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Ut sublime volans tenuem secat aera Falco,

ut pascuntur humi graculus, anser, anas:

Sic summum scandit siper aethera Pindaro ingens,
Sic scit humi tantum serpere Bacchilydes.*

* A. Alciato, Emblematum libellus, Venecia, 1546.






ODR{A resultar osado, incluso provocador, pu-
blicar en estos tiempos de igualitarismo casi re-
ligioso un libro titulado La desigualdad, que
es lo que viene a significar Imparilitas. Si lo hemos
hecho es porque fue precisamente el término propuesto
por Andrea Alciato para ilustrar los altos vuelos y la
altura de miras del HalcOn, ciertamente tan desigual
de aquellas otras aves que cita, ansares y ocas, que no
logran despegarse del suelo, como con grafica elocuen-
cia muestra el humanista en su emblema cxxxix. Pero
quienes hemos escrito esta suerte de liber amicorum
para nuestra queridisima Fatima Halcon —a quien
tantas veces vimos soltar la alcandara y elevarse—
sabemos que la eleccion se justifica, ade-
mas, mucho mas alla del sugerente
juego de palabras que emble-
ma vy apellido com-
ponen
*
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PROLOGO

IEMPRE he afirmado, después de haber firmado mas

de medio centenar, que no es facil definir lo que es

un prologo como género literario. La Real Academia
Espafiola refiere que es un «escrito colocado al comienzo de
una obra en el que se hacen comentarios sobre la obra o su
autor, o se introduce en su lectura». Y tal definicidén es va-
lida tanto para una obra de autor Gnico como para una obra
colectiva.

Sin embargo, yo hace tiempo que decidi que su conteni-
do debe ser muy libre y abierto. Y mas, como acontece en
la presente ocasién, en la que debo preludiar un libro co-
lectivo escrito por diversos autores en homenaje a una per-
sona querida y admirada con ocasién de haber cumplido la
edad preceptiva para jubilarse como funcionaria en el mun-
do universitario. En este caso se trata de la profesora doctora
dofia Maria del Rosario de Fitima Halcon y Alvarez-Osso-
rio, profesora titular del Departamento de Historia del Arte
de la Facultad de Geografia e Historia de la Universidad de
Sevilla, que suele firmar sus articulos con el nombre abre-
viado —que es también su nombre de guerra— de Fitima
Halcbn, tal como se la conoce en el mundo de la docencia
y de la actividad investigadora.

Conozco desde hace muchos afios a Fatima Halcén. Creo
recordar que desde el mes de enero de 1991, en el que ella
comenzd a desempefiar el cargo de coordinadora general
técnica de las exposiciones de la Comisaria de la Ciudad
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de Sevilla para 1992, trabajando a las 6rdenes de don Jests
Aguirre, duque de Alba, maximo responsable de dicha co-
misaria por nombramiento del excelentisimo Ayuntamien-
to de Sevilla.

Desde entonces hasta ahora han transcurrido tres déca-
das en las que he tenido la oportunidad de conocer la fasci-
nante personalidad de Fatima Halcén como mujer y como
universitaria. Por una parte, se trata de una mujer de fuerte
personalidad que a lo largo de toda su vida ha luchado para
defender sus propias convicciones y decisiones personales
con independencia de las manidas convenciones sociales de
un pais como el nuestro. Pero, por otra parte, siempre me
ha llamado la atencién la cercania y sencillez de su compor-
tamiento, su abierta simpatia personal, su gran naturalidad
y estilo en el trato con colegas, amigos y alumnos, su pro-
pia figura, que aparece arrancada de un lienzo prerrafaelista
y muchas caracteristicas mas que alargarian las paginas de
este prologo.

Por todo lo dicho, me permito afirmar que compartir
amistad con Fatima Halcbn es un privilegio. Cuando ella
entra en una sala concurrida o se incorpora a una reunin,
la llena con su sola presencia y belleza a pesar de su fragil fi-
gura de mujer.

Tuve el privilegio de heredar mi amistad con Fitima
de mi hermano Juan Miguel, que nos dejé desgraciada-
mente en 1998 cuando preparaba la magna exposicién so-
bre Velizquez de 1999. No olvidaré nunca el carifio que
Fitima le dispens6é durante su dolorosa y larga enferme-
dad. Pero él pudo compartir su alegria cuando ella se in-
corpord en el afio 1996 al cuadro docente del departamen-
to de Historia del Arte de nuestra Universidad de Sevilla.
Y personalmente fui testigo de dicha incorporacioén por-
que estuve en la comisién que, en razdn de sus méritos, la
propuso para que entrara como miembro del profesorado
del departamento del que el mismo Juan Miguel forma-
ba parte como catedratico después de haber desempefiado
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el cargo de conservador de Pintura Espafiola en el Museo
del Prado.

Desde entonces, y hasta la actualidad, he seguido de
cerca los pasos académicos de nuestra hoy homenajeada
con motivo de su jubilacién, cuya trayectoria ha venido
siempre marcada por su entrega en las tareas como docente
y por su impresionante capacidad de trabajo como investi-
gadora. Asombra verificar hoy su curriculum vitae, con mas
de un centenar de publicaciones entre libros, capitulos de
libros y articulos, publicados muchos de ellos en prestigio-
sas revistas o editoriales espafiolas y mexicanas, y centrados
preferentemente en el arte espafiol, particularmente anda-
luz e hispanoamericano, desde el Barroco hasta el contem-
poraneo.

Pero prefiero no ampliar las paginas de este prologo se-
fialando todas las aportaciones cientificas y culturales de Fa-
tima. Para ello remito al lector a su curriculum abreviado
que se reproduce en el presente libro-homenaje, que incor-
pora las aportaciones de sus mis estrechos amigos y colabo-
radores. Tan s6lo me referiré a algunas de las obras mas des-
tacadas y representativas de su produccidn.

Vinculada a la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla
por numerosos y muy antiguos lazos familiares, sus impre-
sionantes monografias sobre la historia y la arquitectura del
coso maestrante son hoy de absoluta referencia, asi como sus
articulos sobre el patrimonio artistico de la regia corpora-
cién. A ello hay que sumar su apasionada aficién al arte de
la tauromaquia, desempefiando desde el afio 2013 la presi-
dencia de la Fundacién de Estudios Taurinos, patrocinada
por la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla, organiza-
dora de numerosos coloquios y exposiciones y editora de la
prestigiosa Revista de Estudios Taurinos, una tribuna abier-
ta de reflexidn seria y rigurosa sobre el rico universo de los
toros en la que escriben investigadores de distintas especia-
lidades para analizar desde una perspectiva cientifica el pa-
sado y el presente de la tauromaquia.
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De gran impacto editorial fue la publicacién de una obra
que escribié Fatima en colaboracién con sus estrechos co-
laboradores y amigos Alvaro Recio Mir y Francisco Javier
Herrera Garcia, titulada El retablo sevillano. Desde sus orige-
nes a la actualidad, publicada en el afio 2009 por la Diputa-
cién Provincial de Sevilla y la Real Maestranza de Caballe-
ria de Sevilla, un libro de 480 paginas en el que por primera
vez se estudiaba exhaustivamente el retablo sevillano des-
de sus origenes hasta nuestros dias. Se trata de una obra que
causd sensacidn entre los especialistas y que fue resefiada por
las mas prestigiosas revistas, entre ellas el Burlington Maga-
zine.

Y particular interés despierta en mi un libro posterior
de Fatima Halcén, publicado en 2012 por la Universidad de
Sevilla, sobre el arquitecto y ensamblador de retablos tolu-
quefio Felipe de Urefia, un personaje que hay que alinear,
por su importancia, junto al zamorano Jerénimo de Balbas
(autor del desaparecido retablo de la Iglesia del Sagrario de
Sevilla y del Retablo de Los Reyes de la Catedral de Méxi-
co) y al granadino Lorenzo Rodriguez (autor de las revo-
lucionarias fachadas de la Iglesia del Sagrario de la Catedral
de México), siempre con el soporte-estipite (en madera o en
piedra) como protagonista.

Acerca de su actividad docente, me gustaria destacar una
caracteristica de Fatima Halcon. Su voz es clara, bien pro-
yectada y espléndidamente articulada, algo que no siempre
ocurre entre los docentes profesionales. Dicho de otra for-
ma: Fitima es una excelente comunicadora, razén por cual
los alumnos la tienen en altisima estimacién como docente.
Y ello sin contar su caricter afable y el trato cercano con los
estudiantes que cursan sus materias.

Destacaria igualmente su capacidad no sdlo para hacer y
para trabajar incansablemente, sino también para organizar
trabajos de grupo coordinando voluntades y anhelos cien-
tificos y profesionales. He participado en algunos con ella,
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como el que se publicd sobre la arquitectura de las hacien-
das andaluzas y americanas.

Y también llegué a compartir con ella uno de los pro-
yectos de investigacidbn mas interesantes y ambiciosos que
en las dos tltimas décadas se han presentado a la conside-
racién de los evaluadores nacionales y que por desgracia
(nunca logré averiguar las razones) fue incomprensiblemen-
te rechazado. Dirigido el proyecto por Fatima como inves-
tigadora principal, su objetivo era actualizar la relacién de
los planos de edificios civiles y eclesiasticos que se conser-
van en el Archivo General de Indias. Se trataba de poner al
dia la colosal obra que realizé don Diego Angulo Ifiguez
en el afio 1933, publicada en siete volimenes por el Labora-
torio de Arte de la Universidad de Sevilla, titulada Planos
de monumentos arquitectonicos de América y Filipinas existen-
tes en el Archivo de Indias, con catilogo, estudios y repro-
duccidén en espléndidas 1dminas a gran formato de las piezas
catalogadas hasta dicho afio en este gran repositorio docu-
mental americanista sevillano.

Desde el afio 1933 hasta el momento en que solicitaba-
mos la ayuda y financiacién para este gran proyecto habian
transcurrido tres cuartos de siglo y en el Archivo Gene-
ral de Indias habian aparecido numerosos planos de monu-
mentos arquitectonicos hasta entonces desconocidos y que,
por ello, no figuraban en la completisima obra del admira-
disimo don Diego, maestro de maestros. Yo mismo tuve la
fortuna de descubrir varios de ellos que estaban plegados
y guardados en sus expedientes documentales originales y
que, tras notificarlo a la archivera responsable de la seccidn,
pasaron a engrosar la Seccion de Mapas y Planos del pro-
pio Archivo. Resultaba, pues, urgente y oportuno realizar
una nueva edicién de tan ambiciosa obra incorporando las
numerosisimas novedades que no figuraban por tanto en
la edicién de 1933. Con independencia de que fuera inex-
plicablemente denegado, este proyecto de trabajo refleja-
ba mucho la personalidad investigadora de Fatima Halcén,
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que siempre pensaba en grandes y ambiciosos proyectos que
llegaran a tener repercusién nacional e internacional, algo
poco frecuente en los adocenados y burocratizados planes
de investigacién de nuestro pais en el area de las Humani-
dades y Ciencias Sociales.

La propia Fatima Halcoén asumiria el papel de investiga-
dora principal de otros proyectos, como el relacionado con
la arquitectura colonial en Oaxaca o el centrado en el estu-
dio del retablo barroco sevillano, aparte de integrarse como
investigadora en otros proyectos dirigidos por figuras de re-
nombre, como los profesores Fernando Marias Franco, Vi-
cente Lle6 Cafial o Alfonso Pleguezuelo.

Y ahora dejamos al lector para que disfrute de los es-
pléndidos trabajos que han publicado en este libro amigos y
compafieros de Fatima Halc6n con ocasion de su jubilacién
universitaria: los profesores Alvaro Recio Mir, Francisco
Javier Herrera Garcia, Escardiel Gonzalez Estévez, Anto-
nio Joaquin Santos Marquez, Rosa Perales Piqueres, Pablo
J. Pomar Rodil, Elena Escuredo, Antonio Garcia Baeza y
Alfonso Pleguezuelo. Todos ellos abordan temas originales
que no le son del todo ajenos a nuestra homenajeada porque
Fatima Halcon ha tocado muchas y variadas teclas a lo largo
de su vida en ese rico y brillante pianoforte que es la inves-
tigacion histdrica y la creacion cientifica, algo que resulta
consustancial con el compromiso universitario. Desde estas
escondidas lineas, con este modesto prologo, yo me sumo
con todo carifio a este merecido homenaje.

RAMON MARfA SERRERA
Catedratico emérito de la Universidad de Sevilla
Real Academia Sevillana de Buenas Letras
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SEMBLANZA

ICENCIADA en Historia del Arte por la Universidad

de Sevilla, Fiatima Halcén se doctord en la citada

institucién en 1990, con una tesis doctoral dirigida
por Enrique Valdivieso y titulada La plaza de toros de Sevi-
lla. Vinculada al departamento, en primera instancia, como
profesora asociada, gané la titularidad en 2002, un cargo
docente que ha mantenido hasta su reciente jubilacibn.

Sus investigaciones se han centrado en el arte espafiol,
particularmente andaluz e hispanoamericano, poniendo su
foco de atencidn, especialmente, en los siglos xXvII y XVIIL
Las publicaciones que recogen sus investigaciones, tanto
nacionales como internacionales, han tratado cuestiones
como el mecenazgo y la produccidn artistica, arquitect6-
nica, escultdrica y pictérica; la historia del retablo hispa-
lense, que por primera vez fue estudiado desde sus origenes
hasta nuestros dias, en un libro de gran impacto, El retablo
sevillano. Desde los origenes a la actualidad, escrito junto a
Alvaro Recio Mir y Francisco Javier Herrera Garcia. No
obstante, sus contribuciones al campo de la retablistica su-
peran la antes citada, pues acometio casos de estudio parti-
culares de los que resultarian publicaciones relevantes, tan-
to en articulos como en capitulos de libro: «Arquitectura
y retablistica novohispana: las obras de Felipe de Urefia en
Oaxaca»(1996) —artista al que dedicé una monografia en
2012, Felipe de Urefia. La difusién del estipite en Nueva Espa-
fia—, «El retablo como machina y artificio» (2008) o «Die-
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go Lopez Bueno, arquitecto de retablos: nuevas aportacio-
nes» (2008).

Asimismo, ha abordado el estudio de la tan ingente
como desconocida arquitectura agraria sevillana y ha reali-
zado contribuciones sobre la arquitectura taurina, las cuales
han pasado a ser ya elementos de referencia, entre ellas La
Real Maestranza de Caballeria de Sevilla: escultura y pintura
(1983) 0 La plaza de toros de la Real Maestranza de Caballe-
ria de Sevilla (1990), un tema de horizontes ampliados como
se deja ver en «Plazas de toros de Nueva Espafia: Ciudad de
Meéxico y Real de Catorce» (1997), «Las plazas de toros de
los virreinatos de América» (2003), «Los ingenieros milita-
res y la arquitectura taurina. Algunos ejemplos de Espafia
y América» (2017), y para el que logré fecundos campos de
estudios: «Las suertes del toro o la pintura taurina de Mi-
quel Barceld» (2016) o «Picasso y el ruedo. Sobre su idea de
plaza de toros» (2017).

En los altimos afios ha orientado sus intereses a las rela-
ciones artisticas en el 4mbito mediterrineo, particularmen-
te en el virreinato siciliano durante la Edad Moderna. Estas
investigaciones, producto del estudio y anilisis de la docu-
mentacién existente en archivos espafioles y sicilianos, han
ampliado los limites de sus conocimientos artisticos al en-
tender estos intercambios y relaciones como una de las co-
yunturas mas interesantes que se produjeron en el ambito
artistico durante el Barroco. Fruto de ese interés resultd la
coordinacién de un libro donde las publicaciones de dife-
rentes autores se agruparon bajo el titulo Italia como centro.
Arte y coleccionismo en la Italia espafiola durante la Edad Mo-
derna (2018).

En la trayectoria de Fatima Halcon, su actividad docente
sucedié a otras tareas diferentes, aunque bien pueden consi-
derarse paralelas y complementarias. Fue coordinadora ge-
neral técnica de la exposiciones de la Comisaria de la Ciu-
dad de Sevilla para 1992, encargindose de la organizacion y
toma de decisiones dentro del programa cultural que se de-
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sarroll6 para la Expo’g2. Es evaluadora externa de diversas
revistas nacionales e internacionales, como Archivo Espatfiol
de Arte (CSIC, Madrid) o Anales del Instituto de Investigacio-
nes Estéticas (Universidad Auténoma de México).

A lo largo de su carrera académica, ha participado en di-
versos proyectos de investigacion, siempre relacionados con
las lineas de interés que han marcado su carrera: financia-
do por la Getty Trust, integré el equipo de «Urbs and Ci-
vitas: Cityviews in Spain and Latinoamerica, I500-1750,
siendo también parte integrante del proyecto «Arquitectu-
ra Colonial en Oaxaca», que le permitié6 generar analisis
y estudios cuyos resultados se vieron reflejados en articu-
los como «Oaxaca: noticias de artistas 1680-1780» (1998) o
«Configuracién urbana de Oaxaca: la casa de Hernan Cor-
tés» (1998).

Actualmente, y desde hace varios afios, es presidenta de
la Fundacién de Estudios Taurinos de la Real Maestranza
de Caballeria de Sevilla.

[2r]






CONVERSOS, MERCADERES Y PLATEROS:
LOS ROMI Y SUS VARIADAS OCUPACIONES
EN LA SEVILLA DEL SIGLO XVI

Francisco Javier Herrera Garcia
Universidad de Sevilla






OMO en tantos casos que han podido documen-

tarse, e incluso ser estudiados con detenimiento,

la estirpe de los Romi' responde al prototipo de
profesionales polifacéticos, abiertos a los nuevos campos de
la economia, como fue constante del arte de la plateria de
aquella centuria, cuando el puerto y la ciudad de Sevilla se
convirtieron en uno de los principales centros de la deno-
minada por Braudel” «economia mundo». De ascendencia
hebraica, estuvieron entre los que optaron, en las Gltimas
décadas del xv, por renunciar a su fe, aceptando abrazar el
cristianismo como requisito para seguir domiciliados en
territorio hispano y desempefiar sus ocupaciones habitua-
les, en especial aquellos oficios relacionados con los texti-
les y vestimenta, el arte de la plateria y los negocios mer-
cantiles, e incluso cargos publicos y eclesiasticos®. La habi-

[1] Aunque el apellido es de origen judio, es posible también que corres-
pondiera a moriscos, pues Romi en arabe significa «de nacién cristiana». C.
Guillén, «Un padrdén de conversos sevillanos (1510)», Bulletin Hispanique,
65, 1963, pp. 49-98, en especial p. 82.

[2] Citado en D. Alonso Garcia, Mercados y mercaderes en los siglos xvi y
xvil. Una historia global, Editorial Sintesis, Madrid, 2016, p. I1.

[3] Una buena relacién de los oficios de los conversos nos la ofrece M. A.
Ladero Quesada, «Sevilla y los conversos: los ‘habilitados’ en 1495», Sefa-
rad, vol. 52, 2, 1992, pp. 429-447, en especial pp. 438-441y 443-445. Segin
Juan Gil, una serie de oficios eran consustanciales a los judios espaiioles,
relacionados con la produccidén y venta de textiles, vestidos, cuero, plata
y metales, mercaderes de productos agricolas, drogueria, perfumes, medi-
cina, boticarios, barberos, escribanos, cargos municipales, abogacia, etc. J.
Gil, Los conversos y la inquisicién sevillana, vol. 1, Universidad de Sevilla/
Fundacién El Monte, Sevilla, 2000, pp. 21-25.

[25]



lidad que desde tiempos medievales venia demostrando el
lobby judio para la manufactura y tratamiento de metales,
operaciones de cambio y préstamo, ahora estari a disposi-
cidén de las nuevas redes comerciales transatlinticas, bien
en calidad de comerciantes, o de financiadores de todo
tipo de actividades vinculadas al trafico mercantil (présta-
mos a riesgo para pertrechar navios, comprar articulos ex-
portables, pasajes, constitucion de compafiias, depodsito de
oro y plata, etc.)*.

Hemos de recordar que la instruccion contable de la ma-
yoria de los conversos encontré modernas vias de actualiza-
cién y perfeccionamiento, al calor de los nuevos tratados de
aritmética, matematica y contabilidad aplicada al comercio.
Precisamente Sevilla fue un centro comercial que desde fi-
nales del Xv incorporé con rapidez todos los conocimien-
tos y pricticas necesarias para la inesperada envergadura que
adquieren en fechas tempranas del xv1 los tratos comerciales
con Europa y América’.

Aunque todavia es pronto para profundizar en la verda-
dera dimensién mercantil y de desempefio del arte de la pla-
teria de la familia Romi, pues falta mucha documentacion,
mediante estas lineas Ginicamente pretendemos una primera
aproximacidn, que ofrezca luz sobre tales dedicaciones, es-
pecialmente la constatacién de la prictica de la distinguida
parcela artistica. Vamos a ver cdmo expresan a la perfeccion
una circunstancia comtin a muchos profesionales del arte de
la plata: origen converso, habilidad para los negocios, con-
tactos frecuentes con Ameérica, emigracion al Nuevo Con-
tinente y permanencia en el oficio de la plateriaS.

[4]]- Gil, op. cit., vol. 1, pp. 288-291.

[s] P. E. Pérez Mallaina, «La eclosién de la ciencia», en C. Martinez Shaw,
Sevilla, siglo xvi. El corazén de las riqguezas del mundo, Alianza, Madrid,
1993, pp- 232-245. B. Pérez, Les marchands de Seville: une société «inquiéte»
(Xve-XVie siécles), P. U., Paris-Sorbonne, 2016, pp. 42-46.

[6] M. J. Sanz, «Plateros de la Catedral de Sevilla en la primera mitad del
siglo XV1 y sus relaciones con América», en J. Rivas Carmona, Estudios

[26]



Entre la diversidad de oficios y dedicaciones, la mayoria
de los cuales derivaban en tratos comerciales para la venta
de sus manufacturas, encontramos numerosos Romi desde
finales del xv, entre otros destacamos a Pedro Romi, bor-
ceguinero vecino del Salvador (1509-1510)”. Con el nombre
de Pedro figuran otros Romi, como el que pasé a Indias en
1512* 0 el que recibe licencia para llevar esclavos al Nuevo
Mundo en 1533°, quizés el mismo que en 1549 era deposi-
tario de los bienes del difunto padre de un tal Francisco de
Vera, quien se los reclama™. En Carmona radicd hacia 1492
un Juan Romi, regidor de la ciudad”. Diego Romi era to-
quero (1494) y con el mismo nombre se cuentan otros veci-
nos de Carmona, dos escribanos de esta ciudad, el primero
en 1496, también regidor, quizas padre del citado Juan™, el

de plateria San Eloy, Universidad de Murcia, Murcia, 2010, pp. 717-738.
M. J. Sanz, «Plateros sevillanos y estantes en Sevilla que comerciaban con
América entre 1525 y 1550», en J. Rivas Carmona, Estudios de plateria San
Eloy, Universidad de Murcia, Murcia, 2015, pp. 555-570. M. C. Heredia
Moreno, «Apuntes sobre el trifico artistico con América en el siglo xvi.
Artistas, artesanos y mercaderes en la Carrera de Indias», en M. Cabafias, El
arte espafiol fuera de Espafia, CSIC, Madrid, 2003, pp. 193-206.

[71]- Gil, op. cit., vol. v, p. 204.

[8] Registro de pasajeros a Indias. Archivo General de Indias [AGI]. CON-
TRATACION, 5536, L. 1, f. 160 (3) [1 de septiembre de 1512].

[9] Real Cédula a Pedro Romi, dindole licencia para pasar a Indias un es-
clavo y una esclava negros, pagando 4 ducados a Diego de la Haya. AGL IN-
DIFERENTE, 422, L. 16, f. 44r. (21) [3 de diciembre de 1533].

[10] Francisco de Vera reclama los bienes de su padre a Pedro Romi, de-
positario de los mismos. AGI. INDIFERENTE, 1964, L. 11, f. 285 r-v [4 de
septiembre de 1549].

[11] Merced de un regimiento de Carmona a Juan Romi. Archivo General
de Simancas [AGS]. Registro General del Sello [RGS], legajo 149203, f. 47
[28 de marzo de 1492].

[12]J- Gil, op. cit., vol. v, p. 205. Facultad a Diego Romi, regidor de Car-
mona, para renunciar su oficio. AGS. RGS, leg. 147805, f. 10 [13 de mayo
de 1478]. Comisibn al bachiller Rodrigo de Céspedes a instancia de Diego
Romi, regidor de Carmona, sobre la ocupacién de términos comunales.
AGS. RGS, legajo 1484009, f. 72 [10 de septiembre de 1484].
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segundo en 1570% y un tercero, clérigo (1562)*. Incluimos
en la lista a Fernando Romi, corredor de ropas (1524-1525),
vecino de la collacién de San Esteban, Francisco Romi, cal-
cetero vecino de San Isidoro (1530), otro Francisco, jube-
tero y mercader (1511), hermano de Pedro, mercader que
pas6 a Panamai (1550)" donde tenia 13 pares de casas', y que
debio6 fallecer a principios de 1555, cuando se ordend des-
de la ciudad centroamericana informar sobre sus bienes y
enviar el testamento e inventario a la Casa de la Contrata-
cion". Alonso Fernindez Romi fue toquero, documentado
con anterioridad a 1509, siendo hijo suyo Antonio, jubete-
ro (1509-1518), emigrado a América, asi como Francisco,
del mismo oficio y Pedro Fernindez Romi, borceguinero®.
Un Antén Romi era escribano del Concejo de Cidiz en
1509, cuando fue designado para levantar acta de los regis-
tros de las embarcaciones que desde alli se dirigian a Amé-
rica®. En Jerez de la Frontera se documentan al cambiador
converso Francisco Romi en 1467, y a Alfonso o Alonso

[13] Traslado de una carta por la que la justicia y regimiento de la villa de
Carmona otorga a Diego Romi la escribania ptiblica de esa villa. Archivo
Historico Nacional. CONSEJOS, 27802, exp. 17 [1570].

[z4] J. Gil, op. cit., vol. v, p. 20s.

[15] Ibid., p. 205. Para Francisco Romi calcetero, comerciando con San-
to Domingo en 1530, véase Catdlogo de los fondos americanos del Archivo de
Protocolos de Sevilla [CFA], VI, Instituto Hispano Cubano de Historia de
América, Sevilla, 1986, documento n° 1462. En las referencias a esta obra
citaremos el nimero de documento.

[16] CFA, 1v, 1031 y 1065.

[17] Bienes del difunto Pedro Romi. AGL. PANAMA, 236, L. 9, f. 176 r-v.
[29 de abril de 1555].

[18]J. Gil, op. cit., vol. v, p. 206.

[10] Nombramiento de Pedro del Aguila, contino de sus majestades, para
que visite las embarcaciones surtas en Cadiz, que no quieran remontar el rio
hasta Sevilla, siendo asistido por el escribano Antén Romi. AGI. INDIFE-
RENTE, 418, L. 2, f. 27v-28v y 29r-30r [15 de mayo de 1509]. Orden a Ni-
cuesa y Ojeda, que van a poblar Tierra Firme, para presentarse ante Anton
Romi. AGI. INDIFERENTE, 1961, L. 1, f. 129V [15 de junio de 1509].

[20] C. Guillén, op. cit., pp. 49-98, en especial p. 83.

[28]



Romi hacia 1477*'. Un Yanto Romi vivia en la villa de Ber-
langa en 1485>>. Seglin se observa, el apellido esti presen-
te en distintos puntos de Andalucia occidental desde la baja
Edad Media, especialmente en Sevilla y su entorno.

La didspora americana de los portadores del apellido fue
importante, como si encontraran en las Indias una via de
escape a la presidn social e inquisitorial sobre los habilitados.
Un Juan Romi, jubetero, se encuentra en Santo Domingo
(1513)**. Ya citamos a Pedro Romi, fallecido en Panama ha-
cia 1555 y otro del mismo nombre falleci6 en Nombre de
Dios hacia 1575%. Antdn Romi vecino de Sevilla llevaba en
1513 mercaderias a La Espafiola, donde parece que cimen-
ta sus negocios, que continuaban en 1518%. En 1523 figura
Pedro Romi, presbitero, hijo de Juan Romi curtidor, tam-
bién relacionados con el comercio indiano, probablemente
este Gltimo hermano del citado Antdén*. Tres afios después
aparece otro Pedro, mercader, dedicado también al comer-
cio con La Espafiola®®, donde debieron establecerse muchos
parientes de este clan.

Centrandonos en los que compaginaron con otras ocu-
paciones el arte de la plata, hemos de citar a Juan, el pri-

[21] A Juan de Robles, corregidor de Jerez de la Frontera, a peticién de Al-
fonso Romi, vecino de dicha ciudad, ordenindole que no consienta que
se cumplan los contratos que se hagan con el tablajero ptiblico de juegos
de dados, o de jugador a jugador. AGS. RGS, leg. 147711, f. 244 [3 de no-
viembre de 1477].

[22] Emplazamiento, compulsoria e inhibicién, a peticién de Yanto Romi,
judio, vecino de la villa de Berlanga, por razén de cierto pleito que tratd
contra Pedro de Andaluz, vecino de dicha villa, quien le demandé por «lo-
grero». AGS. RGS, leg. 148504, f. 91 [14 de abril de 1485].

[23] Véase, ademais, para diferentes conversos apellidados Romi, de
Andalucia occidental en la baja Edad Media, J. Gil, op. cit., vol. v1, 2003,
pp- 471-472.

[24] CFA, 1v, 278 y 28I.
[25] CFA, 1, 1836.

[26] CFA, v, 64.

[27] CFA, v, 252.

[28] CFA, 1x, 122.

