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RESUMEN: En este estudio se analiza la produccion artistica documentada de Pedro Machuca en la
ciudad de Jaén: el retablo de la Virgen de la Capilla, el retablo de la iglesia de San Andrés, el retablo
de San Pedro de Osma de la Catedral, el retablo para la capilla de D. Pedro Monrroy y el retablo para
la capilla de D. Pedro de Ocon. De igual manera se realiza un acercamiento a la personalidad artistica
de Luis Machuca Horozco, cuya autoria aparece documentada en el retablo de D. Pedro de Ocon.

ABSTRACT: This study analyzes Pedro Machuca’s documented artistic production in the city of Jaen:
the altarpiece of the Virgen de la Capilla, the altarpiece of Saint Andres, the altarpiece of Saint Pedro
de Osma, the altarpiece for the chapel of Pedro Monroy and the altarpiece for the chapel of Pedro de
Ocon. Likewise, we make an approach to the artistic personality of Luis Machuca Horozco, whose
authorship appears to be documented in the altarpiece of Pedro de Ocon

A mediados del siglo XVI el licenciado Lazaro de Velasco, futuro maes-
tro mayor de la Catedral de Granada, realizaria la primera traduccion al
castellano manuscrita y conocida del libro De Archittetura de Marco Vi-
trubio Polion (SANCHEZ CANTON, 1923:181). En el estudio introduc-
torio a este texto, Velasco incluiria algunas notas sobre diferentes artistas
espanoles de su tiempo entre los que se encontraban Pedro Machuca y
Luis Machuca Horozco, padre e hijo respectivamente, a quienes Velasco
destaco junto a otros significativos nombres, entre ellos los correspon-
dientes a Alonso Berruguete, Diego de Siloe, Alonso de Covarrubias, o
Juan de Orea (GOMEZ-MORENO MARTINEZ, 1949:11). A los Machuca
se referiria Lazaro de Velasco en los siguientes términos:
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«En este tiempo [1520] vino Machuca de Italia, pintor celebrado, discipulo
de Michael Angel, el qual pinté maravillosas obras en el reyno de Granada
y en las ciudades de Jaén, Toledo y convento de Uclés, y architecto que eligio
la casa real del Alhambra que se labra al romano, la qual prosigue Luis
Horozco su hijo, bien entendido, que estuvo en Italia» (GOMEZ-MORENO
MARTINEZ, 1941:99).

Mediante estos breves, pero expresivos comentarios, Lazaro de Velas-
co subrayaba para la posteridad la maestria de uno de los grandes artistas
del Renacimiento espanol al tiempo que ponderaba la calidad artistica de
las obras de pintura realizadas por Pedro Machuca para diferentes ciu-
dades y poblaciones de Andalucia y Castilla. En sus reflexiones quedaba
incluido Luis Machuca Horozco, de quien Velasco pondera su perfecto
conocimiento del proyecto en marcha en el palacio real nuevo de la Al-
hambra al calificarle de «bien entendido». Opinién muy valiosa si se tiene
en cuenta la formacion de Velasco como arquitecto. Lamentablemente no
existe entre sus palabras una sola alusion a la relacion de Luis Machuca
con el arte de la pintura, lo que no debe extranar dada la intencionalidad
de sus comentarios y la naturaleza de su estudio introductorio. Por tulti-
mo la mencion a Italia, en el caso de los dos maestros, permite deducir
la importancia que Velasco otorgaba a este marco geografico, cultural y
artistico y a su ascendiente sobre la formacion y la obra de los Machuca.

El silencio de Lazaro de Velasco, acerca de la actividad de Luis Ma-
chuca como pintor, se suple con el testimonio posterior de Juan de Mae-
da quien, en el informe realizado en 1576 sobre las obras desarrolladas
en la Casa Real nueva de la Alhambra, valoraba con pocas pero escogidas
palabras las cualidades como pintores de ambos maestros:

«Machuca el viexo que fue el primer maestro que intento los edificios de
esta Real Casa era pintor mui ecelente y el hixo que le sucedio tambien. .. »
(CRUCES, 2000:227).

Esta reflexion inicial sobre los positivos comentarios de dos maestros
contemporaneos de los dos Machuca, formados en un medio artistico
como lo fue el de Granada, en el segundo tercio del siglo XVI, nos sirve
para acercarnos a la consideracion de una faceta artistica de Pedro y Luis
Machuca, la relacionada con la pintura, una actividad ampliamente do-
cumentada en el caso del primero en la ciudad de Jaén, especialmente en
el periodo de tiempo comprendido entre 1539 y 1550, y poco conocida
en el caso del segundo. Se trata de algo mas de una década, fecunda para
el gran maestro de origen toledano; de una etapa de formacion y especia-
lizacion, en el caso de Luis Machuca, y de un periodo en el que la semilla
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artistica del Renacimiento italiano arraiga con fuerza en Jaén, unas raices
artisticas a las que no fue ajeno Pedro Machuca.

La relacion artistica documentada de Pedro Machuca con Jaén se ini-
cia en el afio 1520, precisamente tras su vuelta de Italia y con anterio-
ridad a su presencia en la ciudad de Granada, donde aparece vinculado
con Jacobo Florentino. En Jaén, Machuca realizaria la obra de pintura
y dorado del altar de Santa Maria de Consolacion, cuya talla habia sido
realizada previamente por Juan Lépez de Velasco (GOMEZ-MORENO
MARTINEZ, 1941:100), maestro vinculado a la obra de la silleria cate-
dralicia. El altar estaba ubicado en la capilla principal del trascoro cate-
dralicio (LAZARO DAMAS, 2007) y de €l se conserva una tabla al dleo
con el tema de la Sagrada Familia acompanada de San Juanito'. Gracias
a las valiosas anotaciones tomadas por Gomez-Moreno de las cuentas de
fabrica correspondientes a ese ano, y hoy en paradero desconocido, se
conoce la cantidad abonada a Machuca por la realizacion de la pintura,
que ascendio a cincuenta ducados: «a Machuca pintor por el retablo de la
ymagen de nuestra sefiora nuevo que se puso y estd en el altar de consolacion
cincuenta ducados en que lo igualamos» (GOMEZ-MORENO MARTINEZ,
1941:167). Una cantidad a la que habria que anadir la abonada con pos-
terioridad en razon de los panes de oro utilizados para el dorado. La do-
cumentacion publicada por Gémez-Moreno no incluye referencias a las
fechas concretas del abono lo que impide establecer con certeza las fechas
en las que el altar debia estar concluido. No obstante, pensamos que el
altar debio encargarse con posterioridad a la visita realizada por el obispo
D. Alonso Sudrez a la catedral de Jaén en la primavera de 1518 y que, su
dorado y la pintura, pudieron encargarse a Machuca antes de terminar el
ano 1519 o en los primeros meses de 1520, tal y como se exponia en otro
estudio anterior (LAZARO DAMAS, 2007). La autoria de Machuca sobre
esta tabla quedo olvidada hasta mediados del siglo XX, fechas en las que
Andreina Griseri establecio su relacion con la produccion de Machuca
y con unas fechas cercanas a su regreso de Italia, una atribucion basa-
da en la estrecha vinculacion de la tabla catedralicia con la madonna del
Sufragio, conservada en el Museo del Prado firmada por Pedro Machuca

' El estudio histérico-documental, estilistico e iconografico de esta tabla ha sido abordado en
nuestro estudio «La obra pictorica de Pedro Machuca en la catedral de Jaén», Cadice, 20, 2007, 19-
36. En este estudio se analizan de forma pormenorizada las cuestiones relativas al retablo de la Virgen
de Consolacion, el conjunto del retablo de San Pedro de Osma asi como la tabla de la Piedad de Maria
conservada en el Museo Catedralicio de Jaén. Por este motivo y en aras de una mayor brevedad, las
referencias a esas obras en el presente estudio se han reducido sensiblemente. Remitimos pues a la
lectura del citado trabajo en el que se incluye una relacion bibliografica amplia, relacionada con la
obra de Pedro Machuca.
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Virgen de Consolacion. (Arturo Aragén Moriana)

y fechada en 1517 (GRISERI, 1959:33-43). Establecida la relacion artis-
tica, el profesor Hernandez Perera ratificaria la atribucion y plantearia
su identificacion con la pintura del altar de Santa Maria de Consolacion
(HERNANDEZ PERERA, 1960:79-81), aceptada por la critica posterior.

