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co en la monarquia. La llegada de los reyes franceses

y de todo su séquito, con una seric comportamientos
sociales y preferencias distintas a las de nuestro pais, fue
incorporando a la vida espafiola, principalmente oficialista,
aires de renovacion hacia los nuevos gustos estéticos fora-
neos. Durante esta segundo etapa del Barroco espaifiol en
Andalucia convivirdn las formas tradicionales de la centuria
anterior, el influjo ilustrado francés y el horizonte de la An-
tigiledad clasica, difundido por la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid.

En mayor o menor medida estos cambios estéticos se re-
flejaron en Osuna aunque, en ocasiones, manifestaron in-
decisiones artisticas y ciertas contradicciones formales. A
diferencia de lo acontecido durante el siglo xvi, cuando la
intervencion de los Girones en la villa fue abrumadora con
su labor de patronazgo, ahora tomaran el relevo en la reno-
vacion las élites y oligarquia local. Durante los dos siglos del
Barroco, la ciudad no se paralizaria y, ante el distanciamiento
de la Casa Ducal, el patronazgo artistico lo fueron asumiendo
personajes pertenecientes a la nobleza baja y al estamento
religioso'.

E 1 siglo xvir comenz6 en Espaia con el cambio dinasti-

I. REFLEXION SOBRE LOS CAMBIO ESTETICOS EN LOS RETABLOS
BARROCOS DE OSUNA EN EL SIGLO XVIII

En la Corte madrilena de finales del siglo xvir el arquitecto
Pedro de Ribera comenzo a utilizar el estipite como soporte
constructivo, en sustitucion de la columna salomoénica que
habia caracterizado la produccién retablistica de la familia
Churriguera en Castilla y de Bernardo Simoén de Pineda en
Sevilla. En la primera mitad del siglo xvii todavia ambos so-
portes en ocasiones convivieron en un mismo espacio, inclu-
so coincidieron con frecuencia en retablos, portadas de edifi-
cios y en la decoracion de interiores, especialmente capillas
y camarines. La columna salomonica alterné dos modelos:
la de fuste o desarrollo de espiras lisa o con decoracion de
pampanos y elementos vegetales; y la que reduce ese modelo
a la mitad o a los tercios superiores dejando la parte baja de
forma cilindrica, con o sin ornamentacion.

1. La pervivencia de la columna saloménica en Osuna

El arte ursaonense del siglo xvi se inicid con la contra-
tacion del retablo para la capilla de la hermandad de Jesus
Nazareno, con sede en la iglesia conventual de Nuestra Se-
flora de la Victoria, de los frailes minimos de la Orden de San
Francisco de Paula. El dia 6 de enero de 1700, los cofrades
concertaron la obra con el entallador Pedro Garcia de Acufa,
al que se le impuso el disefo realizado por Pedro Roldan e/
Mozo. El resultado fue una obra de gran empaque y altura
que cubre el testero principal de la capilla y enmarca la po-
pular imagen barroca de Jesus Nazareno.? El retablo, de pro-
porciones muy verticales y planta recta, posee una estructura
clasica de tres calles y dos cuerpos. El programa iconografico
esta formado por escenas de la Pasion de Jesus talladas en
relieve y por esculturas que componen el grupo del Calva-

! La contextualizacion del fendmeno de renovacion civil lo tratamos en este
namero de la revistaen MORENO DE SOTO, Pedro. J.: “La renovacion
barroca de Osuna”.

2 MORENO ORTEGA, Rosario: “El retablo de Jestis Nazareno. Aportacion
a la obra de Pedro Roldan el Mozo”, Archivo Hispalense, n® 222, Sevi-
1la, 1990, pp. 191-197.

rio que corona el atico. El disefiador concibio el conjunto
con cuatro columnas salomonicas con capiteles compuestos,
como era frecuente en la retablistica de la época, pero em-
pleando dos modelos distintos: flanqueando la calle central
colocd dos salomonicas de seis espiras decoradas con pam-
panos alusivos a la Eucaristia, mientras que en los extremos
us6 columnas compuestas con fuste dividido verticalmente
en tercios, el superior e inferior de orden corintio con fuste de
estrias verticales y decoracion de guirnaldas en la parte baja
y salomonica con tres estrias en el central. Con este ultimo
disefio el artista consiguid interrumpir el desarrollo clasico
de la columna de orden corintio y crear un juego de formas
que enriquecio el dinamismo del soporte y aporté mayor mo-
vimiento al conjunto.

1. PEDRO ROLDAN “EL M0z0” Y PEDRO GARCiA DE ACUNA. RETABLO DE NUES-
TRO PADRE JESUS NAZARENO (DETALLE), IGLESIA DE LA VICTORIA. 1700.

Desde entonces corresponderia a Pedro Garcia de Acuiia el
papel de difusor del orden salomoénico en la villa ducal. A su
produccion se debe el retablo mayor de la iglesia de Consola-
cion, que fue realizado en 1702 para el testero principal de la
iglesia del convento del Calvario, y probablemente alguno de
los retablos con columnas salomoénicas que encontramos en
otros templos de Osuna.’ El testigo en la localidad lo toma-
ria su discipulo, el entallador y escultor genovés Francisco
Maria de Seba, que hasta la fecha se habia tenido por ursao-
nense*.

2. Artistas italianos en Osuna desde finales del siglo xvi
La escasa valoracion que ha tenido el componente barroco
en la villa ducal ha impedido entre otras cosas conocer que
en ella vivieron artistas italianos, algunos de forma temporal,
durante el siglo xvir. Lo que pone de relevancia la dimension
que, a lo largo de los siglos del Barroco, los Girones dieron
por Europa a la localidad que ostentaba la capitalidad del Du-
cado. Un prestigio que, sin duda, sirvid de acicate para que
vinieran algunos artistas extranjeros.
¥ MORENO DE SOTO, Pedro, J. y RUIZ CECILIA, José. 1., “El Monte Cal-
vario”, Apuntes 2. Apuntes y Documentos para una Historia de Osuna,
n° 2, Osuna, 1998, p. 165.
4 La presencia de genoveses fuera de las ciudades con puerto no fue habitual
en Andalucia durante el Barroco, segun se ha puesto de manifiesto en

las publicaciones que han tratado el tema. BOCCARDO, Piero et alii:
Espaiia y Génova. Obras, artistas y coleccionistas. Madrid, 2004.
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2. JERONIMO BALBAS (ARQUITECTURA) Y PEDRO DUQUE CORNEJO (ESCULTURA).
RETABLO MAYOR DE LA IGLESIA DE SAN AGUSTIN. 1709-1712.

El genovés, del que hablaremos mas adelante, vivio en la
villa desde finales del seiscientos y durante el primer cuarto
del setecientos. A mediados de siglo tenemos documentada
la presencia de otro italiano trabajando entre Osuna y las po-
blaciones de Ecija y Marchena. Segun declar6 el alcalde de
Pruna al administrador de las obras del nuevo Palacio Real
de Madrid, el escultor siciliano Manuel de la Natividad vivia
en la villa ducal y estaba realizando en 1747 una obra en
marmol para Marchena.® Algunas décadas mas tarde el es-
cultor extranjero Juan Bautista Finacet (Finachex, Finachez),
cuyo origen se duda entre italiano o francés,® estuvo activo
en Osuna. El 3 de octubre de 1769 se documenta su partici-
pacién en el programa escultorico del retablo mayor de la
Colegiata, cobrando 1.730 reales por las esculturas de San
Isidoro y San Leandro’. También estd localizado en Ecija,
desde donde tal vez trabajé para Osuna. Cuando el marqués
de Pefiaflor fue diputado del agua del Ayuntamiento ecijano
durante las décadas de 1760 y 1770 promovid algunas obras
de embellecimiento, en las que intervino Finacet al realizar
en 1778 las esculturas de la fuente de los Delfines para el
paseo de la Alameda o de San Pablo. El resto del trabajo de
piedra lo realizé el cantero Francisco Blazquez, vecino de
Estepa.®. Al afio siguiente el escultor cobrd del marqués 400
reales por realizar una nueva cabeza, manos y candelero a la
imagen de San Pedro Martir de la iglesia de San Pablo y San-
to Domingo de Ecija, cuyo retablo, con decoracion chinesca,
habia construido entre 1760-1763 el tallista ecijano José Ba-
rragan’. Desde esta ciudad debio trabajar los relieves para la
silleria de la iglesia de Santa Maria de Estepa, cuya arquitec-
tura habian hecho afios antes los tallistas Gonzalez Canero'.

