a partir de los
afios 40 la influencia de Alejo y de su circulo de-

caiga, superada por el gusto manierista impuesto
por Campafia, Sturmio y Vargas. Desgraciadamen-
te, no existe ninguna obra claramente identificada
de esa Ultima fase.

Los rasgos especificos del estilo de Zamora fue-
ron identificados por Angulo: gusto por hacer unos
rostros muy planos; componia con tendencia a la
simplificacion, lo que le dota de cierta solemnidad,
aungue en ocasiones se le pueda achacar exceso
de esquematismo; sus angeles, vestidos con largas
tlnicas blancas siguen las lineas propias de la es-
cuela umbra, pero con los convencionalismos y la
estilizacién caligrafica cercana al manierismo de
Amberes. Para Valdivieso son caracteristicos de su
personalidad los rostros de suaves rasgos fisicos
que traducen una expresion absorta y ensimisma-
da. Un dibujo riguroso y no excesivamente exper-
to, que otorga una notoria dureza de expresion a
las figuras

SAN JuaN. CALA (HUELVA)

También es comun en sus retablos el uso de cola-
boradores, advirtiéndose en Osuna la presencia de
dos manos y en muchas otras obras documentadas
se constata su aficién a trabajar en compafiia. Su
papel en el contexto de la pintura sevillana del xvi
es el de continuador hasta mediados del siglo xvi
de la tendencia narrativa y ecléctica de la escuela
condicionada por la gran figura de Alejo Fernan-
dez y por el conservadurismo del retablo de la ca-
tedral de Sevilla.

Iconografia general del retablo

Analizando los temas representados en el retablo
se deduce inmediatamente que hay una continui-
dad en la titularidad y en las principales escenas
con respecto al retablo mural que unos afios antes
se habia realizado en la misma capilla mayor. San
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Juan Evangelista, San Andrés, San Pablo, Santia-
go, La imposicion de la Casulla a San Ildefonso,
Maria Magdalena en casa de Simén unge los pies
de Cristo, Jesus en casa de Marta y Maria, La
Gltima Comunion de Maria Magdalena, Las tres
santas mujeres ante el sepulcro, Calvario, Cris-
to resucitado se aparece a Maria Magdalena. De
este conjunto de temas destaca su funcién hagio-
gréfica, que permite ilustrar la vida de Santa Maria
Magdalena, incidiendo especialmente en aquellas
escenas que hacen posible desarrollar también un
discurso cristoldgico, tal como conviene al retablo
mayor de una iglesia parroquial. Es decir, ilustran-
do las escenas en donde convergen la Magdalena
y Cristo.

VIRGEN ANUNCIADA. CALA (HUELVA)

El programa cristologico se completa con La
Anunciacién, que permite introducir a Maria como
receptaculo de la Encarnacion y primera estacion
de la Salvacion. Esta presencia del tema de la En-
carnacion estd documentada en los restos de la
pintura mural que bordean una antigua ventana de
traza mudéjar que iluminaria esta capilla desde el
siglo xiv, por lo que se trataria de una imposicion
de la tradicion del culto de la propia parroquia.
Ademas, los apdstoles, algunos de los cuales se re-
piten en el retablo mural representados en la parte
de la predela, vienen a explicar la continuidad del
mensaje cristiano y contextualizar a la Magdalena
como compafera de los apdstoles y difusora del
mensaje cristiano.

Con respecto a las escenas puramente hagiogra-

ficas han disminuido en relacién al retablo ante-
rior, s6lo se han mantenido La Comunion y Muerte
de la santa, eliminandose casi todos los aspectos
legendarios como El Traslado a Marsella, o El
Extasis de la santa. Se podria afirmar que entre un
retablo y otro existe un deseo de eliminar o depu-
rar los elementos no ortodoxos y medievales de la
santa y un afan de destacar los valores evangélicos,
asi se entiende la introduccion del tema de Cristo
en Casa de Marta y Maria, un tema que sera mu-
cho mas representado a partir de la Contrarreforma
por el contenido moral y la aplicacion a la vida del
cristiano.

Ni la documentacién existente, ni el propio re-
tablo por si mismo permiten contundentemente
identificar a su autor o autores. El Unico documen-
to conservado se refiere a una viga de imagineria
que estaba realizando Juan de Zamora para un in-
determinado retablo que bien podria ser el mural o
incluso la culminacion de éste que ahora comen-
tamos. La viga se remataba con una cruz y unos
ciriales, ni siquiera sabemos si contenia tablas pin-
tadas o solo era un remate decorativo del retablo.
Por lo que conocemos de otros casos semejantes, se
trataba de un complemento que servia fundamen-
talmente para enriquecer a estos retablos tardome-
dievales. Segun el escueto y temprano testamento
del pintor, en 1528 se habia realizado ya parte del
trabajo. También sabemos que estaba inconcluso,
porque pide que se valore la labor realizada y se
devuelva el dinero que corresponda.