Tras la realizacion de este retablo o altar, Machuca debi6 trasladarse a
Granada, donde se documenta trabajando en 1521 para la Capilla Real en
union de Jacobo Florentino, sin que se hayan podido documentar en Jaén
otras obras realizadas por el pintor aunque sus cualidades como disena-
dor pudieran haberse puesto de relieve con motivo de la realizacion de
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una obra, indocumentada hasta la fecha, como es el llamado retablo del
Corpus, de la iglesia de Santa Maria Magdalena de Jaén, cuya autoria se
ha vinculado a Jacobo Florentino y a Jeronimo Quijano. Su composicion,
en la que se mezcla el deseo idealizador mas palpable con el recurso a
lo grotesco, se inserta plenamente en las caracteristicas de la obra cono-
cida de Machuca y recuerda, en parte, el dibujo del Descendimiento del
Museo del Louvre, con el que comparte el esquema compositivo de la
escena del pasmo o desmayo de la Virgen y la figura del soldado situado
a la derecha. Al margen de otras consideraciones que podrian realizarse,
conviene destacar el modelado de la cabeza de Cristo, la composicion
de la figura de San Juan Evangelista asi como el detalle de la greca que
recorre los brazos de la cruz y estampa el perizoma, un detalle presente
en otras obras conservadas de Machuca como es el caso de la Sagrada
Familia de la catedral de Jaén y el triptico de Lopera. Sin que afirmemos
la paternidad de Machuca sobre la obra de talla, creemos que bien pudo
ser el autor de la traza, interpretada plasticamente por los entalladores
activos en Jaén en la década de 1520, entre ellos el propio Quijano. Aun-
que tradicionalmente se ha admitido como valida la relacion de esta obra
con la cofradia del Corpus establecida en esta parroquia, no habria que
descartar su relacion con otros espacios parroquiales o conventuales de
Jaén; de hecho el escudo que aparecia en el marco que servia de pie a
este retablo representa las cinco llagas de Cristo, lo que podria servir para
vincular esta obra a un convento carmelita, franciscano o dominico, dada
la estrecha relacion de estas ordenes religiosas con el culto y la devocion
a la Sangre y a las llagas de Cristo.

Tras los abonos correspondientes por la realizacion del altar de Nues-
tra Seriora de Consolacion, y después de una amplia laguna documental
de unos veinte afios, el nombre de Pedro Machuca vuelve a asociarse
nuevamente con la ciudad de Jaén en el afio 1540 y, de forma mas con-
creta, con la iglesia parroquial de San Ildefonso cuyas cuentas de fabrica
reflejan la relacion del pintor con el retablo de la Virgen de la Capilla.

La iglesia parroquial de San Ildefonso se convirtio, a lo largo de la
Edad Moderna, en uno de los templos mas significativos de la ciudad
gracias a la existencia en €l de una imagen mariana, de origen bajome-
dieval, conocida con el titulo de la Capilla. La imagen qued¢ asociada
desde fechas tempranas a un hecho sobrenatural, ocurrido el 11 de junio
de 1430, y conocido como milagro o tradicion del Descenso (MONTU-
NO, 1950). En unas fechas de especial inseguridad para el futuro de la
ciudad de Jaén y sus habitantes, se produjo una aparicion sobrenatural
cuya protagonista fue la Virgen Maria y cuyo dato mas significativo fue su
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recorrido por las calles del arrabal hasta la iglesia de San Ildefonso, lo que
se conoce como el descenso de la Virgen a Jaén. En memoria del suceso
fue construida una pequena capilla junto a la iglesia, posiblemente una
simple hornacina debidamente protegida, en la que se coloco y se dio
culto a una imagen existente en el templo y visible a través de una reja;
con el paso del tiempo, la imagen seria la receptora de una devocion cada
vez mas amplia hacia la figura de la Virgen y, en especial, de una devocion
creciente hacia el milagro.

Durante el episcopado de D. Luis Osorio la iglesia fue objeto de obras
relacionadas posiblemente con su ampliacion, obras que se documentan
yaen 1491°y que se mantienen durante el episcopado de D. Alonso Sua-
rez hasta, al menos, 1507°. En esta ampliacion, que podria relacionarse
con la zona de la cabecera, quedaria incluida la capilla dedicada a la Vir-
gen que, la documentacion de 1519, situa junto a la iglesia® y que seria
especialmente dignificada con una entrada y portada monumental.

El culto a la imagen y lo que representaba no podria entenderse en
sus justos términos sin hacer alusion a una cofradia nacida en torno a
ella y que, documentada desde fechas muy tempranas®, debi6 suponer
un elemento poderoso para explicar la propagacion de su culto. Con su
existencia habria que relacionar, en parte, el proyecto de creacion de una
capilla propia para la imagen y la dotaciéon de la misma, empresas a las
que nunca fue ajena la propia iglesia parroquial de San Ildefonso, como
testimonian sus cuentas de fabrica. Las obras de la capilla, sufragadas
con las donaciones de sus devotos, parecen iniciarse durante la segunda
década del siglo y se documentan ya en marcha durante el ano 1516, ex-
tendiéndose durante un periodo de tiempo muy amplio ya que, en 1532,
aun se registran donaciones con destino a la obra de Nuestra Sefiora de la
Capilla®. A pesar de lo reciente de su edificacion, la capilla estaba afectada
de cierta ruina en el ano 1539, especificandose en las cuentas de fabrica
de la parroquia claramente su derrumbe (LAZARO DAMAS, 1989:139),

2 Archivo Historico Provincial de Jaén [A.H.PJ.] leg® 9, [° 89. Contrato entre el cantero Benito
Fernandez del Castillo y los clérigos de la iglesia de San Ildefonso para suministrar dos mil cargas
de piedra.

> AH.PJ. leg® 11, ° 160-161. Testamento de Fernando Sanchez de Almarcha. En este docu-
mento se ordena la celebracion de diferentes misas en el altar de la Virgen de la Capilla asi como la
donacion de mil maravedis para la obra de San Ildefonso.

* AH.PJ. leg® 6, f° 228. Testamento de Martin de Espinosa.

> AH.PJ. leg® 1, f°204. Referencia a los cofrades de la Virgen de la Capilla en 1503.

© AH.PJ. leg® 44, f° 181v. Testamento otorgado en febrero de 1532. Donacion de quinientos
maravedss.
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por lo que se procedia en el otono del citado ano a su reconstruccion,
en el marco de otras obras de importancia desarrolladas por las mismas
fechas en el resto del templo.

De forma paralela se afront6 la tarea de construir un retablo para
esta capilla cuyo encargo e importe fue responsabilidad de la iglesia, a
juzgar por las anotaciones de fabrica. No se sabe si el encargo tenia como
finalidad la sustitucion de una obra anterior, posiblemente arruinada si
se tienen en cuenta los datos anteriores, o si por el contrario se trataba
del primer retablo realizado para esta capilla. El retablo debi6 encargarse
durante el afio 1539 vy, en su realizacion, intervinieron los pintores Pe-
dro Machuca, Lucas Quiterio y Lorenzo Gémez. El conocimiento que
tenemos de esta obra se debe a la existencia de las citadas cuentas de
fabrica de la iglesia, en cuyas anotaciones y libranzas se reflejan tanto los
pagos como la labor realizada por cada uno de los pintores citados. Esa
misma documentacion permite, ademas, la deduccion de algunas cues-
tiones relacionadas con la pieza. El retablo estaba compuesto por cuatro
tableros cuya pintura fue ejecutada por Pedro Machuca: «recibensele mas
en cuenta quarenta mill maravedis que pago a machuca pintor por los quatro
tableros que pinto del retablo de nuestra Seora de la Capilla». Se desconoce
el talante del programa iconografico del conjunto del retablo aunque,
dado su destino, es factible pensar que estaria en relacion directa tanto
con la titularidad oficial de la capilla, la Visitacion de Nuestra Senora,
como con el milagro del Descenso. Argote de Molina se referia en 1588
a esta obra y afirmaba que la escena del Descenso estaba pintada en la
capilla (ARGOTE DE MOLINA, 1588:318) por lo que entra dentro de lo
posible que estos episodios estuviesen representados en el retablo con un
planteamiento narrativo, acorde con el interés en la difusion del milagro,
tal y como se hizo en el retablo realizado por Andrés Bautista Carrillo a
fines del siglo XVII y que antecede al camarin barroco (ULIERTE VAZ-
QUEZ, 1986:140-143). Por otra parte cabe recordar que la iglesia de San
Ildefonso contaba en 1430, en las fechas del milagro, con un retablo don-
de estaban representados tanto la Virgen como San Ildefonso, titular del
templo, tal y como manifestaron los testigos del milagro en el Memorial
del Descenso (MONTUNO, 1950:312) por lo que, dada la intima rela-
cion entre ambos episodios, es muy posible que, también, la imposicion
de la casulla a San Ildefonso fuera una de las escenas representadas. El
retablo se completaba con dos imagenes de talla, segtin se anota en el in-
ventario de 1540, correspondiendo una de ellas a la imagen realizada por

" AH.DJ. Parroquias. Iglesia de San Ildefonso. Cuentas de fabrica 1540-1599, {° 19.
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el escultor Juan de Reolid. Es posible que la otra imagen fuese la actual
Virgen de la Capilla, una imagen procedente de otro retablo que no hay
que descartar fuese el existente primitivamente en la capilla mayor.