A finales del siglo xvi vivid en Osuna otro escultor italia-
no, natural de Roma. Se llamaba José Soret y, segtin aparece
en la matricula de extranjeros de 1791, estaba especializado

> ROMERO TORRES, José Luis: “El escultor Fernando Ortiz, Osuna y las
canteras barrocas”, Cuadernos de los Amigos de los Museos de Osuna,
n° 11, diciembre, 2009, p. 75. )

® MARTIN OJEDA, Marina y VALSECA CASTILLO, Ana: Ecija y el Mar-
quesado de Peraflor, de Cortes de Graena y de Quintana de las To-
rres, Ecija, Ayuntamiento-Fundacién Marqueses Pefiaflor, 2000, p. 144.
Aunque las autoras presuponian que era francés, nuestra amiga Marina
Martin ha encontrado una documentacion posterior a la edicion de este
libro que confirma su nacionalidad italiana.

"RODRIGUEZ-BUZON CALLE, Manuel: “Riesgos y venturas del retablo
mayor de la Colegiata de Osuna”, Archivo Hispalense, n° 190, Sevilla,
1979, pp. 10y 23. )

8 MARTIN OJEDA, Marina y VALSECA CASTILLO, Ana: Ecija y el Mar-
quesado de Periaflol..., p. 144, nota 92. ;

> MARTIN OJEDA, Marina y VALSECA CASTILLO, Ana: Ecija y el Mar-
quesado de Peiiaflor..., p. 62.

1" ROMERO TORRES, José Luis: “Escultores foraneos y escultura impor-
tada en la Andalucia Barroca”, Actas de las Jornadas de Patrimonio
Historico, Estepa (en prensa).

en el ejercicio de la escultura en cera. En aquella fecha lleva-
ba dos afios residiendo en la villa con domicilio en el nimero
4 de la calle San Francisco''. Tal vez sea el autor de algunas
de las esculturas realizadas en cera que se conservan en el
monasterio de la Encarnacion de Osuna y en otros pueblos
de la zona.

3. La personalidad artistica del genovés Francisco Maria
de Seba

En los ultimos afios los conocimientos sobre la actividad
constructiva de retablos barrocos en Osuna se deben a las
investigaciones en los archivos ursaonenses de la historiado-
ra Rosario Moreno. Una importante labor que complementa
la realizada anteriormente por Manuel Rodriguez-Buzén so-
bre la Colegiata y otros estudiosos que han aportado noticias
parciales sobre el mundo del retablo en la localidad. La per-
sonalidad del tallista y escultor Francisco Maria de Seba ha
sido recuperada del olvido por Rosario Moreno, que en dos
articulos ha dado a conocer algunas obras del artista, tal vez
los principales retablos que construyo.'?

3. FrRANCISCO MARIA DE SEBA. RETABLO MAYOR DE LA IGLESIA DE LA MERCED
(DETALLE), ACTUALMENTE EN LA CAPILLA DE LOS MARINEROS,
SEVILLA. 1716-1717 (DORADO EN 1736).

4. FRANCISCO MARIA DE SEBA. RETABLO MAYOR DE LA
IGLESIA DE LA CONCEPCION (DETALLE). 1717-1719.

3.1. La cuestion de su apellido y procedencia
En el primer articulo la historiadora, tras informar sobre la
variedad de grafia con la que aparece el apellido del artista,

"Archivo Municipal de Osuna (A.M.O.). Real Orden ¢ Informaz.c® Matri-
cula de Estranjeros practicada en esta Villa p." real Justt.?, 1791, f. 18v.

2 MORENO ORTEGA, Rosario: “Francisco Maria de Ceiba, maestro reta-
blista de Osuna”, Semana Santa en Osuna, abril, Osuna, 1998; amplia-
do en “Francisco Maria de Ceiba, maestro retablista de Osuna”, Actas I
Congreso Internacional sobre Patrimonio, desarrollo rural y Turismo
en el siglo xx1, Sevilla, 2004.
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se decanta por “Ceiba”, al igual que mas tarde hizo Fran-
cisco Herrera'®. Por su parte, Villa Nogales y Mira Caballos
transcribieron “Seyba”, segin firma el artista en 1722 cuando
residia en Morén de la Frontera con motivo de la ejecucion
del retablo de la capilla Sacramental de la parroquia de San
Miguel.'* Nosotros hemos elegido “Seba”, tal y como firma
en 1697 su expediente matrimonial en Osuna.'®

Aunque su actividad artistica localizada en villa ducal ha
llevado a creer en su naturaleza ursaonense, este artista era
genovés, como declard en el referido expediente. Por este
documento inédito completamos parte de su vida. Naci6 en
la ciudad italiana de Génova en 1676. Era hijo de Lorenzo
de Ceba y Antonia de Ceba y llegaron a Osuna hacia 1688,
cuando Francisco Maria tenia 12 afos.'® Segiin manifestaba
el declarante, que firma como “Fran.® Maria de Seba”, se
vino “de dha ciud. de Genoba para esta uilla donde a estado
uiuiendo y asistiendo hasta de presente sin auer hecho au-
siensia notable”. Contrajo nupcias con la ursaonense Fran-
cisca Dionisia de Oliva, hija de Luis Cristobal y Agustina
Jiménez. El artista, que tenia por entonces veintitin afios, pre-
sentd dos testigos vecinos de Osuna que le habian conocido
en Génova.

El primero fue Pedro Garcia de Acuifla, que tenia treinta
aflos y vivia en la calle Compafiia. Declaraba haber conocido
al contrayente en la ciudad italiana cuando tenia doce o trece
afios, justo cuando se vino a Osuna. Los datos aportados por
Garcia de Acufia, que firma como “Pedro Garcia de aquiia”,
son de gran interés para la historia del retablo ursaonense ya
que, ademas de conocerse su estancia en la ciudad italiana y
declararse “Maestro entallador”, aporta la noticia de su tras-
lado a Osuna poco dias después. Este documento confirma
la antigua relaciéon que existié entre ambos, lo que nos hace
pensar que Seba aprendio en el taller de Acufia. Como vere-
mos a continuacion, ambos trabajarian juntos en el retablo
mayor de la Colegiata a partir de 1704. No obstante, en la
obra de Francisco Maria de Seba apreciamos también la asi-
milacion de la impronta artistica del arquitecto-ensamblador
Jerénimo Balbas, natural de Zamora y activo en Sevilla, y del
escultor sevillano Pedro Duque Cornejo.

El segundo testigo que confirma la solteria de Francisco
Maria fue un personaje de nacionalidad flamenca que dijo
llamarse Joseph el Simple y no sabia firmar. Aunque no espe-
cifica su profesion, al final de la declaracion manifestaba «ser
de un mismo oficio trauajando siempre juntos». Tal vez fuera
carpintero pues estaba residiendo en la calle EI Carmen “en
casa de José de Mesa, Maestro carpintero”. Este flamenco se
vino de Génova un afo después que Seba y Garcia de Acuiia.

4. El estipite madrilefio y la influencia de Jeronimo Balbds
en Osuna

Este nuevo elemento de sustentacion estaba formado basi-
camente por una piramide truncada invertida, que evolucio-
nd en combinacion con otras formas geométricas y molduras
hacia un soporte complejo de perfiles mixtilineos. El movi-
miento que aportaba la columna salomoénica dio paso a un
efecto de movimiento inestable, hasta el punto de perder en
ocasiones su funcion sustentante para convertirse en simple
elemento decorativo. La estructura del retablo mantuvo la di-
vision de calles y cuerpos, aunque el estipite y la decoracion
fueron ocultandola progresivamente. La planta adquiri6 ma-

13 HERRERA GARCIA, Francisco: “Iglesia Conventual de la Concepcion.
370. Retablo Mayor”, en HALCON, Fatima et alii: E/ Retablo Barroco
Sevillano, Sevilla, 2000, p. 475.

“VILLA NOGALES, Fernando de la y MIRA CABALLOS, Esteban: Do-
cumentos inéditos para la Historia del Arte en la provincia de Sevilla.
Siglos xvi al xvi, Sevilla, 1993, pp. 126-127.

SArchivo General del Arzobispado de Sevilla (A.G.A.S.). Seccion Justicia.
Serie Cuentas de Fabrica. Leg. 08163, expte. 179. Expediente matrimo-
nial de Francisco Maria de Ceba y Francisca Dionisia de Oliva, fecha
17 de junio de 1697.

1o Curiosamente en 1687 se embarcé en Sevilla con destino a América un
fraile capuchino llamado José de Ceba que iba junto a otros religiosos
bajo la direccion de Fray Félix de Artasona. Archivo General de Indias:
PASAJEROS, L. 13, E. 2530.

yor movimiento y todo el conjunto se extendid por el presbi-
terio, invadiendo incluso parte de la boveda o ctpula del cru-
cero. El nimero de esculturas, sustentadas sobre ménsulas o
repisas, se redujo y, en algunos casos, quedaron inmersas en
un mundo de formas mixtilineas y de exuberante decoracion.
Esta se enriquecio con la incorporacion de formas vegetales,
cortinajes que reforzaban el caracter teatral, angeles volando
por toda la superficie y con el uso de una policromia de diver-
sos colores (azules, verdes y rojos) y del dorado.