[29]



mero documentado en el oficio entre 1494 y 1532, su hijo
Alonso, activo hasta casi finales de siglo, y sus nietos Balta-
sar y Melchor. Juan RomMmf estuvo casado con Inés Gutié-
rrez y residid parte de su vida en la collacién de San Isidoro,
donde tenia casa arrendada en 1524*. El afio anterior pasd
a Indias, probablemente a Santo Domingo*°, donde man-
tuvo frecuentes negocios, quizas por ello otorgara poder al
platero Juan de Palma, para que se hiciera cargo de las mer-
cancias llegadas de aquella ciudad y cobrara su importe?'.
Debi6 ser un viaje rapido, pues, a finales de 1525, compra
pafios en Sevilla a Francisco Fernandez, mercader, noticia
que da cuenta de sus ocupaciones comerciales’>. Habia falle-
cido a mediados de 1532, cuando su viuda Inés Gutiérrez da
consentimiento para la tutela de sus hijos menores al mer-
cader Diego Fernindez Lasa, quien ese afio otorga poder a
los vecinos de la citada Santo Domingo, Lope de Montal-
van y Gaspar de Montalvin, para que en su nombre y en
el de los menores Alonso, Sebastiin, Juan y Ana cobraran a
Pedro Romi, hermano de Juan establecido en aquella ciu-
dad indiana, de oficio zapatero, las cantidades de oro, plata
y cualquier género de mercancia que le adeudaran por tra-
tos, contratos o albalaes®. Nada mis conocemos de la exis-
tencia de Juan.

De los hijos citados, que suelen apellidarse «Gutiérrez
Romiy, anteponiendo el apellido materno, quizas para di-
simular la naturaleza conversa, ejercieron el arte de la pla-

[29]]. Gil, op. cit., tomo V, p. 204.

[30] M. C. Heredia Moreno, op. cit., p. 206.

[31] CFA, v, 303.

[32] Juan Romi, platero vecino de la collacién de San Isidro, se obliga a
pagar a Francisco Fernindez, mercader vecino de la villa de Moguer, 3.750
maravedis, por ciertos pafios que le vendi. Plazo de ocho meses. Archivo
Histérico Provincial de Sevilla [AHPS]. Protocolos Notariales [PN]. Oficio
5, Legajo 3262, f. §77v [22 de diciembre de 1525].

[33] AHPS. PN. Oficio s, legajo 3292, f. 439r [7 de junio de 1532]. Inés Gu-
tiérrez designd por tutor y curador de sus hijos a Diego Fernindez Lasa el
5 de junio de 1532.

[30]



teria, Alonso y Juan. Sabemos que un tercero, nombrado
Francisco, también fue platero. Sin embargo, no figura en-
tre los hijos menores de Juan, quizis porque en 1532 habia
alcanzado la mayoria de edad o porque naciera luego.
Juan GurtiérrREzZ Rowmf figuraba ya entre los com-
ponentes de la hermandad de San Eligio de plateros en
1544%, lo cual parece indicar su temprana dedicacién al
oficio, como se demuestra un afio después, en 1545, cuan-
do admite como aprendiz en su taller a Alonso, de 14 afios,
hijo de Isabel Fernindez, por tiempo de 4 afios*. Al afio
siguiente lo tenemos como testigo en una operacion de
arrendamiento de una casa a su hermano Alonso y alqui-
lando una tienda de platero ubicada en la alcaiceria, por
tiempo de un afio*, prueba inequivoca de la practica del
oficio, asi como de la posible actividad de compraventa de
objetos argénteos o joyas. En 1561 junto al platero Crist6-
bal de Torres y su mujer Inés Gutiérrez, ademas del escri-
bano de libros Bartolomé Pizarro, apadrind en Santa Cata-
lina a Brigida, hija de Alonso Lépez y Juliana de Andana®.
La daltima noticia que conocemos lo sitGia en 1566 como
vecino de la parroquia de San Nicolas, otorgando poder

[34]]- Gestoso y Pérez, Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron
en Sevilla desde el siglo x11 al xvri inclusive, tomo 11, Andalucia Moderna,
Sevilla, 1899, p. 221.

[35] Alonso era hijo de Isabel Fernindez y Francisco Garcia, difunto. Juan
Romi vivia en la céntrica collacién de Santa Maria. AHPS. PN. Oficio s,
legajo 3359, registro 1 [23 de abril de 1545].

[36] El arrendamiento de la tienda importaba 9.000 maravedis al afio. Lin-
daba con tiendas de otros dos plateros, Francisco Morcillo, padre de los
humanistas Fox Morcillo y otra tienda de Francisco de Duefias, conocido
también en la época como comprador de oro y plata. AHPS. PN. Oficio s,
legajo 3362, registro 2 [15 de mayo de 1546].

[37] [zo de febrero de 1561]. Quizas la citada Inés Gutiérrez pudo ser su ma-
dre, que casaria con Cristobal Torres después de enviudar en 1532. Tendria
ya una edad avanzada, por lo que debemos ser cautos al respecto. Véase M.
Illan Martin y E. Valdivieso, Noticias artisticas de plateria sevillana del archi-
vo Farfan Ramos, Guadalquivir, Sevilla, 2006, pp. 179 y 207.
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general para defensa de sus causas a Alonso de Morales, ve-
cino de San Martin®,.

El Gnico dato del platero Francisco RoMf se refiere
a un contrato de arrendamiento de su hermano Alonso, en
1546, en el que figura como testigo®.

Mejor conocida resulta la figura de Alonso Gutiérrez
Romi, o simplemente ALONsO RoMi, quizas el primogé-
nito de Juan e Inés Gutiérrez, entre cuya descendencia se
perpetud el arte de la plateria. Igual que ocurrié con el pa-
dre, intervino en diferentes negocios de naturaleza mercan-
til y debid practicar el arte de la plateria, quizas como joye-
ro. Las noticias mas tempranas que conocemos de Alonso,
si exceptuamos las de su minoria de edad, cuando se le dis-
puso tutor junto a sus hermanos, datan de 1544, figurando
entonces junto a Juan en la cofradia de San Eligio*.

En 1546 arrienda casas de por vida al cabildo de la San-
ta Iglesia, situadas en el Candilejo de la collacién de San I1-
defonso*'. El uno de abril de ese afio tenemos una prueba
evidente de la dedicacidn al trabajo de la plata, al menos al
trafico con la misma, como es el arrendamiento, en unién
de su mujer Maria Gutiérrez, de una tienda de platero, por
el tiempo de las vidas de ambos, propiedad del Colegio de
Santa Maria de Jesas, con sus bancos y todas sus pertenen-
cias, situada en la alcaiceria de los plateros de la collacién
de Santa Maria. Linda de una parte con tienda de Ruy L6-
pez de Ribera, que tiene en renta de por vida Francisco de
Duetias y de la otra parte con tienda de Francisco de Morci-
llo, plateros ambos, la cual esta libre por muerte de Melchor

38] AHPS. PN. Oficio 4, legajo 2326, f. 623r [7 de febrero de 1566].

[39] Estaba situada la casa en Triana. J. Gestoso y Pérez, op. cit., tomo 11,
p- 308.

[40] J. Gestoso y Pérez, op. cit., tomo 11, pp. 219 y 221.

[41] Lindan con casas de Alonso de Chaves, platero. Renta de 9.501 ma-
ravedis y 39 gallinas al afio. AHPS. PN. Oficio s, legajo 3361, registro 15 [
de marzo de 1546].
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Morcillo, platero difunto*>. Sin embargo, es posible que el
establecimiento lo arrendara para especular, pues a media-
dos de mayo lo alquila a su hermano, por 1.000 maravedis
mas de los 8.000 previamente escriturados con el colegio de
Santa Maria de Jests®#. Quizas en realidad ambos compar-
tieran aquel espacio y desarrollaran actividades conjuntas o
complementarias, como parece demostrar el hecho de que,
el sin duda ingenioso Alonso, dividi6 la tienda en dos nue-
vas tiendas, que ocuparian ambos hermanos, lo cual agradé
al colegio, de manera que en recompensa le conceden, en
1548, el arrendamiento por una vida mas, la de un heredero
o persona que designe en su testamento. Por otra parte, la
casa situada en San Ildefonso muy pronto seria devuelta a la
Catedral, por razones que desconocemos*+.

El usufructo de tienda en la alcaiceria, limitrofe con las
gradas de la catedral, la calle Génova y la Plaza de San Fran-
cisco, es una cabal e inequivoca demostracién de la pricti-
ca del arte, el trafico con oro y plata y la venta de su propia
produccién o articulos importados. Ello es asi pues las orde-
nanzas, tanto las de 1527, como las reformadas de 1540, es-
tablecen «que ninguno, ni ningunos, asi vecinos de Seuilla,
como de fuera parte, no puedan poner, ni pongan la dicha
tienda de platero, asi de oro, como de plata en Seuilla, ni en
toda su tierra, sin licencia de los Alcaldes del dicho oficio,
porque se sepa que personas son, y si son hibiles para vsar

[42] Las casas fueron rematadas en 8.000 maravedis anuales mas 32 gallinas.
En la puja intervinieron plateros como Bartolomé de Baena, quien la inicié
en 3.000 maravedis, Alonso de Luque, Alonso de Chaves y Alonso fhiguez.
AHPS. PN. Oficio §, legajo 3361, registro 21 [1 de abril de 1546]. AHPS. PN.
Oficio s, legajo 3362, registro 1 [30 de abril de 1546].

[43] AHPS. PN. Oficio s, legajo 3362, registro 2 [15 de mayo de 1546].

[44] Los beneficiados de la Santa Iglesia arriendan de por vida a Juan de
Montesdeoca, mercader vecino de Sevilla en la collacién de San Ildefon-
s0, y a Luisa Melgarejo, su esposa, la casa de la que hizo dejamiento Alon-
so Romi. AHPS. PN. Oficio s, legajo 3361, registro 22 [23 de junio de
1546].

[33]



del dicho oficio...». La proyeccidén social y gran parte de
las ganancias de los plateros dependian de la tienda-taller,
ubicada en este sector urbano de intenso trafico comercial.
Disponer de tienda es sindnimo, tal como sefialan las or-
denanzas, de dominio del arte y capacidad para valorar los
metales y planificar su cambio, amonedacién y transferen-
cia*s. El contacto cotidiano con los mercaderes que se arre-
molinaban en este sector, especialmente en las gradas ca-
tedralicias y hasta en el interior del propio templo mayor,
parece facilitar y allanar el camino de plateros, como Alon-
so y Juan, al sector mercantil, traficando con otros produc-
tos muy distintos a los de su oficio y donde vuelven a estar
presentes los conversos”. Aqui se mueven a sus anchas los
Romi, tal como habia hecho su padre anteriormente, posi-
blemente uno de los plateros pioneros en el trafico mercan-
til con América, junto a otros como Juan de Cdrdoba y su
cufiado Juan Herver, activos ya en estas lides en el transito
del xv al xvI#.

A Alonso y su hermano Juan los encontramos integran-
do el grupo de plateros que, en 1557, eran parte en el pleito
que enfrenta al gremio y sus veedores de pesos y medidas
con Alonso Gutiérrez, fiel de pesos y medidas de hierro y
latén, ajeno al arte de la plateria quien, en virtud de prag-
miticas de tiempos de los Reyes Cat6licos (1488), pretende
ahora despojar a los plateros del oficio de veedor de pesos y

[45] M. J. Sanz, El gremio de plateros sevillano, 1344-1867, Universidad de
Sevilla, Sevilla, 1991, pp. 191 y 193.

[46] F. J. Herrera Garcia, «Plateros y mercaderes. El arte de la plateria se-
villana y su derivacién mercantil en la primera mitad del siglo xvm, en J.
J- Iglesias Rodriguez et alii., Ciudades atlanticas del sur de Espafia. La cons-
truccién de un mundo nuevo (siglos xvi-xvii), Universidad de Sevilla, Sevi-
1la, 2021, pp. 359-375.

[47] R. Pike, Aristécratas y comerciantes: la sociedad sevillana en el siglo xvI,
Ariel, Barcelona, 1978, pp. 105-106. B. Morell Peguero, Mercaderes y arte-
sanos en la Sevilla del Descubrimiento, Diputacién Provincial, Sevilla, 1986,
PpP- 30-38.

[48]]. Gil, op. cit., vol. v, pp. 240-241. R. Pike, op. cit., pp. 105-106.
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marcos para productos de lujo, piedras preciosas, plata, oro
y articulos de botica y joyeria. Los del gremio, encabezados
por Diego Hernandez de Cérdoba y Pedro Ruiz, lograrian
hacer valer los privilegios que tenian concedidos al respec-
to, desde época anterior a Isabel y Fernando®. Para nuestro
estudio, que comparecieran en la causa viene a sumar otra
prueba sustancial de la incorporacién e intervencién en los
asuntos del gremio de ambos, pues sin duda ejercian el ofi-
cio con regularidad.

Respecto a la actividad mercantil de Alonso, tenemos
una buena muestra de sus pricticas habituales enviando
mercancias a América en 1559, a la ciudad de Santo Domin-
go, donde tiene establecidos s6lidos lazos que facilitan sus
operaciones, siguiendo asi la tradicion paterna. En unién de
su hijo Baltasar de los Reyes envia un cargamento resguar-
dado en seis barriles, que previamente haria escala en la isla
canaria de La Palma. Baltasar viaja con las mercancias que le
habia entregado su padre el 10 de octubre, en el navio San
Antdn del que es maestre Manuel Remon, surto en Sanla-
car de Barrameda®. En calidad de factor de su padre, de-
bia beneficiar los distintos productos en un plazo maximo
de seis meses, embolsindose la mitad de las ganancias y re-

[49] Gestoso fue el primero en informar sobre el largo litigio. J. Gestoso
y Pérez, op. cit., tomo 1, pp. LXVIIT y L1XXxX. Ha sido estudiado en profun-
didad por M. J. Sanz, op. cit., pp. 39-47. También J. M. Cruz Valdovinos,
Cinco siglos de plateria sevillana, Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla, 1992, pp.
1xv-LXVI. Entre los plateros que se enfrentan al fiel de los pesos, figuran
Diego Hernandez de la Torre, Pedro Ruiz, Alvaro Rodriguez, Salvador
Ruiz, Gaspar Jorge, Alonso Romi, Francisco de Aledo, Melchor de Pérez,
Francisco Morcillo, Fernando de Lebn, Alonso de Ecija, Sebastiain Cha-
parro, Juan Diaz, Alvaro Lopez, Antonio Sinchez, Francisco de Escalona,
Damian de Jerez, Juan Romi, Francisco de la Torre y Gonzalo Fernindez.
Véase M. J. Sanz, ibid., p. 208.

[50] Alonso Romi, platero, vecino de la collacién de San Ildefonso, el dia
10 de octubre de este afio hace entrega a su hijo Baltasar de los Reyes, pla-
tero, en calidad de factor, de una serie de mercaderias para llevar a la Isla
de La Palma y posteriormente a Santo Domingo, donde seran vendidas.
AHPS. PN, Oficio 6, legajo 4039, registro 82 [18 de octubre de 1559]. Cita-
do sin desarrollar en CFA, xv, 1486.
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mitiendo el resto a Alonso, quien asume el riesgo y ventu-
ra de la operacién. En caso de no cumplir con lo acordado,
el importe estimado le seria detraido de la legitima paterna,
cuando se produjera el fallecimiento de Alonso.

Entre los productos que integran el cargamento desta-
camos cinco quintales de pasas de Almufiécar, trece mil
nueces, cuatro fanegas y dos almudes de alpiste, dos libras
de azafrin, una libra de soliman, una libra de azogue, seis
piezas de cinta, seis libras de doradillo, cuatro docenas de
peines de Paris, dos libras de adormideras, media libra de
alcanfor, cuatro onzas de «atintora» y cuatro libras de «ave-
nate». De forma particular nos interesan las menciones a
joyas, todas de plata y de valor mediano, que fueron las si-
guientes: «¢inco pares de sarcillos de plata dorados que cos-
taron doze reales; quarenta anillos que costaron treynta rea-
les; quatro joyeles y dos cornetas que costaron veynte reales;
siete estremos que costaron ocho reales (...); ¢inco pares de
sarsillos y un Cristo de plata dorados que costd diez y seys
reales; seys ochabas y media de aljofar que costo dos d%. y
m°; una gargantilla de plata que costd treze Rs». Todo lo ci-
tado estuvo valorado en la mddica suma de 4.000 marave-
dis, a los que hay que sumar, mas interesante atin, 9.805 ma-
ravedis... en «giertas herramientas y otras cosas del dho. mi
oficio de platero y en cierto oro», demostrandose la practica
del arte de la plateria por Baltasar, quizas como platero de
oro, una vez arribara a la capital dominicana. Llama la aten-
cién que no figuraran textiles o ropa, mercancias predilec-
tas para la mayoria de los mercaderes por sus margenes ga-
nanciales, asi como la escasa inversidn de este envio, lo cual
permite acariciar la idea de que el objetivo principal de la
empresa era el establecimiento de Baltasar en La Espafiola
para ejercer alli su arte.

Por otra parte, en un principio el documento refleja que
el destino de la carga era la isla de La Palma, nada excep-
cional en la ruta de Andalucia occidental a América, sobre
todo en esos momentos cuando Santa Cruz de la Palma se
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erige en escala predilecta para la ruta a las Indias y desde
1564 dispondra del primer Juzgado de Indias de Canarias,
por ser entonces el puerto de mayor trafico comercial del
archipiélago. La necesidad de recalar en la isla pudo tener
que ver con la idea de descargar parte de las mercancias y
venderlas en la capital palmera. Resulta un tanto sugestiva
la idea del aljofar, que no tendria sentido beneficiar en San-
to Domingo, donde era abundante. Quizas estuviera des-
tinado para su venta en La Palma, al igual que algunas de
las joyas de plata aludidas, mas econdémicas que las de oro y
piedras preciosas.

El trafico con estas joyas nos lleva a considerar la posibi-
lidad de que Alonso y Baltasar fueron plateros de oro, mas
adelante denominados joyeros, término que aparece ya acu-
fiado con el mismo sentido que hoy tiene en 1572, en el cé-
lebre tratado de Juan de Arfe Quilatador de la plata...’, y
posteriormente figura normalizado en el Tesoro de la lengua
castellana de Covarrubias®®, si bien en tiempos medievales y
atn en la primera mitad del xvI, estaba mas bien relaciona-
do con articulos textiles finos y delicados, preferentemente
manufacturados con seda, destacando entre sus practican-
tes numerosas mujeres® establecidas en la calle Toqueros.
En relacién con esta preferente relacién de la familia con la
manufactura de este tipo de articulos menudos y valiosos,

[s51] J. de Arfe y Villafaiie, Quilatador de la plata, oro y piedras, Alonso y
Diego Fernindez de Coérdoba, Valladolid, 1572, £. 25v.

[52] S. Covarrubias Horozco, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, Luis
Sanchez, Madrid, 1611, f. 489v.

[53] Declaran las ordenanzas impresas en 1527, en el capitulo de «toqueros»:
«Otrosi ordenamos e mandamos q. estos dichos veedores tengan una vara
para la medida de la seda de paris y de la seda cocha y de la filiseda (...) e
para esto mejor fazer, mandamos q. los dichos veedores puedan catar e re-
querir las casas e tiendas de los oficiales e mercaderes e joyeros e joyeras
e otras qualesquier personas que tengan el dicho trato...», declarando méis
adelante este capitulo dedicado a los toqueros: «mandamos lo pregonar los
dichos capitulos ptiblicamente en cal de toqueros en donde estin las joye-
ras desta cibdad». Ordenangas de Seuilla, Juan Varela de Salamanca, Sevilla,
1527, pp. CXCIV y CXCIL
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recordamos que un tal Diego Romi en 1575 seria elegido
por la Hermandad de San Eloy como veedor de oro, mien-
tras Hernando de Ballesteros lo fue de plata’*. Mis conclu-
yente, al menos para confirmar el trafico con joyeria por
Alonso, seria la compra en 1581 al platero Luis Jiménez, de
«¢inco vueltas de cadena de oro», que importaron un total
de 21 ducados y medio®.

En las siguientes décadas seguimos encontrando in-
dicios de los negocios lucrativos, inmobiliarios e inver-
sién en juros, de Alonso Romi. De esta manera podemos
sospechar que la casa arrendada de por vidas al cabildo
catedralicio estaba pensada para ser subarrendada, como
parece demostrar el hecho de que en 1568 propiciara el en-
carcelamiento de Francisco Bernal, arrumador de naos ve-
cino de Triana, quien le debia un total de 20 ducados por
la renta de la casa de la calle de las Cadenas del barrio tria-
nero*®. Prueba de las continuadas relaciones con la capital
de La Espafiola es que un afio mis tarde, en 1569, en virtud
del poder recibido por Alonso Ruiz vecino de Santo Do-
mingo otorga carta de pago a otro mercader, Hernando de
Guido, residente en aquella ciudad indiana pero estante en
Sevilla, de 2.560 reales y medio de plata, correspondientes
a ciertas mercaderias que Ruiz le habia remitido desde la
isla caribefia®.

[54] J- M. Cruz Valdovinos, op. cit., p. LXXVI.

[ss] Alonso Romi se declara vecino de la collacién de Santiago y Luis Ji-
ménez de la Magdalena. De los 21,5 ducados, 1,5 corresponden a la hechu-
ra. AHPS. PN. Oficio s, legajo 3498, f. 274r [13 de enero de 1581].

[56] El encarcelado abandona el presidio después de abonar 10 ducados, ala
vez que sus fiadores, su primo Juan Bernal, carpintero de lo blanco y Cris-
tobal Rodriguez Cano, arrumador de naos, se obligan a abonar el resto.
AHPS. PN. Oficio 4, legajo 2331, f. 734v [3 de agosto de 1568].

[57] En el poder otorgado en Santo Domingo el 13 de septiembre de 1568
por Antonio Ruiz a Alonso Romiy Diego Hernandez, les faculta para co-
brar los importes de cuero, oro, plata, azicar, cafiafistola, esclavos negros
o cualquier otra mercancia que haya enviado. AHPS. PN. Oficio 4, legajo
2335, f. 324v [24 de septiembre de 1569].
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Respecto a la adquisicién de deuda puablica o juros, te-
nemos noticia de un privilegio que le fue otorgado por la
Casa de la Contratacién en 1562 y en fecha indetermina-
da se le reconocié un juro por valor de 20.470 maravedis®.
Seria una forma cémoda de invertir y obtener, si no el pago
en efectivo y sus correspondientes intereses, si algn tipo de
privilegio o beneficio material.

Prueba de la continuidad en las practicas comerciales
transatlanticas es el pleito que mantiene en 1574 contra el
maestre de nao Alonso de Galdimez sobre que le pague
18.190 maravedies®.

Respecto a las relaciones con el gremio, éstas se intensi-
fican en los que debieron ser Gltimos afios de la existencia
de Alonso. Asi lo tenemos frecuentemente imbuido en las
actividades gremiales y de la hermandad de San Eloy en-
tre los afios que van de 1571 a 1582, ocupando el cargo de
veedor®, en particular de pesas y medidas, como se pone
de manifiesto en el pleito que entabla el gremio, el prime-
ro de los afios citados, con el especiero Alexandre, pues sus
pesos no se ajustaban a los ordenados por ley, proceso en el
que interviene Romi en calidad de veedor junto al platero
Alonso de Guadalupe®.

Tal como hemos anticipado, entre los hijos de Alonso fi-
guran Melchor, Gaspar y Baltasar de los Reyes, onomasticas
que indudablemente deben tener que ver con el esfuerzo en
disimular el apellido de sonoro origen sefardi, e incluso con
la posible devocién paterna a los Magos de Oriente. Con
toda seguridad, segin vimos en 1559, BALTASAR DE LOS
REYEs siguid las huellas profesionales paternas, tanto en
plateria como en actividades comerciales, tal como expo-

[58] AGL. CONTRATACION, 1065, n° 12.

[59] AGS. CME, Juros del Reinado de Felipe II, legajo 127, f. 34.
[60] AGI. CONTRATACION, 714. Autos entre partes. 1574-1575, 6°.
[61] J. Gestoso y Pérez, op. cit., tomo II, pp. 307-308.

[62] J. M. Cruz Valdovinos, op. cit., p. LXVI.
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ne el hecho del traslado a Santo Domingo de una caja con
herramientas y oro para ejercer alli su oficio. Después del
citado viaje de 1559 a la capital de La Espafiola, parece que
emprendid nuevo viaje diez afios después, en 1569, a destino
indiano desconocido®, quizis para transportar una serie de
mercancias que se obliga a abonar en diciembre de ese mis-
mo afio al mercader Antén Hernindez®. MELCHOR DE LOS
REYES, que viaja a La Espafiola en 1555 y a Nueva Espafia
en 1560 y 1563%, practicd también la plateria. Sabemos, se-
gan Gestoso, de un platero de oro de idéntico nombre, que
en 1604 fiaba a Juan Pérez de Velasco, en el arrendamiento
de una casa®.

GAsPAR DE LOs REYES debid ejercer como activo comer-
ciante especializado en los tejidos de seda, asi le encontra-
mos entre 1576 y 1579 dedicado a la venta de seda, tafetin,
terciopelo, raso y damasco®.

Como aproximacién al conocimiento de los plateros
Romi vy, en espera de ver incrementado el caudal de infor-
macién que atin aguarda en los archivos, hemos visto su in-
tensa dedicacidn al sector mercantil, posibilitado por el co-
nocimiento de los metales preciosos, sus cambios, calidades,
etc. Parece probable que ejercieran, desde un punto de vis-

[63]]- Gil, op. cit., vol. viL, p. 471.

[64] Baltasar de los Reyes, platero vecino de Triana y Melchor de Bermii-
dez, su hermano vecino de la collacién de San Bartolomé, como princi-
pales deudores y Ana de Cervantes su fiadora, se obligan a pagar a Antén
Hernindez, mercader de la collacién del Salvador, 1.122 reales de plata, por
un balén de papel en 22 ducados, ocho docenas de corchetes a treinta rea-
les 1a docena, dos arrobas de pimienta a 6 reales la libra, que montan 300
reales, 50 libras de hilera a 5 reales la libra y 20 declas de cuchillos de car-
nicero a 4 reales y medio. AHPS. PN. Oficio 4, legajo 2333, f. 1261r [16 de
marzo de 1569].

[65] M. C. Heredia Moreno, op. cit., p. 197. J. Gil, op. cit., vol. v, p. 204.
Suponemos que se trate del mismo que cita Baltasar en el documento de la
nota 64, apellidado en esa ocasién Bermudez.

[66] J. Gestoso y Pérez, op. cit., tomo 11, p. 283.

[67] E. Otte, Sevilla, siglo xvi: materiales para su historia econémica, Centro
de Estudios Andaluces, Sevilla, 2008, p. 213.
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ta profesional, en el segmento de la plateria del oro o joye-
ria, tal como se desprende de algunos datos, si bien siempre
nos quedari la duda de si no serian mais bien comerciantes
de tales articulos antes que fabricantes. Respecto a la activi-
dad gremial, como integrantes de la corporacién y veedo-
res, se revela la habilidad en el trabajo de los metales, como
requisito imprescindible para formar parte de ella, aunque
podriamos pensar igualmente que participar en la toma de
decisiones y ocupar cargos del gremio ayudaria de algin
modo al control de la prictica mercantil descrita y salva-
guarda de su posicidn ventajosa en la misma.
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LA APOCALYPSIS NOVA:
REVELACION ESCRITA Y PINTADA EN
CIRCULACION ITALO-HISPANICA

(1472-1513)"

Escardiel Gonzalez Estévez
Universidad de Sevilla

* Entre los muchos temas que podrian dedicarse a la profesora Fatima Hal-
cén en un liber amicorum como éste, las relaciones italo-hispanicas (Améri-
ca incluida) estin, quizi, entre los temas mis atinados y en la estela de una
de las Glltimas iniciativas editoriales que batall4. Tuve el honor de participar
tanto en el encuentro que organizé como en el libro que coordiné: Italia
como centro: arte y coleccionismo en la Italia espafiola durante la Edad Moderna,
Universidad de Sevilla, Sevilla, 2018, y espero solicita la proxima propuesta
(sea en los terrenos de las artes visuales, o en otro que nos concita: la tau-
romaquia). Valga este texto como prenda de mi admiracién a Fitima, que
trasciende lo académico, para adentrarse en lo personal.






EL BEATO AMADEO Y SU AUTORI{A

N el complejo escenario italiano de los afios a caba-

llo entre el Quattrocento y el Cinquecento, transido

de tensiones espirituales y politicas, es donde surge
la Apocalypsis nova'. El texto, cuyo origen y circulacién ini-
cial atin hoy no estan del todo aclarados, consiste en una re-
velacién de aspectos teologicos desconocidos con tono apo-
caliptico y profético, un filon de la literatura del quinientos.
Tales arcanos fueron comunicados al conocido como bea-
to Amadeo en diversos raptos que se habrian producido en
Roma entre 1472 y 1482, afio de su muerte.

El portugués Joao Menezes da Sylva (hermano de santa
Beatriz de Silva, la fundadora de las concepcionistas) llegd a
Italia hacia 1456 desde el monasterio jerénimo de Guadalu-
pe, donde recalé tras ser herido en una batalla, abandonan-
do su carrera militar en el séquito de Juan II. La eleccién
que de él hiciera el también franciscano Sixto IV como su
confesor hacia 1472 favoreceria la aprobacion de su congre-

[1] Me referiré a Apocalypsis siempre en femenino, pues en griego la pa-
labra tiene ese género, en concordancia, ademas, con el adjetivo nova: no
obstante, la tradicién ha instalado el masculino para el libro de san Juan.
La obra de referencia sigue siendo: A. Morisi, Apocalypsis Nova. Ricerche
sull’origine e la formazione del testo dello pseudo-Amadeo, Istituto Storico Ita-
liano per il Medio Evo, Roma, 1970. El mis reciente estudio: J. W. Nel-
son Novoa, «Imagination as Exegesis in the Apocalypsis Nova Attributed to
Blessed Amadeus da Silva», en O. Zorzi Pugliese y E. M. Kavalar, Faith and
Fantasy in the Renaissance. Text, Images and Religious Practices, CRRS-Vic-
toria College, Toronto, 2009, pp. 71-83.
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gacion, fundada en 1459 a partir de los menores observan-
tes bajo el nombre de ‘amadeitas’, luego aprobada por Pio 11
(aunque suprimida en 1570) y de la que llegaron a contabi-
lizarse una veintena de conventos entre Lombardia y el La-
zio. La casa matriz se emplazd sobre el Janiculo, en el lugar
conocido como San Pietro in Montorio. Ello se logré por
privilegio de Sixto IV, quien concedid permiso y terreno a
estos franciscanos reformados para construir un nuevo mo-
nasterio. Aqui, el lugar de la crucifixién de san Pedro, es
donde se levantd gracias a la financiacién de los Reyes Ca-
tolicos que, persuadidos por el beato Amadeo para lograr el
tan ansiado hijo var6n (el malogrado infante Juan), lo pa-
trocinaron viendo cumplida su promesa®. El mismo empla-
zamiento de la gruta donde la tradicidén sefialaba el martirio
del apéstol fue utilizado como cavérnula por el beato, re-
cibiendo precisamente aqui las revelaciones que habrian de
ser recogidas en la Apocalypsis nova. Tan relevantes acon-
tecimientos fueron conmemorados con uno de los disefios
mis exquisitos del Renacimiento, el célebre tempietto de
Bramante® (1502), cuya vinculacién con la compleja trama
del texto revelado ya fue subrayada por Fernando Marias*.