Frente al retablo de Santa Maria de Consolacion realizado en 1520
para la Catedral, la intervencion de Machuca en el retablo de la Virgen de
la Capilla se centré en la pintura de los tableros exclusivamente, en las
cuestiones puramente artisticas, corriendo las labores mas artesanales de
policromia, dorado y estofa a cargo de los pintores Lucas Quiterio, que
percibi6 52.750 maravedis por su trabajo, y de Lorenzo Gémez, que per-
cibié 37.500. Ambos pintores ocupan un lugar destacado en el ambiente
pictorico giennense de la primera mitad del siglo, segun invita a pensar
la documentacion de la época y segun se deduce del estudio publicado
por José Dominguez Cubero, en el que se incluyen referencias a estos dos
maestros (DOMINGUEZ CUBERO, 2002:150-151).

Posiblemente encargado durante el primer semestre de 1539, es muy
posible que el retablo estuviese terminado a finales de ese afio ya que los
pagos anotados fueron efectuados el 26 de junio de 1540, fechas en las
que debia estar totalmente acabado y colocado en la capilla. En esas fe-
chas el retablo habia sido ya tasado por dos maestros, concretamente los
pintores Antén Becerra y Lucas Sanchez. El primero percibié veintidos
reales por su tasacion, cuyo pago le fue efectuado por mandado del dean,
siendo la cantidad que se pago a Sanchez de ocho reales. Igualmente el
retablo contaba ya en esas fechas con un guardapolvo, pieza que no pudo
haberse realizado antes de concluirse el retablo y colocarse en el lugar
correspondiente. Aunque se conoce el nombre de los tasadores se ignora
qué intereses defendian cada uno de ellos o si su evaluacion estaba re-
lacionada con un aspecto concreto del retablo. Si se tiene en cuenta que
Anton Becerra aparece relacionado con lo que, en la época, se denomi-
naba pintura de pincel o imagineria, cabe deducir que fuese él quien se
ocupase de una manera mas especifica de la tasacion de la obra de Ma-
chuca pero la misma consideracion cabe en el caso de Lucas Sanchez, por
lo que hay que considerar que llevaron a cabo una tasacion conjunta de
las labores de policromia y dorado asi como de la obra de pincel. Resulta
llamativa la diferencia existente entre las cantidades abonadas a ambos
maestros, lo que podria justificarse si se tiene en cuenta la residencia de
Anton Becerra en Baeza y la de Lucas Sanchez en Jaén.

Durante la ultima década del siglo XVI se procedio a la construccion
de una nueva capilla para la Virgen, a la que se debi¢ trasladar el retablo,
acomodandolo a las nuevas dimensiones del recinto sagrado donde debia
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ser ubicado. Posiblemente con este hecho hay que relacionar la interven-
cion documentada del entallador Cristobal Téllez en esta capilla, para la
cual realizé un tabernaculo (ORTEGA SAGRISTA, 1959:45), asi como la
intervencion del pintor Diego Domedel que percibié una cantidad pe-
quena, algo mas de 14.000 maravedsis, por pintar, refrescar y aderezar el
retablo (ORTEGA SAGRISTA, 1959:46), al margen de otra cantidad que
habia percibido por las labores de dorado. Cabe suponer, ante la falta de
datos sobre la construccion o hechura de un nuevo retablo, que el reali-
zado por Pedro Machuca se conservase a lo largo del siglo XVII, siendo
sustituido por el nuevo retablo barroco realizado por Andrés Bautista Ca-
rrillo hacia 16908, No existen referencias documentadas acerca de su des-
tino posterior que bien pudo ser algun altar de este mismo templo o de
otra iglesia en el mejor de los casos. En este sentido conviene recordar un
breve comentario de Rafael Ortega Sagrista, en su estudio sobre la iglesia
de San Andrés, quien aludia a la enajenacion de los retablos antiguos de
San Ildefonso al monasterio de los monjes Basilios de Cambil (ORTEGA
SAGRISTA, 1961:39). No obstante no ha llegado hasta nuestros dias pin-
tura alguna que pueda relacionarse estilisticamente o tematicamente con
este retablo.

Tras la conclusion del retablo de la Virgen de la Capilla cabe la posi-
bilidad, aun por documentar, de una posterior relacion de Machuca con
esta iglesia y mas concretamente en la realizacion de su retablo mayor. En
la visita realizada por D. Francisco de Mendoza, en 1540, se dictaron una
serie de mandatos relativos al arreglo y compostura de las obras de pla-
teria, frontales, manteles y aderezos de altares fundamentalmente pero,
entre ellos y en primer lugar con un caracter prioritario, destaca la orden
de realizar el retablo mayor: «Primeramente que se haga el retablo para el
altar mayor como esta mandado ante todas cosas. Y luego hecho el retablo
se haga la torre y la campana»®. Con posterioridad a esta visita no se ha
documentado iniciativa alguna relacionada con el citado retablo ni pago
alguno vinculado con este concepto, por lo que habria que pensar que
el retablo no se realiz6. Pero, precisamente, la falta de documentacion a
este respecto nos impide descartar de forma rotunda su realizacion. Que
hubo retablo mayor esta documentado ya que, en 1564, se anota un pago
al entallador Cristobal de Cuellar y al pintor Antonio Sanchez por «la
talla y dorado y estofado y pintura de la peana del sagrario que se hizo para la

% En el afio 1692 la realizacion del retablo estaba detenida debido a la falta de medios econo-
micos para satisfacer su coste, motivo por el que un devoto hace donacion del importe de una deuda
a favor del Santuario. A.H.PJ., leg® 1799, f° 332.

° AH.DJ. Parroquia de San Ildefonso. Libro de cuentas y fabrica 1540-1599, f°. 23.
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dicha iglesia»'°. Muchos afios después, en 1592, se documenta un pago de
diecinueve reales al pintor Juan Cano «de jaspear y dar colores a los cantos
del retablo del altar mayor»''. El retablo se mantuvo en pie al menos hasta
el ano 1734, aunque su estado no debia ser ya el mas adecuado segun se
desprende del auto emitido por el Visitador del Obispado, en el que se
manifestaba la necesidad de hacer cierta obra en el altar mayor, «bien sea
del retablo por ser muy antiguo el que tiene, bien sea de aderezarlo y poner un
manifestador» (ORTEGA SAGRISTA, 1959:58).

En fechas muy cercanas a las estimadas para la realizacion del reta-
blo de la Virgen de la Capilla contraté Pedro Machuca el retablo mayor
para la iglesia de San Andrés de Jaén, una modesta fabrica que contaba,
al igual que la iglesia de San Ildefonso, con una capilla mariana bajo la
advocacion de la Limpia Concepcion de Nuestra Seriora, fundada por D.
Gutierre Gonzalez Doncel. Es posible que el encargo del retablo fuese
consecuencia de una visita a esta iglesia en 1540, al igual que ocurrié con
la iglesia de San Ildefonso, y del mandato correspondiente, aspecto que
no puede aclararse ya que la informacion localizada sobre esta obra es de
tipo economico y laboral, referente a los pagos fragmentados a lo largo
de varias décadas, y a los maestros que colaboraron con Pedro Machuca
en la policromia y labores de dorado fundamentalmente (DOMINGUEZ
CUBERO, 1989:71-80). Pero, precisamente, la larga duracion de la deu-
da nos invita a pensar en un contrato del retablo impuesto por otras
instancias superiores a las de la propia parroquia.

Como ocurriese en el citado retablo de la Virgen de la Capilla, en
este retablo se desarrollaria un programa pictérico con un marcado pro-
tagonismo de Machuca. A tenor de la documentacion conservada, el re-
tablo debi¢ realizarse entre 1540 y el verano de 1541 puesto que, en
septiembre de ese afio, ya habia sido tasado en la cantidad de 244.000
maravedis, y Machuca habia percibido los primeros pagos. No obstante
el resto de las cantidades adeudadas, aproximadamente la mitad de la
tasacion, aun se adeudaban el 11 agosto de 1547, fecha en la que Pedro
Machuca otorgaba una carta de finiquito de pago por las cantidades reci-
bidas al mayordomo de la iglesia de San Andrés, una cantidad estimada
en 103.000 maravedsis. De la carta de finiquito de pago se deduce que la
obra fue concertada por Machuca quien, con posterioridad, debié con-
certar con el pintor Lorenzo Gémez las labores de policromia y dorado
de la armadura del retablo, tarea que no pudo acabar por producirse su

10°AH.DJ, Ibidem, f°153v.
' AH.DJ. Thidem, f° 342.
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fallecimiento mientras trabajaba en esta obra. Gomez fue sustituido por el
pintor Pedro Hernandez del Huerto cuya labor se centro en el acabado de
partes concretas, como fueron los pedestales y otras menudencias. Como
ocurriera en el retablo citado de la Virgen de la Capilla, Lucas Sanchez
actuo como tasador y percibio un total de quince reales, liquidados entre
Machuca y la Iglesia. En la carta de finiquito se especifican otras cantida-
des pagadas al pintor Alonso de Villanueva, vecino de Ubeda, y acreedor
de Lorenzo Gémez. Ambos maestros habian concertado la pintura del re-
tablo de la iglesia de San Nicolas de Ubeda, realizado entre 1541 y 1543
por los entalladores Sancho del Cerro, Francisco Pérez y Francisco de
Salamanca (RUIZ PRIETO, 1906:105), una tarea por la que Lorenzo Go-
mez habia percibido la cantidad de 12.891 maravedis sin que conste una
participacion real por su parte. Ruiz Prieto document¢ la obra del retablo
en los anos referidos asi como los nombres de Lucas Quiterio, Alonso de
Villanueva, Pedro de Ortega y Alonso Gémez, como doradores, aunque
GoOmez moriria antes de emprenderse el dorado.