Dos arquitectos procedentes de Madrid introdujeron el es-
tipite en Andalucia: Felipe de Unzurrinzaga, que lo utiliz6
por primera vez como elemento de sustentacion en el balda-
quino de la Virgen de la Victoria en Malaga (1699), y Jeroni-
mo de Balbas, que lo usé de forma monumental en el retablo
mayor de la iglesia del Sagrario de Sevilla (1704). Una obra
esta tltima que influy6 de manera fundamental en el desarro-
llo posterior del retablo en Andalucia. Afios después, Balbas
se traslado a México, en donde difundid este tipo de sopor-
te y de retablo. Entre los artistas que compusieron retablos
siguiendo el modelo destacan Francisco Hurtado Izquierdo,
Pedro Duque Cornejo y Antonio Primo.

5. PEDRO GARCiA DE AcUNA (1704-1713), FrRancisco MaRria DE SEBa (1704~
1723), ANTONIO PALOMO (ATRIBUCION DISENO ATICO) Y JUAN GUERRA (1761~
1770). RETABLO MAYOR DE LA COLEGIATA DE NUESTRA SENORA DE LA ASUNCION
(DETALLE COLUMNA Y ESTIPITE).

El patrimonio artistico de Osuna tiene el privilegio de po-
seer una de las primeras obras del introductor del estipite en
Andalucia y América. Los agustinos encargaron en 1709 el
retablo mayor de su iglesia al arquitecto Jeronimo Balbas,
que tres aios después otorgaba carta de pago de 4.000 reales,
a cuenta del precio final.!” La documentacion aportada por la
1" GOMEZ PINOL, Emilio: “Entre la norma y la fantasia: la obra de Jeréni-

mo Balbas en Espana y México”, Temas de estética y arte, 11, Sevilla,
1988, p. 112. CARO QUESADA, M* Salud: Fuentes para la Historia

del Arte Andaluz. Noticias de Escultura (1700-1720), Sevilla, Ediciones
Guadalquivir, 1992, pp. 21-22.
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historiadora Salud Caro, un pago parcial que documenta el
retablo, se ha completado con la publicacion del contrato que
ha transcrito Rosario Moreno.'® Aunque en la documentacion
solo aparece registrado el arquitecto Jeronimo Balbas como
artista principal y autor del diseflo, debio trabajar también el
escultor Pedro Duque Cornejo. El arquitecto firmé una obli-
gacion en Sevilla en 1709, cuyo documento esta perdido, y el
7 de enero del afio siguiente otro en Osuna, en el que aparece
Francisco Maria de Seba como testigo'’. Esto demuestra que
no soélo existi6 la influencia artistica de una obra que sirvio
de fuente de inspiracion a los ensambladores, tallistas y es-
cultores activos establecidos en la villa, sino que se produjo
también cierta relacion de amistad. Tal vez este dato ponga
de manifiesto una realidad que nos oculta la documentacion,
la de una posible colaboracion de Seba con el gran maestro
en el retablo de los agustinos, posiblemente en los trabajos
de instalacion.

5. Una aportacion estética frustrada de Francisco Maria
de Seba: la incorporacion temprana de la columna de fuste
liso

Hasta la fecha la primera obra conocida de Francisco Ma-
ria de Seba es el retablo mayor de la Colegiata de Osuna, que
inicia con su maestro Pedro Garcia de Acufia en 1704. Aun-
que el proceso constructivo lo desarrollamos mas adelante,
nos interesa sefialar que su construccion fue muy lenta y di-
ficultosa como consecuencia de los problemas econémicos
de la institucion. Junto a los estipites que flanquean la calle
central, como soporte se utilizaron también cuatro grandes
columnas de orden compuesto con fuste liso, sin las habitua-
les estrias verticales, con decoracion aplicada de elementos
vegetales y dvalos para relieves que quedaron sin colocar.
Un modelo similar lo incluye posteriormente Fray Matias de
Irala en su Método sucinto y compendioso de cinco simetrias
apropiadas a las cinco ordenes de arquitectura adornada
con otras reglas utiles (Madrid, 1730). El soporte mas 16-
gico en aquella época en el reino de Sevilla era la columna
salomoénica con espiras o combinada con tercios de fustes es-
triados, como habian hecho Garcia de Acuiia y Pedro Roldan
el Mozo en el retablo del Nazareno. El otro soporte utilizado
durante la primera mitad del siglo xvi fue el estipite, que no
lo habia utilizado atn el arquitecto Jeronimo Balbas, pues su
obra en Sevilla comenzo6 un afio después de la contratacion
del retablo de Osuna.

6. PEDRO GARCiA DE AcuNA (1704-1713), Francisco MARia DE SEBa (1704-
1723), ANTONIO PALOMO (ATRIBUCION DISENO ATICO) Y JUAN GUERRA (1761~
1770). RETABLO MAYOR DE LA COLEGIATA DE NUESTRA SENORA DE LA ASUNCION
(DETALLE ATICO).

Los historiadores que han estudiado el retablo, ante la ex-
trafieza del uso de este tipo de soportes en fechas iniciales del

¥ MORENO ORTEGA, Rosario: “El retablo del Cristo de la Pax”, Apuntes
2. Apuntes y Documentos para una Historia de Osuna, n® 5, Osuna,
2007, p. 116.

! CUEVAS SARRIA, Beatriz y MORENO ORTEGA, Rosario: La Iglesia
del Convento de San Agustin de Osuna, Osuna, 2006, pp. 122 y 224.

siglo xvi, llegaron a considerarlos un elemento estructural
tardio cuya presencia era sintoma del arcaismo del artista. Su
prematura utilizacion hizo que Alvaro Recio llegara a pensar
que pudo ser el resultado de la intervencion de Juan Guerra
(1762-1764), lo que veremos que no fue asi.* Incluso pen-
samos en la posibilidad de que fuera una incorporacion de
comienzos del siglo xix, para adaptarlo a los nuevos gustos
clasicistas, como se ha podido verificar en otros retablos.
Después del analisis formal de los soportes y de la de-
coracion del conjunto, consideramos que el disefio que se
comienza a materializar en 1704 contemplaba las cuatro
monumentales columnas. Por otra parte, la combinacion de
estipites y columnas de orden compuesto con fuste liso de-
corado con elementos aplicados la volveria a utilizar Seba en
los retablos mayores de la Concepcion y de la Merced. En
esta ocasion la introdujo en menor escala e impronta, ya que
fueron situados en un lugar mas discreto y secundario, cerca
o dentro de la embocadura de los camarines, para dejar el
gran formato para los estipites. Un cambio que pudo deberse
quiza a la total preeminencia de la que gozaba el estipite por
entonces y al impacto que pudieron causar unas columnas li-
sas en orden gigante en el contexto de un retablo con una de-
coracidn tan exuberante y recargada como el de la Colegiata.
Se trata de un elemento que, sin duda marcaria su produc-
cién, pero que tuvo escaso predicamento. En el retablo que
tenia encargado para la capilla de Nuestra Sefiora del Carmen
en el convento carmelita, que no acabd finalmente por fa-
llecimiento, habia contemplado dos columnas en el segundo
cuerpo. El encargo lo continuaron en 1728 Francisco Lopez y
Baltasar Hidalgo, siguiendo el modelo previsto «en la estam-
pa de su planta que dejé hechay, con la excepcion impuesta
por el Convento de sustituir las columnas por estipites.”!
Cuando observamos la presencia de este tipo de colum-
nas en el retablo de la Colegiata y se descarta su posible
incorporacién en alguna renovacion clasicista de finales del
siglo xvir o comienzos del siguiente, pensamos que quiza no
habria que descartar que este novedoso disefio fuera conce-
bido por algtn arquitecto de la Corte o italiano que, tal vez,
envi6 el Duque de Osuna, y correspondid a Pedro Garcia de
Acuia y Francisco Maria de Seba su ejecucion material. Sea
como fuere, cuando las ultimas columnas salomonicas y los
estipites invadian los retablos en el entorno artistico espaiiol,
este ensamblador y escultor se adelantd a su tiempo con la
utilizacion de este soporte, que tanta repercusion tendra en
los retablos clasicistas de finales del siglo xvim, con lo que a
la postre seria una de las sefias distintivas de su produccion.