La aparicion en Cala durante el proceso de res-
tauracion del citado retablo mural, fechado en
1521, bajo la estructura del que ahora estudiamos,
nos da un escaso margen para recomponer la cro-
nologia del encargo y de la ejecucién material del
retablo pintado sobre tablas. En poco tiempo se
suceden, el retablo mural de1521, la viga encarga-
da antes de 1528, y el retablo definitivo de fecha
indeterminada pero muy cercana. Ademas, se da
la circunstancia que el estilo del autor documen-
tado de la viga, Juan de Zamora, es muy cerca-
no al maestro anénimo que debi6 realizar buena
parte del retablo. Ante los datos que aportan los
escasos documentos y la proximidad de estas su-
cesivas empresas artisticas, caben dos hipétesis: a)
que, ante la superior calidad de la parte de la viga
realizada en 1528 en contraste con el retablo mu-
ral, en general bastante torpe y desmariado, la pa-
rroquia o el patrono encargase inmediatamente al
mismo artista entre 1528 y 1530 la realizacion de
un retablo completamente nuevo, sin que se con-
cluyera la viga. Esta posibilidad estaria avalada
por ejemplos como el del retablo de Marchena, en
donde la secuencia de documentos es semejante:
1509 encargo de una viga para un retablo preexis-
tente, 1521 Alejo Fernandez recibe una cantidad
por el retablo ya iniciado, realizandose en 1533 el
asiento definitivo del mismo; b) que el retablo se
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encargase poco antes que la viga, y que ésta fuese
la culminacién de un trabajo ya iniciado. La viga
se ha podido perder por ser una pieza que con el
tiempo cayd en desuso. Esta hipétesis daria un pla-
zo algo mas largo y temprano a la ejecucion de
este retablo. Cualquiera de estas hipétesis y sobre
todo el analisis formal y material de las tablas nos
llevan a pensar en una labor que, de forma genéri-
ca, se puede encuadrar dentro del entorno de Alejo
Fernandez y su amplio taller, aunque es notable la
coincidencia con los rasgos caracteristicos de Juan
de Zamora en la mayor parte de las tablas, por lo
que podemos hacer a Juan de Zamora el principal
ejecutor material.

El conjunto de las tablas del retablo de Cala tiene
una coherencia formal y estilistica con los trabajos
desarrollados por el entorno de Alejo Fernandez
en la década de los afios veinte y comienzos de los
treinta del siglo xvi. La fijeza de los tipos icono-
gréaficos y su estrecha vinculacion a unas técnicas
y formas de representacion pictoérica muy consoli-
dadas, hacen que so6lo en ocasiones excepcionales
se introduzcan férmulas mas novedosas a través
de las fuentes grabadas, casi siempre de origen fla-
menco 0 germanico.

La mayor parte de los recursos iconogréaficos o
narrativos proceden del acervo general de la es-
cuela sevillana, incluso de la tradicion del siglo
xv, anterior a la presencia de Alejo y por tanto he-
redera del lenguaje de los seguidores de Sanchez
de Castro. Otros temas estan extraidos de la pro-
pia experiencia narrativa del taller de Alejo, o de
la tradicion cordobesa. De aquella queda todavia
el arcaismo de la iconografia, y de ambas el res-
to de los recursos narrativos y estilisticos: mezcla
de idealismo italiano y naturalismo flamenco, el
uso de los brocados y fondos dorados, tipologia de
rostros, el interés por los espacios en perspectiva
en contraste con su erroneo trazado, los fondos ar-
quitectdnicos clasicistas de caracter escenografico,
0 los detalles: las aureolas, los ribeteados y el tipo
de solerias.

La composicion de la Anunciacién, esta direc-
tamente basada en la xilografia de Durero pertene-
ciente a la coleccion de la Pequefia Pasion. A pesar
de la buena factura general de las dos tablas que
la componen, hay incorrecciones, especialmente,
en las manos, que contrastan con la delicadeza del
cuidado rostro; pero que son comunes a la Anun-
ciacion del retablo de Osuna; y también es propia
de Zamora la artificiosa forma de concebir la parte
inferior de la tunica, que le permite alargar las pro-
porciones. El tratamiento de los rizos y brillos del
pelo es bastante cercano a la técnica empleada por
Alejo en Villasana de Mena de Alejo Fernandez.
La técnica, muy acabada y con superposicion de
veladuras, es semejante a la tabla comparfiera de la
Virgen y también a la de El Calvario.