Muerto Machuca en 1550, su viuda y sus hijos percibieron el resto
de las cantidades en 1556, 1558 y 1573, actuando como mediador el
escultor Juan de Reolid en 1558 (ORTEGA SAGRISTA, 1961:29).

Anos mas tarde el retablo seria objeto de nuevas intervenciones con
la finalidad de retocar algin elemento; asi es como hay que interpretar la
intervencion de los hermanos Pero y Francisco Gomez, documentada por
Ortega Sagrista. El retablo realizado para esta iglesia se mantuvo hasta
mediados del siglo XVIII, fechas en las que fue sustituido por un reta-
blo barroco (ULIERTE, 1986: 186-188). En este intervalo de tiempo fue
sometido a alguna reforma, concretamente Ortega Sagrista menciona la
intervencion sin especificar de Roque de Figueredo, en realidad Enrique
de Figueredo, y la adicion de un sagrario, realizado por Sebastian de Solis
en 1609 y reformado en 1703 por Andrés Bautista Carrillo (ULIERTE,
1986:186). A este maestro se encomendaria en las mismas fechas la tarea
de restaurar la escultura integrante de este retablo ya que, como se indica
en los libros de cabildo correspondientes a ese ano: «diferentes echuras de
santos que ai en el altar mayor de la iglesia de San Andrés estan maltratados e
indecentes para poder servir en el adorno de dicho altar y para que se pongan
corrientes y decentes acordaron se lleven a Andrés Bautista, maestro escultor,
para que los ponga decentes y corrientes»'?. Este testimonio documental
resulta de gran interés puesto que revela la existencia de un retablo inte-
grado por esculturas y que habria que vincular con el realizado por Pedro

'2 Archivo de la Santa Capilla de San Andrés de Jaén. Libro de cabildos de 1703, acta del dia
14 de julio, fol. 380v.
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Machuca. Para vincular el retablo realizado en 1540 con el existente a
comienzos del siglo XVIII se ha de recordar la deuda de esta iglesia con
Machuca y sus herederos, a lo largo de unos treinta y tres anos, lo que
implica un estado de cuentas poco saneado o precario y hace dificil pen-
sar en un nuevo encargo a comienzos del siglo XVII. En todo caso, la
existencia de esculturas nos plantea la posible relacion de esta obra con el
escultor Juan de Reolid, quien actué como intermediario entre la fabrica
de San Andrés y los herederos de Machuca, artista que también intervino
en el retablo de la Virgen de la Capilla.

En la primavera de 1546 Pedro Machuca recibié un encargo de sin-
gular importancia como fue el retablo para la capilla de San Pedro de Osma,
la capilla del cabildo catedralicio de Jaén: «que se haga un retablo nuevo
para la capilla de sant Pedro de Osma e lo que haga Pedro Machuca vecino
de Granada e mandaron escrevirle que venga a dar el asiento e concierto para
lo hazer» (GOMEZ-MORENO, 1941:104). La decisiéon, documentada en
las actas del dia 22 de marzo, quedaria materializada con el contrato o
concierto establecido con el pintor el dia 10 de abril: «Este dia los dichos
sefores encargaron la pintura e dorado del retablo de la capilla del cabildo que
han mandado hacer a Pedro Machuca pintor vecino de Granada que estava
presente para que lo haga a vista e tasacion de maestros conforme a la muestra
que esta firmado del sior prior e del sefior dean en el qual estan escritas las
estorias que ha de tener...». El retablo debia estar concluido en junio de
1547 y someterse a la tasacion de los maestros correspondientes, siendo
el resultado el retablo existente en la actualidad en la sala capitular de la
Catedral. Gracias a la documentacion relacionada con el retablo mayor de
San Andrés puede deducirse que el retablo estaria concluido en las fechas
concertadas, y tasarse poco después, lo que podria relacionarse con la
presencia de Machuca en Jaén el 11 de agosto de 1547.

El retablo consta de un armazon reducido, rigurosamente ordenado,
y limitado a los marcos de las diferentes pinturas, en el que se desarrolla
una guarnicion de talla con motivos de medallas o tondos y sarmientos,
hojas y racimos de vid. Tan sélo el atico escapa a la traza general de la
pieza, al adoptar un disefio semicircular con decoracion calada en la que
se dan cita motivos naturalistas semejantes a la decoracion del armazon
y grutescos. Su disenio esta emparentado con el desaparecido retablo de
San Gregorio de Ubeda, inspirado en los remates de las rejas arquitecto-
nicas de la época®.

'3 Remitimos a la lectura de nuestro estudio sobre la obra pictorica de Pedro Machuca en la
catedral de Jaén en el que se aborda un estudio pormenorizado de este retablo.
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Retablo de San Pedro de Osma (Arturo Aragén Moriana)

El conjunto de retablo se divide en banco y dos pisos ademas del ati-
co donde se representa un programa iconografico ideado por los miem-
bros del Cabildo. En el banco se representan a los padres de la Iglesia
Latina: Agustin, Jerénimo, Gregorio y Ambrosio. El primer cuerpo alber-
ga las pinturas del santo titular, San Pedro de Osma, flanqueado por San
Pedro y San Pablo. En el segundo piso se representa a la Virgen protectora
del Cabildo, flanqueada por las evocaciones de San José y de San Juan
Evangelista. Rematando el conjunto se dispone un tondo con la evoca-
cion de la Verénica o Santa Faz. Las pinturas mayores se completan con
un total de veintiocho tablas pequenas en las que se representan profetas
del Antiguo Testamento y representaciones de las sibilas. Los escudos de
la Iglesia Catedral y de D. Pedro Pacheco, obispo de Jaén, completan las
referencias de este retablo.
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El programa iconografico de este retablo integra dos argumentos;
por un lado la idea de la Redencion, expresada mediante alusiones a los
vaticinios del mundo antiguo, judio y pagano, como sugieren la evoca-
cion de los profetas y sibilas; a estas referencias se unen las apostolicas y
evangélicas con la presencia de los santos Pedro, Pablo y Juan, pilares de
la iglesia construida en torno a Cristo, consolidada con la presencia de los
padres de la Iglesia Latina. El segundo argumento no podia ser otro que
la alusion a la propia Iglesia de Jaén, como indican la evocacion de San
Pedro de Osma, obispo de la diocesis de la que procedian los primeros
obispos de Jaén, la interpretacion de la Virgen del Cabildo con la inclu-
sion del obispo D. Pedro Pacheco, la representacion de la Veronica y el
escudo catedralicio con la vision de la Virgen como Nueva Eva.

El planteamiento de este retablo permite deducir algunas notas ca-
racteristicas, propiciadas por el propio programa en si. En principio hay
que subrayar el protagonismo de la figura humana y la ausencia de re-
ferencias espaciales, reducidas a su minima esencia. En la evocacion de
los diferentes protagonistas de las pinturas late el referente de la pintura
italiana de Rafael y Miguel Angel pero también el de la estampa grabada,
que sugiere tipos caracterizados por su rotundidad plastica asi como figu-
ras mas estilizadas. Tanto los grabados de Raimondi como los vinculados
a Durero son referentes de estas obras en las que se aprecia el interés
por un colorido contrastado, vivo y cambiante. Por tltimo habria que
destacar el diferente acabado de las pinturas, correcto en las zonas mas
cercanas al espectador, y sin detallar en las partes mas altas del retablo,
como reflejan las pinturas abocetadas de San Juan y la Veronica.

A pesar de que es el unico retablo que ha llegado hasta nuestros dias,
se trata de una obra controvertida tanto por la estructura compositiva
del armazoén en si como por las diferencias apreciables entre las diferen-
tes pinturas, que han hecho pensar en la concurrencia de varias manos.
A ello hay que unir el hecho de que el retablo fue trasladado desde su
emplazamiento original en la citada capilla hasta la sala capitular lo que,
necesariamente, hubo de suponer problemas de adaptacion al marco ar-
quitecténico. Independientemente de esta problematica, la paternidad
de Machuca es indiscutible en el caso de las tablas que representan a la
Virgen protectora del Cabildo, San Juan Evangelista y San Agustin, cuyos
modelos nos permiten recordar otras obras de Machuca como es el caso
de la Virgen de Consolacion, la Virgen del Sufragio del Prado o la Piedad
del Museo Catedralicio. A ellas habria que unir algunas de las tablas que
representan a las sibilas y los profetas. Junto a su mano habria que situar,
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muy posiblemente la de su hijo Luis, con quien podrian relacionarse el
resto de las tablas mayores (LAZARO DAMAS, 2007).