7. PEDRO GARCiA DE AcUNA (1704-1713), FrRaNcisco MARiA DE SEBA (1704-
1723), ANTONIO PALOMO (ATRIBUCION DISENO ATICO) Y JUAN GUERRA (1761~
1770). RETABLO MAYOR DE LA COLEGIATA DE NUESTRA SENORA DE LA ASUNCION
(DETALLE REPISAS).

2 RECIO, Alvaro: “Osuna, Colegiata de Santa Maria de la Asuncion. 366.
Retablo Mayor”, en HALCON, Fatima: El Retablo Barroco..., p. 473.

2l MORENO, Rosario: “Francisco Maria de Ceiba...”, p. 64; MORENO,
Rosario: “El retablo del Cristo de la Pax...”, p. 116.
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Como el trabajo en la Colegiata avanzaba con lentitud, el
artista contratd en 1716 el retablo mayor de la iglesia con-
ventual de los mercedarios descalzos, que costed Alonso
Guerrero Tamayo, Maestre Escuela de la Colegiata. En el
documento notarial se contemplaba también un camarin para
el Santisimo, dos angeles lampareros, tres frontales (mayor
y colaterales) y cuatro santos de tamafo natural. El retablo
de madera de pino se ajustd en 12.000 reales y debia estar
finalizado, como asi fue, en un plazo de algo menos de un
afio, desde el 26 de septiembre de 1716 a julio de 1717. El
retablo mercedario quedo6 sin dorar hasta que en 1736 los
mercedarios, con la ayuda econdomica del patrono y de José
Clavijo, contrataron al dorador Manuel Pineda.?* Tras el hun-
dimiento de la cipula de la iglesia mercedaria, el retablo fue
cedido por el arzobispado a la capilla de la Hermandad de
la Esperanza de Triana, donde se conserva con algunos li-
geros cambios. El retablo tiene grandes estipites y dos pares
de columnas delgadas con el fuste liso decorado con algu-
nos elementos decorativos aplicados. Dos permanecen en la
hornacina central y las otras dos se utilizan como maceteros
exentos.

Cuando termino el retablo para los mercedarios el artista
firmé el 26 de junio de 1717 otro contrato, esta vez para la
ejecucion de un retablo de menor envergadura para el altar
del Sagrario de la iglesia conventual de Santa Clara. El pre-
cio convenido fue de 3.250 reales y se comprometia a fina-
lizarlo en un plazo de cuatro meses. Las imagenes que debia
contener eran la Inmaculada en el centro, los santos juanes a
los lados y la Trinidad en el atico.?

El 2 de diciembre de ese mismo afio inici6 el retablo ma-
yor del convento de la Concepcion, que debia ejecutar en
un plazo de dos afios por un importe de 11.000 reales. La
comunidad de religiosas asumia la compra de la madera ne-
cesaria. El maestro, ademas de tallar seis santos nuevos que
no se especifican, se comprometié a componer el manto y el
vestido de la imagen titular (Inmaculada Concepcion), que
iba en el camarin, y a colocar un Crucificado, que ya poseian
las monjas.?* El retablo tiene planta recta y esta estructurado
en tres calles y dos cuerpos, el principal con cuatro estipites
de orden gigante, subdividido en las calles laterales en dos
pisos, donde estan las esculturas de los santos ubicadas en
repisas salientes. La calle central, mas ancha que las latera-
les, esta concebida como gran vano triunfal que nos mues-
tra a modo de triunfo barroco el Sagrario, con un disefio de
cortinajes muy proximo al del retablo de la Colegiata, y la
imagen de la Inmaculada Concepcion en su camarin bajo una
pequena cupula. Ambas exaltaciones religiosas (Eucaristia y
Pura y Limpia Concepcion de Maria), derivadas del Concilio
de Trento, estan flanqueadas a cada lado por las caracteris-
ticas columnas utilizadas por Seba. Algunos historiadores
han confundido extrafiamente este soporte en el retablo de la
Concepcion al definirlo como una columna con forma «aba-
laustrada con secciones salomoénicas», pese a que se puede
apreciar con claridad que tiene disefo recto.” En este retablo
no soélo esta patente la influencia de Balbas, sino también la
del escultor Pedro Duque Cornejo, que se hace patente en
el tipo de angeles que decoran el conjunto y las cabezas de
querubines situadas en la clave del arco de la hornacina cen-
tral, que muestran gran parecido con los que talld pocos afos
antes en el retablo mayor de la iglesia de San Agustin.

5.1. El abandono de la columna lisa: el retablo de
Moron de la Frontera
El 27 de agosto de 1722 Francisco Maria de Seba contratd
por un importe de 9.000 reales la construccion del retablo,
con cinco imagenes de talla, para la capilla Sacramental de

22 MORENO ORTEGA, Rosario: “Francisco Maria de Ceiba...”, pp. 33-34.

2 MORENO ORTEGA, Rosario: “Francisco Maria de Ceiba...”, p. 34.

* MORENO ORTEGA, Rosario: “Francisco Maria de Ceiba...”, p. 34.

» HERRERA GARCIA, Francisco: “Iglesia Conventual de la Concep-
cion...”, p. 475.

la parroquia de Morén de la Frontera.”® Tiene planta recta y

plana que se estructura en un gran cuerpo de orden gigante y
atico, que se divide en tres calles. El nucleo principal esta es-
tructurado en dos pisos con cuatro santos sobre peanas y ca-
lles flanqueadas por cuatro altos estipites. El retablo tiene un
relieve con la alegoria de la Eucaristia —una custodia adorada
por angeles—, como corresponde con la funcién de la capilla,
y en el primer cuerpo las cinco esculturas, de buena calidad
que se mencionan en el contrato, que representan a la Inma-
culada en el centro, a Santa Catalina y San Pedro Nolasco en
el primer nivel y a San Leandro y San Isidoro en el segundo.
Estas dos ultimas imagenes son de mayor tamafio que la otra
pareja, que se encuentra mas cerca del espectador, cuando
lo habitual hubiera sido al revés. Otra nota discrepante es la
diferencia de estilo entre las esculturas del primer nivel y las
otras, que son de mayor monumentalidad y dinamismo. Una
inscripcion informa que el retablo se acabo en 1728.7

6. El retablo mayor de la Colegiata de Osuna

La historia de la construccion del retablo mayor de la Co-
legiata se inicio antes de 1704 con los tramites par obtener
la licencia del Provisor y las gestiones previas para la elec-
cion de los artistas, pero no fue hasta el 10 de abril de ese
aflo cuando los tallistas Pedro Garcia de Acufia y Francisco
Maria de Ceiba se comprometieron a realizarlo. Aunque se
desconocen los términos del contrato, ya que se ha perdido
el legajo que conservaba este documento, existen referencias
documentales indirectas que confirman la fecha y el nombre
del escribano, Francisco de Guevara.?® En la visita pastoral
de 1705 se menciona el proceso de construccion del retablo,
que habia de ser de talla entera de tres cuerpos de alto, «como
lo pide el campo y fachada del altar», y habia de sobresalir
“en su remate como concha haciendo como tejado”, lo que
se habia concertado por un coste de 60.500 reales, que se
obtendria de limosnas y de contribucion de la Fabrica.”® Los
trabajos avanzaron lentamente por tres problemas: primero,
las dificultades de la financiacion econdémica; segundo, las
obras de reforma del presbiterio que comenzaron en 1712 y
terminaron en 1724, como recuerda una inscripcion situada
en la linea de imposta del muro derecho; y, tercero, la en-
fermedad del maestro Garcia de Acufia, una perlesia o con-
gestion que le afecto el brazo derecho impidiéndole el desa-
rrollo de su actividad profesional, lo que le obligd a ceder a
su compaiiero todo el compromiso en 1713. Tan lentamente
progresaban los trabajos que, después de nueve afios, sélo
se habia realizado el cuerpo principal. La obra sufrié varias
paralizaciones durante el siglo xvin y, al final, fue resultado
de la intervencion de varios artistas. Finalmente, el conjunto
se compuso con banco, un gran cuerpo principal y atico a
modo de concha.

Entre 1709 y 1712, el arquitecto Jeronimo Balbas y el es-
cultor Pedro Duque Cornejo habian construido en un plazo
corto, en comparacion con el de la Colegiata, el retablo ma-
yor de la iglesia conventual de San Agustin. E1 23 de julio del
aflo en que se finalizo6 el retablo para los agustinos el entalla-
dor Pedro Garcia de Acuiia expuso al cabildo el tiempo que
llevaba trabajando en el retablo y el problema de su enfer-
medad, por lo que solicitaba autorizacion para quedar libre
de la obligacion.’® Meses después, el 17 de febrero del afios
siguiente, se firmo un documento notarial en el que se hizo
constar la nueva situacion contractual, en la que Francisco
Maria de Seba quedaba como unico artista, recibiendo 4.000
reales del canonigo Juan de Monroy, provisor y vicario, para

20 VILLA NOGALES, Fernando y MIRA CABALLOS, Esteban: Documen-
tos inéditos para la historia..., pp. 126-127.

*» HERRERA GARCIA, Francisco: “Mor6n de la Frontera. 452. Retablo
Sacramental”, en HALCON, Fatima, et alii: EI Retablo Barroco Sevi-
llano. .., pp. 534-535.