ANUNCIACION. ALBERTO DURERO

Ademas, la manera de esquematizar la vestimen-
ta: los perfiles del manto estan muy cerca de las
formulas mas sintéticas que presentan las tablas de
Osuna, obras de Juan de Zamora; aungque aqui se
observe una mayor preocupacion por la volume-
triay la corporeidad de toda la figura, sin olvidar el
gusto caligréafico por los bordes y los contornos.

Nada hace pensar que el artista o artistas que
ejecutaron el retablo sigan el aire innovador de la
influencia de los manieristas de Amberes, que se
generalizaria en las pinturas realizadas bajo la di-
reccion de Alejo desde los primeros afios de la déca-
da del afios 30, tal como reflejan los retablos de La
Piedad de la Catedral o de San Juan de Marchena.
Ni el alargamiento, ni la gestualidad expresionista
de aquellos se pueden encontrar aqui. Tampoco se
puede apreciar que hayan recibido la influencia de
los maestros flamencos Sturmio o Campafia, que
hicieron patentes sus influjos a partir de los afios
40. Probablemente, este retablo estd mas cerca de
la simplificacién esquematica de Juan de Zamora
que de la deriva general del taller de Alejo por esos
afos. Tiene los rasgos comunes de base del primer
taller de Alejo, pero no comparte los nuevos inte-
reses del maestro por las novedades norteuropeas.

Sin embargo, si se comparten los mismos topi-
cos, no sabemos si errores, en el campo de la re-
presentacion espacial, las mismas incoherencias en
las lineas y puntos de fuga, los mismos problemas
en la correlacién anatomia y vestidos; una misma
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simplificacion geométrica de composiciones, ros-
tros y mobiliario. Igualmente, es evidente el mis-
mo aire de escuela en la repeticion del uso de unas
fuentes grabadas como base de las composiciones,
casi siempre xilograficas.

La vinculacion general con el entorno del taller
de Alejo se clarifica y se convierte en identidad
al relacionar algunas de estas tablas con las obras
de Juan de Zamora documentadas. Asi, La Virgen
de los Remedios de Santa Ana o los retablos de
Osuna.

ReTABLO DE LA CoLEGIATA DE OSUNA

También algunos de los tipos humanos presentes
en Cala se vinculan a los retablos de La Piedad,
de la Catedral, de Marchena o de Ecija. Pero en
todo caso, las tablas de Cala resultan mas cercanos
a las tablas mas tradicionales de estos retablos o
a los modelos de rostros mas idealizados, nunca
se acercan a las composiciones mas complejas y
novedosas de aquellos.

Con Alejo Fernandez y con Juan de Zamora hay
que introducir un tema crucial en el desarrollo del
arte sevillano posterior: el trabajo el taller como
gran empresa de creacion, disefio y decoracion. El
modo de trabajar en la catedral se convierte en un
modelo del taller medio, realizando todo un cimu-
lo de actividades complementarias: dorado, poli-
cromia de escultura y talla de retablos, pintura de
iméagenes, pintura y disefio de arquitectura efime-
ra, realizacion de fondos, sargas, banderas, pendo-
nes. En un taller habria distintas especialidades y
también distintos grados de habilidad.

De la documentacion publicada se desprende una
incesante actividad de trabajos compartidos con
otros maestros pintores. Al menos los contratos de
compafiias artisticas mixtas estan documentados
en el retablo de Santa Clara, San Marcos de Jerez
y San Pedro de Sevilla, y son probables también
en el retablo de La Piedad, San Juan de Marche-
na y de Santiago de Ecija. Por lo que, se deduce
una constante colaboracion con otros maestros en
las obras de mayor empefio e indica que, no sélo
esta abierto a las ultimas novedades artisticas, sino
también a las nuevas formas de produccién.

En relacién con las obras de Zamora documenta-
das, los retablos de Osuna parecen mas avanzados
en algunos aspectos, como es la mayor limitacion
del uso de los brocados y la presencia de algunas
tablas que pueden denotar la influencia flamenca.
Por tanto, todo nos remite a acercar la cronologia a
los primeros afios de la década de los 30, mas que
al final.