El efecto que tuvo la conclusion del retablo y su disposicion en la
capilla de San Pedro de Osma sobre los miembros del Cabildo debio ser
muy positivo, hasta el punto de que dos nuevas obras se sumarian poco
después a las ya realizadas por Machuca para este templo. Concretamente
dos retablos destinados a las capillas funerarias de D. Pedro Monrroy y
D. Pedro de Ocon.

Poco tiempo después de la colocacion del retablo en la capilla de San
Pedro de Osma, Pedro Machuca concertaria la realizacion de un nuevo
retablo para la capilla del chantre D. Pedro Monrroy, miembro del Cabildo
de la catedral de Jaén. La figura del chantre Monrroy presenta cierto in-
terés desde el punto de vista artistico por lo que glosaremos brevemente
su biografia. D. Pedro Monrroy aparece ligado a la catedral de Jaén du-
rante un breve periodo de sélo diez anos. Se trataba de un eclesiastico
ajeno al medio giennense pues fue natural de Toro (Zamora) donde vi-
vieron sus padres, Francisco de Santa Cruz e Isabel de Monrroy (TORAL,
1999:595). Las primeras menciones a su persona se documentan en el
testamento de su padre, otorgado en 1510, en el que alude a la condicion
de clérigo de su hijo. Ello implica que Pedro Monrroy podria haber naci-
do en torno a 1485 si no antes. Toral piensa que, en estas fechas de 1510,
el futuro chantre de la catedral debia vivir en Italia, donde pudo haber
obtenido el titulo de doctor, concretamente en la Universidad de Bolonia,
una ciudad en la que se encontraba en el anio 1533 (TORAL, 1999:395),
vinculado al circulo de eclesiasticos de D. Esteban Gabriel Merino. Lo
cierto es que la vinculacién de Monrroy con Merino se remontaba al me-
nos a la segunda década del siglo, propiciada por su comun trabajo en la
Curia, (MARTINEZ ROJAS, 2001: 324) y, por tanto, en Roma. Vinculado
a la corte de Roma se mantendra durante muchos anos mas pues alli se
declara residente cuando obtiene la chantria de la catedral de Jaén y jura
su cargo, el 29 de abril de 1534, representado por su procurador, el ra-
cionero Diego de Ordas'*. A pesar de su juramento y de las obligaciones
que ello implicaba, entre ellas la residencia, Monrroy no se incorporaria
a la catedral de Jaén hasta el ano 1538, fechandose la toma de posesion
el dia 12 de mayo®.

" AH.DJ. Sala VI, leg® 1, Recibimientos antiguos de los sefiores beneficiados y posesiones de sus
prebendas, 29 de abril de 1534, posesion del cargo de chantre y juramento de D. Pedro Monrroy.

' Ibidem, 12 de mayo de 1538.
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San Agustin (Francisco Juan Martinez Rojas)

Una vez en Jaén, y durante los anios de 1540 y 1541, desempeno el
cargo de obrero de la catedral, lo que le permitiria un contacto mas cerca-
no con los maestros y artistas que trabajaron para el templo. Cuando llega
a Jaén, Monrroy lo hace con unas previsiones de futuro, es decir no se
plantea abandonar la ciudad como parece demostrar que, al poco tiem-
po, adquiera una casa en la Carrera. En la primavera de 1540 el chantre
decide ampliar la casa adquirida con la construccion de un cuerpo delan-
tero, compuesto de un soportal en la planta baja y un cuerpo superior.
El contrato para la realizacion de esta ampliacion se fecha el 12 de abril
de 1540, siendo Francisco del Castillo el viejo el maestro de canteria que
se obligue a su edificacion (MORENO MENDOZA, 1989:21). La lectura
del contrato y de sus condiciones permite perfilar a grandes rasgos los
aspectos mas llamativos de esta casa de morada y, mas concretamente, de
su fachada, configurada segun la tipologia impuesta por el ayuntamiento
giennense en estas fechas; una fachada porticada en su piso bajo confor-
me a un modelo obligado en las nuevas construcciones realizadas en el
arrabal de San Ildefonso, configurando el tipo de calle con soportales que
ha sobrevivido hasta comienzos del siglo XX en la Carrera, donde estaba
situada la casa del doctor Monrroy. En concreto el portico constaba de
tres arcos de medio punto, apoyados sobre dos columnas centrales y dos
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San Ambrosio (Francisco Juan Martinez Rojas)

medias columnas en los extremos. En el contrato se insiste en la obliga-
cion de realizar la obra al romano, es decir con unos criterios o con un
léxico plenamente renacentista, que el Chantre conocia muy bien tras
largos anos de estancia en Roma.

Pocos anos después, en 1544, el chantre Monrroy obtiene la canon-
gia vacante por la muerte de Cristoébal Gutiérrez'®, una dignidad que le
llega en unos momentos en los que se habia decretado su excomunion'’
y su salud comenzaba a resentirse. Al afio siguiente Monrroy se encuentra
enfermo de cierta gravedad, hasta el punto de que sera su sobrino, del
mismo nombre, la persona autorizada para sustituirle y quien, a partir de
ese momento, se convierta en su sucesor, heredando la chantria'®.

' AH.DJ. Libro de autos capitulares de 1544. Diego Mejia, provisor de San Ildefonso, pre-
senta al Cabildo una provision en nombre de D. Pedro Monrroy, por la que se le concede la canongia
vacate por la muerte del canonigo Cristébal Gutiérrez.

" AH.DJ. Ibidem, sesion de 8 de marzo de 1544. Carta de censuras del juez apostolico en
la que se manifiesta la excomunion del chantre D. Pedro Monrroy y se pide su aplicacion, a lo que
accede el Cabildo dos dias después, tras atender el parecer de los letrados.

'8 A'H.DJ. Libro de acuerdos capitulares 1545-1550, sesion de 9 de marzo de 1545. Acuerdo
del cabildo para conceder la posesion de la chantria a Pedro de Monrroy. Sesion de 19 de diciembre de
1545, licencia al sobrino de Pedro de Monrroy, chantre, para que resida en lugar de su tio mientras éste
esta enfermo. 2 de mayo de 1548, obligacion de Pedro de Monrroy, chantre, de residir en el coro.
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Dos afos mas tarde D. Pedro Monrroy no se plantearia ya un futuro
al margen de la catedral de Jaén y prueba de ello fue la adquisicion oficial
de los derechos de enterramiento en una capilla de la vieja catedral goti-
ca, posiblemente previendo una muerte cercana. La capilla estaba situada
en la nave del vestuario o del bautismo, entre las capillas del racionero
Juan Gonzalez y la de Ruy Diaz de Torres, tenia el titulo de la Quinta
Angustia y su patronato correspondia a los descendientes de Rui Paez
de Sotomayor. Como tantas veces ocurriera en los espacios eclesiasticos
de patronato privado, la capilla de los Sotomayor se encontraba en una
situacion que podria calificarse de abandono, sin la dotacion oportuna y
obligatoria de reja y retablo y asi se resenia en la visita efectuada por D.
Francisco de Mendoza a la catedral en 1539:

«Junto con la susodicha capilla del racionero Juan Gonzalez estd luego en la
dicha nave la capilla donde esta sepultado Ruiz Paez de Sotomayor veinte y
quatro que fue de Jahen, no tiene rexa ni retablo ni doctacion de capellania
ni otra memoria ni doctacion alguna, dizense que tienen titulo e derecho de
sepultar en ella la muger e hijos del dicho veinte y quatro Ruiz Paez de So-
tomayor e Pero Sanchez de Berrio que ya es difunto y se entetrro en la iglesia
de Sant Juan de esta ciudad e otros deudos e parientes suyos, el qual dicho
titulo se dize que lo mostraron al cabildo de esta iglesia, llamase la capilla
de la Quinta Angustia. Esta capilla debe mandar su seforia que la ador-
nen los senores de ella poniendole su rexa y retablo» (LAZARO DAMAS,
1998:116).