2 MORENO ORTEGA, Rosario: “Francisco Maria de Ceiba...”, p. 32.

» A.G.A.S. Seccion Gobierno. Serie Visitas. Leg. 1.345. Resulta de la Visita
de la Villa de Osuna, con sus Aldeas, y Puebla de Cazalla. Aiio 1705.
s/f.

3 A.G.A.S. Seccion Justicia. Serie Cuentas de Fabrica. Leg. 1.514. s/f.
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continuar el retablo.’! A partir de entonces se inicio otra eta-
pa constructiva. Dos aflos después tenia acabado el segundo
cuerpo. A finales de 1715 el artista solicitd dinero al Vicario
de Osuna, quien no pudo satisfacer la peticion por falta de
fondos. En octubre informé de la situacion del retablo. El
segundo cuerpo estaba proximo a terminarse para “ponerlo
en dicho altar mayor sobre el otro cuerpo que es el mayor de
los tres de que se ha de componer el dicho retablo” y para
hacer este trabajo necesitaba medios y materiales (andamio,
palos, sogas, maromas y clavazon). Pidio al mayordomo que
le anticipara 3.000 reales del tercer cuerpo y se le pagaran
1.700 que restaban del segundo cuerpo, que estaba acabado.
También declard que el dia 7 de octubre recibid 100 escudos
de plata para componer el segundo cuerpo, pero a las cuatro
de la tarde el Vicario le reclamo la cantidad, sin que el artista
pudiera concluir el trabajo. De manera que, segin informa-
ba, estaban “las piezas en el suelo ladeandose y a riesgo de
una grande descomposicion de ellas en grave perjuicio de la
obra”.*? En un informe remitido al arzobispado de Sevilla,
fechado a finales de afio, se menciona también ¢l resto de los
gastos del segundo cuerpo, que ascendian a 1.750 reales para
ponerlo, de los cuales 750 se le reservaron y los 1.000 reales
restantes se determiné darselos en dos partes, «porque €l in-
troduce otras obras que le salen»), a lo que habia que sumar
los 4.000 reales previstos para el tercero.’

En esta fase avanzada de la obra, aun no conocemos los
elementos formales y estructurales del retablo, s6lo sabemos
que tendria tres cuerpos. En aquella época el presbiterio te-
nia cabecera plana y estaba cubierto por un artesonado. La
presencia del retablo en aquel primer contexto espacial seria
similar al que tiene el retablo mayor que Francisco Maria de
Seba hizo para el convento de la Concepcion, en el que el
ultimo cuerpo queda al aire. Cuando Seba quedo al cargo ex-
clusivo del conjunto, la documentacion hace referencia a la
introduccion de algunos cambios que no se especifican. Si las
cuatro columnas principales estaban hechas, esa pequena re-
forma introducida debid de corresponder a la presencia de los
dos corpdreos estipites profundamente decorados que flan-
quean la hornacina central. Recordemos que Balbas acababa
de colocar su retablo con estipites de la iglesia de San Agus-
tin, por lo que podria ser un segundo elemento novedoso en
el retablo incorporado por el entallador genovés. Este argu-
mento explicaria el contraste entre la claridad espacial de las
calles laterales y el abigarramiento de las columnas centrales
y los estipites. Otro elemento tomado de Balbas puede ser la
disposicion de las esculturas sobre repisas salientes delante
de las cuatro grandes columnas.

La construccidn siguioé con lentitud y en 1723 el artista
solicito instalar el segundo cuerpo. Tal vez surgieron pro-
blemas entre el artista y el mayordomo de fabricas pues los
ensambladores José Hormigo y Francisco Lopez fueron los
encargados del trabajo. El problema que surgi6 entonces fue
de indole espacial, ya que los cuerpos superiores no cabian
en el nuevo testero que resulté del cambio de la armadura de
madera por la cupula, cuyas obras se acabaron en mayo del
afio siguiente. La documentacion no deja clara cual fue la
solucion. Ante lo cual, cabe plantear que, si el primer cuerpo
estaba montado en 1715 y por aquellos afios se comenzaron
las obras arquitectonicas del presbiterio, tal vez se tuvo que
desmontar, ya que si el segundo cuerpo nunca se instalo y
el primero ya lo estaba, no tiene sentido la presencia de dos
nuevos ensambladores.

Para rematar el unico cuerpo del retablo con el atico hubo
que esperar a que transcurrieran treinta y siente afios. En
1761 se retoma la idea de concluir la parte alta del retablo. El
cabildo examino los proyectos de dos artistas, uno de Balta-

3 MORENO ORTEGA, Rosario: “Francisco Maria de Ceiba...”,
p- 32.

2 A.G.A.S. Seccién Justicia. Serie Cuentas de Fabrica. Leg. 1.514. s/f.

3 GUTIERREZ MOYA, César: “Nuevas noticias sobre el retablo mayor
de la Colegiata de Osuna”, Archivo Hispalense, n° 214, Sevilla, 1987,
p. 218.

sar Hidalgo, ensamblador activo en la localidad, y otro de un
artista antequerano, cuyo nombre silencia la documentacion
conocida. Los canonigos eligieron la segunda propuesta y la
obra se le adjudico al enigmatico arquitecto y tallista de An-
tequera que, por el disefio del gran penacho, el historiador Je-
sus Romero Benitez identifica con Antonio Palomo, a quien
atribuye también otro retablo en la Colegiata, el de la Inma-
culada Concepcion, que fue costeado en 1771 por el VIII Du-
que de Osuna.’ Este artista esta documentado como autor del
retablo mayor de la iglesia del Espiritu Santo, instalado en
1772, cuyas esculturas hemos atribuido al antequerano Diego
Marquez.® A la llegada de Martin Navarro a la Mayordomia
de Fabrica de la Colegiata surgieron problemas con el maes-
tro antequerano, que fue calificado despectivamente en los
informes y acusado de usar madera de mala calidad. La crisis
se resolvio contratando al tallista local Juan Guerra, que lo
tenia concluido en 1762. Juan Guerra realizo el retablo de la
iglesia conventual de Santa Catalina, de monjas dominicas,
de Osuna en 1765% y diez anos después inicié el retablo ma-
yor de la iglesia de San Sebastian de Marchena que, tras un
pleito, se comprometid a terminar para 1779.%

Hubo que esperar ocho afios para ver todo el conjunto del
retablo de la Colegiata terminado, una vez que el artista José
Fabre realizé los trabajos de pintura y dorado entre 1768 a
1770, y el escultor Juan Bautista Finacet tallo las esculturas
de San Isidoro y San Leandro. Dos cartelas situadas debajo
de las repisas salientes de los santos obispos recuerdan la
fecha de finalizacion del dorado, el dia 7 de abril de 1770, y
el nombre del Mayordomo que consigui6 concluir esta larga
historia constructiva, el canonigo Martin Navarro. Como po-
demos comprobar, aunque esta gran maquina dorada que de-
cora el amplio y alto testero del templo ha sido ampliamente
documentada, siguen existiendo algunas pequefas lagunas
sin aclarar, como la autoria del primer disefio o el nombre
del tallista antequerano que interviene antes de la presencia
de Juan Guerra. También consideramos importante el ana-
lisis de sus formas, que aparentemente muestra una imagen
homogénea como consecuencia del dorado uniforme que
presenta, pero que enmascara la realidad de dos momentos
artisticos.

7. Entre el desarrollo ornamental de la rocalla y las normas
académicas clasicistas

Hacia la década de 1740 y procedente de Francia se incor-
pord al mundo del retablo de estipite, la rocalla o forma de
concha asimétrica como elemento decorativo, que incremen-
taba el efecto de movimiento. Posteriormente la rocalla y su
sensacion ondulante influyeron en el disefio de las formas
del mobiliario, de los soportes de sustentacion del retablo y
en las portadas de los edificios. En Andalucia parece que se
introdujo por Cadiz, debido a su importancia como puerto
oficial del comercio entre Europa y América, a partir del es-
tablecimiento de la Casa de la Contratacion, que habia esta-

3 ROMERO BENITEZ, Jests: El Retablo Barroco en Mdalaga (en prensa).
Agradecemos a nuestro amigo Jesiis Romero las sugerencias sobre el
disefio de ambos retablos.