[2]]. Freiberg, «Bramante’s Tempietto and the Spanish Crown», Memories
of the American Academy in Rome, 50, 2005, pp. 151-205. F. Marias, «Los
clientes del tempietto: historia, intenciones y significados», en F. Canta-
tore (ed.), Il tempietto di Bramante nel monastero di San Pietro in Montorio,
Edizioni Qasar, Roma, 2017, pp. 111-152, especialmente 114-117. Una de
las voces de la época, Guillermo Postel, es quiza la mis elocuente sobre la
implicacién de la monarquia espafiola en el proyecto: «...los escritos de ese
Amodaeus (asi es como llamaban a aquel) cuya santidad y milagros llevaron
ala Reina catdlica Isabel a hacer que se construyera en Roma sobre el mon-
te Janiculo, en el emplazamiento de la Tumba del Apdstol Pedro, y de Noé
o0 Jano, una bella iglesia con un gran monasterio para los Amadeitas...». G.
Weill, Vie et caractére de Guillaume Postel, Arché, Milan, 1987, pp. 65-67.
Los fondos provinieron del virreinato siciliano: C. d’Arpa: «Il tempietto di
San Pietro in Montorio, la Sicilia e 'istituto Giuridico della ‘Regia Mo-
narchia’», LEXICON, n° §-6, 2007-2008, pp. 37-46.

[3] P. L. Vannicelli, San Pietro in Montorio e il tempietto del Bramante, Cen-
tenari, Roma, 1971.

[4] F. Marias, «Bramante en Espafia», en A. Bruschi, Bramante, Xarait, Ma-
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Los retratos de él conservados derivan del fresco —hoy
desaparecido— en la sacristia de San Pietro in Montorio,
donde aparecia con el libro de revelaciones sobre el pecho
y la inscripcion aperietur in tempore. De esta misma guisa se
representa en el dibujo a pluma del beato Alonso Chacén’
o en la Vera Beati Amadei Effigies, sobre el frontispicio de
la Historiarum Seraphicae Religionis libri tres (1568)°. Diver-
sos son los retratos que aparecen en lienzos junto a mado-
nas, como el de Tommaso Aleni (ca. 1500) o el de Pedro
Fernindez de Murcia (1517-1518)7, siempre de perfil. En el
primero, Amadeo arrodillado es presentado por san Fran-
cisco a la Virgen; mientras que el retrato del pintor espafiol
forma parte del triptico conocido como Bressanoro®, por la
localidad para la que se realizo, cuyo convento fuera caput
et mater de los amadeitas. También en él aparece junto a san
Francisco. Este altimo lienzo posiblemente fuera comisio-
nado para celebrar la bula Ite Vos de 1517 con la que se san-
cionaba la independencia de la congregacién de la provin-
cia observante.

La Apocalypsis nova circulé6 manuscrita, conservandose
hoy varias copias®. El estudio de éstas ha permitido concluir

drid, 1987, pp. 29-59, especialmente p. ss: «El tholos cupulado del tem-
pietto podria conmemorar no sdlo al principe de los apdstoles, el primer
Ppapa, sino también al futuro Pastor Angelicus, papa de una nueva Roma y
una nueva Jerusalén, alli mismo profetizado por el arcangel anunciador,
uniéndose su funcién de explicita memoria a la de, de manera implicita,
‘antememoria’, profecia».

[5s] F. Martas, op. cit., p. 30 y P. L. Vannicelli, op. cit., 1am. x. Se encuentra
en la Biblioteca Vaticana.

[6] F. Navarro, «<Lo Pseudo-Bramantino: proposta per la ricostruzione de
una vicenda artistica», Bollettino d’Arte, LXVII, 14, 1982, pp. 37-68, espe-
cialmente p. 4s.

[7] M. Tanzi, Pedro Fernandez de Murcia, lo Pseudo Bramantino. Un pittore
girovago nell’Italia del primo Cinquecento, Leonardo Arte, Milano, 1997, pp.
30-31, fig. 24. Se custodia en la Pinacoteca de Cremona.

[8] F. Navarro, op. cit., pp. 48-49; y M. Tanzi, op. cit., p. 33, n° cat. 122. Hoy
se halla en la iglesia parroquial de Castelleone, cercana a Bressanoro.

[o] Existen veintidés manuscritos, diferentes entre ellos y datables hacia
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que el ntcleo originario, atribuible a Amadeo, fue amplia-
mente reelaborado y difundido en un momento bastante
delicado de la historia del pontificado™. Al parecer, la pri-
mera difusion del texto y su probable reelaboracidén se pro-
dujo en el ambiente del cardenal espafiol Bernardino Lopez
de Carvajal, quien ordend abrir en 1502 el texto sellado.
Carvajal”, embajador de los Reyes Catdlicos ante el papa 'y
prototipo de cardenal politico del Renacimiento, ha visto
oscurecido su prestigio por el papel promotor desempefia-
do en el cismitico Concilio de Pisa (1511-1512), el cual pre-
tendid la reforma de la Iglesia deponiendo a Julio 11, entre

comienzos del siglo xvI1, aunque la redaccién originaria ha de fecharse en-
tre 1480-1513. Los conservados en Italia, la mayoria, han sido abordados
por A. Morisi, op. cit., estudio de referencia que reproduce amplios frag-
mentos de la obra. Sin embargo, no se analizan en él los manuscritos ibéri-
cos (algunos bastante posteriores), de los que sélo se citan tres. Parece que
nunca lleg a editarse, aunque un documento en la Abadia del Sacromon-
te recoge en 1609 la noticia de una edicidn, seglin el estudio de F. J. Cam-
pese Gallego, «El arzobispo Pedro de Castro y el Apocalypsis Nova en el
Sacromonte de Granada», en A. Jiménez Estrella et alii, Construyendo his-
toria: estudios en torno a_Juan Luis Castellano, Universidad de Granada, Gra-
nada, 2013, pp. 98-118. Hasta el momento, el estudio mas completo, que
tiene en cuenta, ademas de los manuscritos italianos y el de la Biblioteca
Nacional de Paris, los espafioles (aunque no todos), es la tesis doctoral de
D. L. Dias, Apocalypsis Nova-Nova Apocalypse (de Beato Amadeu da Silva),
Universidade Aberta da Lisboa, Lisboa, 2004. En ella se ofrece una traduc-
cién de la obra al portugués, ademas de un estudio de orden paleogrifico,
historico y teoldgico. Accesible en linea: https://repositorioaberto.uab.pt/
handle/10400.2/2503 (consultado 28/08/2021). Aunque se trata de un estu-
dio falto de rigor, también se traducen al italiano fragmentos en C. Alvi-
no, L'Apocalypsis nova, Antefatto, Edizioni Segni, Tavagnacco, 2015.

[10] Quien ofrece un mas detallado anilisis del texto profético aclarando
numerosos interrogantes es C. Vasoli. «L’Apocalypsis nova: Giorgio Beni-
gno, Pietro Galatino e Guillaume Postel», en Filosofia e religione nella cul-
tura del Rinascimento, Guida, Napoli, 1988, pp. 211-229. Véase también M.
Reeves, Prophetic Rome in the High Renaissance Period. Essays, Oxford
University Press, Oxford, 1992, pp. 142-144.

[11] N. H. Minnich, «The Role of Prophecy in the Career of the Enig-
matic Bernardino Lépez de Carvajaly, en M. Reeves, op. cit., pp. 121-156.
El autor ensalza su figura, entendiéndola mis desde una larga dedicacién
a la reforma eclesiastica en detrimento del mis difundido perfil de ambi-
cibén por el papado. Véase la semblanza de F. Marias, op. cit., pp. 129-144.
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otras medidas. Ambicién papal o creencia profunda en el
profetismo, lo cierto es que esta fuera de duda la influencia
de esta inclinacion profética en su dilatada vida y, por tan-
to, debe estarlo también sobre las motivaciones para con el
conclave pisano. Su papel como protector de los amadeitas
le situd en un escenario privilegiado en torno a la apertura
del libro sellado, cuya posesién pierde en 15122, Afortuna-
damente habia permitido el estudio a su amigo, fra Gior-
gio Benigno Salviati®, quien no se demoré en transcribir-
lo y ‘revisarlo’. Fue él el responsable de las interpolaciones
que adulteraron el original, sin poder discernir cual es uno
y cuiles otras.

PROFEC{AS Y ARCANOS TEOLOGICOS

EL contenido de la obra estd dividido en dos partes, de las
cuales la primera es la que merece propiamente el titulo que
normalmente se usa para referirse a la obra entera: Apocalyp-
sis Nova sensum habens apertum et ea quae in antiqua Apo-
calypsi erant intus, hic ponuntur foris, hoc est quae erant abs-
condita sunt hic aperta et manifesta. A lo largo de ocho rap-

[12] Segtin unas fuentes, lo habria perdido al salir de Mildn con la retirada
del ejército francés tras el concilio pisano, camino del exilio; segtin otras,
lo habria devuelto al convento romano. F. Marias, op. cit., p. 45. El autor
da una noticia interesante para seguir la pista de la llegada del texto a la pe-
ninsula, pero sin cita concreta de la fuente, que, en este caso, es Antonio de
Cremona: «es posible que se lo quedara el obispo de Bisarco, Juan de Maul-
roy, quien se lo habria enviado a Fernando el Catélico, aunque su texto no
aclara si lo que le envid fue el libro o el retrato del futuro Papa angélico,
que se encontraba en el manuscrito».

[13] Se trata del fraile de origen bosnio Juraj Dragisic, quien en Floren-
cia adoptari el apellido de la familia que lo protege. Es un autor notable
que operd en los ambientes intelectuales y religiosos mas importantes de
su tiempo, en el circulo de doctos orientales acogidos por el cardenal Bes-
sarione en la corte urbinesca, en la Florencia de Lorenzo el Magnifico,
Marsilio Ficino o Giovanni Pico, en la corte papal de Julio II o de los de-
1la Rovere, o en el quinto Concilio lateranense. C. Vasoli, op. cit., pp. 69-
87y 221-222.
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tos el arcangel Gabriel revela al fraile, arrebatado en éxtasis
en presencia de la corte celeste, los arcana fidei, los cuales
atn han de ser extraidos de la Sagrada Escritura, siendo to-
davia debatidos entre los tedlogos. La segunda parte, refe-
rida como Sermones Johannis Baptistae y Sermones Domini
0, mis raramente, bajo el titulo de Revelationes speciales, es
una elaboracidén, en forma de predicciones, de algunos te-
mas que sdlo son mencionados de pasada en los Evangelios
(exhortaciones de san Juan Bautista a los soldados y a Hero-
des, Gltimas palabras antes de su muerte...), seguidas de una
decena de sermones de Jests.

El texto puede calificarse como una suerte de tratado de
teologia mistica de fuerte cariz escatologico, conjugada con
el sempiterno recurso a la profecia, ingredientes que nutrie-
ron un vasto y persistente filén de la cultura europea del
Renacimiento. En lo profético, retoma las grandes lineas
joaquinitas: el fin del imperio turco, la conversion de los
judios, la aetas nova de paz universal y, muy especialmente,
el célebre mito mesidnico del pastor angélico™, quien puri-
ficaria la Iglesia y devolveria la unidad a todas las gentes en
el seno de la comin fe en Cristo. Este fue el elemento mis
célebre de la obra, un asunto capital que hizo «girare le teste
per tutto il secolo», ademas de su protagonismo en los avatares
politicos, especialmente visible en el Concilio de Pisa. En
ello se entreveraron referencias precisas a los pontificados
(de Sixto 1V a Julio III) o a las vicisitudes de la monarquia
aragonesa entre otros, lo cual retrasa la fecha de reelabora-
cion o tltimas interpolaciones hasta 1510-1513%, convirtién-
dolo, asi, en un vaticinio ex eventu. Con todo, lo profético
no supone mais que una minima parte de la obra.

[14] F. Sécret, «Paulus Angelus descendant des empereurs de Byzance et
la prophétie du pape angélique», Rinascimento, 2, 1962, pp. 211-221. Paolo
Angelo Albanian (Paulus Angelus) traduce al italiano aquellos extractos de
la Apocalypsis Nova referentes al ‘papado angélico’, sobre todo el 1v rapto,
contribuyendo asi a la difusién del mito.

[15] C. Vasoli, op. cit., p. 213.
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El contenido teoldgico acusa la tradicion escotista y con-
cede la mayor atencién a las doctrinas marioldgicas. Estas
acaparan el interés entre los misteri magna fidei christianae
ante el escaso conocimiento que se tenia de la figura de la
Virgen™. A ello se unen la Eucaristia y la santisima Trinidad
y otros asuntos abordados en el Génesis, entre ellos, la crea-
cion y caida de los dngeles. De este modo, los tres primeros
raptos (la parte mas compleja) abordan los temas angélicos™
y la creacién del hombre, deteniéndose en la doctrina del
pecado original, la gracia o el libre albedrio. El cuarto rapto
trata la vida de la Virgen desde su concepcidn hasta la visi-
tacion. El relato se continiia en el Gltimo éxtasis, los afios fi-
nales antes de la ascension, tras la interrupcidén que suponen
los raptos V1 'y Vil al exponer la Eucaristia y el misterio de la
Trinidad. El laconismo de la Biblia al respecto se salva con
una vasta literatura apdcrifa que va desde el Pseudo-Mateo
a los evangelios no candnicos y el pensamiento escotista,
combinindolo con aportaciones propias, y defiende puntos
controvertidos de la doctrina inmaculista, sostenida enton-
ces sOlo por el franciscanismo.

Muchos de los aspectos recogidos aqui a tenor de lo
marioldgico tendran consecuencias de enorme relevancia
para traducir la antigua devocién a la definicién doctri-
nal de la Inmaculada Concepcidn, tan cara a la Monarquia
hispanica. Pero no sdlo, pues existen otros elementos que
afectaran al desarrollo y evolucién de determinados cul-
tos, con repercusiones sobre la iconografia®®. Entre ellos,

[16] Ib{d., pp. 214-215, donde se expone un detallado resumen; A. Morisi,
op. cit., y D. L. Dias, op. cit. El arcingel Gabriel justifica que los evange-
lios hablan poco de la Virgen porque primero era preciso dar a conocer a
Cristo, y si se hablaba primero de una mujer, se corria el riesgo de no ser
tomado en serio.

[17] Escardiel Gonzéilez Estévez, Los siete arcingeles. Historia e iconogra-
fia de un culto heterodoxo [Tesis doctoral inédita. Universidad de Sevilla,
2014].

[18] . de Florencia (178s); estudio introductorio de A. R. Valero Garcia de
Lascuriin, Las novenas del santuario de Nuestra Seiiora de Guadalupe (estu-
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la consideracidén de san José como un hombre no anciano,
sino pleno de vigor, soltero y célibe (1v rapto); preludiando
la eclosion del culto barroco; o la presencia de Maria en el
mundo a través de las imagenes y los milagros atribuidos a
éstas (VIII rapto), afirmacion trascendental para la sensibi-
lidad barroca, que serd tomada como base para el misterio
mariofanico de la Guadalupana, el culto central america-
no. Otros de los pasajes apdcrifos marianos serdn plasma-
dos pictoricamente, aunque con caricter marginal, como
el ciclo de Bernardino Luini en la capilla de San José de
la desaparecida Iglesia de Santa Maria della Pace de Milan
y hoy en la Pinacoteca Brera®. Podemos advertir, ademis,
el germen de una iconografia tan extendida en América
como la Virgen de la Luz, también apdcrifa, con base en
la afirmacién de que Maria baj6 al Purgatorio para regre-
sar con almas a las que salvo. En definitiva, la repercusiéon
del texto se extiende mas alld de lo profético o lo teologi-
co, para ocupar un lugar destacado, también, en lo icono-
grafico, como ya apuntara Pfeiffer al abordar el programa
de la Capilla Sixtina*. Y éste es otro anilisis que estd por
hacer en profundidad.

dio introductorio), Archicofradia universal de S. M. de Guadalupe, Méxi-
co D. F, 1999, p. 8: «Pues sepan que ella misma dijo al B. Amadeo: que Ella
estaba con nosotros en sus imagenes de pincel y de talla, y que la sefial evi-
dente de que esti en ellas son los milagros que por ellas hace».

[19] M. T. Binagui, «L'immagine sacra in Luini e il circolo di Santa Marta»,
en L. Cogliati Arano, Sacro e profano nella pittura di Bernardino Luini, Silva-
na Ed., Milan, 1975, pp. 49-77, especialmente pp. 64-69.

[20] H. Pfeiffer, La Capilla Sixtina. Iconografia de una obra maestra, Lun-
werg, Madrid-México, 2007, pp. 11-14. Para la influencia sobre la Transfi-
guracién de Rafael, ¢f. J. Jungic, «Joachimist Prophecies in Sebasitano del
Piombo Borgerini Chapel and Raphael’s Transfiguration», en M. Reeves,
Prophetic Rome in the High Renaissance Period, Oxford University Press,
Oxford, 1992, pp. 321-343.
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DE HERETICO EN EUROPA A SANTO EN AMERICA

ComMo otros muchos de su tiempo, el texto, a pesar de su
caricter enigmatico, estaba dirigido a solucionar los proble-
mas teologicos con la pretension de operar una sintesis que
conciliase las posturas discordantes. Sin embargo, el resul-
tado fue, mis bien, el contrario. La version ‘popularizada’
de Amadeo estaba ya circulando desde el mismo momen-
to de su apertura en 1502, siendo efectivamente usado y di-
fundido en contextos abiertamente neoheréticos: piagnoni,
cabalistas, profetas... hasta el punto de que abander6 mu-
chos episodios de abierto rechazo a la jerarquia eclesiasti-
ca. Entre ellos, el mas significativo, el célebre conciliabulo
de Pisa, donde su instrumentalizacién politica se movid en
un amplio abanico de posturas antipapales, desde las posi-
ciones francesas hasta las ambiciones personales por la silla
apostolica.

La escandalosa adulteracidén de la obra motivé el descré-
dito y la denuncia por parte de sus mismos coetineos y, por
ende, la condena de Amadeo; ya en 1517 el cardenal Gaetano
advertia de guardarse de los nuevos profetas, especialmen-
te del portugués, al igual que hacian el beato Paolo Giusti-
niani o el mismo san Ignacio®. Incluso sus propios correli-
gionarios manifestaban abiertamente sus reservas, como el
cronista Mariano da Firenze o Luke Wadding, quien con
su perspicaz frase «Angelus beati Amadei fuit Scotista»*> deja-
ba intuir mucho. Ante esta tesitura, las invectivas domini-
cas no se hicieron esperar, siendo especialmente enconada la

[21] San Ignacio, en 1549, ya lo consideraba una peligrosa fuente en su Iu-
dicium de quibusdam opinionibus quae falso revelationes credebantur, en M.
Lecina, Monumenta ignaciana, A Patribus Ejusdem Societas Edita, Madrid,
1911, vol. I, p. 636. Del mismo modo, se vio obligado a expulsar al contro-
vertido Guillaume Postel, quien también interpretd politicamente la Apo-
calypsis nova, G. Weill, op. cit.

[22] C. Vasoli, «Giorgio Benigno Salviati (Dragisic)», en M. Reeves, op.
cit., pp. 140-141.
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del polaco Abraham Bzovius®. A éstas se sumd la del rigo-
rista cardenal jesuita Roberto Bellarmino. Sin embargo, la
difusién y el clamor en torno al nombre y la obra del fran-
ciscano ibérico fueron obra mas bien de aquellas personali-
dades religiosas (ya implicadas por su cuenta en vicisitudes
neo-heréticas) que por un movimiento amadeitico propio.
Existié6 una congregacién amadeita pero, incluso desarro-
llandose en la rigurosa observancia de la regla y gozando
de gran prestigio, no produjo espiritus violentamente re-
formadores.

Sea como fuere, es incontestable su preeminente papel en
la historia religiosa, tanto en su dimension espiritual como
politica, del Cinquecento italiano y, por ende, europeo. Ade-
mis, ejercid una apabullante influencia sobre la historia de
la escatologia y del profetismo, mas vasta que cualquier otro
escrito de cufio franciscano, pero también crucial més alla
de él. De esta manera, traspasé las barreras geograficas has-
ta suelo americano, erigiéndose en cita reiterada de la retd-
rica indiana. Esta corriente doctrinal y profética corrid por
dos cauces: las copias del manuscrito (ante la imposibilidad
de edicién) y autores sucesivos que bien extractaron citas,
bien permearon su contenido intricindolo con sus propues-
tas. Quiza la consecuencia mas notoria sea, una vez aplaca-
das las infulas quiliasticas del Cinquecento inicial, la posicién
de relieve alcanzada en el marco de la literatura y la tradi-
cion de piedad mariana. De hecho, fue, junto con el pensa-
miento de Duns Scoto, decisivo para la definiciéon doctrinal
del dogma inmaculista, primero y del asuncionista, después.
Este es un estudio que amerita una mayor profundizacion,
sobre todo para poner en valor el papel de los manuscritos
ibéricos (ignorados por los especialistas italianos y anglosa-
jones) y su relevante influjo sobre la religiosidad americana;
valgan estas lineas para introducir la cuestidén.

[23] A. Bzovius, Annalium ecclesiasticorum, Colonia, 1627, pp. 26-30. C. Va-
soli, op. cit., p. 88. y A. Morisi, op. cit., pp. 10-12.
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El manuscrito escurialense*, el manejado para este es-
tudio, es de clara procedencia italiana y se fecha en un mo-
mento muy temprano del siglo xvI (como indican la letra
y las marcas de agua del papel), considerandose, segin el
titulo, Apocalypsis Sancti Amadei propria manu scripta. En
tal caso, se trataria del original, ademis de una reliquia por
cuanto no tiene empacho en considerar santo a Amadeo, sin
necesidad de pasar por el proceso de canonizacién. La be-
lla portada con el titulo dentro de una orla revela la estima
de la que habia gozado este manuscrito. En el folio inicial,
el prior Cifuentes ordena que «no se ensefie ni se franquee,
como hasta ahora por ‘reliquia’, ni como obra de mérito,
porque ninguno le advierto»’, tras indicar todos los errores
teoldgicos en los que incurria, los cuales «<huelen mas a de-
lirios rabinicos que a revelaciones divinasy. Contundente es
el juicio de condena, algo natural, por otra parte, para 1815
[FIGURA 1].

En la Biblioteca Nacional de Madrid se conservan otros
dos ejemplares, ambos de fines del siglo xv1, uno completo
y otro interrumpido a fines del v rapto*®. Pero mas interés
reviste el ejemplar de la Biblioteca del Monasterio del Sa-
cromonte en Granada®, no ya por estar completo (incluso
aflade profecias de santa Brigida), sino por recoger transcri-
tas unas cartas fundamentales para conocer la recepciéon de
la Apocalypsis nova en el mundo hispanico. Segtin la episto-
la firmada por san Pedro de Alcantara en 1543, pocos afios

[24] «Apocalypsi Sanctii Amadei propia manuscripta», Biblioteca de San
Lorenzo de El Escorial, Madrid [BSLE], Signatura H-III-1. El manuscrito
llegb a El Escorial en 1576 con el grueso de la libreria de Diego Hurtado de
Mendoza, el bibliéfilo embajador espaiiol, quien bien lo pudo adquirir en
sus estancias en Italia entre 1539 y 1554. G. Antolin, Catdlogo de los cbdices
latinos de la Real Biblioteca del Escorial, Imprenta Helénica, Madrid, 1911,
vol. 11, pp. 420-422.

[25] «Apocalypsis...», s. f.

[26] M. de Castro, Manuscritos franciscanos de la Biblioteca Nacional de Ma-
drid, Ministerio de Educacién y Ciencia, Madrid, 1973, pp. 333-335-

[27] E. J. Campese Gallego, op. cit., pp. 98-118.
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atras (parece que hacia 1535)*, fray Antonio Ortiz copid en
el monasterio de San Francisco de Belvis un manuscrito
procedente de la provincia de Los Angeles (Sierra Morena),
a donde habia sido llevado por fray Francisco de los Ange-
les Quifiones desde Roma entre 1523 y 1528%. La estrecha
vinculacion entre los amadeitas y el ala espafiola en Roma
no podia demorar la entrada del célebre texto en la penin-
sula y ello se hizo a través del medio espiritual mas afin con
la reforma de Amadeo: los descalzos espafioles. Entre éstos,
el mis interesado fue fray Antonio Ortiz, provincial de San
Gabriel entre 1535 y 1538, quien no sélo copia el libro, sino
que, para despejar cualquier sombra de heterodoxia, pide su
examen al arzobispo de Sevilla, entonces Alonso Manrique.
A ello se refieren las otras dos cartas contenidas en el ma-
nuscrito, firmadas por dos tedlogos a los que el arzobispo
ordena su examen. El dictamen es favorable: «no hallaba en
€l cosa herética ni repugnante a nuestra fe catdlica»®. Pro-
bablemente repugnante no, y tampoco herética, pero he-

[28] Esta fecha la aducimos en virtud de que en el texto de la epistola dice:
«el cual libro traslad6 fray Antonio Ortiz en la casa de S. Francisco de Bel-
vis... yendo al capitulo general de Niza», capitulo que fue celebrado en
1535.

[29] Barajamos este arco, al ofrecerse el dato de que Quifiones lo trajo «an-
tes de que fuese cardenaly, es decir, 1528. La fecha ante quem la fijamos des-
de su nombramiento como comisario general de la orden franciscana, pe-
riodo en el que viajé constantemente entre Espafia e Italia desempefiando
su papel de diplomatico en el marco de las tensas relaciones entre Carlos Vy
Clemente VII. Sin embargo, no puede descartarse una fecha anterior, pues
desde 1517 hay constancia de la presencia de Quifiones en Roma. Vid. J.
Meseguer Fernindez, «E1 P. Francisco de los Angeles de Quifiones, O.FE.M.,
al servicio del emperador y del papa (1526-1529)», Hispania, XVIII, 1958, pp.
XIII-XVI, pp. 65I-672.

[30] Biblioteca del Monasterio del Sacromonte, Granada [BSM], Signatura
3-173, fol. 307v. El testimonio corresponde al doctor Francisco de Vargas.
Cabe sefialar que en el manuscrito perteneciente a la Biblioteca universita-
ria de Barcelona (signatura 1818) también aparecen estas cartas, ademis de
otras dos relativas al contexto portugués que dan cuenta de la circulacién
del manuscrito por el territorio natal del beato Amadeo hacia fines del siglo
xVI, aunque hoy no se conserve ningtin ejemplar en Portugal. D. L. Dias,
op. cit., las transcribe todas en su apéndice, pp. XIII-XVI.
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terodoxa desde luego que si. Quizi por ello, el erasmista
cardenal Manrique si ordena que «no le deje, ni consienta
trasladar a persona alguna ni imprimir, ni lo deje leer a per-
sona de pocas letras¥’. Permiso, por tanto, slo para lectu-
ra interna.

Hemos de sefialar que la errénea transcripcion de la car-
ta de san Pedro de Alcintara, publicada por Barrado®, ha
llevado a Freitas® a afirmar que la Apocalypsis nova pasb a
Nueva Espafia, pero la transcripcion contenida en el ma-
nuscrito, ésta si coherente, lo desmiente’*. No obstante,
la implicacién de dos figuras tan interesadas en la prime-
ra evangelizaciéon de América como Quifiones, que desed
ardientemente pasar al nuevo continente sin conseguirlo,
y fray Antonio Ortiz, uno de los franciscanos pioneros en
Nueva Espafia, insta a pensar en un trasvase, si no del ma-
nuscrito, al menos si de las ideas en él contenidas. El mile-
narismo cultivado por los franciscanos en el Nuevo Mundo
estaba, en buena medida, alimentado por el texto amadei-
ta, aunque en ello haya acaparado mas atencion la tradi-
cién joaquinita. A las ideas del torrente milenarista italiano
(pastor angelicus, derrota del enemigo musulman...) vino a
sumarse una que cobraba nueva fuerza en aquellos afios: el
descubrimiento del Nuevo Mundo y la conversion al cris-

[31] BSM, Signatura 3-173, fol. 308r.

[32] A. Barrado Manzano, San Pedro de Alcantara (1499-1562). Estudio docu-
mentado y critico de su vida, Cisneros, Madrid, 1965, pp. 185-186.

[33]]- A. Freitas Carvalho, «Achegas ao estudo da influéncia da Arbor Vi-
tae Crucifixae e da Apocalypsis Nova no século xvi em Portugaly, Via
Spiritus, 1, 1994, pp- $5-109, y «A difusao da Apocalypsis Nova atribuida
ao beato Amadeu da Silva no contexto cultural portugués da primeira me-
tade do século xvim, Revista da Faculdade de Letras, XIX, 2002, pp. $-40,
especialmente p. 14.

[34] En la trascripcién de Barrado se omite la frase que subrayo: «de san
Francisco de Belvis de la provincia de S. Gabriel yendo al capitulo gene-
ral de Niza por custos custodi de la provincia del santo Evangelio que es en
las Indias de Castilla». De este modo, al quedar juntos san Francisco de Bel-
vis que es en las Indias de Castilla, parecia que era en este facticio lugar de
Ameérica donde se ‘trasladd’ el libro.
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tianismo de sus masas como preludio a la tan ansiada paru-
sia. Hemos de hacer notar que la Apocalypsis nova profetiza
a Espafia (Hesperia) como la dominadora de nuevos pueblos
(novam gentem), aunque advierte que esto no se producira
sino hasta la llegada del pastor novus.