Debido a la falta de dotacion correspondiente los patronos fueron
amonestados, a fin de que se ocupasen de subsanar estas cuestiones, pero
ante la falta de medios econémicos para hacer frente a los gastos deri-
vados de la dotacion artistica de este recinto decidieron ceder al doctor
Monrroy una parte de la capilla. Aunque la cesion parece haberse conve-
nido y realizado ya en el afio 1541, la escritura de concordia y donacion
no seria suscrita hasta el 6 de septiembre de 1647 y, en virtud de ella,
Cristobal Méndez de Sotomayor y sus hermanos cedian a D. Pedro Mon-
rroy la mitad de la capilla a fin de que pudiera utilizarla como enterra-
miento propio y de sus sucesores quedando excluidos de este privilegio
Bartolomé de Monrroy y sus descendientes. A cambio de la donacion, el
chantre adquiria la obligacion de instituir una capellania perpetua, con
la finalidad de garantizar su dotacién econémica y, en el plano artistico,
la obligacion de encargar y costear la reja, el retablo, el altar y la tumba,
elementos que debian ostentar de forma obligada las armas o escudo
de la familia Sotomayor y las del propio chantre. Las armas del doctor
Monrroy se colocarian a la izquierda y las de los donantes de la capilla a
la derecha.
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Para la capilla, el Chantre concertaria con Pedro Machuca la realiza-
cion del retablo, por el que efectu6 un primer pago de cincuenta ducados
al pintor. Se desconoce la fecha de otorgamiento de la escritura que bien
pudo realizarse tras las escritura de concordia y donacion de la capilla o
bien dias antes, aprovechando la visita de Machuca a Jaén en el mes de
agosto. Los datos referentes al concierto del retablo, y a este pago adelan-
tado, proceden de las declaraciones que el propio doctor Monrroy inserto
en su escritura de testamento, otorgada el dia 9 de marzo de 1548, seis
meses después de la cesion de la capilla: «Yten tengo concertado la obra
del retablo para la dicha capilla y tengo dado a Pedro Machuca cincuenta du-
cados en pago dello y se hizo escritura mando que conforme a ello se cumpla
con el»". La muerte del Chantre se produjo poco después, quedando a
cargo de sus albaceas, D. Ruy Lopez de Gamarra, dean de la catedral, y el
canonigo Francisco Téllez todas las cuestiones relativas a la dotacion de
la capilla. Es de suponer que el retablo seria finalizado en el plazo esta-
blecido en el contrato y que, posteriormente, seria colocado en la capilla,
al igual que otras piezas, puesto que consta documentalmente el encar-
go de la reja el dia 11 de mayo de 1548 a maestre Bartolomé (GALERA
ANDREU, 1984:217). No se ha localizado documento alguno que aclare
la envergadura e iconografia de este retablo que, posiblemente y como
tantas otras obras, debio perderse con las sucesivas fases constructivas de
la catedral. Tampoco las condiciones insertas en el contrato de la reja per-
miten ahondar en consideraciones en torno a la iconografia representada
pues, a tenor de los datos, carecia de ella. Por la escritura de concordia
y donacion se sabe que la eleccion de la iconografia quedo a cargo del
Chantre: «que se haga un altar'y encima de €l un retablo con advocacion de los
Santos a quienes el Chantre tenga devocion» (TORAL, 1999:597). En todo
caso la titularidad de la capilla invita a pensar que el tema que presidio
su retablo pudiera haber sido el de la Piedad de Maria, un tema muy
arraigado en la ciudad de Jaén (LAZARO DAMAS, 1997:361-398) y, en
general en la religiosidad de la época, y que Machuca habia pintado en
otras ocasiones.

La relacion de Pedro Machuca con Jaén en esas fechas podria califi-
carse de muy cercana y no se redujo a la cuestion meramente pictorica
sino que, como maestro versado en la proyectiva arquitectonica, su opi-
nion fue de especial importancia para un cabildo como el de la Catedral
de Jaén en unas fechas en las que se planteaba reanudar las obras co-
menzadas en tiempos de los obispos Osorio y Sudrez. Seria, en calidad

" A.H.DJ. Libro primero de fundaciones, > 111 y ss.
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de tal maestro, por lo que el cabildo de la catedral de Jaén requirio su
comparecencia en esta ciudad el dia 1 de noviembre 1548, en union de
Andrés de Vandelvira y Jeronimo Quijano; una reunion de arquitectos
convocada con la finalidad de determinar la zona mas apropiada del tem-
plo catedralicio para proseguir las obras iniciadas bajo los episcopados de
los citados prelados Osorio y Sudrez (GOMEZ-MORENO MARTINEZ,
1941:118-119).

Tras la conclusion del retablo para la capilla del chantre Monrroy,
Pedro Machuca tendria ocasion de concertar un nuevo retablo para la
catedral de Jaén, posiblemente el que seria el ultimo documentado en su
produccion, y al que Gomez Moreno dedicéd una breve referencia tras la
lectura de las actas capitulares de la catedral de Jaén (GOMEZ-MORENO,
1941:104). En este caso se trataba de un retablo para la capilla del difunto
candnigo D. Pedro de Ocon, arcediano de Ubeda que, al igual que D. Pedro
Monrroy, habia decidido enterrarse en el templo giennense. El lugar esco-
gido fue una capilla situada junto al altar de Santa Maria de Consolacion,
es decir en el trascoro catedralicio®. Dada la ubicacion de la capilla, el
retablo no fue de grandes dimensiones ya que, en los documentos que se
han manejado para su estudio, s6lo se mencionan dos pinturas, la Quinta
Angustia (LAZARO DAMAS, 1997:363), que debia ser el tema principal,
y la pintura del banco.

El retablo fue contratado por el sobrino y heredero del difunto arce-
diano, Juan Sanchez de Ocon, beneficiado de Begijar, posiblemente bien
entrado el aio 1548; cabe, incluso, la posibilidad de que el encargo se
realizase aprovechando la estancia de Machuca en Jaén a principios de
noviembre, con motivo de la consulta sobre el comienzo de las obras
catedralicias, pues estaba acabado y colocado en la capilla el dia 31 de
agosto de 1549. Aunque que no se ha localizado la escritura de contrato
se conocen algunas de las condiciones insertas en el mismo debido a
los problemas suscitados tras su conclusion. Gracias a la documentacion
relacionada con esta problematica se sabe que Pedro Machuca se compro-
metio a realizar un retablo de pincel, con el tema principal de la Quinta
Angustia; una vez terminado, el cabildo catedralicio debia supervisar el

20 D. Pedro de Ocon fue sobrino de D. Martin de Ocon, canonigo de la catedral de Jaén y un

estrecho colaborador del obispo D. Alonso Suarez, bajo cuyo mandato fue provisor, cargo que des-
empenaria en la sede vacante hasta 1523. A su muerte fue sepultado en la catedral de Jaén, en una
capilla situada en el trascoro, en la nave del Sagrario, flaqueada por las capillas del canonigo Miguel
Granados y la capilla del dean Alvar Pérez de Santa Cruz, y en la que D. Martin dispuso que podria
enterrarse su sobrino D. Pedro de Ocon si asi lo deseaba (TORAL, 1982:25) Aunque no se ha podido
confirmar, cabe la posibilidad de que ambas sepulturas se encontrasen en la misma capilla.
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resultado y pronunciarse al respecto. El pintor percibi6 diez ducados a
cuenta de la cantidad final a cobrar, que seria estimada por dos pintores
tras realizarse la oportuna tasacion.

El retablo en cuestion constaba de peana o banco, con una pintura
cuyo tema se desconoce, y una pintura calificada de grande sobre éste,
enmarcada en una estructura arquitectonica, decorada con relieves. Esta
«guarnicion», como es denominada en las escrituras, estaba policromada
y dorada. En cuanto a las pinturas, fueron realizadas al 6leo y sobre tabla.
El retablo fue instalado en la capilla del arcediano Ocon, junto a la capilla
para la que Machuca hiciera otra pintura en 1520, la de Santa Maria de
Consolacion, y cerca también de la capilla del chantre Monrroy, para la
que habia pintado el afno anterior otro retablo. Frente a las anteriores,
esta nueva obra no cumplio las expectativas de su contrato puesto que el
Cabildo quedo insatisfecho con el resultado. Las actas capitulares de la
catedral de Jaén reflejan este desagrado y sus razones mas significativas
«vieron el contrato que Machuca pintor hizo sobre el retablo que se obligo a
hazer en la capilla y enterramiento de el sefor licenciado don Pedro de Ocon
arcediano de Ubeda que sea en gloria e visto que por el dicho contrato dize que
la obra del dicho retablo sea a contento de los dichos sefiores dixeron que les
paresce que la postura de las imdgenes del Cristo e de Nuestra Sefiora que no
estan buenas ni a su contento y el dicho sefor dean dixo que €l no se puede de-
terminar en este caso lo que le parescia sino que lo vean maestros e den su pa-
recer sobre ello e conforme a su parecer se determinard lo que se a de hazer».
A la vista de esta explicacion queda claro que fueron dos las cuestiones
sobre las que se pronunciaron los miembros del Cabildo; por un lado la
disposicion o la calidad de las figuras representadas, por otro la ortodoxia
en cuestiones iconograficas que no se habia guardado en este caso. Tam-
poco debieron ser positivas las opiniones de los maestros consultados
puesto que, cinco meses después, aun no se habia resuelto la cuestion y
no existen indicios que permitan afirmar que las pinturas fueron sustitui-
das por otras en este intervalo de tiempo sino todo lo contrario.