3 LEDESMA GAMEZ, Francisco: “La vida en la calle: notas sobre religio-
sidad, fiestas y teatro en Osuna (siglos xvi-xvi). III. Un caso impensa-
do. El milagro de la Virgen de Guia”, Apuntes 2. Apuntes y Documen-
tos para una Historia de Osuna, n® 4, Osuna, 2004, p. 239. ROMERO
TORRES, José Luis: “La obra escultorica de Andrés de Carvajal y la
escultura antequerana”, Actas del I Congreso Andaluz sobre Patrimonio
Historico, Estepa (en prensa).

3 RECIO, Alvaro: “Osuna. Iglesia Conventual de Santa Catalina. 380. Re-
tablo mayor”, en HALCON, Fatima: E/ Retablo Barroco..., p. 481. Este
historiador atribuy6 este retablo a Juan Guerra y lo feché hacia 1760,
por su parecido con el retablo mayor de la iglesia de San Sebastian de
Marchena. Posteriormente se ha confirmado la autoria del retablo de
Santa Catalina y la fecha de 1765. LEDESMA GAMEZ, Francisco: “El
Convento de Santa Catalina de Osuna”, en I Congreso Internacional
Patrimonio, Desarrollo Rural y Turismo en el siglo xxi1, Osuna, 2004,
p- 10.

7 VILLA NOGALES, Fernando de la y MIRA CABALLOS, Esteban: Do-
cumentos inéditos..., pp. 89-91. RECIO, Alvaro; “Marchena. Iglesia de
San Sebastian. 353. Retablo mayor”, en HALCON, Fatima: EI Retablo
Barroco..., p. 465.
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do durante dos siglos en Sevilla. Fue el arquitecto y escultor
portugués Cayetano de Acosta quien realizd las obras mas
importantes en Cadiz y Sevilla. En Osuna vemos este ele-
mento formal en los retablos que hizo el tallista Juan Guerra
en las capillas laterales de la iglesia de los mercedarios.

Paralelamente al desarrollo de la rocalla y de las formas
ondulantes en el arte andaluz, surge una nueva corriente es-
tética europea inspirada en el mundo clésico, que se difundié
por Espana a partir de mediados del siglo xvii con la creacion
de la Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid.
Un lenguaje artistico que revaloriz6 los elementos arquitec-
tonicos, los ordenes clasicos y la sencillez ornamental. La
columna y el orden sustituyeron la algarabia arquitectonica y
escultorica, aunque la rocalla siguié siendo por algunos afios
un elemento ornamental aislado. A finales del siglo xv, el
retablo clasico se impuso de forma oficial desde la Academia,
institucion que tenia las competencias de autorizar cualquier
disefio de retablo que se construyera en Espaifia. En Osuna, la
novedad de la columna clasica de capitel corintio o compues-
to con fuste liso rememora la aportacion de Francisco Maria
de Seba o del disefio del retablo mayor de la Colegiata y su
influencia en el arte de la décadas de 1710 y 1720 y vuelve
a aparecer en la década de los setenta en retablos mayores
como el del convento del Espiritu Santo y San Pedro.

8. Escultores, tallistas y ensambladores

El patrimonio historico de Osuna posee elementos singula-
res del siglo xvi, que reflejan el esplendor de la ciudad en la
época de los Condes de Urefia y Duques de Osuna y que han
consolidado a esta urbe como un paradigma del Renacimien-
to espafiol. No obstante, como venimos demostrando con va-
rios articulos, la configuracion actual se debe en gran parte al
esplendor barroco del siglo xvi, tanto en su imagen urbana
como en la decoracion interior de sus edificios religiosos. Un
fendmeno artistico semejante al que registran otros pueblos
andaluces como Ecija, Estepa, Lucena, Priego de Cordoba,
Antequera, Mordn de la Frontera, Utrera y Lebrija, etc.

Del bagaje artistico barroco de Osuna destacamos los
retablos y las esculturas que fueron realizados por artistas
foraneos que residieron permanente o temporalmente en la
villa ducal, algunos como vimos de procedencia extranjera,
especialmente italianos, los que fueron encargados a otros
focos artisticos cercanos, como Ecija y Antequera, o los que
provienen de grandes ciudades de Sevilla, Malaga y Grana-
da. A lo que hay que sumar la importacion de obras extranje-
ras, entre las que cabria destacar las imagenes adquiridas en
talleres italianos y donadas por devotos o devotas adineradas,
como los conocidos Nisios napolitanos. Dentro de las piezas
foraneas incluimos un Cristo expirante de madera policroma-
da de tamafio medio que conservan las monjas descalzas en
su clausura. Presenta una llaga tallada en el pecho, un rasgo
formal e iconografico caracteristico de la escultura del sur de
Italia, concretamente del mundo siciliano, que encontramos
en otros ejemplos que se conservan en Cadiz y Huelva, aun
por estudiar.

Al parecer, nunca existié un foco artistico consolidado en
Osuna. Si acaso hubo cierta produccion retablistica que abas-
teci6 a la localidad y fue demandada por otras poblaciones
cercanas, como es el caso de los referidos retablos de Ceba
para Mordn y de Guerra para Marchena. Otros artistas anda-
luces, de los que desconocemos su procedencia, como son
José Hormigo y Francisco Lopez, aparecieron a la vez que
Seba y continuaron algunas obras después de su muerte. El
segundo esta localizado en la provincia de Cadiz, donde fue
el que difundi¢ el estipite en aquellas tierras.

Pudieron estar activos algunos tallistas procedentes de
otras poblaciones como el ecijano Alonso Gayon, autor de la
imagen de vestir de Jestis Caido, que se cas6 en 1697, cuando
contaba con treinta y tres afos, con una astigitana y bautizo
a sus dos hijos en Osuna.*® Del foco sevillano, junto a Jero-

3 MORENO DE SOTO, Pedro: “Manuel de Avalos Pimentel, Alonso Ga-

nimo Balbas cabe destacar al escultor sevillano Pedro Duque
Cornejo, que junto a su labor en el retablo mayor de la igle-
sia de San Agustin, dejo otras piezas como son las imagenes
de San José con el Niflo en brazos del mismo templo y del
Museo de Arte Sacro de la Colegiata. Del amplio patrimonio
artistico producido durante el Barroco, destacamos varias
esculturas del siglo xvii, que muestran caracteres afines al
estilo de Cayetano de Acosta (grupos escultoricos de los re-
tablos laterales del presbiterio de la ermita de San Arcadio)
y al de Cristobal Ramos (Virgen de la Soledad o Dolorosa
arrodillada, iglesia de la Concepcion).

En la segunda mitad del siglo, aparece el tallista Baltasar
Hidalgo, que presenta un proyecto para concluir el retablo
mayor de la Colegiata, que no fue elegido. En la década de
1760 y 1770, en época de ausencia de tallistas locales o ante
la necesidad de poseer una obra de mejor calidad artistica, los
encargos de retablos y esculturas se reparten entre los maes-
tros de Ecija y Antequera. El tallista Bartolomé Gonzalez
Cafiero, perteneciente a una familia de ensambladores ecija-
nos, contratd la construccion de la silleria del coro alto de la
iglesia conventual de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Mer-
ced. Artistas establecidos en Antequera recibieron encargos
desde Osuna. Como vimos mas arriba, un maestro anteque-
rano prosigui6 el retablo mayor de la Colegiata en 1761, que
ha sido identificado por el historiador Jestis Romero Benitez
como el tallista Antonio Palomo, a quien atribuye también el
retablo de la Inmaculada Concepcion, y esta documentado
como el autor del retablo mayor de la iglesia del Espiritu
Santo, cuyas esculturas, como dijimos mas arriba, considera-
mos que fueron realizadas por el también antequerano Diego
Marquez.* El escultor Andrés de Carvajal, artista estableci-
do en la misma localidad malagueiia, es el autor de la bella
imagen de San José con el Nifio en brazos de la iglesia de
Nuestra Sefiora de Consolacion, escultura semejante a la de
la iglesia de Nuestra Sefiora de los Remedios de Estepa®. Es-
tas dos versiones de muy buena calidad siguen el modelo que
el artista tallo para Antequera. Durante la segunda mitad del
siglo xvi, la presencia antequerana en esta parte de la pro-
vincia sevillana fue intensa, especialmente en Estepa, Osuna
y el entorno geografico de Ecija.

s @ '

8. BARTOLOME GONZALEZ CANERO. SILLERIA ALTA DE LA IGLESIA DE LA MERCED
DE OSUNA, ACTUALMENTE EN LA IGLESIA MERCEDARIA DE VALDELAGRANA. 1765-

También encontramos obras procedentes de talleres anda-
luces mas alejados como los de Granada (Virgen de los Do-

yon y los origenes de la Cofradia de Nuestro Padre Jesus Caido de
Osuna”, Semana Santa, Osuna, 2007, p. 57.