Pero una mayor difusion requeria de otros cauces mas
expeditos y efectivos que las copias manuscritas. Existen
noticias sobre la venta en Roma de unas Prophaetiae o Rap-
tus Beati Amadeo’®* —posiblemente unas hojillas o folletos,
algo habitual— y el recurso al extracto de fragmentos mais
o menos largos que se utiliz6é desde los primeros momen-
tos. Sefialemos sdlo los casos mas destacados. El poco co-
nocido Paulo Angelo publicaba en 1524 el 1v rapto en una
epistola a Clemente VII: In Sathan ruinam tyrannidis®’, y lo
que es mas interesante, traducida al italiano; lo cual resulta
significativo para seguir el rastro de la difusion. Mayor im-
portancia reviste el poliglota minorita Pietro Galatino, por
ser quien mas eco hallard en la literatura posterior, convir-
tiéndose en referencia fundamental para referirse a la Apo-
calypsis nova en lo sucesivo. El docto orientalista la recoge
en su Commentarii in Apocalypsim (no anterior a 1524)%, de-
dicado, por cierto, a Carlos V como inaugurador de la nue-
va edad espiritual, idea ya presente en la Apocalypsis nova.
Por su parte, en el contexto lusitano, foco de un importan-
te profetismo, existe una obra que extracta buena parte del
texto revelado: el vastisimo repertorio recogido, traducido

[35] Aparece al final del octavo rapto. A. Morisi, op. cit., pp. 19-20: «Hes-
peria ex multis regnis unum tandem conficiet. Mulier circumdabit virum.
Novam gentem domino subiugant...Angel adventum pastoris non fiet vera
expugnatio infideiump.

[36] M. de Castro, op. cit., p. 334-

[37] Puede verse en F. Sécret, op. cit., y profundiza B. McGinn, «Notes on
a Frgotten Prophet: Paulus Angelus and Rome», en M. Reeves, op. cit.,
pp. 189-199.

[38] Cabe seiialar su estrecha relacion con Salviati, quien escribe una car-
ta introductoria a la célebre obra de Galatino: De arcanis catholicae verita-
tis (1518).
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y comentado por Joao de Castro en A aurora®, elaborado en
torno a 1604. En Espafia s6lo se conserva, que sepamos, una
hojilla, fechable en el siglo xvi, que extracta dos fragmen-
tos del rapto octavo relativos al dogma inmaculista del ma-
nuscrito escurialense. Y en América, Pedro Alva y Astor-
ga (1602-67), «el campedn del pensamiento mariolégico en
el Perti virreinal» incluir amplios fragmentos en el primer
volumen de su Bibliotheca Virginis sive Mariae (1648)*".
Aunque nunca cité expresamente el texto*’, Giorgio
Benigno Salviati fue quien mais repetidamente lo usé (ex-
tractando amplios pasajes) para asumirlo como eje en mu-
chos de sus escritos. No en vano, fue agente activo en el
episodio de su apertura y, ante la evidencia, interpolador,
sin que sepamos hasta qué punto le corresponde su autoria.
Son varias las obras de su autoria en las que se advierte la

[39] Jodo de Castro, A Aurora da Quinta Monarquia que a de ter a christian-
dade na conquista universal do mundo, CITCEM, Lisboa, 2011. También
existe una pequefia antologia manuscrita del texto pseudoamadeita, bajo
el titulo Notabilia dessumpta ex libro revelationum Beati Amadei de Menezes
Lusitani in civitate Milani.

[40] El Beato fray Amadeo, reformador apostélico de la orden de S. Francisco en
Italia, en el libro que escribié (y tiene su Magestad, en su libreria del Escurial
san Lorenzo, el Real) y se intitula Apocalypsis nova, en los Raptos que dice que
tuvo, y misterios que le revelé el Angel san Gabriel, y le mandé que los escribie-
se. El documento, 16gicamente anénimo, y sin fecha, se encuentra en la Bi-
blioteca de 1a Real Academia de la Historia [BRAH], Signatura 9/3699(20),
procedente de la Coleccidn Jesuitas. Interesante la referencia al monarca,
probablemente Felipe 11, que podria aludir, mis alla de la pertenencia de la
obra como parte de la biblioteca, a un interés particular hacia ella, nada ex-
traflo considerando la celebridad de la obra y la implicacién del imperio en
las profecias, por no hablar de la espiritualidad del monarca.

[41] A. Eguiluz, «E1 P. Alva y Astorga y sus escritos inmaculistas», Archi-
vo Ibero-Americano, 2* época, $7-58, 1955, pp- 497-594; R. Mujica Pinilla,
Angeles apécrifos en la América virreinal, Lima-México, FCE, 1992, pp. 21-
26.

[42] Se hace referencias a un senex o contemplator a quien abiertamente re-
conoce la autoridad de la fuente doctrinal. Estas alusiones a un texto no
especificado podrian significar un prefacio a su circulacién o, simplemen-
te, una referencia a una obra citada con anterioridad. Vid. A. Morisi, Apo-
calypsis Nova..., op. cit., pp. 27-50, especialmente pp. 47-48.
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simetria con la Apocalypsis nova a tenor de aspectos doctri-
nales, especialmente la angeologia o lo mariolégico®. Sin
embargo, Salviati no tendra protagonismo alguno en la ca-
dena de transmisién de la obra, a pesar de su ‘co-autoria’,
y las acusaciones de adulteracion en pro y en contra de la
misma.

En América, m3s alli del muy plausible temprano cono-
cimiento del texto a través del sector franciscano, cuya re-
percusion desgraciadamente ignoramos, la Apocalypsis nova
gravit6é en torno a las doctrinas marioldgicas, sin duda el
punto fuerte de la teologia barroca. Y esto se hizo en dos
vertientes: los tratados y los sermones. Ya hemos mencio-
nado a Alva y Astorga, a quien hemos de unir el francis-
cano chileno Alonso Bricefio (1590-1668), quien lo defen-
dié vehemente de las acusaciones de Bzovius en el primer
tomo de sus Controversias**. El virreinato peruano, a través
de la pluma de estos dos importantes teblogos (ambos acti-
vos en el segundo cuarto del siglo xviI)* concentra la tra-
tadistica, pero Nueva Espafia lo hace en la retbrica. Es me-
diante la importante produccién mexicana, especialmente
la dieciochesca, donde percibimos la alta consideracién de
la figura de Amadeo, quien es mencionado mas como san-
to que como beato. Mas destacable es la consideracion de
su obra como ‘Apocalipsis mariano’, y su utilizacién, cru-
cial, para fundamentar el icono por antonomasia: la Guada-
lupana. Asi lo vemos en proselitistas connotados de la causa

[43] Vexillum christiana fidei, un tratado trinitario escrito entre 1507-1508
durante su estancia en la corte habsbtrgica de Maximiliano I, a quien lo
dedica, constituye la primera constancia de la existencia de la Apocalypsis
nova. También pueden encontrarse referencias en otras dos obras posterio-
res, escritas antes de 1512, Libellus de Virginis Matris Assumptione y Exce-
llentiis et Dignitatibus Virignis Matris. C. Vasoli, op. cit., p. 146.

[44] A. Bricefio, Controversias sobre la primera de las Sentencias del Principe
de los teblogos, el sutil doctor Scoto, Imprenta Real, Madrid, 1638.

[45] R. Mujica Pinilla, op. cit., pp. 17-27, ofrece un amplio estudio sobre la
incidencia de la Apocalypsis nova en el Pert virreinal, pp. 21-26.
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como el jesuita Francisco de Florencia o en Cayetano Ca-
brera y Quintero*S.

La Apocalypsis nova despertd aprobacidn, hostilidad e in-
cluso perplejidad. Algunos lo recibieron con una ingenua
confianza o con un entusiasmo no desinteresado, algunos
criticaron su aproximacién doctrinal y su mensaje proféti-
co, otros intentaron exonerarlo de la responsabilidad de una
obra de dudosa heterodoxia aduciendo las interpolaciones, y
muchos han intentado iluminar los misteriosos origenes de
este escrito que, incluso hoy, sigue escondiendo muchos de
sus secretos. Su sombra se extendid tanto que llegd a atra-
vesar el Atlantico, y no solo a través de la palabra, sino ger-
minando en iconografias de corte heterodoxo al otro lado
del océano. Sin embargo, el traslado del texto al campo vi-
sual no sdlo se produjo en América, pues comenzd inme-
diatamente en el mismo entorno romano. Por imperativos
editoriales, s6lo analizaré la primera de las imigenes (que
sepamos) generadas a partir de las revelaciones; pero hubo
otras donde su huella puede entreverse, sea ésta mis o me-
nos notoria.

LA SACRA VISIONE DEL BEATO AMADEO, UN EN-
CARGO DE LOS AMADEITAS A PEDRO FERNANDEZ
DE MURCIA, EL PSEUDO-BRAMANTINO (1513)

EN 1513 la congregacién amadeita encargd una pintura a
Pedro Fernindez de Murcia [FIGURA 2]. Su mis extendi-
do conocimiento como el Pseudo Bramantino evidencia la
confusion generada por su figura en la historiografia del
arte, que en la actualidad continda utilizando el sobrenom-
bre. Mis alla de la relevancia del pintor en el panorama ar-
tistico italiano del primer tercio del Cinquecento (no consi-

[46] J. Cuadriello, El divino pintor: la creacién de Maria de Guadalupe en el
taller celestial, Museo de la Basilica de Guadalupe, México D. F., 2001, pp.
61-205.
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derada hasta hace poco), y su importancia para la introduc-
cién de las pautas estilisticas italianas en la Peninsula ibérica
(algo practicamente ignorado), el interés del conocido en la
época como Pietro Ispano o Spagnolo, radica en su rela-
cion con la congregacion amadeita, de la que no sdlo reci-
biré este encargo*. Considerado por algunos estudiosos mas
que secuaz de la rama reformada, integrante de la misma*,
el pintor viene a sumarse a otros agentes de procedencia es-
pafiola vinculados al amadeismo (el cardenal Carvajal, los
Reyes Catélicos...), poniendo de relieve la adscripcion de
la congregacion a la seccién filoespaiiola de la convulsa po-
litica coetanea®. Eremita o no, el pintor revela una profun-
da asimilacion de los hitos artisticos del momento, y esto es
especialmente notable en la pala que nos ocupa. En ella se
advierte el influjo de la Disputa del Sacramento de las Stanze
vaticanas de Rafael sobre la composicion, o la manera leo-
nardesca en los rostros de algunos personajes y en el paisaje,
ademas del tono general de Bramantino. Pero, por encima
de todo, en esta obra, el pintor sabe permear el cariz mesii-
nico y las vehementes aspiraciones a la reforma, caracteris-
ticos de la espiritualidad amadeita.

[47] Me refiero al poliptico de Santa Maria de Bressanoro (hoy en Caste-
lleone) donde aparece el mismo beato Amadeo, o la Asuncién de Pisciare-
1li, que se comenta mas abajo. Véase B. Toscano, «Fra necessita e libertd.
Appunti sui pittori e committenti fra Quattro e Cinquecento», en Scritti
in onore di Giuliano Briganti, Milano, 1990, pp. 61-70. El autor utiliza el
tindem Fernindez de Murcia-amadeitas, entre otros, para subrayar la re-
lacién entre la pintura tardogodtica de Italia con la predicacién franciscana
itinerante.

[48] L. Bertacchi, «Pietro Ispano e il polittico di S. Maria di Bressanoro»,
Arte Cristiana, LXXIII, 1985, pp. 7I-76, se apoya en una carta de 1526 que
alude al pintor Maestro Pietro, sardo, «che poi si fe eremita» para suponer una
pertenencia del mismo a la congregacién. Entiende que el gentilicio pue-
de interpretarse como espafiol, al estar la isla entonces bajo dominacién de
Aragdn y considerando un posible paso de Fernindez de Murcia por el en-
clave mediterraneo, antes de arribar a Italia por Napoles.

[49] F. Navarro, op. cit., pp. 55-56. La autora relaciona también los encargos
espaiioles a Bramante y Bramantino.
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No cabe duda de que Fernandez de Murcia sigui6 al pie
de la letra el texto revelado: «Yo, Amadeo, fui arrebatado de
mi cueva, donde oraba, a un monticulo y a una rueda tri-
bunal, donde asistian a Dios los angeles y las almas de los
santos® |[...] Levanté mi mirada y vi una escalera cuya cis-
pide parecia tocar el cielo y vi a Cristo con una corona res-
plandeciente, apoyado en la escalera y una escritura decia:
‘de nuevo vendré a vosotros y se alegrara vuestro corazén y
nadie os quitard vuestro gozo’. Vi también a la reina, su ma-
dre, apoyada en el propio rey»’".

Fstas son las palabras que abren la Apocalypsis nova y una
atenta lectura ante la pintura las convierten en su écfrasiss.
El texto no es, sin embargo, una descripcion a partir de la
pintura; sino que, al contrario, la imagen surge del tex-
to; una retroalimetacién que atin estd por profundizar en
la historia del arte®®. A pesar de resultar una clara trasposi-
cibn plastica de las revelaciones de Amadeo, la iconografia
no fue correctamente identificada hasta el estudio de Faus-
ta Navarro**, quien adujo el inventario de los centros supri-
midos por Pio V en 1568, donde se incluia una pala con: «la
gloria celeste come era apparsa al beato Amedeo»s. Gracias a tal
documento y a los Annales Minorum sabemos que la esplén-

[50] La traduccidén, debida a mi admirado José Antonio Bellido Diaz, se ha
realizado sobre el manuscrito que conserva BSLE. Signatura H-III-1, fol. 1r:
«Ego Amadaeus fui raptus ex spelunca mea ubi orabam in monticulum quendam
et in rotam ubi Deo astabant angioli et animae sanctorum [.. ]».

[s1] Ibid., fol. 2r: «Suspexi ego et vidi scalam cuius cacumen videbatur caelum
tangere et cum fulgenti diademate vidi christum dominum scalae innixum et
scriptura dicebat: iterum veniam ad vos et gaudebit cor vestrum et gaudium ves-
trum nemo tollet vobis vidi et Reginam illius matrem ipsi Regi innixam...».

[52] U. Eco, Mouse or rat? Translation as Negotiation, Weidenfeld & Nicol-
son, Londres, 2003, p. 110.

[53] Para el contexto hispanico del siglo xvi véase: V. Stoichita, El ojo
mistico. Pintura y visién religiosa en el Siglo de Oro espaiiol, Alianza, Ma-
drid, 1996.

[54] F. Navarro, op. cit., pp. 37-68.
[ss] F. Navarro, op. cit., pp. 44-46.
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dida tabla ensefiored el altar de un eremitorio del Lazio, el
de San Michele Arcangelo, en Montorio Romano, surgido
en torno al convento de Santa Maria delle Grazie en Scar-
dinglia (Rieti)*. La tabla fue adquirida por el Estado ita-
liano en 1897, procedente de la coleccién romana Sciarra,
pasando a la Galleria Nazionale d’Arte Antica, sita en el Pa-
lazzo Barberini, donde hoy sigue exhibiéndose.

La composicion se articula en dos mitades superpuestas:
la inferior o terrenal, donde el beato Amadeo, con el libro y
una pluma con lo que ha de holografiar la visién, se arrodi-
lla ante san Gabriel, quien le sefiala la presencia de un nutri-
do grupo sagrado, que compone la mitad superior o celes-
tial. La solucidén ya habia aparecido en el pre-Renacimiento
italiano, pero es hacia 1500 cuando, en varios centros artis-
ticos se llega a la misma solucién: verticalizar el formato y
separar los niveles?”. Esta pintura integra la né6mina de palas
italianas que ponen en prictica la nueva solucién, estable-
ciendo dos zonas que, aunque distintas, mantienen la co-
municacion. Tal comunicacidn aqui se escenifica mediante
la escalera. Esta, que parte del paisaje leonardesco para lle-
gar al brazo de Cristo, se emplea como recurso para signi-
ficar la conjuncién entre Dios y el hombre; conjuncion en
la que los angeles juegan un papel principal como media-
dores, transitando por ella, tal como relata la visién de Ja-
cob. Sobre la escalera aparece una filacteria que imprime las
palabras del parrafo inicial de la Apocalypsis nova: I TERUM

[56] F. Navarro, op. cit., p. 47, la autora ha planteado un encargo de am-
bos edificios, el convento y el eremitorio por parte de Giustiniana degli
Orsini, quien habria sido rememorada en la Gnica figura femenina de los
santos personajes representados en el cuadro: santa Justa. Se basa para ello
en los Annales, que recogen el compromiso de la aristécrata con el beato
Amadeo en 1479 para construirlo a su costa, en agradecimiento por curar
a su hijo.

[57] P. Humfrey y M. Kemp, The Altarpiece in the Renaissance, Cambridge
University Press, Cambridge-New York, 1990. Para el Barroco: V. Stoi-
chita, op. cit., pp. 30-32.
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VENIAM AD VOS ET GAUDETIBIS», es decir, «de nuevo
vendré a vosotros y os alegraréis».

En la mitad superior Cristo y la Virgen, ambos fulgen-
ti diademati, se sientan sobre el trono acompafiados por seis
bélicos arcingeles de coloridas alas que, junto a Gabriel,
componen el Septenario: Miguel, Rafael, y los apdcrifos:
Uriel, Jehudiel, Sealtiel y Barachiel; representando otro de
los arcanos que fue desvelados al beato®. Cerca, en el esca-
16n inferior: el Bautista y san José y, flanqueindolos, dos fi-
las de santos sentados a ambos lados sobre la balaustrada, pa-
recen disgregarse en dos grupos, los del Nuevo Testamento
y los del Antiguo. El grupo se dispone sobre una extrafia
estructura, que la historiografia italiana no ha dudado en
definir de forma no menos extrafia, como «astronave di in-
contri ravvicinativ® o «esoterico palco». Todos los estudios han
subrayado la influencia que ejerce sobre la tela el tempietto
de San Pietro in Montorio levantado por Bramante casi co-
etineamente (1510-1512), pero ninguno ha reparado en el
concepto ‘rotam’ utilizado en la Apocalypsis nova: Amadeo
dice haber sido arrebatado a un monticulo y una ‘rueda’
(que ademas significa tribunal) donde asistian los angeles.
La apuntada influencia de la Apocalypsis nova sobre el edifi-
cio bramantesco parece encontrar en este esquema circular
de tholos periptero®, con connotaciones inveteradas sobre
la perfeccion y el infinito, su mas claro nexo.

Conmemoracion del beato Amadeo a treinta afios de su
muerte, la obra viene a resultar, por tanto, un verdadero
y propio manifiesto de la congregacién amadeita. Esta es
que sepamos la primera obra conservada, a la que sucederan
otras comisiones en los aflos inmediatamente posteriores.
Sin embargo, la asociacién de los conventiculos amadeitas al

[58] E. Gonzalez Estévez, op. cit., pp. 72-76.
[s9] M. Tanzi, op. cit., p. 29.

[60] A. Nagel y C. S. Wood, Renacimiento anacronista, Akal, Madrid, 2017,
pp- 201-204.
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viejo mapa del franciscanismo espiritual y herético limit6 la
difusién en un primer momento, desapareciendo cualquier
posibilidad de expansién con la supresion de la rama refor-
mada en 1568. No habria de ser éste el final del rico torren-
te de ideas contenido en el texto, pues encontraria su mas
abonado terreno en la América virreinal. La repercusién vi-
sual de la Apocalypsis nova es un fenémeno de consecuencias
mayusculas para la iconografia que atin esti por sondear en
todo su caudal, especialmente, en la vertiente hispanica.
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L estudio sobre Hernin Cortés, desde un contex-

to artistico, muestra el vestigio fisico del paso del

tiempo por la historia: la ruina arquitecténica y las
manifestaciones estéticas. El profundo sincretismo artistico
y emocional que se produce con el encuentro de dos mun-
dos no sélo fue un impacto a todos los niveles sociales y po-
liticos, sino que produjo formas de arte, hoy dia, admira-
das en la comunidad internacional, como uno de los valores
mas importantes del continente iberoamericano.

Desde el siglo xVvI su interés artistico y humanitario ha
suscitado gran interés, sobre todo desde el punto de vista
de su intervencioén en el desarrollo de construcciones y pa-
trocinios arquitectdnicos y urbanisticos. En su excelente
articulo, Manuel Toussaint, elabora una relacién de obras
de caricter religioso y civil en las que el conquistador par-
ticipa directa o indirectamente; mostrando la necesidad de
Cortés por emular a la nobleza en cuanto a manifestaciéon
de poder y riqueza'. Su legado posterior puede rastrearse a
través de la documentacidén consultada, las crénicas, el jui-
cio de Residencia y de su testamento, donde encontramos
numerosas referencias a las obras de arte y objetos decora-
tivos®.

[1] M. Toussaint, «El criterio artistico de Hernan Cortés», Revista de Estu-
dios Americanos, 1, 1948, pp. 59-107.

[2] «Iten mando se bean y averigiien luego las quentas de mastre bicent, sas-
tre, ele * las obras que para mi casa y cimara a hecho e lo que por ellas se
montara. descontando lo que a recebido, se le pague luego». H. Cortés, Tes-
tamento de Herndn Cortés, descubierto y anotado por el P. Mariano Cuevas, S.
J., Imprenta del Asilo Patricio Sanz, México, 1925, p. 36.
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No esti determinado el grado de formacién humanisti-
ca de Hernan Cortés, pero es evidente la influencia de los
entornos artisticos vividos en Salamanca y Valladolid, cuyas
ciudades eran, en su momento, grandes centros de renova-
cibén cultural y cuna de movimientos estéticos en torno a las
nuevas formas del arte procedentes de Flandes y de Italia. Al
igual que su estancia en la ciudad de Sevilla, centro neural-
gico del humanismo renacentista en Espafia, seran lugares
que le proporcionarin modelos de primera mano para sus
iniciativas arquitectdnicas, sobre todo en el ambito hospita-
lario®. Sus vivencias en estas ciudades nos permiten incor-
porar a la figura de Cortés aquellos aspectos de los que ha
sido despojado en su verdadera dimensién historico-cultu-
ral y la importante labor del conquistador como patrocina-
dor de numerosas obras arquitectonicas, tanto civiles como
religiosas, que pueblan hoy dia México, asi como de su in-
terés por el urbanismo y por la ingenieria industrial de la
épocat.

[3] Cortés en su testamento refleja el conocimiento que tenia sobre cier-
tas instituciones y edificios hospitalarios de Sevilla, como el Hospital de
las Cinco Llagas y el de Madre de Dios, a los que pone como referencia
para la buena gestién del Hospital de Jestis de la ciudad de México. H.
Cortés, op. cit., pp. 12-13.

[4] Hemos planteado el trabajo basindonos en las fuentes documentales,
las cartas de relacién de Hernin Cortés, las ordenanzas civiles y milita-
res, el proceso de residencia, las reglas de gobierno o las exhortaciones
a sus capitanes, las crénicas y las investigaciones modernas. Las crdnicas
de Bernal Diaz del Castillo, Fernando de Alva Ixtlilxéchitl, Inca Gar-
cilaso de la Vega, Pedro Cieza de Le6n, Gonzalo Fernindez de Ovie-
do y Valdés, Francisco Lopez de Gémara, Diego Durin, Francisco Xi-
ménez, Toribio de Benavente, Bernardino de Sahagtn y Francisco de
Aguilar, nos informan de los personajes, de los hechos, de los lugares y
de los aspectos comunes que serin la base tematica de la representaciéon
artistica.
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CRITERIOS ARTISTICOS DE HERNAN CORTES EN
NUEVA ESPANA

EL escritor mexicano Juan Miralles, en su libro Herndn
Cortés, inventor de México, describe la naturaleza de Cor-
tés como un personaje complejo de su tiempo®. Sus inicia-
les acciones, desde el punto de vista biografico, muestran su
similitud con el prototipo de personaje que se mueve en un
mundo cambiante, cuyas viejas férmulas caballerescas y mi-
litares de 1a Edad Media dan paso a propuestas intelectuales
del Renacimiento, el ansia de conocimiento, su interés por
lo desconocido, su gusto por las bellas artes y el mundo an-
tiguo. De ahi que, inicialmente, podamos ubicar su perfil
como un «humanista de armas», y como tal se le considera-
ra en el &mbito internacional, siendo incorporado por el es-
critor italiano Paolo Giovio, en su libro Elogios (1548), entre
los personajes mas destacados de la historia, a la altura de las
hazafias de Julio César o de Alejandro Magno®.

Un aspecto contradictorio con sus hechos de armas, que
define la personalidad de Cortés, es su caricter humanita-
rio, condicidén que procede de una formacién de tradicion
tomista, cuyas ideas habian transmitido que el gobernante
debia anteponer el bien y la prosperidad de sus sabditos a
sus propias necesidades. Las cualidades del mejor principe
habian sido analizadas en el humanismo por eruditos que
insistian en la importancia de la «piedad cristiana» como re-
flejo su propia grandeza. Ya desde los inicios de sus acciones
en Nueva Espafia, se escribié sobre las actuaciones carita-
tivas de Hernin Cortés, que afectan, sobre todo, a la pla-

[s] J- Miralles, Hernan Cortés, inventor de México, Tusquets, Barcelona,
2004.

[6] P. Giovio, Elogios (1548), publicada en Espafia en 1568 por Gaspar de
Baeza, con el titulo de los Elogios o vidas breues, de los Caualleros antiguos y
modernos, Illustres en valor de guerra, que estan al biuo pintados en el Museo
de Paulo Iouio. Paolo Giovio, en sus Vidas (1549), dedica a Hernan Cor-
tés tres largas piginas narrando sus hazafias. Biblioteca Histérica Munici-
pal de Madrid.
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nificacién constructiva de hospitales. En los afios ochenta,
el investigador Francisco Guerra escribi6é un articulo titu-
lado «La caridad heroica de Hernin Cortés»7 (1985), el tex-
to mostraba el vinculo permanente del conquistador con
las 6rdenes religiosas que iban llegando a Nueva Espafia y
en especial con los franciscanos. La rapidez con la que el
conquistador asume su labor humanitaria se refleja en la
fundacién del Hospital de la Concepcién y del desapareci-
do Hospital de San Lazaro, en la fecha temprana de 1521.
Su profundo interés en mantener la institucioén hospitalaria
se manifiesta en su testamento, proporcionando cuantiosas
cantidades de recursos para finalizar las construcciones de
los hospitales, por él patrocinados en México, y sustentar
dos hospitales en la ciudad de Sevilla, el Hospital de las Cin-
co Llagas y el Hospital de Amor de Dios®. Cronistas y escri-
tores, posteriormente se haran eco de manera puntual sobre
su labor en Nueva Espafia, es el caso de Carlos de Sigiienza
y Gongora, quien en su Piedad heroica de don Fernando Cor-
tés (1928), nos relata:

No puedo dexar de publicar el dolor que tengo quando esto
escribo, viéndome necesitado 4 proponerles exemplares 4 los
qué adelante vivieren, quando bastara la assistencia de los

[7] El autor reflexiona sobre el olvido consciente o no de sus acciones hu-
manitarias en Nueva Espaifia, e incluso relaciona a Madariaga, quien tam-
bién obvia esta faceta del conquistador. F. Guerra, «La caridad heroica de
Hernan Cortés», Revista Quinto Centenario, 9, 1985, pp. 37-49.

[8] F. Guerra, op. cit., pp. 37-49. El autor afirma la autoria del patrocinio
cortesano, basindose en los escritos realizados por fray Juan de Zumarraga
y por la Orden franciscana al emperador (27 de agosto de 1529), solicitan-
do la restauracién del Hospital, frente a los abusos de Nufio de Guzmin. J.
Muriel, Hospitales de la Nueva Espafia, UNAM - Instituto de Investigacio-
nes Historicas y Cruz Roja Mexicana, México, 1990. M. A. Mayer Gon-
zilez, «‘Darle a su piedad religiosa el lugar primero’. Hernan Cortés como
héroe de la gesta cristianizadora en México», en M. C. Martinez y A. Ma-
yer (coord.), Miradas sobre Hernan Cortés, Vervuert-Iberoamericana, Fun-
dacién Miguel Alemian A.C., Sistema Pablico de Radiodifusion del Estado
Mexicano, Centro Extremefio de Estudios y Cooperacién con Iberoamé-
rica (CEXECI), Madrid-México, 2016, pp. 179-204.
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Excelentissimos Marqueses del Valle en esta Corte del Mexi-
cano Imperio, para mantener de continuo en muy alta esfera,
no solo este Hospital magnifico y suntuoso, sino quanto esta
dependiente de su govierno en su grande estado®.

Otro aspecto sobresaliente de Cortés, que nos habla de
una especial sensibilidad hacia las Bellas Artes, puede apre-
ciarse desde los inicios de la conquista, es su admiracién por
la belleza estética de la civilizacién mexicana, expresada por
la exquisita arquitectura palaciega y religiosa, asi como su
entusiasmo por la orfebreria y el arte plumario, que no s6lo
querra trasladar a su soberano, sino que igualmente, con
verdadero espiritu humanista, querra transmitirlo a la socie-
dad espafiola de su tiempo, a través de los continuos envios
de joyas y objetos artisticos.

El valor de estas obras que remite desde América provo-
cara la admiracidn de la corte: «quedaron todos los que vie-
ron aquestas cosas tan ricas y tan bien artificiadas y hermo-
sisimas, como de cosas nunca vistas ni oidas, mayormente
no habiéndose hasta entonces visto en estas Indias, en gran
manera como suspensos y admirados»®. Gracias a los via-
jes del emperador a Flandes y a Alemania, también podrin
contemplarse en el resto de Europa. Es conocida la admi-
racién que, en I520, provoca en el artista alemin Alberto
Durero la contemplacién de estos objetos que estaban ex-
puestos en la corte, durante la estancia del emperador en
Flandes:

He visto alli (en Bruselas) ... los dos regalos traidos de México
para el rey, a saber: un sol de oro del tamafio de una toesa
y una luna de plata del mismo tamafio, ademis de vasijas
de todas clases, utensilios de oro y de plata y otros extra-

[9] C. de Sigiienza y Géngora, Piedad herdica de don Fernando Cortés, An-
tigua Imp. de Murguia, México, 1928, p. 27.