En todo caso y observando exclusivamente
nuestras tablas se pueden identificar dos manos
claramente definidas. Unas tablas de sencilla com-
posicidn con unas figuras delgadas y vestidas con
pafios plegados esquematicos y caligraficos, con
rostros planos muy poco expresivos y buscando
el perfil de forma forzada, al modo como compo-
nia Juan de Zamora en Osuna. Este estilo se puede
comprobar en las tablas de San Pablo, Santiago,
La Imposicion de la Casulla a San Ildefonso, Cris-
to en casa de Marta y Maria, La Comunion de la
Magdalena, Las tres Marias ante el Sepulcroy La
Aparicion de Cristo a la Magdalena. El resto, los
apostoles San Juan y San Andrés, Cristo en Casa
de Simén, La Anunciacién y EI Calvario del atico
estan realizadas por una mano que cuida mejor la
perspectiva (la diferencia es clara entre los ap6sto-
les), da mayor credibilidad a la arquitectura y crea
unas figuras méas condicionadas por la anatomia y
mas expresivos los rostros, mas intencionada en
los detalles, y mas cuidadas las aureolas y broca-
dos. Incluso, en algunos casos, se han producido
retoques, como si el maestro que las hubiese ter-
minado retocara o mejorase el dibujo subyacente
y especialmente las lineas de brocados y dorados,
como si no se sintiese comodo con esta rigida cali-
grafia de los bordes. Este maestro resulta mas cer-
cano a las obras mas avanzadas del taller de Alejo:
el retablo de La Piedad (San Andrés, El Calvario),
el retablo de Marchena, (La Anunciacion, Cristo
en casa de Simon), e incluso bastante proximo al
retablo de Ecija (El Calvario).
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LA CARTOGRAFIAHISTORICADE
OSUNAEN EL CATALOGO DEL
INSTITUTO DE CARTOGRAFIA

DE ANDALUCIA

ANTONIO FAJARDO DE LA FUENTE
Jefe del Servicio de Informacién Geogréfica del
Instituto de Cartografia de Andalucia

El Instituto de Cartografia de Andalucia, depen-
diente de la Consejeria de Obras Publicas y Trans-
portes, tiene entre sus competencias la elaboracion
de la cartografia basica y la coordinacion de la car-
tografia tematica producida por otros centros di-
rectivos de la Junta de Andalucia. Una labor poco
conocida del Instituto es el levantamiento de un
inventario de cartografia histérica para el conjun-
to de Andalucia, y fruto de este trabajo ha sido la
publicacion de una serie de catélogos de caracter
provincial, habiendo salido a la luz el dedicado a la
provincia de Sevilla en el afio 2005.

El proyecto de recopilacion de la cartografia
histérica de Andalucia se inici6 en 1987, continla
en la actualidad y es un proceso abierto, dada la
complejidad de acceso a algunos archivos, y la
continua aparicion de nuevas fuentes. Durante este
tiempo se han visitado la mayoria de los archivos,
bibliotecas y colecciones privadas, y se han reco-
gido de sus depositos las imagenes que reproduce
el territorio de Andalucia, no sélo los mapas con-
vencionales, sino los ligados a proyectos de muy

distinto caracter: obras publicas, mineros, catastra-
les, agricolas, y un largo repertorio tematico, que
también incluye los grabados y vistas de poblacio-
nes, presentes en los atlas alemanes y holandeses
que se publicaron a partir del siglo xvi, como las
conocidas obras de Mercator-Hondius, Ortelius o
Blaeu.

Un proyecto de esta envergadura, tan ligado a la
documentacion sobre patrimonio cultural, sorpren-
de que haya sido emprendido por la Consejeria de
Obras Publicas y Transportes, en lugar del titular
de la competencia. Ello ha sido tanto por la sensi-
bilidad del Instituto de Cartografia, como porque
la cartografia historica es un magnifico instru-
mento que permite comprender la realidad a partir
del estudio de los antecedentes y evolucion de un
espacio, todo ello para disponer de las claves y el
conocimiento técnico a la hora de tomar una co-
rrecta decision en la intervencion sobre el territorio,
convirtiéndose en un instrumento imprescindible
en la gestion de la Administracion. Para el resto de
la ciudadania la Cartoteca Historica del ICA es un
instrumento de gran utilidad para historiadores y
para los investigadores relacionados con las cien-
cias de la tierra (bidlogos, urbanistas, agrénomos,
geografos), pero también para los particulares, que
pueden encontrar en la Cartoteca fuentes para re-
solver litigios sobre linderos, afecciones por vias
pecuarias, o para justificar la existencia de pozos
antes de la entrada en vigor de la Ley de Aguas,
y poder legalizar los aprovechamientos de las
aguas.
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