3 ROMERO BENITEZ, Jesus: El Retablo Barroco... ROMERO TORRES,
José Luis: “La obra escultorica de Andrés de Carvajal...”.

4 ROMERO TORRES, José Luis: “La obra escultérica de Andrés de Car-
vajal...”.
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lores de la iglesia de la Victoria, atribuida con gran acierto
a José de Mora) o los de Malaga (Virgen de la Merced Co-
mendadora e imagen de Jesus Cautivo o Cristo del Portal de
Fernando Ortiz y la Virgen de los Dolores de la Hermandad
de Jesus Caido, posiblemente tallada por Salvador Gutiérrez
de Ledn)*.

Los documentos notariales y municipales nos van dando
a conocer la actividad de retablistas y escultores en la villa
ducal, aunque los censos del siglo xvim ocultan la existencia,
aunque fuera de manera intermitente, de escultores, tallistas
y ensambladores con residencia fija en Osuna a mediados del
siglo de las Luces. En el Catastro del marqués de la Ensenada
(1751) se registran ocho plateros (cuatro maestros y el resto
oficiales), tres pintores, que serian también doradores, y tres
canteros.*> En el libro de las industrias y vecindario, fechado
en 1760, aparecen pintores (Marcos Yepes y José Fabre, éste
ultimo trabajo en la Colegiata en esa década y fue el autor del
dorado del retablo mayor) y cinco plateros (Alonso de Case-
res, Jacinto de Morales, José Escobar, Sebastiana de Céseres
y Vicente Bravo).*

II. DOS GESTORES DE LA RENOVACION BARROCA DE LOS
ESPACIOS SAGRADOS

La ciudad de Osuna del siglo xvii, como desarrollamos
en otro articulo de esta revista, configur6 su imagen barroca
actual debido a la actividad social de las familias adinera-
das que buscaban la distincion social y renovacion de sus
viviendas con un espiritu mas moderno. En esta nueva urbe,
el estamento religioso fue uno de los grandes beneficiados
de la pujanza econémica. El clero, a través de los diezmos
y primicias, y las érdenes religiosas, mediante donaciones
y fundaciones, poseian cuantiosas rentas fijas en forma de
juros de la real Hacienda y censos hipotecarios que gravaban
fincas particulares. La recuperacion econdmica general con-
firmada durante el siglo xvi1 propiciaria que las comunidades
religiosas y la Colegiata se embarcaran en importantes obras
de modernizacion y renovacion de los complejos conventua-
les que tuvieron su maximo apogeo durante las tres ultimas
décadas. A lo largo de toda la centuria el interior de los tem-
plos se habia ido renovando con pinturas, esculturas, yeserias
y, especialmente, retablos, los verdaderos protagonistas, que
completaban una decoracion acorde con su funcionalidad
y el nivel de renta de sus poseedores, lo que originaria una
demanda de objetos de arte hasta ahora desconocida. Entre
1760 y 1780 se realizaron diferentes obras de modernizacion
en la iglesia y convento de la Merced y en la Colegiata de
Osuna en cuyas obras hubo una persona que intervino en los
dos procesos, el canonigo Martin Navarro.

1. Un ursaonense en el generalato de la Merced y el con-
vento de su ciudad natal
Por influencia del Padre General de la Orden en la déca-

da de 1760 se inici6 la reforma y ampliacion de la iglesia y

convento de los mercedarios descalzos de su ciudad natal.

Por un manuscrito conservado en la Biblioteca General de la

Universidad de Sevilla, que trata las obras realizadas en tres

conventos mercedarios durante el ultimo tercio del siglo xvin

conocemos todos los aspectos organizativos, las dificultades
técnicas y econdmicas, los trabajos realizados, las preferen-

cias estéticas del impulsor, los artistas que intervinieron y

4 ROMERO TORRES, José Luis: “El escultor Fernando Ortiz, Osuna...”,

. pp. 76-78. .

4 ALVARES SANTALO, Lorenzo: Osuna 1751. Segun la Respuesta Ge-
neral del Catastro de Ensenada. Madrid, 1992, pp. 68, 74, 71-72. RO-
MERO TORRES, José Luis: “Historia de los oficios relacionados con
la escultura procesional de Semana Santa”, El referente escultorico de
la Pasion, Coleccion Artes y Artesania de la Semana Santa Andaluza,
Sevilla, Tartessos, 2004. El estudio del panorama artistico de Andalucia
en esta época lo desarrollamos en el apartado “Censo de artistas y sala-
rios a mediados del siglo xvim: El Catastro del Marqués de la Ensenada”,
pp. 36-38.

“ AM.O. n° 412. Abecedario del libro de las Yndustrias y personal dell
vecindario de la villa de Ossuna. 1760.

los costes desglosados. Para el nuevo complejo conventual
encargo a los artistas de prestigio del entorno geografico las
obras mas importantes. El disefio arquitectonico y la direc-
cion de las obras corrid a cargo del arquitecto Antonio Ruiz
Florindo, vecino de Fuentes de Andalucia, que estuvo esta-
blecido en Osuna durante la década de 1760 y 1770, como
consta en los informes de las obras del convento ursaonense
y del que la Orden poseia en Cartaya (Huelva).* Este artista
es el autor de la su magnifica torre, que destaca con su singu-
lar y caracteristica decoracion que recoge los gustos estéticos
de la arquitectura doméstica y popular realizada en Osuna.*

9. BarToLOME GONZALEZ CANERO. SILLERfA ALTA DEL LA IGLESIA DE LA MER-
CED (DETALLE PENACHO).

Entre 1761 y hasta 1779 se llevaron a cabo las obras de
modernizacion de la iglesia y convento mercedario que fue-
ron financiadas con limosnas y aportaciones de los ursaonen-
ses. Pronto algunos ciudadanos ayudaron a los frailes con
aportaciones econémicas, que alcanzaron 7.500 reales, y de
materiales, entre los que destacaron la canteria de Diego Pio
Barrientos y la madera de castafio que Miguel de Ayala tra-
jo de Ecija. Otros ingresos posteriores, posiblemente sumi-
nistrados por Andrés Tamayo, permitieron hacer realidad la
gran obra.

El mobiliario del coro (silleria, trono bajo de la Virgen
Comendadora y facistol) fue realizado por el tallista ecijano
Bartolomé Gonzalez Canero,* cuyo resultado fue del agrado
los mercedarios. Sin embargo, para otros elementos deco-
rativos tallados del interior de la iglesia se recurrid a otros
artistas que no alcanzaron el grado de calidad deseado por el
General de la Orden. Cuando se eligio6 el convento de Osuna
como sede del capitulo de la Orden, que se celebro en 1766,
el General encargo al artista malagueiio Fernando Ortiz una

* Biblioteca General de la Universidad de Sevilla (B.G.U.S.). Seccién Ma-
nuscritos, n°. 332-190. Ynforme de los motiuos, y sucesos de las Obras
de Libreria, Yglesia, y Casas de nra. Ssma. M¢. Comend™. Osuna, 1761-
1779.

4 OLLERO LOBATO, Francisco y QUILES GARCIA, Fernando: Fuentes
de Andalucia y la Arquitectura Barroca de los Ruiz Florindo, Sevilla,
1997.

4 Ynforme de los motiuos..., p. 18.
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imagen de la Virgen de la Comendadora para presidir el co-
ro.*” La escultura fue protagonista de una gran fiesta el saba-
do 26 de abril de 1766, dias antes del capitulo, en la que hubo
procesion, se lanzaron fuegos artificiales y se decoraron las
calles y plazas por las que paso el cortejo, e intervino el ayun-
tamiento, la nobleza y los religiosos regulares y seculares.*®

10. JuAN GUERRA. RETABLO LATERAL DE LA IGLESIA DE LA MERCED DE OSUNA
(DETALLE). 1766-1770.

11. JuaN GUERRA. RETABLO LATERAL DE LA IGLESIA DE LA MERCED DE OSUNA
(DETALLE). 1766-1770.

2. La gestion institucional: el vicario Martin Navarro y la

Colegiata
El candnigo Martin Navarro desempefio los cargos de Vi-
cario y Mayordomo de Fabrica de la Colegiata. Este sacer-
dote fue el impulsor de la terminacion del retablo mayor, del
organo, de las reformas de la soleria y encargo cajoneras para
la sacristia y los pulpitos de marmol de diferentes colores,
que estudiamos en nuestro articulo publicado en el nime-
ro anterior de esta la revista. Podemos considerarlo como el
ejemplo de gestor institucional que, disponiendo de los fon-
dos de su Colegiata, contribuyo a la modernizacion parcial
del primer templo de la villa ducal. Pero fue mas alla, ya que
durante su responsabilidad en el cargo de Vicario controlo la
renovacion de las iglesias conventuales. Su forma de ser y
de actuar, un tanto impositiva, fue creandole enemigos, has-
ta que, en una de las visitas pastorales se le intentd recortar
47 Algunas de estas obras y los aspectos artisticos y sociales que rodearon a
la llegada de la Virgen lo tratamos en ROMERO TORRES, Jos¢ Luis:

“El escultor malaguefio Fernando Ortiz, Osuna...”.
8 Ynforme de los motiuos..., pp. 5-10.

la libertad de decision que tenia como Mayordomo dentro
de la Colegiata. Este incidente generd un pleito de dos afios
entre el candnigo y el Cabildo de la Catedral de Sevilla, que
desempenaba las funciones de administracion diocesana du-
rante la sede vacante. Se le acusaba de haber despilfarrado
los fondos de la institucion con los encargos de las obras de
arte y, en especial, los honorarios pagados a los artistas, espe-
cialmente al tallista Juan Guerra. El pleito gener6 una amplia
documentacion contable del periodo de su Mayordomia que
ha permitido documentar la actividad renovadora llevada a
cabo en la Colegiata a final del Barroco®.