[z0] F. B. de las Casas, Historia de las Indias, Ed. André Saint-Lu, Funda-
cién Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1986, p. 443.

[73]



fios adornos, de tal magnificencia que dificilmente se podrin
hallar otros que le igualen. Se estiman en cien mil libras
de oro. Nada he visto en los dias de mi vida que sea tan de
mi gusto. Al admirar estas obras de oro tan perfectas quedo
asombrado de la habilidad y del ingenio sutil de los hombres
de aquellos paises lejanos™ .

Su fascinacion por la cultura prehispanica le lleva a ver-
daderos enfrentamientos con el obispado de la nueva ciudad
de México, defendiendo el derecho a la conservacién de los
monumentos: <Y por no ser prolijjo en la relacioén de las co-
sas de esta gran ciudad [...] es cosa admirable ver la que tie-
nen en todas las cosas». En su cuarta carta de relacién pro-
pone al emperador realizar actos en favor de la preservacién
del patrimonio, y alude a la conservacién de los templos y
palacios mas bellos de Tenochtitlan y de los altares existen-
tes. En 1529, en el juicio de residencia, Rodrigo de Casta-
fieda declard que, cuando los frailes de San Francisco que-
maban cties o templos indigenas, «Don Hernando Cortés
decia que para qué los habian quemado, que mejor estuvie-
ren por quemar, y mostrd tener gran enojo porque queria
que estuviesen aquellas casas de idolos por memoria»®.

[11] L. A. Acuiia, «Alberto Durero y el arte indigena americano», Revis-
ta Trimestral de Cultura Moderna (1944-1992), 1, pp. 113-122. E. de la Torre
Villar, «Los presentes de Moctezuma. Durero y otros testimonios», Revista
de Historia Americana y Argentina, 1956, pp. 55-84. J. M. Gonzélez de Z3-
rate, Diario de Durero en los Pafses Bajos (1520-1521), Prosopon Editores,
A Coruiia, 2007.

[12] H. Cortés, II Carta de Relacién. Angel Delgado Gémez (ed.), Clasicos
Castalia, Madrid, 2016, p. 245. El conquistador expone al emperador la ne-
cesidad de conservar para la historia algunos de los monumentos de la an-
tigua Tenochtitlan, frente a la avaricia de los eclesiisticos por destruirlos,
interés que el emperador mantendri hasta 1538, fecha en la que accede a
desmantelar los antiguos templos y que sus piedras sirvan para la construc-
cién de edificios religiosos.

[13] F. Manzo Robledo, Yo, Herndn Cortés. El juicio de residencia, tomo 1,
Pliegos, Madrid, 2013, p. 232. J. Garcia Icazbalceta, El obispo Zumérraga:
primer obispo y arzobispo de Nueva Espafia, Espasa-Calpe, Buenos Aires,

1952, pp. 87-103.
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Los documentos en torno a su juicio o proceso de resi-
dencia y sus eternos pleitos, son una importante fuente de
informacidn sobre su caricter, ya que intervienen como tes-
tigos algunos personajes que conocen y hablan del conquis-
tador en diversos aspectos, tanto personales, como sociales
y politicos. En sus declaraciones aluden al temperamento de
Cortés, a su gusto por el lujo y la ostentacion, entre otras
atribuciones. Asi, critican su necesidad por rodearse de co-
sas hermosas y suntuosas y su gusto por las artes decorati-
vas, por el mobiliario borgofién, por los tapices flamencos
y por obras de arte, que muestran su genio renacentista mas
alla del mero personaje militar. En la relacion de bienes de
su testamento de 1546, cuando se realiza el inventario del
Palacio de Cuernavaca en 1549, unidos a las obras de ca-
ricter europeo, tapices, gadameciles®, alfombras y obras de
arte, aparecen igualmente nombradas alfombras, tapices y
objetos de arte indigena, tal y como describe el curial Juan
de Villasefior'.

INICIATIVAS ARQUITECTONICAS DE CORTES EN NUE-
VA ESPANA

EN cuanto a conocimiento de las férmulas arquitectonicas,
Hernan Cortés habia vivido en las Antillas y percibia los
problemas de construccidn al estilo europeo y espafiol, con-
dicionados por la climatologia que afectaba a la planifica-
ci6n urbanistica de las nuevas ciudades, sobre todo en la uti-
lizacién de materiales y estructuras. El dominio de Cortés
en urbanismo y en construccién, adquirido durante quince
afios en las Antillas (1504-1519), se manifestard en las dife-

[14] M. Toussaint, op. cit., p. 63.

[15] Cueros realizados en la ciudad de Cérdoba, comprendian dorados o
plateados y repujados.

[16] M. Toussaint, op. cit., pp. 79-82.
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rentes iniciativas que realizard desde su llegada a tierra fir-
me. Habia formado parte de la conquista de Cuba, asi como
de la fundacién de las primeras ciudades en la isla, incluso él
mismo habia sido alcalde de Santiago de Cuba y habia par-
ticipado en la planificacién de la ciudad, por lo que supone-
mos debia estar familiarizado con los problemas constructi-
vos y de adaptacion de los modelos civiles y religiosos que
se construyen en el Caribe.

Desde el punto de vista politico y social, son tres los
frentes en los que Hernian Cortés muestra un claro inter-
vencionismo en el campo arquitectonico: la fundacién o
refundacion de ciudades con una nueva planimetria urba-
nistica, la construccién de edificios defensivos y edificios
civiles, entre los que se encuentran las casas, las haciendas
y los ingenios. Y, en tercer lugar, el patrocinio en la funda-
cion de edificios religiosos, conventos y hospitales. Cortés
considera basico para una nueva forma de convivencia la re-
construccion sobre la ruina, en reforzar su presencia a través
de simbolos que podemos considerar artisticos, utilizando
los recursos arquitecténicos conocidos para adaptarlos a las
nuevas necesidades y usos.

Los modelos conocidos servirin de prototipos para las
posteriores construcciones cortesianas en el continente,
donde podra llevar a cabo su concepto de una nueva forma
de sociedad y de nuevas ciudades. Interesante aspecto don-
de podemos intuir el conocimiento filos6fico que une el
cristianismo con el mundo antiguo, el mito catdlico de la
ciudad ideal, la Jerusalén celestial, cuyo modelo es reflejo
de la idea medieval del paraiso, y que unifica las tendencias
religiosas imperantes con la fantasia de haber encontrado
el paraiso en el Nuevo Mundo. Incluso, autores posterio-
res analizando el efecto religioso de la llegada a América
vincularan la figura de Hernan Cortés con el providencia-
lismo, considerando su hazafia como la compensacioén por
los efectos del avance del luteranismo en las naciones euro-
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peas”. Cortés habria conocido los escritos de Cristobal Co-
16n, con sus Profecias™, al igual que las alusiones a la idea de
la creacién de nuevas ciudades, desde la perspectiva de un
nuevo cristianismo limpio y mais puro, realizadas por los
primeros monjes como fray Toribio Motolinia®. El fran-
ciscano creia firmemente en la construcciéon de un mundo
nuevo basado en el primitivo cristianismo. Posiblemente,
estas ideas del monje pudieran, de alguna manera, influir en
su pensamiento, ya que mantenia una relacién de amistad
muy estrecha con el franciscano, hasta el punto de dejar en
sus manos la responsabilidad de gobernar la ciudad de Te-
nochtitlan, cuando Cortés debe viajar a la Hibuera (1523),
para aplacar el levantamiento de Cristébal de Olid: «enco-
menddé a un fray Toribio Motolinia, de la orden del Sefior
San Francisco, y a otros buenos religiosos, que mirasen no
se alzase México ni otras provincias»°.

Es evidente que el concepto religioso de Cortés se aleja-
ba de las premisas medievales de la curia espafiola, porque

[17] «Débese aqui mucho ponderar, cémo sin alguna dubda eligié Dios
seflaladamente y tomé por instrumento a este valeroso capitan Fernando
Cortés, para por medio suyo abrir la puerta y hacer camino a los predica-
dores de su evangelio en este nuevo mundo donde se restaurase y se recom-
pensase a la Iglesia Catolica con conversién de muchas 4nimas, la pérdi-
da y dafio grande que el maldito Lutero habia de causar en la misma sazén
y tiempo en la antigua cristiandad. De suerte que lo que por una parte se
perdia, se cobrase por otra... Y asi también en un mismo tiempo, que fue
(como queda dicho) el afio de diez y nueve, comenzd Lutero a corromper el
evangelio». J. de Mendieta, Historia eclesidstica indiana, edicién de Franciso
Solano y Pérez-Lila. vol. 1, libros primero a tercero, Biblioteca de Autores
Espaiioles, Madrid, 1973, pp. 260-61.

[18] Véase en F. Alvarez Seisdedos, Cristébal Colén. Libro de las Profecias,
Testimonio, Madrid, 1984. J. Fernandez Valverde, Cristébal Colén. Libro de
las Profecias, Alianza, Madrid, 1992. A. de Zaballa Beascoechea, C. Gon-
zilez Ayesta, «La Nueva Jerusalén en el bajomedievo y en el renacimiento
hispano-americano», Anuario Historia de la Iglesia, 4, 1995, pp. 199-233.
[19] F. T. Motolinia, Memoriales e Historia de los indios de la Nueva Espafia,
Biblioteca de Autores Espafioles, Madrid 1970, p. 249.

[20] A. Rubial Garcia, «<Hernin Cortés y los religiosos», Arqueologia Mexi-
cana, 127, 2014, pp. 26-36.
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ademas de esas posibles influencias, también tendrd otros
referentes, como observa Elliot*, a través de personalida-
des de gran calado intelectual, como es su relacién con fray
Juan de Tecto, tedlogo y antiguo confesor de Carlos V, y
uno de los dos franciscanos que le acompafaron a las Hi-
bueras, quien le implica en la idea de un imperio universal
cristiano, en linea con el pensamiento erasmista.

LAS CONSTRUCCIONES RESIDENCIALES DE HER-
NAN CORTES EN NUEVA ESPANA

AL aspecto moral y filoséfico de la idea primigenia de
construir ciudades a la medida de una nueva Jerusalén, se
unen las intenciones politicas por asentarse en los nuevos
territorios, y su conocimiento de las leyes le procuran los
recursos morales para la legalidad de los hechos, que ac-
tuard como arma juridica frente a la insurreccidén que ha
provocado, consolidando su iniciativa. En los inicios de
la conquista, la idea de construir un edificio significativo
de poder obliga a Cortés a establecer un modelo temporal
de representacién del mismo, adaptado a las necesidades
y a los tiempos. Sus primeras residencias son construccio-
nes basicas con materiales poco duraderos, por lo que hoy
dia son escasas las que han sobrevivido al paso del tiem-
po. Sera, tras el establecimiento definitivo y la finalizacién
de la conquista, cuando inicie la construcciéon de las gran-
des residencias, inicialmente unidas a un perfil militarista,
pero que con el tiempo se convertiran en verdaderos pala-
cios. También Cortés experimentard con la adaptacién de
construcciones industriales en el continente, llevada a cabo
en sus extensas posesiones del valle de Oaxaca y de las tie-
rras de Tabasco.

[21] J. H. Elliot, Imperial Spain. 1469-1716, Penguin Books, London, 1990
y «The Mental World of Hernin Cortés», Transactions of the Royal Histori-
cal Society, 17, 1967, pp. 54-55-

[78]



La primera residencia coincide con la fundacién de la
Villa Rica de Veracruz, su inicial empresa urbanistica en el
continente, donde utiliza las férmulas artisticas procedentes
de Espafia y el Caribe, en cuanto a materiales, sistemas de
construccidn, planimetrias, disefio de edificios industriales,
casas sefioriales e iglesias. Cortés tiene muy clara la necesi-
dad de un ripido asentamiento institucional para estructu-
rar un sistema de poder estable, por lo que la prisa en estas
edificaciones se aprecia con la utilizacién de materiales po-
bres y poco duraderos.

Las ruinas de lo que se considera su primera residencia,
muestran una construccién sencilla, distribuida en grandes
estancias con varias puertas de acceso y en torno a un pa-
tio central. Es una disposicidn arquitectdnica que imita las
grandes casas de Santo Domingo y de Cuba, cuyas dimen-
siones estin ordenadas en zona de acuartelamiento, zona
comercial o de almacenamiento, y en zona administrativa
que, segin las Gltimas investigaciones, en este caso sera un
espacio de control de entrada o primitiva aduana al conti-
nente, por el naciente trafico comercial interoceanico entre
las islas y la Tierra Firme. Ademas, hay restos de estancias
adyacentes, correspondientes a una zona privada®.

En su camino hacia Tenochtitlan, Cortés ird construyen-
do edificaciones en los diferentes asentamientos estratégicos
con un perfil claramente militar, con edificios en puntos es-
tratégicos de avanzada y posiblemente con caricter militar,
no palaciego y sefiorial. Serd una construccién de casa sola-
riega con funciones de casa-cuartel donde se concentren los
mandos militares, ademas de ser centro neurilgico de in-
tercambio y comercio con el exterior. La casa de Cortés en
la actual Tepeaca [FIGURA 3], en el estado de Puebla, retine
idénticas condiciones que la de la Villa Rica de la Veracruz.

[22] M. J. Gaspar Cobarruvias, «La ‘Casa de Cortés’ en la Antigua, Vera-
cruz, fue en realidad un centro aduanal del siglo xvi. Efacico, Portal del
Egresado de la Facultad de Ciencias de la Comunicacién, s/n, 31 de mayo
2016, pp. 1-8.
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El interés del conquistador por la arquitectura estara someti-
do a la planificacién estratégica de la guerra, y tan sblo ini-
ciari sus propias construcciones, cargadas de simbologia po-
litica, cuando haya finalizado la conquista de los territorios.
Quedan pocos restos de las restantes casas de Cortés, dis-
tribuidas por el territorio mexicano, en algunas de ellas tan
sOlo muestran los solares o placas que conmemoran su asen-
tamiento, como las de Coyoacin, Tepeapulco o Toluca, to-
das ellas recogidas en el inventario a su muerte de 1549.

Ademas de sus propias construcciones, Cortés intervie-
ne en el incipiente urbanismo de las futuras ciudades, donde
se incorporaran los edificios civiles que legalizan las nuevas
fundaciones, como los ayuntamientos y los edificios insti-
tucionales®. El interés urbanistico de Cortés se centrari en
la nueva planificacién de la capital de Nueva Espafia. De
acuerdo con las ordenanzas de la corona espafiola, el primer
paso para legalizar la fundacidén de la capital de 1a Nueva Es-
pafia seria crear el cabildo o ayuntamiento; Cortés elegira el
sitio mas adecuado y la distribucién de los terrenos. Asi se
lo hizo saber a Carlos V en su tercera carta de relacidn, fe-
chada en mayo de 1522:

viendo que la cibdad de Temixtitin que era cosa tan nom-
brada y de que tanto caso y memoria siempre se ha fecho,
parescionos que en ella era bien poblar, porque estaba toda
destruida. Y yo reparti los solares a los que se asentaron
por vecinos, y fizose nombramiento de alcaldes y regido-
res en nombre de Vuestra Majestad segund en sus reinos se
acostumbra®4,

La acertada afirmacion de Toussaint del impulso per-
manente de Cortés por construir viene del hecho imperan-

[23] R. Lopez Guzman, «Ciudades administrativas o de espafioles en Mé-
xico (siglo xvI)», Atrio, 10-11, 2005, pp. 87-92.

[24] H. Cortés, op. cit., 2016, p. 202.
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te de edificar sobre la ruina, de establecer el orden sobre el
caos. Una férmula que habla de los principios del humanis-
mo, basados en la necesidad del hombre por dimensionar
el espacio y la naturaleza que habita. Este hecho implica el
caricter conciliador por parte del conquistador, encontrin-
donos desde los inicios con ciudades pacificas, y utilizando
los templos primigenios como bastiones o fortalezas defen-
sivas®, siguiendo un modelo alejado de las ciudades forti-
ficadas medievales. La idea de ciudades abiertas con esca-
sas construcciones defensivas es un elemento constante en
la nueva nacién que se estd gestando, que puede tomarse
como una clara intencién del conquistador por olvidar el
hecho cruento de la guerra y el significado de la invasién
de sus territorios.

Para la planimetria y distribucién urbanistica de la nueva
ciudad de Tenochtitlan, Hernin Cortés contari con el ala-
rife Alonso Garcia Bravo, ayudado por Bernardino Vazquez
de Tapia y por dos indigenas, posiblemente expertos arqui-
tectos de los que no ha quedado registrado su nombre*.
Desde el principio se ubicé la plaza principal en la expla-
nada del templo mayor y el emplazamiento de los palacios
se distribuyé por los tres lados de la misma. La supervisiéon
de Hernin Cortés abarcaba la disposicién de los solares y al
reparto de los mejores emplazamientos para sus capitanes y
ayudantes. Igualmente, se encargari de controlar la ejecu-
cién de los planos y la direccion de obras. A pesar de la ad-
miracién que siente por la ciudad de Tenochtitlan, su pre-

[25] G. Kubler, George, Arquitectura mexicana del siglo xvi, Fondo de Cul-
tura Econémica, Ciudad de México, 1983, p. 215.

[26] M. Toussaint, F. Gémez de Orozco y J. Fernindez, Planos de la ciudad
de México. Siglos xviy xvi1. Estudio histérico, urbanistico y bibliografico, Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma, Méxi-
co, 1938. M. Toussaint, «Introduccién», en Informacién de méritos y servicios
de Alonso Garcia Bravo, alarife que trazé la ciudad de México, UNAM, Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas, México, 1956, pp. 9-10. L. Bejarano, Actas
de Cabildo de la Ciudad de México: edicién del «municipio libre», Coleccion
Digital, UANL, Ciudad de México, 201s.
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tension era construir la nueva traza de la ciudad al modo
renacentista, destinando solares extensos para edificar, no
solo palacios y edificios pablicos, sino conventos, iglesias y
hospitales.

Todo ello era posible gracias a la supervisién del maestro
de obras Alonso Garcia Bravo, bajo cuyo control, tal y como
constan en las actas de cabildo, quedaron las obras de la ciu-
dad, especialmente la construccion de las casas del ayunta-
miento. El 14 de enero de 1527 el cabildo ordend, median-
te un pregén, «que ninguna persona edifique en solar sin
que primero le sea medido y trazado por el dicho Alonso
Garcia»”. Esta intervencidn inicial sobre las construccio-
nes en la nueva capital nos plantea numerosos interrogan-
tes a la hora de determinar cul es la verdadera implicacion
de Hernan Cortés en este proceso. Los datos registran que,
desde 1521 a 1523, €l caudillo estuvo controlando la recons-
truccién de la ciudad y la «traza» de la nueva ciudad que,
hoy dia, constituye el nacleo de la ciudad de México. Cor-
tés y Garcia Alonso trataran, con sentido practico y funcio-
nal, asi como con un cierto criterio artistico, de aprovechar
el original trazado de la ciudad de Tenochtitlan; asi lo na-
rra en su tercera carta al emperador Carlos V, y lo relaciona
Bernal Diaz del Castillo, «quien una vez terminado el sitio
mandd que limpiasen todas las calles... y todas los puentes y
calzadas que las tuviesen muy bien aderezadas como de an-
tes estaban»*®. Cortés respetara las vias de Tacuba, los cami-
nos hacia Iztapalapa y el de Tepeyac, asi como las acequias
principales y el acueducto de Chapultepec, que proporcio-
naban agua a la ciudad. La remodelacidén total de la capital
llegari con la figura del virrey Mendoza y con la aplicacion
de los tratados urbanisticos del arquitecto Leén Alberti. Al-

[27]]. L. Martinez, «Construcciones de la nueva ciudad», Artes de México,
vol. 1, México, 1953.

[28] B. Diaz del Castillo, La verdadera historia de la conquista de la Nueva
Espafia, CLVII, Historia 16, 1984, p. 631.
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gunos autores como Cervantes de Salazar, en 1550, alabaran
la traza planificada por Cortés y Alonso®.

Por otra parte, la necesidad de construir los edificios re-
presentativos del nuevo orden es una prioridad en el gobier-
no de la Nueva Espafia Herndn Cortés contribuird con la
construccion de su palacio y casas, asumiendo el efecto de
dominio y poder sobre los stbditos a través de la arquitectu-
ra. Entre 1522 y 1529 construyd sus casas de la capital, que tal
y como describen las crénicas eran majestuosas y ampulo-
sas. Bernal Diaz del Castillo dice de él que «estava haziendo
sus casas y palacios, y eran tamafos y tan grandes y de tantos
patios como suelen dezir el laborintio de Greta»°. Se apode-
r6 de los mejores solares en torno al templo mayor en Teno-
chtitlan, el palacio de Moztezuma, que eran las casas deno-
minadas nuevas y el solar del antiguo palacio de Axayacatl,
denominadas las casas viejas. Los dos conjuntos arquitectd-
nicos fueron dignos de admiracién a lo largo del tiempo.

Las casas viejas fueron construidas por el arquitecto Juan
Rodriguez, y se utilizaron los basamentos indigenas como
fundamento para la nueva construccién. En 1528, Cortés
ordend que la planta baja se fragmentara en tiendas y se al-
quilara, proporcionando rentas vitalicias a los descendien-
tes del marqués del Valle hasta el siglo xviI [FIGURA 4]. Lo
que indica la complejidad del conjunto cortesiano de edifi-
cios, patios y galerias independientes cuya funcidén comer-
cial y de almacenamiento duraria largo tiempo, como pue-
de apreciarse en un plano de la ciudad de México del siglo
xviIl, donde atn se aprecian las torres defensivas de las an-
tiguas casas de Cortés.

La rapidez en la construccién de sus palacios y casas se
muestra porque eran las Gnicas edificaciones dignas en los

[29] D. Cervantes de Salazar, México en 1554. Tres didlogos latinos, UNAM,
México, 2001, pp. 36-40. A. R. Valero de Garcia Lacurain, La ciudad de
Meéxico-Tenochtitlan, su primera traza (1524-1534), Jus, México, 1991, pp.
63-92.

[30] B. Diaz del Castillo, op. cit., p. 677.
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primeros tiempos. La escasa presencia de construcciones
importantes de la nueva ciudad fue la causa por la cual los
regidores y oidores de la Real Audiencia, enviados por la
Corona, se aposentaran en la vivienda de Cortés, tal y como
ordena la reina Dofia Isabel de Portugal, el 12 de julio de
1530, «los dichos presidente y oydores llegaron a Mexico,
porque les parescio, que assi convenia a la autoridad de la
dicha audiencia se aposentaron en las casas del dicho Mar-
ques del Valle»".

En 1532, Sebastidan Ramirez de Fuenleal, en una car-
ta dirigida al Rey, explica que el palacio, construidos por
maestros castellanos, se encuentra en la plaza mayor y la
describe: «con un patio fuera del principal porque tiene tres
patios y las paredes y ventanas y puertas fecho es de fuer-
te edificio y fechas unas troneras es suficiente fortaleza para
esta ciudad se puede hacer estallar desde ella artilleria... tie-
ne casa de moneda, aposento de presidente y oidores y tiene
manera de casa real». Una ciudad dentro de la ciudad fue
considerada la magnifica residencia que Hernin Cortés se
hizo construir.

En las casas nuevas, Cortés construiri su espléndido pa-
lacio, que a partir de 1562 se utilizard como palacio virrei-
nal, del que tan sblo quedan algunos dibujos en planos y
documentos que reflejan el perfil del edificio inicial’3. El
modelo que sigue para su primera construccion palaciega en
Tenochtitlan se asemeja bastante a las casas fuertes que im-
peraban en los palacios renacentistas castellanos y extreme-
fios, que combinaba vivienda y arquitectura defensiva. Las

[31] E. Paso y Troncoso, Epistolario de Nueva Espafia, tomo 11, Libreria Ro-
bredo, México, 1939-1940, p. 54.

[32] F. Halcén, «Configuracién urbana de Oaxaca. La casa de Hernin
Cortés», Laboratorio de Arte, 11, 1998, p. 428 (nota 14). L. M. Palacios Mén-
dez, «Sebastiin Ramirez de Fuenleal (h. 1490-1547). De la urbs a la civitas.
Empresas arquitectdnicas en La Espafiola y Nueva Espafia (1527-1536)», Se-
minario de Cultura, 5, 2012, pp. 103-123.

[33] R. Lépez Guzman (coord.), Historia del arte en Iberoamérica y Filipinas,
Universidad de Granada, Granada, 2003, pp. 37-41.
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casas palacios de su regién natal, tanto de Trujillo como de
Ciceres, pueden haber sido un referente para dicha cons-
truccidn, ya que las noticias que se tienen sobre su edifica-
cion asi lo indican. Las trazas fueron realizadas por Luis de
la Torre*, y ejecutadas por Juan Rodriguez y por Rodrigo
de Pontecillas. La descripcién exterior del edificio la relata
Sebastian Ramirez de Fuenleal: «Tiene el Marqués del Valle
otra casa casi enfrente de ésta y mas en medio de la plaza,
en la cual tiene labrados dos cuartos en un patio, fuera del
principal, porque tiene tres patios, y las paredes y ventanas
y puertas hechas: es casi exenta y de fuerte edificio, y he-
chas unas troneras. Es suficiente fortaleza para esta Ciudad,
y a un cantén de ella se puede hacer donde esté la artille-
ria, y sea fuerza para si, sin que estorbe a los aposentos. Y en
otra parte puede haber fundicién y Casa de Moneda y carcel
muy suficiente, y quedar salas para la Audiencia y aposentos
de presidente y oidores»®.

Esta descripcién se complementa con la imagen del edi-
ficio que aparece en el plano de 1562 de la plaza mayor,
donde figura la fachada con una puerta flanqueada por co-
lumnas abalaustradas y dintel con la leyenda «Philipus Rex
Hispaniar et Indiarum» [FIGURA $]. En el juicio de residen-
cia contra Cortés, uno de los cargos que se le achacan es el
construir fortalezas con escudos de armas, «que face sus ca-
sas de morada fuertes con cuatro torres e troneras en ellas»;
igualmente denuncian que estos edificios disponian de to-
rres y barbacanas almenadas. Con respecto a la distribucién
de su interior, tan s6lo conocemos que Cortés vivia en los
pisos superiores y que en la casa tenia aposentos destinados
a armas, municién y artilleria®®. Lo que nos indica que fun-

[34] Documentos inéditos relativos a Hernan Cortés y su_familia, Publicacio-
nes del Archivo General de la Nacién, XXVII, México, 1935, p. 307.

[351]- L. Sdez, Don Sebastian Ramirez de Fuenleal. Obispo y legislador, Ban-
co de Reservas de la Repiiblica Dominicana, Santo Domingo, 1996, pp.

144-146.
[36] J. L. Martinez, Documentos cortesianos IT (1526-1545), Seccién IV, Jui-
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cionaba mas como palacio-cuartel que como casa palacie-
ga. Este modelo serd utilizado, igualmente, por Alvarado,
quien durante la estancia de Cortés en la Hibuera (1524)
construir una casa fuerte similar, para evitar alzamientos y
controlar las salidas de la ciudad?.

Una caracteristica coman a los enemigos de Cortés es
el hecho de criticar la opulencia en la construccion de sus
casas, en detrimento de las construcciones conventuales
y eclesiasticas, «pues fizo tanta copia de casas populosas e
grandes para su aposento e rentas»®. Las escasas imigenes
que han perdurado de estas construcciones en el tiempo es-
tan recogidas en los primeros mapas de la ciudad de Méxi-
co, y se asemejan en dimensiones y estética a lo relacionado,
asi pueden apreciarse en el mapa de la plaza mayor de 1570,
donde muestra una construccién palaciega-defensiva, en si-
llares tallados con dos torres en los extremos y almenadas,
con decoracion de escudo nobiliario sobre puerta principal,
que estd enmarcada por un frontén triangular con colum-
nas compuestas sobre basamento clasico, que recuerda el es-
tilo renacentista espafiol® [FIGURA 6].

cio de Residencia, Primera parte Acusaciones, 1526-1530, UNAM - Fondo de
Cultura Econdmica, México, 1991, p. 122. En Cuilapan existe un edificio
denominado casa de Cortés que exhibe en su fachada su escudo de armas.
Lo que indica que significaba algunas de sus propiedades con este elemen-
to heréldico.

[37]1]. L. Martinez, op. cit., pp. 182-183.
[38] J. L. Martinez, op. cit., p. 131.

[39] Proyecto para construir el mercado de la Alcaiceria en la casa de Her-
nan Cortés, ciudad de México. Tomado de E. Biez Macias, «Condiciones
para rematar las tiendas y obras de la Alcaiceria, 1611», Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas, X111, 47, 1977, pp. 102-103. J. R. Romero Gal-
van, «Los Avila y el marqués del Valle: una prefiguracién de la Indepen-
dencia», Revista Electrénica, Imdgenes del Instituto de Estéticas, s/n, 2011
(http://www.esteticas.unam.mx/revista_imagenes/dearchivos/dearch_ro-
meroot.html.consultaz7//01/2021, consultado 16/06/2021).
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OTRAS CONSTRUCCIONES DE HERNAN CORTES EN
EL RESTO DE SUS POSESIONES

EL palacio de Hernin Cortés que ha perdurado en el tiem-
po es el de Cuernavaca, marcando el concepto de gober-
nanza que el marqués del Valle queria mostrar y del que,
tradicionalmente, se ha tenido como modelo el palacio del
gobernador Hernando Colén en Santo Domingo*. Su ar-
quitectura, mis tosca y menos elegante que su referente, se
somete a las construcciones primigenias del tezontle, y un
tallado tosco de sillar. La logia que abarca la parte superior
con arqueria de columnas toscanas no aligera el aspecto ma-
cizo del conjunto, ni su imagen austera. Su arquitectura in-
terior estuvo cubierta por hermosos tapices procedentes de
Flandes y Espafia, asi como alfombras y artesania mexicana,
y numerosas obras de arte, que mostraron la magnificencia
y el gusto refinado con que roded a su esposa dofia Juana
de Zuiiiga*'. Como encomienda de la familia funcionara
hasta 1629, siendo expropiado por el Estado mexicano en
1833 al duque de Monteleone, Terranova y Cortés heredero
del conquistador. Lamentablemente, debido a sus numero-
sos usos en el pasado, el interior del edificio ha sufrido nu-
merosas remodelaciones, perdiéndose la disposici6én inicial
de estancias y habitaciones originales.