Ante la situacion creada, el dia 1 de febrero de 1550 Luis Machuca
estaba en Jaén, representando a su padre, y dispuesto a zanjar el asunto.
Para ello concert6 una escritura publica con Juan Sanchez de Ocon, so-
brino y heredero del finado arcediano, como paso previo a la tasacion del
retablo. En este documento Luis Machuca especifica con claridad la in-
satisfaccion del Cabildo con el tema principal, la Quinta Angustia, por lo
que solamente seria objeto de la tasacion la imagen o pintura del banco,
la guarnicion y la talla ademas del oro, la madera y la hechura. La pintura
de la Quinta Angustia no entraria en la citada tasacion sino que seria re-

LA OBRA DOCUMENTADA DE PEDRO MACHUCA Y LUIS MACHUCA HOROZCO... | 309



tirada: «e que la imagen grande del dicho retablo se la lleve el dicho Pedro de
Machuca o el dicho su hijo»*.

Los pintores elegidos para realizar la tasacion fueron Antonio San-
chez, pintor vecino de Jaén, representando los intereses del patrono, y
Pedro Sardo, pintor vecino de Alcala la Real, representando a Pedro Ma-
chuca y que, previamente citados, efectuaron la tasacion y valoraron del
retablo en 51.000 maravedis. La cantidad estimada no fue del agrado
de Juan Sanchez de Océn, que se consider6 seriamente agraviado y no
acepto la tasacion. A las puertas de un pleito que s6lo podia ocasionar
gastos y problemas, cuatro dias mas tarde Luis Machuca y Juan Sanchez
otorgarian una nueva escritura por la que éste aceptaria la guarnicion y
el banco del retablo con su pintura y Luis Machuca se comprometia a
realizar otra imagen de la Quinta Angustia «con las imdgenes contenidas en
una muestra que yo hice de papel y queda firmada de vuestro nombre y del
mio y del escribano publico de iusoescrito en mi poder anadiendo en ella otra
imagen de una maria»**. A cambio el patrono pagaria 50.000 maravedis
por el conjunto del retablo.

Aunque no existen especificaciones descriptivas sobre el tema a pin-
tar nuevamente si se insertaron condiciones técnicas: «la dicha imagen
tengo de hazer sobre madera de pino seca y enjuta y las tablas gordas y las
imdgenes muy bien fechas al oleo y puestas en toda perfeccion de buenos co-
lores y conforme a las imdgenes del banco del dicho retablo y mejor hechas si
mejor se pudieren hazer». La pintura debia estar concluida y colocada en
la capilla el dia 1 de mayo, descontandose un ducado del precio a pagar
por cada dia de retraso. Luis Machuca garantizaba, ademas, el retablo por
un periodo de cuatro anos obligandose a su reparacion si éste se abria en
alguna parte. Por ultimo Luis Machuca manifestaba su minoria de edad
al final de la escritura, al aclarar que era mayor de catorce afios y menor
de veinticinco. La obra seria realizada y entregada a Juan Sanchez de
Ocon quien, al ano siguiente, suscribiria una carta de finiquito de pago
con los herederos de Pedro Machuca?’, fallecido a comienzos del verano
de 1550.

El objeto de la polémica, la pintura de la Quinta Angustia, era un
tema de representacion muy frecuente en el arte giennense de la época,
un tema muy recurrente en la iconografia de las capillas funerarias me-

21 AH.PJ. Escribano Juan de Herrera, leg® 305, > 89-90.
22 AH.PJ. Escribano Juan de Herrera, leg® 305, f 111-112.
» AH.PJ. Protocolo de Juan de Herrera, leg® 300, {° 404.
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diante el cual se evocaba plasticamente el dolor de Maria y de los mas
allegados a Cristo, tras el descendimiento de la cruz, asi como el llanto
colectivo ante la vision del cadaver. Se trataba del tema de la Lamentacion
y Pedro Machuca lo habia representado en otras ocasiones. El problema
en este caso estaria relacionado con la factura de la escena, alejada de las
anteriores realizaciones de Pedro Machuca, y posiblemente con proble-
mas de composicion derivados del hecho de que debi6 ser Luis Machuca,
y no su padre, quien realizara la pintura y que ésta fuera realizada de ma-
nera rapida. Pueden adivinarse defectos anatémicos y desproporciones
en la plasmacion del cuerpo de Cristo y de la Virgen o defectos compo-
sitivos en general, tras las afirmaciones de los miembros de un cabildo
acostumbrado a ver diariamente las obras anteriores de Machuca. Unas
desproporciones ya evidentes en el retablo de San Pedro de Osma, en
especial en la pintura de la Verénica, y mucho mas visibles en este caso
por la ubicacion del retablo. Para plantear esta autoria de Luis Machuca
nos basamos tanto en su autonomia para realizar disefios, como queda
aclarado en el documento, como en el hecho de que pocos meses después
moriria Pedro Machuca, posiblemente aquejado de alguna enfermedad
que le impidio el mismo hecho de poder desplazarse hasta Jaén como, de
forma personal lo habia hecho hasta entonces. Es significativo, de igual
manera, que la pintura del banco sea considerada como buena, lo cual
invita a pensar en una factura correcta en términos generales, en claro
contraste con la Quinta Angustia.

Aungque no se ha conservado el retablo, la polémica resulta interesan-
te porque es la primera vez que se documenta la insatisfaccion de unos
clientes conocedores de la obra de Pedro Machuca; unos clientes que, no
solo apreciaban sus cualidades como pintor sino también unas cualida-
des mas amplias y ligadas a la proyectiva arquitectonica, como demostra-
ran con su consulta sobre el comienzo de la obra nueva renacentista de
la catedral. El descontento esta relacionado con una pintura en concreto
y en referencia a un tema muy frecuente. Machuca ya lo habia plasmado
en el retablo ubetense de Santa Maria, con una extremada sensibilidad y
calidad expresiva y de una manera muy singular en relacion al resto de
su obra conocida.

Por ultimo la polémica invita a reflexionar acerca de dos cuestiones;
una, sobre el destino posterior de esta pintura, y la otra, acerca de la per-
sonalidad artistica del propio Luis Machuca. Con respecto a la primera
de las cuestiones, no se ha hallado documentacion alguna que permita
establecer el futuro de la tabla de la Quinta Angustia ni se ha localizado,
en el ambito geografico de las provincias de Jaén y Granada, pintura al-
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guna que pueda relacionarse con la giennense. Hay que pensar que la
pintura volveria al taller granadino de la Alhambra esperando un destino
mejor. De forma hipotética, y con las debidas reservas, podria establecer-
se cierta relacion entre la pintura desechada y la pintura del Santo Entie-
rro existente en el monasterio de la Madre de Dios de Coria (Caceres),
atribuido por Matias Diaz Padron y Maria del Carmen Garrido a Pedro
Machuca (DIAZ y GARRIDO, 1981: 441-449). A partir de los anlisis
realizados por los citados investigadores se sabe que el disenio original
de la tabla incluia un ntmero menor de personajes, anadiéndose con
posterioridad y por el mismo pintor, las figuras de San Juan Evangelista
y José de Arimatea. Esta adicion originé una composicion mas amplia
conformando un santo entierro a partir de lo que, originalmente, pudo
ser una lamentacion, piedad o Quinta Angustia. El analisis llevado a cabo
por los restauradores revelo otras intervenciones antiguas en el cuerpo de
Cristo y en la Virgen, entre ellos la retirada intencional y hacia un lado de
la mano de Cristo, situada originalmente entre las piernas, y la adicion
de un manto opaco sobre la cabeza y pecho de la Virgen sustituyendo las
transparencias originales.

Por lo que respecta a Luis Machuca, la critica apenas si se ha deteni-
do en el estudio y valoracion de este maestro, nacido en Granada hacia el
ano 1525-1526, educado en el ambiente artistico familiar posiblemente,
y que completo la formacion recibida con una estancia en Italia, si se tie-
ne en cuenta el testimonio de Lazaro de Velasco. Se desconocen las fechas
de su marcha a Italia asi como la duracion de esta estancia si bien este
viaje debio producirse a una edad temprana, con anterioridad a la muerte
de Pedro Machuca, tras lo cual volvié de nuevo a Espana para continuar
trabajando en el taller paterno. Se ignora la fecha de su vuelta pero, si se
tienen en cuenta las caracteristicas de la produccion de Pedro Machuca,
cabe pensar que ésta no se produjo hasta 1545 al menos, cuando Luis
contaba diecinueve o veinte anos. Tampoco han trascendido noticias que
permitan vislumbrar la disciplina artistica que ocupo su viaje italiano
aunque el comentario de Velasco, y sus trabajos posteriores documenta-
dos, en labores de fortificacion asi como en la direccion de las obras de
la Alhambra, invitan a pensar en la arquitectura como referente obligado
en esta estancia.

El viaje a Italia implicaria también el contacto con otras obras de
escultura y pintura y, posiblemente, el contacto con otros maestros, es-
pecialmente con aquellos con los que Pedro Machuca pudo relacionarse
durante su estancia y que aun vivian. En este sentido cabria destacar su
mas que posible contacto con la obra miguelangelesca cuya impronta
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Sk s Y

Virgen protectora del Cabildo (Francico Juan Martinez Rojas)

compositiva esta presente en la representacion de San Pedro de Osma del
retablo de la sala capitular, como un eco de la monumental interpretacion
de Cristo en el Juicio Final.