III. EL REFINAMIENTO DE LA MODERNIDAD
O LA VALORACION DE “LO BARATO SOBRE LO BUENO”

Hay momentos en la historia de la Humanidad en los que
los hombres o un colectivo social se debaten entre la decision
de elegir los objetos mas exquisitos, novedosos y estética-
mente mas refinados, lo que implica habitualmente un coste
mas elevado, y la alternativa de valorar lo mas barato que, en
muchas ocasiones, tiene relacion directa con un resultado no
deseado: calidad versus economia. Lo que popularmente se
expresa con el dicho “lo barato sobre lo bueno”. En Osuna se
produjo esta situacion entre varios responsables sociales (un
religioso, un eclesiastico y un marqués) en la ultima época de
esplendor o modernizacion barroca.

12. JuAN GUERRA. RETABLO LATERAL DE LA IGLESIA DE LA MERCED DE OSUNA.
1766-1770.

1. Pulso de poder y gustos estéticos en la modernizacion de
la iglesia de la Merced

El gusto refinado del General de los mercedarios se reflejo
en la eleccion del marmol genovés, el mejor de su clase, para
la soleria de la iglesia y el claustro, frente a la piedra estepe-
fia, mucho mas barata y de peor calidad, utilizada para enlo-

4 A.G.A.S. Seccion Justicia. Serie Cuentas de Fabrica. Leg. 1496. Osuna,
1783. Autos por el cabildo de la iglesia colegial de dicha villa.
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sar la Colegiata. Adquirio los confesionarios en Cadiz, donde
entrd la modernidad francesa de la rocalla, a la vez que el
Vicario encargaba al tallista local Juan Guerra las cajoneras
de la sacristia y algunas puertas del templo parroquial. Como
los frailes y los peritos habian valorado con gran satisfaccion
las obras realizadas en su convento, el Provincial deseaba
que el autor de los seis retablos de cedro para las capillas
laterales de la iglesia fuera un artista de Ecija. Sus intentos
chocaron con los intereses del marqués de Casa Tamayo y
los de Martin Navarro. El marqués propuso al maestro Gui-
sado, que entonces vivia en Marchena, y el Vicario al tallista
Juan Guerra, que trabajaba en la Colegiata. El artista ecijano
quedo eliminado y se estudiaron las propuestas de los otros
dos, eligiéndose la mas econdmica que present6 Juan Guerra.
En el convento mercedario actualmente se conservan cuatro
retablos, en distinto estado de conservacion, y los restantes se
encuentran desmontados en unos almacenes.

1.1. La propuesta de los frailes mercedarios: el ecijano
Bartolomé Gonzalez Cariero
Bartolomé Cafiero o Bartolomé Gonzalez Caiiero era la
segunda generacion de una familia de tallista. Como ha es-
clarecido Mercedes Fernandez, hasta su estudio ha habido
confusion sobre el parentesco de los tres artistas (Juan José,
Bartolomé y Antonio) cuya actividad abarco todo el siglo
xvil. Bartolomé, el segundo en la linea hereditaria, esta do-
cumentado desde 1734, en que le vemos colaborando con su
padre Juan José en el retablo de la capilla de San Francisco
de Cabra, hasta 1769, fecha en la que alquila unas casas en
Ecija.®® A la vida y produccion artistica de Bartolomé apor-
tamos nuevos datos por las declaraciones del General Mer-
cedario de Osuna. Entre 1765 y 1766 Bartolomé realiz6 la
silleria alta, el trono de la Virgen Comendadora y el 6rgano
de la renovada iglesia mercedaria de Osuna. Parte de la sille-
ria se encuentra en el convento mercedario de Valdelagrana.*
Tiene un sencillo disefio con los respaldos flanqueados por
estipites y decoracion de una bella rocalla con el anagrama
de la Orden en el centro del remate. Entre ambos soportes
queda un espacio plano sin ninguna decoracion que seria el
lugar destinado a ubicar relieves con bustos de santos, como
es habitual en este tipo de mobiliario liturgico, que no llega-
ron a realizarse. El General de la Orden qued¢ tan satisfecho
que pretendio encargarle los seis retablos laterales del templo
mercedario.

1.2. La propuesta del marqués de Tamayo: el marche-
nero Guisado
Andrés Tamayo y Barona, que en 1775 consiguio el titulo
de marqués de Casa Tamayo, representa la figura del nuevo
gran patrono de Osuna, con una omnipresencia en la vida
ursaonense que casi sustituye a la figura del Duque. Levantd
en la calle San Pedro uno de los palacios mas ostentosos y
representativos del barroco andaluz, con una gran portada de
gran significacion en la trama urbana, que se encargd en 1764
a Juan Antonio Blanco.”” Reform¢ su capilla funeraria de la
iglesia conventual de los dominicos. Participa activamente
en la renovacion de los complejos conventuales. Como ejem-
plo, cabe sefalar el retablo que a sus expensas se hizo entre
1768 y 1775 para el Cristo de la Misericordia del Monasterio
de la Encarnacion.™® Aunque desconocemos las razones, se
econtraba involucrado en la reforma de los mercedarios, pro-
poniendo para los retablos a un tallista de Marchena apelli-
dado Guisado, que creemos corresponde a Miguel Gonzalez

0 FERNANDEZ MARTIN, Mercedes: Los Gonzdlez Casiero. Ensamblado-
res y entalladores de La Campiiia, Arte Hispalense, 70, Sevilla, 2000,
pp.19-20.

31 Agradecemos a Maria Teresa Ruiz Barrera la aportacion de la foto de la
silleria.

2 La contextualizacion del fenomeno en su vertiente civil, tanto publica
como privada, se ha tratado en este nimero de la revista en MORENO
DE SOTO, P. J., “La renoyvacién barroca de Osuna”.

3 VALDERRAMA Y VALCARCEL, A., Memorial de algunos documen-
t0s..., p. 241.

Guisado, que terminaria viviendo en Carmona y trabajando
para esta comarca.

13. JuaN GUERRA. RETABLO DE NUESTRA SENORA DE LAS NIEVES, IGLESIA DE LA
MERCED DE OSUNA (DETALLE). 1766-1770.

1.3. La propuesta del Vicario: el ursaonense Juan Guerra

A la vez que el tallista Juan Guerra acababa el retablo de
la Colegiata y realizaba otros trabajos de carpinteria a modo
de “personal de mantenimiento” en el templo por encargo
del canonigo Martin Navarro, los frailes mercedarios descal-
zos estaban renovando su iglesia y convento. En este caso
impuso a su tallista Juan Guerra, que fue autor de los seis
retablos del convento de la Merced. No obstante, tras ana-
lizar los cuatro retablos que quedan y comprobar que cada
uno responde a un estilo y a una técnica distinta, ponemos en
duda esa afirmacion.

REFLEXION FINAL

La evolucion estética que hemos analizado en el arte anda-
luz del siglo xvi se refleja en la obra emblematica de Osuna:
el retablo mayor de la Colegiata. Como reconocio el historia-
dor ursaonense Manuel Rodriguez-Buzon, el retablo no re-
siste un juicio severo en cuanto a los valores artisticos,** pero
cumple la funcion visual y decorativa como gran maquina
dorada que enaltece el espacio noble del principal templo ur-
saonense. Un edificio cuya singular figura domina el caserio
desde la alta colina e invita desde lejos al viajero a entrar en
esta historica villa ducal, joya del Renacimiento andaluz y
desconocida ciudad del Barroco sevillano.

5* RODRIGUEZ-BUZON CALLE, Manuel: “Riesgos y ventura del retablo
mayor...”, p. 11.
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