Se conoce la existencia de otras dos grandes residencias
construidas por Hernin Cortés. Una, mis temprana, en
Coyoacin y la segunda el palacio desaparecido de Oaxaca,
la antigua ciudad de Antequera, del que no quedan vesti-

[40] J. A. Siller Camacho, El patrimonio cultural y los monumentos histéricos
inmuebles en el estado de Morelos, Secretaria de Informacién y Comunica-
cién, Cuernavaca, 2014, pp. 126-138. Algunos autores, basindose en que
Cortés se marché de la isla antes de realizarse el edificio de Santo Domin-
go, afirman que es el modelo de la Villa Chigi de Siena el referente mas
proximo a esta construccién. Véase C. Lavin Figueroa, «Historias y rela-
tos», Diario de Morelos, 10 de agosto de 2019. Este autor no refiere la fuente
de informacidn para su teoria.

[41] M. Toussaint, op. cit., pp. 79-84.
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gios del mismo. Las Gltimas investigaciones apuntan a que
posiblemente interviniera en su traza Alonso Garcia Bravo,
quien colabord con el conquistador para realizar la plani-
metria de la ciudad a partir de cuadriculas**. Esta edifica-
cién fue investigada por Fatima Halcon, quien estudié los
conflictos de propiedad de los herederos de Hernan Cortés
con los Ramirez de Aguilar. La casa de Cortés fue edifica-
da en el sitio de Huaxyacac, sobre un templo prehispanico.
El edificio era de grandes dimensiones, con fachada de can-
teria y blason en la portada, y ademis de servir de espacio
administrativo era utilizado para albergar a los empleados
del marqués del Valle®#. Tal y como describe la autora, se
perciben hoy dia algunos vestigios del primer palacio exis-
tente en la fachada del mismo. La construccion que ha lle-
gado hasta nuestros dias pertenece a una construccién del
siglo XVII.

En Coyoacin, Cortés planificd la construccién de una
ciudad basada en los planteamientos de la cuadricula rena-
centista. Entre 1521 y 1523, vivid en este lugar durante la re-
construccién de la ciudad de México, en ella tenia propie-
dades y casas. Estableci6é dos focos de poblacién en torno a
dos plazas, la de la Concepcidén, hoy la Conchita, y la del
actual Cabildo, que fue su casa, al lado del convento fran-
ciscano de San Juan Bautista, con la capilla abierta de Santa
Catarina (1527). Pocos vestigios sobreviven en la actualidad
y tan s6lo se mantiene el convento y la explanada.

Las iniciativas arquitecténicas duran hasta su testamen-
to, en el que insiste en la creacién de un convento de mon-
jas franciscanas, el Convento de Santa Maria de la Concep-

[42] El edificio conocido como Casa de Cortés fue construido sobre las
ruinas de otra vivienda anterior en el siglo xvir. Hoy dia es Museo de Arte
Contemporineo de la ciudad. Los documentos hablan de que el marqués
del Valle construyd alli su casa y antes de 1562, el edificio que alli existia
pertenecia y lo habit6 en algtin momento Martin Cortés, el hijo mestizo
de Malinche. Ver F. Halcon, op. cit., pp. 421-434-.

[43] F. Halcén, op. cit., p. 426.
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cion y en la fundacién de un colegio de Teologia que fuera
cuna de una futura universidad, en Coyoacan. La significa-
cion del lugar para Cortés se muestra en sus Gltimas deci-
siones, fue el sitio elegido para descansar eternamente, es-
tipulando en su testamento que sus restos se depositaran en
la capilla mayor del nuevo convento de la Concepcion, al
igual que sus descendientes*. Cortés se preocupa por la for-
macibén de las nuevas generaciones novohispanas y pide «se
haga un colegio, para estudiantes que estudien teulugia de-
recho candnico y civil, para que haya personas doctas en la
Nueva Espafia, que rijan las eglesias e informen e instruyan
a los naturales della y de las coas tocantes a nuestra santa fe
catblica®. Asimismo, Cortés estipula que la administracién
y el ordenamiento de dicho colegio debia ser a imitacién del
Convento de Santa Maria de Jesus en Sevilla.

LA EXPERIENCIA INDUSTRIAL

Su faceta de empresario, tras la conquista y la distribucién
de su territorio por el monarca, impulsara igualmente su ac-
tividad constructiva en torno a la industria azucarera y de
la seda, con el levantamiento de edificios industriales para
acoger maquinaria, naves de materiales y diversas depen-
dencias. Su amplia ocupacién en este campo le atribuye la
introduccion en el continente de la industria azucarera y
el modelo de construccion de ingenios, de los que hoy dia
sOlo quedan ruinas, pero que sentaran las bases del modelo
de hacienda posterior tan extendidas en el siglo xviI y x1x

[44] Ni el colegio de Teologia, ni el convento pudieron construirse, a pesar
de que su sucesor Martin Cortés, II marqués del Valle, lo intentb en vano
durante mucho tiempo, ofreciéndole la posibilidad de gestionar el colegio
al general de la Compaiiia de Jestis. H. Cortés, op. cit., 1925, pp. 12 y 14.
Véase M. Cuevas, Historia de la Iglesia en México, t. 11, Del Asilo Patricio
Sanz, México, 1922, p. 324-.

[45] H. Cortés, op. cit., 1925, p. 16.
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por el territorio novohispano. Aunque han llegado escasos
restos hasta nuestros dias, son significativas las construccio-
nes de haciendas, con un sistema de edificaciones que retine
almacenajes, naves de maquinaria y viviendas en torno a un
patio central donde se ubica, igualmente, la casa sefiorial.

Desde los inicios, Cortés planifica una intensa actividad
industrial y ganadera en Nueva Espafia, tal es asi que sera
acusado de construir tiendas y molinos, asi como de traer
ganado de Espafia, «fizo muchas casas e tiendas en esta cib-
dad, y en la cibdad de Tezcuco; e ansi mesmo dos casas de
molinos, e otras muchas».

Alejado definitivamente del gobierno de la Nueva Es-
paiia, Cortés se concentra en abrir nuevas rutas expedicio-
narias y en rentabilizar econdémicamente sus enormes po-
sesiones. Como empresario impulsara la implantacién de
nuevas formas de produccién de la cafia de azhcar, crean-
do estructuras arquitecténicas nuevas y basindose en las ya
existentes en las islas de la Espafiola y Cuba. Existe nume-
rosa documentacién de su actividad como empresario, en
1524 Cortés tenia plantaciones de cafla de azticar en Tuxtla,
como afirma en un memorial que, sobre los pueblos en en-
comienda, envid al rey en ese afio: «Tuztlan y Tepecuan y la
Rinconada que se llama lzcalpan, donde hago dos ingenios
de azicar...»".

Ademas de participar como socio en el ingenio de Axo-
mulco, Cortés establecié el grueso de su industria azucarera
en los valles de Morelos. Cre6 la hacienda de Cocoyoc en
el valle de Cuernavaca para dominar las fuentes del agua, y
puso en marcha una gran explotacién de cafia en el valle de
Cuautla, considerado el primer ingenio de aziicar con ca-
nales de riego. Su centro de produccién se establecerd en

[46] J. L. Martinez (ed.), Documentos cortesianos, 1518-1528, Secciones I-
11 (1992), Electronica - Fondo de Cultura Econémica - UNAM, México,
2014, P- 345.

[47] F. B. de Sandoval, La industria del aziicar en la Nueva Espafia, UNAM,
México, 1951, pp. 23-44.-
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Tlaltenango, donde Cortés mandé construir una iglesia, la
Iglesia de San José (1523), considerada la primera construc-
cion eclesidstica de sus dominios en Morelos. Ademas de la
iglesia, el conjunto tenia naves de produccion, establos para
las caballerizas, casas para los esclavos y talleres mecéanicos.
Las construcciones mas importantes eran dos casas grandes,
una de ellas con piso superior, y la otra con zona industrial
donde se encontraban las presas para refinar el azacar, de las
cuales tan s6lo quedan en la actualidad los muros de tezont-
le y algunas arquerias. También en Texcalpa edific6 en pie-
dra cuatro casas, de gran tamafio, con caballerizas.

Su iniciativa abarca otras producciones, como la seda,
introduciendo su fabricaciéon en Nueva Espafia. En el valle
de Yautepec, en la hacienda de Apanquetzalco [FIGURA 7],
de la que hoy tan sélo quedan ruinas, implant6 una indus-
tria de la seda, y planific6 un bosque de moreras y una se-
rie de naves con telares que funciond desde 1524 hasta 1547,
siendo la primera produccién efectiva en torno a 1546, fe-
cha en la que Cortés se encontraba en Sevilla. Alli constru-
y0, igualmente, una serie de edificaciones para el proceso
de fabricacion y una casa donde se cuidaban los gusanos de
seda*t.

Cortés no pudo ver finalizadas numerosas propuestas
constructivas, iniciadas durante sus periodos de tiempo en
Nueva Espaifia, sobre todo en el campo de los edificios re-
ligiosos y de los hospitales que patrocind, pero a pesar de la
destruccién y el paso del tiempo, todavia es posible vislum-
brar la inmensa actividad constructiva y creativa del con-
quistador en el territorio mexicano, formando parte, hoy
dia, de los cimientos de su identidad.

[48] J. L. Martinez, op. cit., p. 130. El autor destaca en su obra el éxito de
Cortés en la produccion de cafia de azicar.

[o1]






«LE DIO UN FLAGELO
SUPLICANDOLE QUE LE GOLPEAR Ax:
LUIS DE VARGAS (t1567),

UNA VIDA EN ANECDOTAS"

Elena Escuredo
Universidad de Sevilla

* Tantas como las que se pueden tejer en la biografia de Fatima Halcén,
profesora entonces y ahora amiga, fuente inagotable de inspiracidén, conse-
jos y disparates. De todo ello aprendi y tunc disceban.






La biografia es una novela verdadera.
FraNco1s DOSSE

N la traza de toda biografia, apuntaba el filosofo

Paul Ricoeur la necesidad que tenia el bidgrafo de

recurrir a la ficcién ante la imposibilidad de repro-
ducir la complejidad de la vida real del recordado, lo que
hacia necesaria la bisqueda de un inestable equilibrio entre
la fabulacidn y las experiencias vivas'. En esta misma linea,
y mirando a la siempre referente Antigiiedad, habria que
recordar que, si Zeuxis hizo de la electio 1a senda para la su-
peracion de la Naturaleza en su particular basqueda de la
Belleza, Plinio y Cicerdén configuraron la anécdota partien-
do de aquellas cinco virgenes de Crotona como elemento
consustancial al relato biogrifico. Derivé asi una nueva idea
del artista, cuyo recorrido culminaria con las Vidas de Va-
sari, verdadero legitimador de unas fibulas que bien se po-
drian calificar como categoéricas, por no vacilar en su ver-
dad a pesar de su ficcidon® Se aceptaron de buen grado los
hechos curiosos que servian para ilustrar, ya fuera la calidad
del artista, ya su temperamento, filias o fobias. Se convir-

[1] P. Ricoeur, Si mismo como otro, Siglo XXI, Madrid, 2006, p. 191.

[2] El propio Chastel apuntd que el texto vasariano no es una simple yux-
taposicion sin criterio; trasciende en él la conjuncion del catilogo y la na-
rracién, que se impone a cualquier historia. A. Chastel, en G. Vasari, Les
vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes, vol. 1, Bergel-Levrault,
Paris, 1981, p. 13.
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tié en un recurso paralelo y complementario al recuerdo:
microrrelatos destinados a aportar contenido al texto, pues
son concebidos como verdadero efecto de realidad’. La proli-
feracién de estas narraciones y sucesos, que nada tenian de
irrelevantes, se convirtieron en una via innegable de legiti-
macibn de lo escrito, al tiempo que manifestaban propdsitos
edificantes. A medio camino entre la metafora y la parabo-
la laica, la anécdota hizo de la sorpresa un factor diferencial
e inferencial, tanto en su didictica como en su causalidad.
Los tedricos espafioles encontraron en este recurso literario,
al igual que habian hecho los italianos precedentes, un ins-
trumento elocuente de presentacion y valoracion del artista,
llegando a crear verdaderos arquetipost. Con ello, permi-
tieron crear unos topicos especificos, propiciatorios de una
fortuna critica no siempre justa —o, mejor dicho, certe-
ra—, pues las biografias nunca fueron imparciales y queda-
ron a merced de quienes las escribieron, capaces de instru-
mentalizar el discurso entrelazando evidencias documenta-
les, esquemas mitograficos y anecdotarios referenciales’. No
obstante, esas anécdotas cristalizaron como medios para la
descripcion del artista, para entenderlo en su contexto; una
«célula base»®, en la que su posible veracidad se tornaba in-
significante para la totalidad del discurso.

Sin que se pueda considerar propiamente un género lite-
rario de la historiografia artistica espafiola del Siglo de Oro,
los que se aproximaron con sus medios a la valoracién de los
artistas, desde Francisco Pacheco hasta Antonio Palomino,

[3] D. Jiménez, «<La anécdota, un género breve: Chamfort», Revista de Es-
tudios Franceses, 3, 2007, p. IO.

[4] Sobre la formacion de los caracteres, derivados de un personaje real al
que se colma de actos y palabras irreales, dando lugar a arquetipos histori-
cos y «simplificaciones», ver J. Caro Baroja, De arquetipos y leyendas, Istmo,
Madrid, 1991, pp. 39-42.

[s] E. Marias, Teoria del Arte II, Historia 16, Madrid, 1996, p. 24.

[6] Expresién tomada de E. Kris y O. Kurz, La leyenda del artista, Catedra,
Madrid, 1982, p. 28.
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supeditaron su imagen a la configuracién de un discurso en
aras de defender la nobleza de la pintura’. Ofrecieron para
ella una triple definicioén que, a su vez, se correspondia con
sendas nociones del ideal del pintor: el pintor cristiano, el
pintor noble y el pintor docto®.

En ti la imagen del Pintor del cielo.

Ese simple verso sirvié a Pacheco para encuadrar a Luis
de Vargas en la primera de las categorias citadas, una con-
dicién que se vio reforzada por otros testimonios del propio
tedrico y por los escritos de tratadistas posteriores, quienes,
recogiendo el guante lanzado por el sanluquefio, perpetua-
ron la imagen de un pintor diestro en aquella «pintura cris-
tiana», revelada en Carducho como fuente de la verdadera
nobleza®.

Partiendo de todos estos escritos, la historiografia deci-
mononica acertd a escribir otras leyendas relativas al pintor,
en cuya imposible franqueza se descifra la condicién per-
sonal y profesional de un Vargas que se habia perpetuado
en el tiempo como abnegado en la fe y excelente dibujan-
te. Una vez mas, las historias se erigieron en instrumentos

[7]1]- Riello, «Entre el pintor pobre y el pintor perfecto. ‘Vidas’ de pinto-
res en la Espafia del Siglo de Orov, en J. Riello (coord.), Sacar de la sombra
lumbre. La teoria de la pintura en el Siglo de oro (1560-1724), Abada Editores-
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2012, pp. 259-260.

[8] S. Waldmann, El artista y su retrato en la Espafia del siglo xvir. Una apor-
tacion al estudio de la pintura retratistica espafiola, Alianza Forma, Madrid,
2007, p- 63.

[9] Esta idea extraida de Paleotti fue recogida tanto por Pacheco como por
V. Carducho, Didlogos de la Pintura. Su defensa, origen, modos y diferencias,
Turner, Madrid, 1979, p. 142.

Aunque no menciona a nuestro pintor, es preciso advertir que, en 1730,
Juan Interian de Ayala publicé Pintor christiano y erudito, el Gltimo de los
tratados espafioles dirigidos a normativizar la realizacidn artistica de ima-
genes sagradas. En ella, partiendo de la tradicién y de tratadistas anterio-
res, incluidos Molanus o Paleotti, recogi6 su idea de lo que se esperaba del
pintor christiano, al tiempo que ofrecia directrices iconogrificas, asociadas
al pensamiento de la Ilustraciéon temprana.
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favorables al entretenimiento, pero ocultando en su lectura
ligera convincentes relatos literarios, urdidos de topicos, de
la misma manera que las novelle toscanas del siglo xv™. Asi,
valgan estas ficciones para subrayar la imagen de un pintor
cuya fortuna critica fue, en buena medida, inventio de Pa-
checo.

Referia Vicente Lled”, con gran acierto, que la caracte-
ristica alianza que se habia producido en la Italia renacen-
tista entre artistas, humanistas e intelectuales, en Sevilla tan
sblo se dio de forma excepcional™. Habri que esperar a fi-
nales del siglo xXVvI para que las tertulias celebradas en la
Casa de Pilatos pudieran establecerse como paralelos tar-
dios de aquellos encuentros. De todos esos contertulios fue
Mal Lara el primero que alabd el talento de Luis de Vargas
al referirse a las pinturas que el artista realiz6 para la deco-
racién de la Giralda®. Es muy posible que llegase a tratarlo

[10] R. y M. Wittkower, Nacidos bajo el signo de Saturno. Genio y tempe-
ramento desde la Antigiiedad hasta la Revolucién Francesa, Catedra, Madrid,
1982, p. 72.

[11] A quien no podia dejar de mencionar en este escrito por su cercania a
la homenajeada, porque debia ser participe, en consecuencia, de este libro
—por desgracia, la Parca se nos adelanté—, por sus consejos y por tantos
otros motivos que no entran en estas lineas.

[12] V. Lled, Nueva Roma. Mitologia y humanismo en el Renacimiento sevi-
llano, CEEH, Madrid, 2012, p. 28.

[13]J. de Mal Lara, Recibimiento que hizo la muy noble y muy leal ciudad de
Sevilla a la C. R. M. del Rey don Felipe N. S. Con una breve descripcién de
la ciudad y su tierra, Sevilla, Alonso Escribano, 1570, s.f.

Fue en 1567 cuando se cerrd el acuerdo por el que Escribano se obliga-
ba a «imprimir todos los libros en latin que vos el dicho Juan de Mal Lara
tengiis compuestos», entre los que se citaban su Aphthonii Progymnasma-
ta scholia 'y Syntaxim scholia. Archivo Histérico de la Provincia de Sevilla,
Seccidén de Protocolos Notariales [AHPS. PN.], Oficio 20, legajo 13536, ff.
719 y siguientes [30 de junio de 1567].

Es significativo como las diferentes ocasiones en que Pacheco menciona
al pintor en su Arte de la Pintura lo hace, casi siempre acompafiado de al-
gun epiteto: «Luis de Vargas, ilustre hijo de esta ciudad», «Luis de Vargas,
gloria de nuestra patria», «el insigne Luis de Vargas», «<nuestro Luis de Var-
gas». F. Pacheco, Arte de la Pintura, Citedra, Madrid, 1990, pp. 221, 415,
447, 531y 538.
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y conocerlo, pues ambos formaban parte del circulo de eru-
dicién que se reunid en torno al clérigo y licenciado Fran-
cisco Pacheco, aunque el poeta también frecuent6 la Huerta
Merlina, en la dehesa de Tablada, propiedad del conde de
Gelves, un lugar de encuentro, desde su llegada a Sevilla en
1565, de literatos y artistas de la talla de Baltasar de Alcazar,
Fernando de Herrera o Francisco Pacheco, futuro maestro
de Velizquez. Unos protagonistas que terminarian agru-
pandose en torno al 111 duque de Alcali.

Desde aquella Italia de humanistas y artistas bien conju-
gados al amparo de las grandes familias y de los altos cargos
eclesisticos regres6 a Sevilla el pintor Luis de Vargas™. El
bagaje cultural y artistico que le habian reportado sus afios
de formacién en Roma se convirtieron en la mejor carta
de presentacidon posible. Apenas habia arribado en la ciu-
dad, cas6 con la hija de Juan Fernindez, maestro de cafie-
rias del Alcizar, un hombre bien posicionado no sblo social
sino también profesionalmente; fue un poseedor astuto y
arrendador de un importante nimero de inmuebles repar-
tidos en las collaciones de San Pedro y Santa Catalina, lo
que le permitid tener una solvencia econdmica y una red de
contactos que debieron ser muy beneficiosos para su yerno.
Vargas, desde su llegada, se insertd con garantias en el pa-
norama artistico y no le faltaron encargos de relumbre: los
primeros llegaron de parte del cabildo catedralicio, pero el
interés por hacerse con sus servicios pronto se extendid en-
tre particulares bien posicionados, como el mercader Fran-
cisco de Baena o el proveedor general de la Armada y de los
Ejércitos, Francisco Duarte. También las 6rdenes religiosas
reclamaron sus pinceles. Los frailes del monasterio de San
Pablo desearon que decorara uno de los pilares de su iglesia,
en el que Vargas pint6 al fresco la famosa imagen de la Vir-

[14] Su primer viaje de formacién a Italia debe encajarse entre 1527 y 1550,
afio este Gltimo en que se documenta por primera vez en la ciudad. Su se-
gunda estancia, cuyas causas son aiin inciertas, debe fijarse entre 1556 y
1559.
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gen del Rosario, advocacién dominica por excelencia. Se fe-
ché en el afio de 1555, seglin sefialé Pacheco, quien la admi-
r6 desde un punto de vista técnico™. Mais alla de considerar
la importancia que pudo tener Vargas en la introduccion del
fresco a la italiana en Sevilla —que no fue tanto una apor-
tacion técnica, pues ya se pintaba a lo morisco en la ciudad,
sino su adecuacidén a unos nuevos intereses artisticos y esté-
ticos™—, me centraré en rescatar un testimonio antiguo tan
fascinante como inverosimil relacionado con esta pintura.
En su libro Vie compléte des peintres espagnols et histoire de
la peinture espagnole, Etienne Huard escribid, en 1839, una
anécdota de la vida de Vargas que no se habia contado hasta
entonces. La ficcion debid superar ampliamente la realidad.
No he podido encontrar la fuente referencial para este rela-
to tan asombroso; pudo ser fruto de una tradicion oral que
sOlo él acertd a recoger o quiza fue su propia inventiva la
que le proporciond una fabula, que se activaba como verdad
en el relato ante su pretendida necesidad de ser instrumento
para mejorar la comprensién de la personalidad y conducta
del retratado”. Por merecimiento y originalidad, cito lite-
ralmente y traducidas sus palabras:

[15] F. Pacheco, Libro de verdaderos retratos e ilustres y memorables varones,
Libreria Espafiola y Extrangera de D. Rafael Tarasco, Sevilla, 1886, s.f.

[16] Por pintura «a lo morisco» se entendia aquella decoracibén al fresco,
consistente en motivos vegetales o geométricos, que podian entremezclar-
se con medias figuras, tanto en paredes como en artesonados de palacios,
edificios de instituciones civiles o, en menor medida, iglesias. R. Bruque-
tas: Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los Siglos de Oro, Funda-
cién de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, Madrid, 2002, pp. 350-351.
Con Vargas irrumpi6 la aplicacién de la técnica a motivos de imagineria,
segtin se decoraban los palacios en la Roma renacentista, especialmente en
el segundo tercio de la centuria, gracias, especialmente, a los equipos de
trabajo que se organizaron en torno a Perino del Vaga, Giorgio Vasari o
Francesco Salviati.

[17] J- Riello, «Brevisima apologia de la anécdota, o sobre Vasari y la tradi-
cibn literarian, en J. Docampo (ed.), Bibliotheca Artis. Tesoros de la Biblioteca
del Museo del Prado, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2010, p. 37-38.
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Todas las iglesias y los claustros quisieron tener obras de
nuestro ilustre pintor penitente, y se le hicieron innumera-
bles pedidos desde todas partes; para cada uno de ellos, nues-
tro pintor se infligia una penitencia o incluso una macera-
cibén; un dia el duque de Alcalé le fue a anunciar que tenia un
encargo de parte de la fibrica de la parroquia de San Pablo,
que le encomendaban para su iglesia una Virgen del Rosa-
rio, por la que le daran un salario que él mismo debia fijar.
Vargas, en un apogeo de felicidad, se lo agradeci al duque,
y le dio un flagelo supliciandole que le golpeara; el duque sor-
prendido, como todos pensamos, a pesar de la peticién que le
hizo el pintor en su taller, se negd; Vargas tomé entonces una
piedra y golped su pecho con fuerza. En 1556, él daba los tiltimos
retoques a este bello fresco, y el afio siguiente termind para el
viejo santuario de la Catedral otra Virgen que es también un
prodigio de popularidad; desgraciadamente, estas dos bellas
obras pintadas en sencillos muros han desaparecido™.

Que Vargas fuera un hombre especialmente religioso y
de honda piedad era una idea que habia quedado en el ima-
ginario colectivo gracias al escrito de Pacheco, quien ins-
trumento su figura para esculpirlo a su imagen y semejanza;
sin pretender faltar a la verdad, pero amasando su recuer-
do segiin sus intereses tedricos y practicos. Presentaba asi a
Vargas como ejemplo de pintor cristiano, expresiéon de una
teoria teocéntrica del arte que define al artista y a su obra el
servicio de Dios y de la fe cristiana, y que permitia estimar

[18] [La traduccidn y la cursiva es mia]. El autor recoge en su nota preli-
minar que la escuela espafiola es ignota en Francia y que fue gracias a la
apertura de la coleccién formada por M. Taylor que se dieron a conocer
los cinco o seis primeros nombres de pintores espaiioles. Fue generoso con
Vargas, de quien dijo tener un talento comparable al de Rafael, y lo situd
como uno de los tres mejores pintores de Sevilla, aunque no especifica cua-
les. Desconozco cuil es la segunda Virgen de la que habla y que, supues-
tamente, pintb para la catedral, pues no existe ninguna otra referencia al
respecto. E. Huard, Vie compléte des peintres espagnols et historie de la pein-
ture espagnole, Bureau du Jornal des Artistes, Paris, 1839, pp. 153-157.
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el valor de la pintura de acuerdo con la genealogia y el pres-
tigio sagrado de la misma, segtin habia determinado Car-
ducho®. Asi, debido a aquella biografia —no autorizada, si
se me permite la expresion— que dejé del pintor se conoce
que fue muy fervoroso del Nombre de Jestis y que se conta-
ban entre sus propiedades «asperissimos cilicios i disciplinas
sangrientas». Narraba, ademas, Pacheco que tenia por rara
costumbre tenderse en un atatid que poseia en su domici-
lio, para meditar acerca de la muerte, por la que sentia una
«profunda consideracion». La reflexion sobre la muerte y la
aplicacion de la disciplina fueron dos hechos consustancia-
les que se vieron intensificados por el espiritu tridentino,
por lo que no debe extrafiar encontrar ambas practicas li-
gadas. La mortificacién se convirtidé en un instrumento de
proselitismo y conversion, amparado por la centralidad que
pasé a tener la muerte y su preparacién para ella, algo que
hizo que estas pricticas se convirtieran, en muchas ocasio-
nes, en un teatro de fuerte externalizacién, mas que en un
acto piadoso, intimista y personal. La topica imagen de pin-
tor devoto dejada por Pacheco fue repetida por Liazaro Diaz
del Valle en su manuscrito. Sit@ia su caso en linea con el de
otros grandes de la pintura, como Durero o el valenciano
Juan de Juanes, y sefial «que los afios que vivid en Sevilla
manifestaron su rara virtud», aquélla que le llevaba a apli-
carse la disciplina, confesarse y comulgar a menudo®. Al
hilo de esta cuestidn, cabria recordar las palabras de Felipe

[19] J. Porttis, «Iratados de pintura y tratados de imagenes sagradas en la
Espafia del Siglo de Orov, en J. Riello (coord.), Sacar de la sombra..., op.
cit., p. 29.

[20] L. Diaz del Valle, Origen e yllustracion del nobilissimo y real arte de la
pintura y dibuxo, f. 60v°. Agradezco a José Riello el haberme puesto en
conocimiento del manuscrito original, y ofrecerme la transcripcidén inte-
gra del mismo. Consultada en J. Riello, Un caso singular de la literatura ar-
tistica espafiola del siglo xvir: Ldzaro Diaz del Valle [Tesis doctoral inédita,
Universidad Complutense de Madrid, 2007], vol. 11, p. 142. Existe edicién
moderna donde no se recogen todas las referencias a Vargas en D. Garcia
Lépez, Lézaro Diaz del Valle y las vidas de pintores de Espafia, Fundacioén
Universitaria Espafiola, Madrid, 2008.
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Guevara, quien relacioné las obras de arte con «las natu-
rales disposiciones y afectos de sus artifices». En este caso,
Vargas se encontraria en las antipodas del artista saturnino
y melancdlico, por lo que su condicién de ferviente devo-
to le permitiria realizar obras de celestial belleza y hon-
da piedad. Todo lo contrario a aquéllos que en «su intento
de pintar 4dngeles y santos, la natural disposicidn suya, tras
quien se va la imitativa, le trae inconsideradamente a pin-
tar terribilidades y desgarros nunca imaginados, sino de él
mismo»*'.

No existen muchas mis informaciones para poder ahon-
dar en la relacién que pudo tener el pintor con la orden de
los jesuitas, pero a tenor de los testimonios, debi6é de ser
estrecha. En los Ejercicios espirituales de San Ignacio se alu-
de a la reflexién de los Novisimos y se incluye una serie de
«Adiciones para hacer mejor los ejercicios». La tercera de
ellas era castigar la carne, mediante el uso de cilicios o so-
gas, llegando a provocar, sin impedir lo contrario, lacera-
ciones o llagas®. Si bien la mortificacién de la carne, en ge-
neral, y la flagelacion en particular, se habia convertido en
un instrumento entre los fieles, en su imitatio Christi, parala
expiacién y reparacién de los pecados, haciendo de la peni-
tencia un correctivo por el mal cometido, la actitud del pin-
tor rebasa con creces los limites de la prictica. Aplicarse la
disciplina estuvo determinado por una actitud clara de arre-
pentimiento, donde la contricion superaba la atricién, com-
plementandola ademais por la mortificacién. El propio san
Ignacio prim¢ las virtudes que implicaban un desprecio de
siy el rechazo del cuerpo: la lucha contra la carne, obstaculo

[21] F. de Guevara, Comentarios de la pintura, D. Jerénimo Ortega e Hi-
jos de Ibarra, Madrid, 1788, pp. 12-13. E. Viazquez Duefias (ed.), Felipe de
Guevara. Comentario de la pintura y pintores antiguos, Akal, Madrid, 2016,
pp- 24-26.