Desde su vuelta a Espana, su trabajo pictérico debié adquirir un
marcado protagonismo en el taller paterno, como medio para comenzar a
consolidar una posicion mas o menos solvente en su medio profesional,
y asumir una parte importante de los encargos concertados por su padre.
Es factible pensar que la colaboracion de su hijo Luis aliviaria el exceso
de trabajo de Pedro Machuca, maxime en unos momentos de su vida en
los que su salud comenzaba a ser precaria. Gomez-Moreno alude a una
enfermedad de Pedro Machuca en 1548, de la que finalmente se recupero
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pero que implicaria una mayor dedicacion del hijo. Nada se ha documen-
tado, sin embargo, en estas fechas tempranas en relacion con Luis Ma-
chuca, lo que se explica facilmente por su vinculacion al taller paterno, y
que impide valorar adecuadamente esta faceta de su produccion en estos
primeros anos. Pero, en todo caso, hay que tener en cuenta la valoracion
de Gomez-Moreno quien afirmaba que el ejercicio mas destacado de Luis
Machuca fue el dorar y estofar imdgenes (GOMEZ-MORENO MARTI-
NEZ, 1941:104). Una especialidad practicada por su padre en algunos
de los retablos que llevo a cabo y cuyo conocimiento debié adquirir Luis,
lo que podria justificar su intervencion temprana en algunas de las tablas
del retablo de San Pedro de Osma, en especial las que representan a los
Padres de la Iglesia y en las que se aplican estas técnicas, como afirmase
Gomez-Moreno.

Tres anos mas tarde, cuando Luis Machuca se documenta en Jaén en
1550, aunque se confiesa menor de veinticinco afios, aparece con plenas
competencias legales para actuar en nombre de su padre y también como
un maestro capaz de solucionar los eventuales problemas y capaz de rea-
lizar trazas sin el concurso paterno. Todo ello avala ese protagonismo al
que se hacia referencia en lineas anteriores, subrayado con su nombra-
miento como maestro de las obras de la Casa Real de la Alhambra a la
muerte de su padre. Frente a las obras documentadas de Pedro Machuca,
las actuaciones de Luis Machuca en relacion al arte de la pintura son mas
bien escasas. Gomez-Moreno planteo su relacion con el retablo de la igle-
sia de San Matias de Granada, realizado entre 1543 y 1555 por Esteban
Sanchez y Pedro Machuca GOMEZ-MORENO GONZALEZ 1892:435).
En 1558 se ocuparia de las labores de policromia y dorado de la imagen
de la Virgen colocada en la Puerta de la Justicia de la Alhambra (GOMEZ-
MORENO GONZALEZ, 1885:14). Entre sus tasaciones se documentan
las correspondientes a los retablos de [llora y Gabia Grande. En la prime-
ra de las obras citadas Machuca tasaria la obra de pintura realizada por
Miguel Leonardo (GOMEZ-MORENO CALERA, 1989:324) en 1566. En
el retablo de Gabia Grande, hoy en la iglesia de Gabia Chica, se ocuparia
de tasar en 1567 la obra de pintura realizada por Juan de Aragon y Juan
de Palenque (GOMEZ-MORENO CALERA, 1989:316).

Durante el mandato de D. Ifigo Lépez de Mendoza, capitdn general
de Granada, entre 1550 y 1568 Luis Machuca tendria entre sus cometidos
la direccion y seguimiento de las obras del palacio real en la Alhambra
asi como la inspeccion y la realizacion de obras de ingenieria militar de la
costa. En el palacio mandado construir por Carlos V Luis se ocuparia de
concluir las fachadas oriental, occidental y de levante asi como las gale-
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rias del patio. Rosethal se refiere a la mentalidad pragmatica, mas que es-
tructural, que Luis Machuca imprimi6 a sus realizaciones (ROSENTHAL,
1988: 103-134) lo que se proyecta en hechos tales como la decision de
sustituir el marmol planteado originalmente para las columnas del patio
del palacio real por piedra pudinga o en los baluartes proyectados para la
iglesia de Motril (CRUZ CABRERA, 1999:80-86).

La supervision de obras de ingenieria militar en la costa esta docu-
mentada en la visita a las torres atalayas situadas entre Marbella y Motril
en 1565 asi como en la visita de varias torres situadas en el término de
Velez-Malaga (CAMARA, 1990:77). En obras de ingenieria civil conviene
destacar la consulta a la que fue llamado por el concejo de Baza en rela-
cion con la construccion del puente del rio Barbata en el término de Zujar
(MAGANA, 1954:41), consulta documentada en las actas de cabildo el 6
de marzo de 1555: «Los dichos sefiores dijron que por comision de esta ciudad
se envio a llamar Luis Machuca obrero mayor de la casa real de Granada para
que viese donde y en parte y lugar se fundara la puente de Zujar». Tres dias
mas tarde el cabildo abonaba a Machuca la cantidad de veinte ducados
por los gastos ocasionados con su viaje al tiempo que se le requeria que
diera su parecer y las condiciones para la obra. El dia 29 de marzo el ca-
bildo contaba ya con éstas a las que uniria las de otros maestros, siendo
finalmente la propuesta de Rodrigo de Gibaja la aceptada.

Por ultimo cabe hacer una referencia a la relacion de Luis Machuca
con el arte de la escultura. La formacion recibida por Machuca implico
también un conocimiento de la escultura, talla y ensamblaje de retablos
y asi queda de manifiesto en 1558, con motivo del contrato del retablo
de la iglesia de Guadahortuna, hoy desaparecido. Gracias a la documen-
tacion publicada por el profesor Gomez-Moreno Calera se conoce que la
obra de escultura de esta pieza fue tomada a medias entre Luis Machuca
y Francisco Sanchez (GOMEZ-MORENO CALERA, 1989h:85) aunque
finalmente Machuca solo realizaria tres esculturas, traspasando la reali-
zacion de su parte a otro maestro. También en el retablo para la capilla
de D. Pedro de Ocon la obra de talla y guarnicion del retablo corrio a
cargo de los Machuca y, dadas las fechas de 1549, cabe suponer que su
realizacion debio corresponder a Luis Machuca. Esta vinculacion con la
obra de escultura es de gran interés porque nos presenta a un maestro
versatil y porque tiende puentes hacia una consideracion de su posible
protagonismo en el disefio del retablo de San Pedro de Osma. Un retablo
que, realizado bajo la paternidad documental y, por lo tanto, oficial, de
Pedro Machuca, ha suscitado multiples interrogantes que la documenta-
cion existente no ha solucionado.
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En todo caso no serian las disciplinas artisticas de la escultura y la
pintura las que centrasen la carrera profesional de Luis Machuca sino la
arquitectura y la ingenieria militar hasta su temprana muerte en 1572.
Una carrera en la que, sus servicios bajo las ordenes del marqués de Mon-
déjar y su vinculacion con la direccion de las obras del palacio real en la
Alhambra, serian los hitos mas significativos.

Al margen de las obras incluidas en este estudio, todas ellas docu-
mentadas, el nombre de Pedro Machuca esta asociado al desaparecido
retablo de la capilla de San Gregorio, en la iglesia de Santa Maria de los
Reales Alcazares de Ubeda (GOMEZ-MORENO MARTINEZ, 1941:103;
BENITO, 1985: 45-46; GALERA, 1994:85-89; LAZARO DAMAS, 2007),
y a un interesante triptico, de coleccion particular, que estuvo ubicado
hasta las primeras décadas del siglo XX en la capilla del castillo de Lopera
(CAZABAN, 1927:370-377). Aunque en estos dos casos no se ha locali-
zado una sola resenia documental que refrende la vinculacion de Machuca
con la obra de pintura, la factura de ambas piezas permite establecer una
relacion directa con este artista. Del retablo de San Gregorio se conserva
la tabla de la Piedad de Maria, en el Museo catedralicio de Jaén, una pin-
tura cuya resolucion general nos presenta a un Machuca que prescinde
de lo accesorio con la finalidad de mostrar un episodio con una claridad
expositiva extrema. Pero también a un Machuca poco preocupado por
el fondo, que depura al maximo, y que podria ser considerado como un
mero boceto, dada su extremada simpleza, iniciando con ello una ténica
que volvera a ponerse de relieve en algunas de las tablas del retablo de
San Pedro de Osma pocos afos después. En cuanto al triptico del castillo
de Lopera, integrante de una coleccién particular en la actualidad, las
imagenes publicadas después de su restauracion en la tercera década del
siglo XX refrendan la, mas que posible, paternidad de Machuca sobre
el conjunto de la obra y, en especial, sobre las pinturas evocadoras del
tema de la Encarnacion. Una atribucion ya planteada por Post y Griseri
(POST, 1950:270; GRISERI, 1959:33-43). Son dos obras pendientes del
oportuno refrendo documental que permita precisar las fechas concretas
de su realizacion e incrementar el catalogo de obras realizadas por Pedro
Machuca.
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