[22] I. de Loyola, Ejercicios espirituales, Editorial Pontificia Universidad Ja-
veriana, Bogoti, 2014, p. 8s.
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para la salvacion, se convirtié en un leitmotiv. Asimismo,
el padre jesuita Luis de la Puente establecid en su tratado,
publicado en 1616, una curiosa comparativa entre pintores
y escultores con la que alegorizo el sentido de la mortifica-
cién en seglares. Si bien el cometido de la pintura era afia-
dir —sobre la tabla acepillada dispone el dibujo y luego los
colores, «sacando una imagen muy al vivo de la persona que
retratav—, el de la escultura era quitar. Por ello, dos jus-
tos seglares, en la imitacidén de Christo [...] proceden como
pintores [...] porque no dexan sus mujeres e hijos e familias,
ni sus haciendas [...] ni las demas cosas [...]: solamente se
presupone que la tabla del corazén esté acepillada y lisa con
la mortificacién [...] Y sobre esa tabla va pintando la ima-
gen de Christo con varias obras de virtud, que exercitan por
agradarle»*. De la misma manera en que el pintor prepara-
ba y alisaba la tabla para poder pintar sobre ella, asi el cris-
tiano debia purificar su corazon, acepillarlo, por medio de la
penitencia carnal.

No obstante, el testimonio de Huard sobrepasa la imagen
fervorosa que Pacheco habia dejado del pintor. Ademas de
acercar las figuras de Vargas y el duque de Alcala a unos ni-
veles de confianza insospechados y desconocidos, presenta
al pintor como un catélico exacerbado en la fe, para el cual
la penitencia se instrumentaba también ante la pecaminosa
felicidad y orgullo que podia conllevar el reconocimiento
de su destreza y su trabajo bien hecho. Si por cada obra que
contrataba, el pintor se aplicaba la disciplina como forma de
agradecimiento y evasion de vanidad, sin duda, fue mucha
la penitencia que hubo de cumplir. La laceracién de la carne

[23] M. A. Niiez Beltrin: «Ignacio de Loyola, santo vivo en la piedad an-
daluza del Barroco», en Congreso de religiosidad popular en Andalucia, Ayun-
tamiento de Cabra, Cabra, 1994, p. 235.

[24] «Solamente se presupone que la tabla del coragon esté acepillada y lisa
con la mortificacion, que llamamos necesaria, para obedecer a todo lo que
Dios manda», L. de la Puente, De la perfeccién christiana en los estados de
conciencia y religién y en la guarda de los consejos evangélicos, tomo tercero,
Nicolas de Abiayn, Pamplona, 1616, pp. §40-541.
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como purgacién contaba con una buena aprobacién y go-
zaba de gran prestigio, segln testimonian las vidas y obras
de ilustres santos y padres de la iglesia; el propio san Juan de
Avila recomienda diferentes medios para sosegar la «carne
bestialy, desde los pellizcos hasta los azotes*. Esta practica
era signo externo, publico o privado, de un arrepentimien-
to sincero por una falta cometida. No fue una prictica ex-
trafia en la Sevilla del siglo xv1; el dolor era apreciado en
los individuos y aceptado como una fuerza positiva en la
comunidad cristiana. No faltaron las compafiias de flage-
lantes ni gentes del comin que se aplicaron la penitencia en
sus mas variadas formas. Raro era quien no usé alguna vez
el castigo personal para si mismo?®. La exposicién a un gran
control, disciplina y tortura era signo de devocién a Cris-
to, ya no como rechazo del cuerpo sino como medio para
acceder a la divinidad. En este sentido, el escrito de Tomas
Kempis se convirtié en un imprescindible y en un referen-
te de la devotio moderna. Quiza pudo ser una de las fuentes
que insufl6 esa profunda necesidad de purificacion al pin-
tor: «No tomes contentamiento de tu habilidad o ingenio,
porque no desagrades a Dios, de quien proviene todo bien
natural que poseyeres»”’. A través del rito de auto-tortura,

[25] San Juan de Avila, Avisos y reglas cristianas sobre aquel verso de David:
«Audi, Filia», Juan Flors, Barcelona, 1963, cap. 10.

[26] Sobre las compaiiias de disciplina, ver J. Sinchez Herrero, «Las co-
fradias de la Semana Santa de Sevilla durante la modernidad. Siglos xv
a XVID, en R. Sinchez Mantero, J. Sinchez Herrero, J. M. Gonzilez y J.
Roda Pefia (coord.), Las cofradias de Sevilla en la modernidad, Universidad
de Sevilla, Sevilla, 71-72 y 79-86. La teologia del sufrimiento como repa-
racion en el contexto sevillano aparece estudiado en Juan A. Estrada, «La
Pasién segtin Sevillay, en J. Hurtado Sinchez, Religiosidad popular sevillana,
Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla, 2000, pp. 209-236.

[27] T. Kempis, Imitatio Chisti, Herder, edicién digital, 2017, cap. vi1. El
propio autor recomienda en otro de sus capitulos reflexionar acerca de la
muerte («Bienaventurado el que tiene siempre presente la hora de la muer-
te y se prepara cada dia a morir»). Ya Pacheco narrd la costumbre que te-
nia el pintor de tumbarse en un atatid que tenia en su cuarto para meditar
sobre el devenir del cuerpo y del alma una vez feneciera. La obra traducida
fue impresa en Sevilla en 1536, bajo el titulo de Contemptus Mundi, edicién
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se presentaba como temeroso de Dios y a su vez se mostraba
agradecido por las destrezas que le habia regalado, poniendo
limites a cualquier demostracion de soberbia, arrogancia o
glorificacién personal. «Huye de ser conocido de los hom-
bres», sentencia Kempis®®. Vargas pudo interpretar el hecho
de fijarse su propio salario como una tentacion del duque,
o incluso de los monjes. De ahi que, lejos de dejarse vencer
por ella, la paciencia y la penitencia fueran el recomenda-
do camino que debia tomar, como ya lo anuncié san Pablo
(I Corintios 9, 27). Era practica comtn dentro de la espiri-
tualidad de la época, llegando incluso a poder ser considera-
do como un ejercicio propio de la religiosidad popular. Sin
embargo, la propuesta del pintor se sittia rayando los limi-
tes de la perversion. Si bien eran innumerables las guias es-
pirituales en las que se recomienda la utilizacién de cilicios
u otros castigos corporales personales, con miras a purificar
el espiritu, no hay referencias similares a su propuesta en los
tratados morales o en las guias de confesion®. Y es que la
peticién del pintor iba incluso mas alla, insertindose en los
limites del sadismo, evidentemente ajeno a toda connotacioén
sicaliptica, donde la linea entre el dolor y el placer aparece
tan desdibujada como subrayada, en su intento por suscitar
la comunién con Dios a través del padecimiento. La religio-
sidad popular, conducida por el discurso tridentino, habia
abrazado la pedagogia de la sangre como via para vencer al
pecado, por lo que los ejemplos de santa Maria Egipciaca,
san Francisco o san Onofre mostraron que el ascetismo y la
mortificacidén eran el camino hacia la salvacién3®. Asi, Var-

canoénica, «La recepcién y la difusidon del De imitatione Christi en la Espafia
del Siglo de Oro», Estudios de Literatura, 6, 2015, p. 342. Es un libro muy
listado en las bibliotecas sevillanas del siglo xv1, por lo que no seria extrafio
que el pintor pudiera tener un ejemplar en su haber.

[28] Ibid., cap. viiI.

[29] J. Portas, «Incidencia, mortificacion y modos de ver en la pintura del
Siglo de Oro», Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII, 8, 1995, p. 82.

[30] A pesar de la precaucion con la que las autoridades quisieron abordar la
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gas, tomando ejemplo de san Jerénimo, en su iconografia
mis extendida, no contentdndose con la negativa del duque,
tomo una piedra con la que golpearse en su pecho, un limite
que bien pudo valer a su conducta el adjetivo de excéntrica en
la manera en que lo entendieron los Wittkower, si no fuera
por el trasfondo tridentino que alberga?'.

No existe ningtin otro testimonio que informe de un
contacto directo entre el duque —Per Afin de Ribera—y
el pintor. Ni Pacheco, ni Jusepe Martinez, ni Diaz del Va-
lle, ni siquiera Palomino, hacen alusion a ello. No obstante,
no se puede descartar la posibilidad de que pudieran llegar
a tratarse. El entonces marqués fragud relaciones estrechas
con el exclusivo circulo de humanistas sevillano, integra-
do por personajes muy proximos a él, como su secretario
Cristobal de las Casas, quien fue amigo del divino Fernando
de Herrera. El reducido listado se completaba con Juan de
Mal Lara, Pedro Mexia —quien le dedicé sus Cologuios en
1547— o Francisco de Thamara, cuya traduccion del Apo-
tegmas de Erasmo le fue brindada®’. Todos ellos compartie-
ron veladas con Argote de Molina, Arias Montano, Alon-
so de Morgado, Gutiérrez de Cetina o Baltasar de Alcazar,
hombres ilustres a los que también daria asiento en sus ter-
tulias el canénigo y licenciado Francisco Pacheco —sobre
el que luego volveré—, y al que se podria sefialar como fi-
gura clave del posible nexo entre el pintor y el noble.

automortificacidn, en el siglo xv1 se produjo una auténtica exaltacién de la
imaginacién y de los sentidos al servicio del sentimiento religioso, algo que
se vio, ademas, reflejado en la iconografia pictérica, fuertemente condicio-
nada por la pedagogia contrarreformista: eremitas, penitentes y arrepenti-
dos son temas propios del aparato iconografico. P. Martinez-Burgos, «La
creacidén de imagenes. Propaganda y modelos devocionales en la Espafia del
Siglo de Oro», en P. Martinez-Burgos y C. J. Vizuete Mendoza (coord.):
Religiosidad popular y modelos de identidad en Espafia y América, Universi-
dad de Castilla-La Mancha, Cuenca, 2000, pp. 232-233.

[31] R. y M. Wittkower, op. cit., p. 72.

[32] V. Lled, La Casa de Pilatos. Biografia de un palacio sevillano, Universi-
dad de Sevilla, Sevilla, 2017, p. 95.
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A pesar de su acomodo en Sevilla, en 1554 Felipe II asig-
n6 a Per Afin la gobernacién del principado de Barcelo-
na* [FIGURA 8]. Motivos personales y profesionales decan-
taron el nombramiento. A su valia y sus cualidades politicas
se unia la situacién particular de su separacién con Leonor
Ponce de Leén, hija de los marqueses de Zahara, acusada
de infidelidad con el duque de Medina Sidonia. Querien-
do poner tierra de por medio y evitando a toda costa el es-
candalo, el rey determiné que lo mejor era apartarlo de una
Sevilla a la que ya no volveria*. Por lo tanto, la sorpren-
dente anécdota recogida por Huard quedaria inserta en la
ficcibdn, descartando la certeza, pues atendiendo a la crono-
logia, el encuentro se antoja imposible; el fresco fue termi-
nado cuando el marqués ya habia marchado de la ciudad.

Si se encontraba en Sevilla su hermano, don Fernando
Enriquez de Ribera, quien heredaria el titulo ducal tras el
fallecimiento de aquél. Instalado en el Palacio de Dueilas,
preferido por él y posteriormente por su hijo, el Iv marqués
de Tarifa, en detrimento de la Casa de Pilatos, la cual que-
do relegada y casi olvidada, pudo ser alli donde se fraguaran
mayores relaciones entre el pintor, los eruditos aristocratas y
los distinguidos literatos®. Cas6 aquél con dofia Juana Cor-

[33] S. Fernidndez Conti, «La nobleza castellana y el servicio palatino», en
J. Martinez Milldn y S. Fernindez Conti (coord.), Felipe II. La Casa del
Rey, vol. 1, Fundacién Mapfre-Tavera, Madrid, 2005, pp. 545-645: 599~
600 y 636.

[34] Cumplib con sus obligaciones en Catalufia hasta 1558. Ese mismo afio
fue nombrado virrey de Nipoles y, ademis, fue recompensado con el titulo
de I duque de Alcald de los Gazules, el primero de cuantos otorgaria Fe-
lipe II, quien atin se encontraba en Bruselas. En 1559 llegb a Népoles para
jurar un cargo que lo mantendria en la ciudad pantenopea hasta su muerte
en 1571. C. J. Hernando Sinchez, «Virrey, corte y monarquia. Itinerarios
del poder en Napoles bajo Felipe II», en L. Ribot y E. Belenguer (coords.),
Las sociedades ibéricas y el mar a finales del siglo XVI, vol. 111, Pabellén de
Espafia en la Exposicién Internacional de Lisboa y Sociedad Estatal para la
Conmemoracién de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, Madrid, 1998,
PP- 343-390.

[35] V. Lleb, Nueva Roma..., op. cit., p. 123.
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tés, en 1564, una de las mas acaudaladas personalidades de su
tiempo*®. Quizi con motivo del casamiento, Vargas, quien
fue, ademis de un extraordinario fresquista, un celebrado
retratista, efigid a la duquesa de Alcali, en una obra que Pa-
checo equipard a las mejores piezas de Rafael””. Esta obra
pudo ser la tasada en 1641 por Zurbarin y Herrera el Viejo
como «otro retrato de mi sra. dofia Juana Cortes, duquesa de
Alcalay, por un precio de 100 reales®®. Ninguna de las fuen-
tes consultadas, ni ninguno de los legajos encontrados la cita
como obra de Luis de Vargas, aunque teniendo en cuenta lo
acertado del escrito de Pacheco en relacién con su obra, me
inclino a pensar que éste pudo ser el retrato realizado por él,
perdiéndose la memoria de la autoria en algin momento y
por motivos que desconozco. De la coleccion del duque de-
bi6 pasar a la del vir duque de Medinaceli, quien heredo el
mayorazgo y comprd su coleccion. Tras un breve lapso en
el que se ignora qué pudo pasar con la pieza, Mallén consi-
dera que puede tratarse de un retrato de mujer, atribuido a
Sanchez Coello, que aparece recogida en el inventario de los
bienes de don Manuel Alonso de Zaniga Acevedo y Fonse-
ca, Vi conde de Monterrey, tasado en 400 reales. Esta misma
pieza vuelve a aparecer en 1655 en el inventario de su mu-
jer, dofia Leonor Maria de Guzman, condesa de Monterrey,
pero en este caso sin autoria y tasado en 150 reales®.

[36] S. Ramiro, «Encargos artisticos de Juana Cortés (1538-1588), 11 duquesa
de Alcaly, Archivo Espafiol de Arte, 93, 370, 2020, p. 154.

[37] F. Pacheco, Libro de verdaderos..., op. cit., s.f.

[38] Agradezco desde aqui a David Mallén la informacién que me facilito,
antes que su tesis fuera defendida, para poder abordar el comentario de esta
obra con mayores garantias. Asimismo, en un inventario de 1637 (asiento
VII-6) se sefiala: «Un retrato de medio cuerpo de mi Sefiora D. Joana Cor-
tes Duquesa de Alcala abuela de su excelencia», cuadro que fue identifica-
do por Brown como el posible retrato de Vargas. J. Brown y R. L. Kagan.:
«The Duke of Alcala: His Collection an its Evolution», Art Bulletin, nim.
69, Nueva York, 1987, p. 251.

[39] M. Burke y P. Cherry, Collections of Paintings in Madrid 1601-1755,
vol. 2, Getty Publications, Los Angeles, 1997, p. T162.
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La residencia de los duques en la collacién de San Es-
teban habia sido testigo de cambios, idas y venidas. Alli
donde un dia dialogaron Francisco de Medina, Baltasar de
Alcazar, Arias Montano, Francisco Pacheco y toda la aca-
demia de hombres de buenas artes y buenas letras, tan sélo
quedaba el recuerdo borroso del Jardin de las Hespérides
que fue desde mediados del siglo xvI hasta los afios cen-
trales de la centuria siguiente. El m duque de Alcala habia
reunido una coleccidén limitada pero exquisita e hizo cons-
truir, entre otras salas, una fabulosa biblioteca, para la que
se siguieron las trazas de Juan de Oviedo. La coleccidén es-
taba integrada tanto por piezas de adquisicion propia y local
como por otras que llegaron de Italia, obtenidas durante sus
afios de virrey en Napoles, y que enriquecian sobremanera
la galeria, alzando la sensibilidad del duque a la de un ver-
dadero connoisseur. Sus fondos fueron, en parte, trasladados
a la residencia familiar madrilefia, pero en 1751 ain se cus-
todiaban en la Casa de Pilatos una extensa coleccién de re-
tratos familiares y pinturas de artistas como Pacheco, Cés-
pedes, Roelas, Vargas, Durero o Artemisa Gentileschi*.

La erudicién sevillana no sélo encontré amparo en los
duques de Alcala. En torno al licenciado y canénigo Fran-
cisco Pacheco se constituy6 otro de los circulos donde aque-
llos mismos estudiosos y rapsodas compartieron opiniones
y saberes con poetas y artistas, locales y extranjeros. Es en
este ambito donde se inserta la segunda de las historias res-
catadas para este capitulo; quiza mas bella que la anterior,
pero igual de imposible. La fuente de la que se extrae es el
bibliéfilo José Maria Asensio y Toledo, algo méis tardia que
el texto de Huard, aunque ambas son hijas de su tiempo vy,

[40] No se cita especificamente el retrato de Juana Cortés, pero recoge
«ocho retratos de diferentes damas, pertenecientes a la Casa Ducal de Alcald, de
distintos tamafios». Uno de ellos podria ser el del pintor sevillano. J. Gon-
zilez Moreno, Catalogo de documentos sevillanos del Archivo Ducal de Alca-
14 de los Gazules, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Sevilla, Sevilla,
1976, p. 50.
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por tanto, adolecen de ese cierto aire romantico propio de
la centuria. Cuenta aquél que era diciembre de 1583 cuando
el citado candnigo decidid reunir en su casa a los ya nom-
brados con motivo de presentar en sociedad al recién lle-
gado pintor italiano Mateo Pérez de Alesio [FIGURA 9], a
quien por entonces ya se le habia encargado la realizacién
del colosal fresco de San Cristébal que custodiaria la entra-
da meridional de la catedral*’. El tamafio de los cartones
excedia las dimensiones de las salas de su morada, por lo
que los asistentes —entre los que también se encontraban el
agustino fray Juan Farfin, el dominico fray Juan de Espi-
nosa, Francisco de Medina y Diego Jirbn—, tuvieron que
contentarse con ver los dibujos que para ello hizo; estudios
preparatorios precisos y bien acabados corrian de mano en
mano entre los asistentes, a quienes sorprendid la atencién
con que analizaba aquellas hojas un jovencisimo Francisco
Pacheco, de 15 afios: «cualquiera diria que quiere devorarlos
con la vista, 6 tal vez aprendérselos de memoria», dijo su tio
—v aquella noche anfitrién— al padre Pineda, de la Com-
pafiia de Jests. El muchacho afirmé lo mucho que le habian
complacido los dibujos, a lo que otro asistente respondid: «y
bien ensefia tu deseo lo mucho que de tu aplicacién pue-

[41] Esta informacién coincide con los documentos encontrados y que si-
tdan el inicio de los trabajos en diciembre de 1583, siendo terminados el 26
de mayo de 1584, momento en que Alesio recibe pagos por parte del cabil-
do. J. Gestoso, Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron en esta
ciudad de Sevilla desde el siglo x11 hasta el xvin, tomo 11, Oficina de La An-
dalucia Moderna, Sevilla, 1900, p. 80.

Se tiene constancia de que Alesio se relacioné con personajes de la ta-
lla de Arias Montano, Argote de Molina (sald6 una deuda con él contraida
ofreciéndole el pintor una tabla de Pedro de Camparfia como pago en espe-
cie. C. Lopez Martinez, Desde Jerénimo Herndndez hasta Martinez Monta-
fiés, Rodriguez, Giménez y Cia., Sevilla, 1929, p. 192), Alonso de Morga-
do, Pedro Mexia, Gutiérre de Cetina, Fernando de Herrera o Baltasar de
Alcazar. Pacheco lo debid tratar, pues se cree que algunos de los retratos
que posteriormente realizd estuvieron basados en otros del pintor italiano,
hoy perdidos. I. Algarin Gonzalez, «<Mural de San Cristébal de La Catedral
de Sevilla de Mateo Pérez Alesio (1583): Fuentes visuales y anilisis icono-
graficos», Temas de Estética y Arte, 30, 2016, pp. 277.
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de prometerse tu excelente maestro Luis Fernindez». Es-
tas palabras salieron de la boca de Luis de Vargas, quien de
esa manera elogiaba también al que habia sido su discipu-
lo. Asensio y Toledo debié fiarse de la biografia escrita por
Palomino para poder enclavar al pintor en la escena. Segin
el de Bujalance, el pintor sevillano fallecié en 1590**. Es la
Gnica biografia que lo mantuvo tantos afios con vida, pues
ya Pacheco indicd que hubo de fenecer en 1568, una fecha
que seria recuperada por Cean®. Ambos erraron en un afio
el dato, pues en mayo de 1567 ya habia expirado. Es, por
tanto, imposible que, de haberse producido, Vargas hubiera
estado en aquella velada. No obstante, retomando la jugo-
sa historia, ya convertida en ficcidn, es preciso que narre el
final, pues tal y como lo pensoé el autor, se convierte en una
escena tan tierna como pintoresca: gozoso por ver cuanto
disfrutaba el joven Pacheco con aquellos dibujos en sus ma-
nos, Vargas se comprometid a entregarle —con la venia de
su tio— «un dibujo de la propia mano de Rafael de Urbino,
que me regal6 Perino del Vagan».

Obviando la imposible viabilidad de los hechos, son va-
rias las consideraciones que se pueden extraer de ella. Su
paso por Italia y su cercania con Perino del Vaga se pre-
sentan como unos datos consabidos, de innecesaria justifi-
cacién. Por otro lado, pone en escena a un personaje que,
aunque nombrado en numerosas ocasiones, no se le ha pres-
tado atencidn. Ese ostracismo al que se condend al maestro
de Pacheco, Luis Fernindez, pudo estar determinado por
la carencia de obras conservadas. No obstante, debid ser un
artista capaz dentro del panorama sevillano del segundo ter-

[42] A. Palomino, El museo pictérico y escala éptica. Tomo segundo. Prictica
de la pintura, El parnaso espafiol pintoresco laureado, Imprenta de la Viuda de
Juan Garcia Infancon, Madrid, 1724, p. 259.

[43] Pacheco situd su muerte en 1568 y ésta fue la fecha dada también por
Ceian, por lo que la fuente de la que hubo de valerse es Palomino. J. A.
Cean Bermtdez, Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de Bellas
Artes, tomo v, Imprenta de la viuda de Ibarra, Madrid, p. 138.
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cio del siglo xv1. Pacheco lo presenté como un buen pintor
de sargas, pero en la documentacién nunca se le cité como
tal, empledndose indistintamente los términos «pintor» o
«pintor de ymagineria»**. Asimismo, con Vargas no s6lo le
unieron lazos profesionales, sino también familiares, pues
durante algunos afios fueron cufiados. En 1547, Luis Fer-
niandez contrajo matrimonio con una hija del cafiero Juan
Fernindez, con cuya primogénita casdé Vargas tres afios mas
tarde, recién llegado de Italia®. Es la primera noticia docu-
mental que se tiene de aquél. Desgraciadamente, a los pocos
afios de firmar la dote, su mujer fallecié y él tuvo que de-
volver la cantidad recibida y casi comenzar de nuevo. No ha
trascendido ningtin documento que lo presente como disci-
pulo de aquél; de hecho, cuando éste regresé a la ciudad, en
1550, ya contaba con taller propio*. No obstante, esta rela-
cion familiar, aunque breve sobre el papel, debié acercarlos

[44] No obstante, 1557 se le requirié como «examinador y veedor del ofi¢gio
de pintor de sargas», junto al también especialista Pedro Sanchez, para exa-
minar a un tal Blas Melchor: «preguntaron al dicho Blas Melchor muchas
preguntas tocantes al dicho ofigio de pintor de sargas y platicaron en el mis
tiempo de media hora teniendo traga y compas que dijeron ser tocantes e
pertenescientes al dicho ofi¢io e examen del a todo lo qual e a las preguntas
por ellos fechas al dicho blas melchor respondio de manera que los dicho
veedores y esaminadores quedaron satisfechos e dijeron que lo halaban abil
y suficiente para usar el dicho ofcio de pintor de sargas [...]». AHPS. PN.
Oficio 9, legajo 17538 [escribano piiblico Mateo de Almonacir, 27 de no-
viembre de 1557], registro 34, folio roto.

[45] E1 documento de dote de Luis Fernandez se encuentra en AHPS. PN.
Oficio 6, legajo 4014 [escribano ptiblico Luis de Medina, 12 de marzo de
1547], registro 13, s.f. La informacién se contiene en tres documentos in-
dependientes, aunque continuos dentro del legajo, respondiendo a la mis-
ma signatura y con idéntica fecha de firma. Vargas se casé en diciembre de
1550 con Juana Fernandez, primogénita del cafiero Juan Fernindez y Leo-
nor Fernindez.

[46] Lo acoge por tiempo de ocho afios. La escritura fue otorgada por su
madre y por Diego de Moreda, un pintor vecino de la collacién del Salva-
dor. «Contrato de aprendizaje por el que Luis Fernindez acoge en su ta-
ller a Antonio, hijo de Garcia de la Vega», AHPSPN, Oficio 3, legajo 19767,
[escribano piblico Cristdbal del Puerto, 8 de noviembre de 1550], ff. 1361
y siguientes.
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fisica y estilisticamente, de ahi que Pacheco lo cite como su
maestro’. A pesar de las muchas referencias documentales
existentes, tanto de su vida como de los encargos que reci-
bid, la inexistencia de cuadros o decoraciones murales impi-
de establecer comparaciones. Pudo ser un perfecto eslabéon
perdido entre Vargas y aquél, quien muy posiblemente le
dedicara un retrato. A pesar del importante nimero de di-
bujos de varones ilustres que han trascendido, son muchos
mis los que se han perdido o permanecen a la espera de ser
descubiertos*. Algunos de los que no se han conservado se
pueden conocer a través de los ejemplares que se custodian
en la Hispanic Society de Nueva York, los cuales se han in-
terpretado como copias de aquéllos —fechables entre 1630
y 1670—, como deja de manifiesto el retrato de Vargas, el
tnico del que existe el original y la copia. Los otros dibujos,
todos en 1apiz negro sobre papel, corresponden a retratos de
Luis Fernandez, Jer6nimo Hernindez y Felipe Liafio, para
cuya efigie debid fiarse de un retrato que su amigo Valentin
Diaz le habia mandado, segin se extrae del epistolario en-
tre ambos®. El dibujo neoyorquino presenta a un Fernin-

[47] Se les menciona de forma conjunta en 1555, ejerciendo como verifi-
cadores en la prueba de acceso al gremio, examinando a un tal Alonso de
Lara. E. Escuredo, Luis de Vargas en la encrucijada. De los modos de Flandes
a la ‘maniera’ moderna en la pintura sevillana del siglo xv1 [Tesis doctoral iné-
dita. Universidad de Sevilla, 2021], vol. 1, p. 86.

[48] Se conocen 73 dibujos de los 170 que refiere el propio Pacheco en su
Arte de la Pintura: la Fundacién Lizaro Galdiano conserva §6 retratos, 7
se hallan en la Biblioteca de Palacio, 8 fueron adquiridos no hace mucho
por la Hispanic Society de Nueva York y uno figura en la seccién de Bellas
Artes de la Biblioteca Nacional. B. Bassegoda, «Cuestiones iconogrificas
del Libro de retratos de Francisco Pacheco», Cuadernos de Arte e Iconogra-
fla, 1v, 7, p. 187. La Gltima adiccidn al catilogo fue realizada recientemente
por el profesor Navarrete, que identificé un retrato de Pablo de Céspedes,
de mano de Pacheco, en los fondos del Gabinetto degli Stampe e Disegni
de los Uffizi. B. Navarrete Prieto, «Un nuevo dibujo de Francisco Pacheco
para su Libro de retratos: la efigie de Pablo de Céspedes en los Uffizi», Ar-
chivo Espafiol de Arte, 89, 353, 2016, pp. 77-84.

[49] J. Marti y Monsé: «Dos cartas de Francisco Pacheco», Estudios histéri-
co-artisticos relativos principalmente a Valladolid, Valladolid, 1901, p. 38.
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dez entrado en afios, ataviado con la gola con que también
representd al resto de pintores que efigid, de rostro enju-
to, barbado, nariz aguilefia y la mirada algo cansada [F16U-
RA I0].

Fue quiza Fernandez, por su conexidén con Vargas, quien
transmiti6 a Pacheco el interés por el dibujo. Esta es la al-
tima de las conclusiones que se extrae de aquel elocuente
relato. No es este el lugar para volver a reincidir en la im-
portancia del dibujo dentro del Arte de la Pintura, una cues-
tidén ya ampliamente tratada y que se escapa a las pretensio-
nes de este estudio, pero si permite incardinar esta historia
con el propio testimonio de Pacheco, en el que seguramen-
te se basé Asensio y Toledo para construir el relato. Pérez
de Alesio fue uno de los pintores de su generacidén a los que
apreci6é Pacheco, brindindole una estima equivalente a la
que sintid por Alonso Vizquez o Antonio Mohedano. Lo
valord no sélo por su habilidad para el empleo de diversas
técnicas artisticas, sino, sobre todo, por su maestria en el di-
bujo. Hablando de ello, el teérico recuerda que el cartén de
su San Cristébal, debido a su gran tamafio —mucho mayor
que el natural—, «o tuvo puesto en una gran sala del Al-
cazar Real desta Ciudad (donde yo lo vi siendo mozo)», y
que fueron también muchos los pequefios dibujos que para
su ejecucion bosquejd, uno de los cuales tenia en su haber®.
Las palabras de Pacheco fueron punto de partida para te-
jer un relato en el que la fiabula albergaba cierta autosuges-
tién: el joven aspirante a pintor, obnubilado por la calidad
de aquellos dibujos italianos, hizo de ellos instrumentos de
conviccidn para situar la linea como sustento de todo su fu-
turo discurso tedrico, en detrimento de aquella pintura de
borrones que practicaran Tiziano o el Greco. Aunque aqui
se presenta para subrayar la condicién de Vargas, lo cierto es
que Asensio y Toledo empled este relato para presentar las
dotes de un joven Pacheco, entroncando asi con el interés

[so] E. Pacheco, Arte de..., op. cit., p. 440.
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generalizado, e historico, por conocer los primeros pasos de
los grandes artifices, como si aquéllos fueran preludios de
su destino®’.

Estas son s6lo dos de las anécdotas que permitieron es-
culpir la imagen personal y profesional del pintor sevillano.
En unos relatos que rozan la fantasia, no importd la vera-
cidad de lo narrado, sino la ensefianza que se podia extraer
de ellos, a través de la cual se reforzaron ciertas cualidades y
se llenaron las lagunas documentales existentes. Integrados
en relatos mis amplios, su aparente marginalidad termind
tornando en hechos significativos, hasta hacer de su ficticia
literalidad un instrumento necesario para dar sentido al ar-
tista. Asi, el escritor como el pintor modela su material con
el fin de crear un efecto®. Modelar la verdad para colorear
el recuerdo.

s1] E. Kris y O. Kurz, La leyenda..., op. cit., p. 3I.

]
[52] P. Murray Kendall, The Art of Biography, WW Norton, Londres, 1985,
p- XIL
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L ostensorio en forma de sol para manifestar el San-

tisimo Sacramento en el altar tiene su origen en los

afios iniciales del seiscientos. Sin ningan género de
dudas, su aparicioén vino determinada por la posicion de su-
premacia que adquirid este sacramento tras el Concilio de
Trento. En efecto, en sus cinones se legitimaba el culto de
latria ofrecido a Cristo presente en la Eucaristia y, por ende,
se ratificaba una serie de pricticas medievales centradas en
la pia costumbre de exponer el Sacramento ante los fieles,
ya que en ello éstos expresaban su devocidén y su confesion
de fe en Jests Sacramentado’. En esta reafirmacién de dicho
culto medieval tendrd un papel fundamental la figura de
san Carlos Borromeo. El prelado milanés tomé un piado-
so rezo que se venia haciendo ante el Santisimo Sacramen-
to en varias iglesias de la capital lombarda, conocido como
el de las Cuarenta Horas, y lo reorganizd para definitlo en
el sinodo milanés de 1565, lo cual hizo que se convirtiera
en una practica litrgica candnica para toda su didcesis. Tal
fama adquirid este culto que fue emulado en otras ciuda-

[1] M. Ponce Cuéllar, «La Eucaristia: teologia y piedad popular», en F. Te-
jada Vizuete (coord.), Eucaristfa hoc facite in meam commemorationem 2000
[catilogo de la exposicién, Badajoz, Catedral de San Juan Bautista, 2000,
F. Tejada Vizuete (dir.)], Archidiocesis Mérida-Badajoz, Badajoz, 2000, pp.
22-23. Un auge de las exposiciones de la Eucaristia en la Edad Media que,
por ejemplo, en Alemania fueron prohibidas por los abusos que se come-
tfan y reservadas s6lo al periodo de la octava del Corpus. En concreto, fue
en el Concilio Provincial de Colonia de 1452 cuando el cardenal Nicolas
de Cusa, en calidad de legado del papa Nicolas V, decretd que el Santisimo
Sacramento solo se mostraria ante los fieles una sola vez al afio en esos dias
en dicha dibcesis. M. Rubin, Corpus Christi. The Eucharist in Late Medie-
val Culture, Cambrige Univesity Press, New York, 1991, p. 292.
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des, teniendo especial importancia su llegada a Roma bajo
el patrocinio de san Felipe Neri, pues alli finalmente reci-
bira el beneplacito papal de Clemente VIII con su constitu-
cidén Graves diuturnae del 25 de noviembre de 1592, donde
definitivamente se institucionalizaba el rezo de las Cuarenta
Horas ante el Santisimo Sacramento para todo el orbe cato-
lico, exhortando a que esta oracion fuera continuada e inin-
terrumpida durante varios dias al afio*

Estas circunstancias provocaron que en todo templo ca-
tolico hubiese la necesidad de un relicario adecuado para
dicha veneracién, ya que con anterioridad habia sido exclu-
sivo de los templos mayores para la celebracion del Corpus
Christi, y que en Espafia se traducia en las grandes torres
argénteas. Sin embargo, para estas adoraciones se precisaban
piezas mas pequefias y manejables, las cuales, imbuidas del
espiritu tridentino y barroco, pronto revelaron un simbo-
lismo ante el fiel que se traduciria en una verdadera visién
celestial. Pues como el mismo Dios se hacia presente en la
Sagrada Forma, ésta debia manifestarse ante los creyentes
como reflejo de su grandeza y omnipotencia. De ahi que la
mejor manera de simbolizar lo divino de la Eucaristia era
la de hacer totalmente visible en el viril la hostia consagra-
da, desposeerla de toda esa trama arquitecténica que podia
impedir su visibilidad, y sobre todo rodearla de una rifaga
de luz que viniera a traducirse en una verdadera teofania’.
Como consecuencia, se concebia el relicario como un sol

[2] F. Carmona Moreno, «Cuarenta Horas. Culto eucaristico con siglos de
tradicion», en F. J. Campos y Fernindez de Sevilla (coord.), Religiosidad y
ceremonias en torno a la eucaristia: actas del simposium, vol. 2, Estudios Su-
periores del Escorial, Madrid, 2003, pp. 635-651.

[3] Una rifaga luminica sindnimo de divino y sobrenatural que tiene mu-
cho que ver con el cambio del concepto de santidad que se lleva a cabo en
estos aflos, con figuras como santa Teresa de Jests, san Ignacio de Loyola
o san Felipe Neri entre otros, pues se pas6 de un santo que hacia milagros
a ser milagros en si mismos, con la visién y el éxtasis como simbolos de su
santidad y que se traduce en la aparicién de los resplandores rodeando sus
cabezas en las imagenes. E. Mile, El arte religioso de la Contrarreforma, Edi-
ciones Encuentro, Madrid, 2001, p. 152.
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luminoso que, ademas, venia a reforzar alegdéricamente a
Jestis Sacramentado como luz del mundo y sol de justicia*.
Una simbologia a la que ademas se afiadia en el concepto
circular del viril y el sol la evocacidn a la infinitud de la di-
vinidad®.

En Espafia hubo un precedente, nacido a mediados del
siglo xv1, e indudablemente vinculado con estas nuevas
condiciones emanadas de la reunién conciliar. Se trata del
llamado ostensorio de espejo, el cual venia a ser de una tra-
za muy sencilla, ya que sobre un vistago se alzaba un viril
circular cerrado por cristales y con un marco argénteo que
era habitualmente perfilado por algiin detalle ornamen-
tal plateresco®. Un modelo que se tradujo en una sobriedad
geométrica propia del primer manierismo en los ejempla-
res labrados por Merino y Alfaro en la década de 15807, y
que tuvo que hacer frente atin a la omnipresencia del osten-
sorio portatil arquitectonico, derivado de la tradicidon gb-
tica, pues durante la segunda mitad del siglo xv1 vivira su

[4] C. Heredia Moreno, «De arte y de devociones eucaristicas: las custo-
dias portatiles», en J. Rivas Carmona (coord.), Estudios de plateria, San Eloy
2002, Editum, Murcia, 2002, p. 168. Una simbologia vinculando a Cristo
como luz que también se recoge en el anuncio de Jestis hecho por Zacarias
como «sol que nace de lo alto» (Lucas, 1, 28) y como en el prefacio de su
evangelio Juan aludia a que Cristo era «la luz luce en las tinieblas y las ti-
nieblas no la sofocaronn (1, s).

[5] R. de la Campa Carmona, «Sub his figuris vere latitur de iconografia
eucaristica: prefiguras, signos y simbolos», en A. M. Ramos (dir.), Tantum
ergo sacramentum. Fe, arte y cultura en Marchena [Catalogo de exposicion.
Marchena, Iglesia Matriz de San Juan Bautista, 2011], Editorial Maratania,
Marchena, 2011, p. 17.

[6] Hubo un caso excepcional anterior en el ostensorio-espejo de Isabel la
Catolica custodiado en la Capilla Real de Granada y que segtin la tradicion
se hizo reutilizando un espejo de la reina. M. Capel Margarito, Orfebreria
religiosa en Granada II, Diputacién Provincial de Granada, Granada, 1986,
p- 21. Ejemplos sevillanos de mediados del siglo xv1 de este tipo de ostenso-
rio-espejos se conservan en la basilica de Santa Maria de Arcos de la Fron-
tera (Cadiz) y en la parroquia de El Pedroso (Sevilla).

[7] M. J. Sanz Serrano, A. J. Santos Marquez, Francisco de Alfaro y la reno-
vacién de la plateria sevillana del siglo xv1, ICAS, Sevilla, 2013, p. 144.
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altimo periodo de esplendor, tal y como se evidencia en la
defensa que hace del mismo, como el mas idéneo para es-
tas exposiciones en el altar, el propio Juan de Arfe en su De
varia conmensuracién de 1587, Sin embargo, este tipo torrea-
do comenzd a ceder precisamente hacia el afio 1600, coin-
cidiendo con la aparicion de la aureola de rayos rodeando
el tondo circular del espejo. Un nacimiento determinado
légicamente por la importancia dada a su visibilidad y a su
simbolismo antes explicados que hicieron surgir este expo-
sitor con gran fuerza en la Corte de Felipe III, origen con-
sensuado por la mayoria de los investigadores en la mate-
ria, comportandose por esta razén en un centro irradiador
de este modelo hacia otras regiones y territorios domina-
dos por la corona espafiola®. Y si bien de manera general se
apunta a Madrid como centro creador, cierto es que no se
conservan ejemplares tan tempranos ni marcados ni docu-
mentados que ratifiquen esta teoria. Empero, si se han ha-
llado en Valladolid custodias solares conservadas de fines
del siglo xv1, lo cual permitiria reafirmar este mismo plan-
teamiento, teniendo en cuenta que esta ciudad fue sede de
la Corte entre los afios 1601 y 1606™. Una hipdtesis, a su
vez, basada en su vinculacién con la estética proyectada por
este tipo de ostensorios que no es otra que el estilo llamado
herreriano o escurialense nacido durante los afios finales del
reinado de Felipe II, en tanto dominan en sus formas la geo-

[8]1]. de Arfe, De varia conmesuracién. Libro quarto, trata de arquitectura y
piezas de iglesia, Imprenta de la Viuda de don Pedro Enguera, Madrid,
1736, pp. 29-30.

[9] J- M. Cruz Valdovinos, «Plateria», en A. Bonet Correa (coord.), His-
toria de las artes aplicadas e industriales en Espafia, Catedra, Madrid, 1994,
pp. T10-TII.

[10] En concreto es el ostensorio del Museo de San Antolin de Tordesillas,
con el punzén del platero vallisoletano Juan de Benavente (doc. 1555-1609)
o el anénimo, aunque con decoracién plateresca, del convento de Porta
Coeli, fechado también este mismo periodo J. C. Brasas Egido, La plateria
vallisoletana y su difusién, Diputacién Provincial de Valladolid, Valladolid,
1980, p. 157 (Figs. 143 v 144).
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metria, la proporcion y la medida, ademas de mantener una
recurrente sobriedad ornamental. Fueron unas constantes
estéticas que se van a repetir hasta la saciedad en todas las
platerias hispanicas durante la primera mitad del siglo xvii,
aunque cierto es que esta aparente homogeneidad se des-
virtha si tenemos en cuenta que cada lugar interpretari a su
manera dichas férmulas, dotindoles de peculiaridades que
permitirin a los estudiosos en la materia acercarse también
a la creatividad local.

Y, en este sentido, creemos estar en lo cierto a la hora de
aseverar que la ciudad de Sevilla fue otro de los puntos de
referencia en la implantacién temprana de este tipo de os-
tensorio. Huelga decir que la ciudad habia participado en la
formacidn del estilo manierista, en tanto que Francisco Me-
rino y Francisco de Alfaro fueron en gran medida sus crea-
dores y ambos dejaron su huella en las platerias locales. No
obstante, la proyeccién del primero tuvo sus consecuencias
mas importantes en el Ambito cortesano”, mientras que el
segundo desarroll6 su plenitud artistica en la capital anda-
luza, donde supo imprimir de un caricter singular al arte
de la plateria proyectado en sus discipulos™. Y precisamente
de los seguidores inmediatos a Francisco de Alfaro conoce-
mos los primeros ejemplares documentados de ostensorios
solares. En concreto, Juan de Ledesma y Merino concerta-
ba en 1603 un relicario eucaristico en forma de sol para la
parroquia de Alanis de la Sierra, el cual afortunadamen-
te se conserva®. Sin embargo, segiin reza en el escrito, éste
no fue su verdadero creador, ya que debia seguir fielmen-
te el disefio que tres afios antes habia ejecutado su mentor

[11] A.]J. Santos Marquez, «La cruz patriarcal de Francisco Merino y su in-
mediata influencia en Andalucia y Castilla», Laboratorio de Arte, 25, vol. 1,

2003, pp. 235-237.
[12] M. ]J. Sanz Serrano, A. J. Santos Marquez, op. cit., pp. 193-221.
[13] A.J. Santos Mirquez, «Juan de Ledesma Merino (h. 1572-1632), plate-

ro de la Catedral de Sevilla», en J. Rivas Carmona (coord.), Estudios de pla-
teria: San Eloy 2005, Editum, Murcia, 2005, pp. 505-524.
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y maestro Francisco de Alfaro, por lo que el nacimiento de
este tipo de ostensorio en Sevilla estaria en la érbita del ge-
nial platero cordobés, mas cuando tenemos otros ejemplos
documentados precisamente de su ambito familiar que ven-
drian a ratificar esta teoria, como los labrados por su sobri-
no Francisco de Alfaro y Ofia para la parroquia de La Pal-
ma del Condado en 1600 y para la iglesia de El Gandul,
este Gltimo inventariado entre sus bienes tras su muerte en
1602™. Por lo tanto, coincidiendo con los ejemplos conser-
vados en Valladolid, y partiendo de los referidos ostensorios
de tipo espejo que habia ejecutado Alfaro para las custodias
de Marchena y Carmona®, se gestaba a principios del seis-
cientos en los talleres sevillanos el ostensorio solar, el cual
estaba ya totalmente asentado en la década de 1610, periodo
en el que afloran numerosos ejemplos documentados, como
son el de Juan de Alfaro y Cuesta de la catedral de Las Pal-
mas de Gran Canaria fechado en 1614, el de Melchor de
Silva de la parroquia de Santa Ana de Sevilla de 16157, el
de Juan de Ledesma Merino para la Hermandad Sacramen-
tal de Dos Hermanas (Sevilla) de 1619™, el de Juan del Cas-
tillo de ese mismo afio de la parroquia de la Asuncién de
Marquina-Xeimen (Vizcaya)”, los ostensorios anénimos de

[14] A. J. Santos Mérquez, «<La vida y obra del platero Francisco de Alfaro
y Onia (1572-1602)», Laboratorio de Arte, 17, 2004, p. 429.

[15] M. J. Sanz Serrano, A. J. Santos Marquez, op. cit., pp. 144-145.

[16] A. J. Santos Marquez, «Juan de Alfaro y la custodia procesional de la
Catedral de las Palmas de Gran Canaria», en J. Rivas Carmona (coord.),
Estudios de plateria: San Eloy 2015, Editum, Murcia, 2015, pp. 54I-554.

[17] A. ]J. Santos Marquez, «El arte de la plateria en la Real Parroquia de
Santa Ana de Triana: plata y plateros durante los siglos Xv1 y xviDp, en A.
Rodriguez Babio (coord.), Santa Ana de Triana: aparato histérico-artistico,
Fundacién Cajasol, Sevilla, 2016, pp. 489-508.

[18] Se trata de una obra inédita cuya historia y documentacién ha expues-
to en su pagina de Facebook Dos Hermanas. Crénicas de un pueblo, el his-
toriador Jestis Barbero Rodriguez y publicado el 18 de mayo de 2020.

[19] J. M. Cruz Valdovinos (dir.), Cinco siglos de plateria sevillana [Catilo-
go de exposicidén. Sevilla, Monasterio de San Clemente, 1992], Tabapress,
Sevilla, 1992, pp. 96-97.
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la parroquia de Villamartin (C4diz) y del convento de San
Andrés de Marchena (Sevilla), ambos fechados en 1637*°, o
el de 1655 conservado en la parroquia de Talavera la Real
(Badajoz), obra del platero Antonio Carrillo de la Torre*.
Pues bien, basindose en estos ejemplos documentados y en
otros que guardan celosamente su anonimato, Cruz Valdo-
vinos aprecid una constante reiteraciéon de féormulas com-
positivas entre los orfebres sevillanos*. En concreto, cons-
tatd que la mayoria de estos relicarios se caracterizan por
peanas de planta cuadrada, con salientes semicirculares en
el centro de cada lado y de la que nace un cuerpo central de
caras alabeadas que sustenta el astil. Este se compone prefe-
rentemente de un jarroncillo inicial, un nudo arquitecténi-
co paralelepipedo y un remate final nuevamente en forma
de jarrén estilizado que soporta el viril rodeado de rayos
rectos y ondulantes, careciendo siempre de estrellas. Unos
rasgos caracteristicos presentes durante la primera mitad
del siglo xv11, aunque hoy podemos constatar que también
hubo algtn ejemplo discordante dentro de esta homogenei-
dad, como fue la aparicion de estrellas en ostensorios sevi-
llanos rematando los rayos del sol. Y es aqui donde viene la
novedad de nuestro trabajo, ya que hemos documentado un
caso singular de custodia de sol en la parroquia de Santiago
de Utrera, el cual ademais es de ejecucién temprana, ya que
esta fechado en 1610, por lo que se convierte en una pieza
clave para comprender el periodo inicial en la definicién del
prototipo sevillano.

Obviamente, las aludidas necesidades litargicas llevaron
a muchas hermandades sacramentales a labrar ostensorios, y

[20] A. Linares Rodriguez, Cinco siglos de plateria en Villamartin, Ayunta-
miento de Villamartin, Villamartin, 2000, pp. 19-20. J. L. Ravé, «Custo-
dia del convento de San Andrés», en A. M. Ramos (dir.), op. cit., p. 78.

[21] F. Tejada Vizuete, «Custodia. Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de
Gracia. Talavera la Real», en F. Tejada Vizuete (coord.), op. cit., pp. Is2-
153.

[22] J. M. Cruz Valdovinos, op. cit., p. XXXIX.
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esta razdn esta detrds de la decisidén que la corporacién de
la parroquia de Santiago de Utrera tomd el 24 de agosto de
1609. En dicho dia, sus hermanos reunidos en cabildo resol-
vieron «que para en que esté el Santisimo Sacramento como
es razén, se haga un viril muy bueno y que se pida para ayu-
da a su hechura a los parroquianos de esta iglesia limosna; y
diputaron para ello al sefior rector Mateo Sinchez y Miguel
de la Parra, presbiteros, Juan Millan de Bohorquez, Pedro
Mateos Navarrete, para que hagan esta buena obra a esta
cofradia»®. Un acuerdo que tardaria un tiempo en llevarse a
buen puerto, pues no sera hasta el 8 de mayo de 1610 cuan-
do dos de los comisionados, el mayordomo Miguel Mon-
je de la Parra y el rector de la cofradia Mateo Sinchez, en-
cargaron la nueva hechura del viril con el platero sevillano
Juan Luis Arias*. Este orfebre se obligaba a hacer dicho os-
tensorio en plata dorada «de la manera y forma del relicario
del Santisimo Sacramento del convento de la Pasion de esta
ciudad», lo cual nos advierte del éxito que tenian ya este
tipo de custodias en Sevilla y revela de donde pudo venir la
singularidad de este ejemplar de Utrera. Ademas, se fijo su
peso en unos veinte marcos de plata, que serian unos cuatro
kilos con seiscientos gramos, comprometiéndose asimismo
el platero a tenerla concluida para el dia de Santiago de di-
cho afio, cobrando 11 ducados y medio por el peso, oro y
hechura de cada marco, y adelantindole los cofrades 1.000
reales de plata en este mismo momento, ademas de prome-
terle la hermandad el abono del resto de lo que alcanzare
su costo para el dia de Todos los Santos de ese mismo afio.
Finalmente, se agregaban las correspondientes clausulas de

[23] Parte de esta informacidn fue recogida en F. J. Mena Villalba, Memo-
rial de Utrera, Caja Rural del Sur, Utrera, 1993, pp. 71-72. No obstante, el
auto completo aparece reproducido en la web de la Hermandad Sacramen-
tal de Utrera: https://www.redentorcautivo.com/Hermandad/index.php
(Consultado el 23 de marzo de 2021).

[24] Archivo Histérico Provincial de Sevilla [AHPS]. Protocolos Notariales
[PN]. Oficio 17, legajo 10887, ff. 253-155v [8 de mayo de 1610].
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compromiso por ambas partes con lo firmado y sus penas, y
en las que llama la atencién la impuesta al platero, donde se
reitera la obligatoriedad de semejanza de la obra labrada con
la que se custodiaba en el convento de la Pasion.

Y si tenemos en cuenta la leyenda que reza en la peana de
la custodia de Santiago, «ES DE LA COFRADIA DEL SANTI-
SIMO SACRAMENTO DEL SENOR SANTIAGO DE UTRE-
R A HIZOSE SIENDO MAIORDOMO MIGUEL MONJE DE
LA PARRA I RECTOR MATEO SANCHEZ —ANO I6I0—v,
no tenemos la menor duda que Juan Luis Arias cumplid
con lo pactado y la obra lleg6 a Utrera el 25 de julio de 1610
[F1IGURA 11]. Pues bien, aparte de las cuestiones de peso y
costo de la obra referidas, el dato mis interesante del do-
cumento como dijimos es la reiterada exigencia al artista
para que el nuevo relicario fuera similar a la referida custo-
dia del convento de Santa Maria de la Pasién, cenobio des-
graciadamente desaparecido y, por consiguiente, también el
referente que con tanta firmeza impusieron los cofrades de
Santiago. Por lo tanto, en este modelo tuvo puesta la men-
te el platero para recrear su obra, aunque no debia ser su
autor, ya que no hace alusién a ello en el documento, y es
evidente que en ella debid tener la referencia de colocar las
estrellas en la aureola de rayos; una circunstancia que nos
llevaria pensar en un posible origen castellano para la pie-
za del cenobio, lo cual explicaria esta rareza en el disefio, si
no fuera porque el resto de la obra si se adectia a los rasgos
definitorios del ostensorio sevillano de estos tiempos. En
efecto, su peana es cuadrada con los caracteristicos salientes
semicirculares en cada frente, y estd cubierta de un orna-
mento que recuerda al empleado por los plateros sevillanos
del Manierismo, como se aprecia en la custodia de Marqui-
na-Xemein®. En concreto, labrado en un cincelado abul-
tado y a base de ces vegetalizadas, en ella se recrean unas
cartelas cobijando cabezas de querubes en las esquinas y en

[25] J- M. Cruz Valdovinos, op. cit., pp. 96-97.
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los frentes cartouches ovales cuyo espejo central es cubierto
con el caracteristico botén de esmalte azul con el tabicado
geométrico, todo ello sobre un fondo picado que contrasta
con las formas descritas. Similares motivos de ces en simé-
trica composicién recorren las superficies lisas con la técni-
ca del picado de lustre, no faltando tampoco otros esmaltes
ovales mis pequefios y azules en los angulos de la platafor-
ma ligeramente troncopiramidal que remata la peana y sirve
de asiento al viril [FIGURA 12].

También el astil sigue el esquema del jarron, templete y
jarron establecido como sefia de identidad de la custodia de
sol hispalense de la primera mitad del siglo xvI1. Arranca de
un pedestal en forma de anfora panzuda, la cual es decora-
da con costillas en eses alternando con esmaltes trapezoida-
les rodeados de un delicado picado de lustre; un ornamento
que se repite en el cuello cilindrico superior, aqui con cua-
tro esmaltes ovales y rematado por un friso con un plato
superior saliente. El nudo reproduce el tipico templete de
cuatro frentes. Se levanta sobre una copa semiesférica sec-
cionada por gallones, que soporta la plataforma cuadrada en
cuarto bocel, seccionado por asas en ce enmarcando cuatro
esmaltes, las cuales a su vez marcan los frentes del cubo su-
perior, pues estan alineadas con las pilastras que soportan los
dinteles y delimitan las hornacinas frontales. Dichas pilas-
tras acanaladas se resuelven con las tipicas ménsulas que su-
peran el friso superior enmarcando esmaltes verdosos, boto-
nes que también se repite en pareja en los angulos del cubo,
aunque mais alargados y dispuestos en vertical. Una estruc-
tura que recuerda mucho a la de las cajas de retablos con-
temporaneos, pues de manera similar reciben las figuras de
medio relieve de san Juan Bautista, san Juan Evangelista, san
Miguel y Santiago [FIGURA 13]. Esta iconografia de los San-
tos Juanes fue comain en los cenobios femeninos, lo cual nos
lleva a pensar que su aparicién en este ostensorio de Utrera
vino determinada por el modelo que debia emular el plate-
ro, circunstancia diferente a la presencia del patrono de Es-
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pafia que logicamente venia impuesto por la titularidad de
la parroquia utrerana y al arcingel san Miguel por ser devo-
cibén propia de la corporacidn.

Sobre el templete se yergue el otro jarrén aludido, de tra-
za parecida al de la base, aunque de menor formato. Aqui,
su cuerpo panzudo estd adornado por cuatro esmaltes ova-
lados azules y el resto de la pieza decorada con un delica-
do burilado. Finalmente, el astil termina en otra pieza, que
hace mas esbelta la custodia y que se resuelve con un cuar-
to bocel seccionado por costillas y un cuerpo troncocénico
bastante estrecho cuyo toro superior viene a soportar el vi-
ril. Este presenta una voluminosa caja delimitada por mol-
duras, dejando gracias a ello un friso ornamentado con ro-
leos incisos simétricamente dispuestos rodeando a los cuatro
esmaltes rectangulares que se disponen en los cuatro pun-
tos cardinales. Como dijimos en un principio, de ahi parte
la rafaga de rayos, apareciendo aqui también singularizados
por un basamento en forma de jarroncillo achatado los ra-
yos rectos que se ubican en la horizontal del viril con res-
pecto al eje del astil formando asi una gran cruz con dicho
vastago y con la cruz de Santiago que remata la custodia. Es
evidente que esta parte de la pieza es posterior, pues sobre
el basamento referido en los rayos angulares, se superpone
una jarra mas estilizada y panzuda, con dos asas de carnosos
roleos, que son los que sostienen a la referida cruz, de cha-
pa recortada, la cual muestra un trabajo menos cuidado que
el del resto de la pieza, de ahi que pensemos que pueda tra-
tarse de una reforma posterior, quizas resultado de aquella
que se le hizo en 1640, aunque no debid ser la Ginica que se
le efectud a lo largo de su dilatada historia®s.

Una creacidn que, si tenemos en cuenta todo lo descrito,
es un compromiso entre el modelo sevillano y el castella-

[26] En concreto, se sabe que el 18 de septiembre de 1640 se pagaron al
platero Francisco Lopez 9 reales por aderezar la pieza: https://www.re-
dentorcautivo.com/Hermandad/index.php (Consultado el 23 de marzo de
2021).
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no, marcado por el referente a seguir, y que creemos no se
debia a que éste fuese importado desde la Corte, sino mas
bien producto de un tiempo de experimentacion llevado a
cabo en esa primera década del seiscientos donde llegaban
ideas forineas y se buscaba un prototipo ajustado al gusto
local. Y, por ello, no tenemos duda en calificar a esta pieza
como de un hito en la evolucién de la custodia de sol sevi-
llana, ya que estaria entre las primeras documentadas de La
Palma del Condado y Alanis, esta Gltima también vacilante
atn al utilizar la peana circular, y el resto de los ostensorios
referidos que datan entre 1614 y 1655. Desgraciadamente de
su autor conocemos muy pocos datos, centrados todos ellos
entre los afios 1610 y 1612. La primera noticia data de dias
antes del concierto de Utrera, en concreto del 22 de abril
de 1610, cuando Arias acogia como aprendiz al menor Juan
Garcia por cuatro afios, segin convenio firmado con el cu-
rador de este Gltimo, el también platero Francisco de Cuen-
ca*. Un afio més tarde, el 9 de junio de 1611, también se
comprometia a pagar al veinticuatro de la ciudad don Juan
Fernandez de Quevedo la deuda de 2.000 reales a finales de
este mismo afio*. Y la Giltima noticia que tenemos sobre su
persona se fecha el 14 de mayo de 1612, dia en que lo halla-
mos recibiendo un poder del platero Pedro Gonzalez, como
apoderado a su vez de la obra pia de Baltasar Lopez Delga-
do, para que pudiera cobrar del clérigo Juan de Robles cier-
tas deudas por una renta de unas casas®.

Unos datos que simplemente nos permiten reafirmar la
existencia vital de un platero que con esta obra se pone en-
tre los orfebres reconocidos y reconocibles de la plateria se-
villana de principios del seiscientos. Unas circunstancias di-
ficiles de conseguir en este arte en Sevilla por el constante
anonimato existente en este periodo debido a la desapari-

[27] AHPS. PN. Oficio 17, legajo 10886, ff. 900-901v [22 de abril de 1610].
[28] AHPS. PN. Oficio 17, legajo 10894, ff. 168v-169r [9 de junio de 1611].
[29] AHPS. PN. Oficio 17, legajo 10899, s. f. [14 de mayo de 1612].
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ci6n de las marcas, con el afiadido ademas de ser una crea-
cibn sumamente original por la referida ambivalencia entre
los esquemas propuestos como significativos de los ostenso-
rios solares sevillanos y castellanos. De hecho, como hemos
comprobado, el sol es distintivo de la traza cortesana, mien-
tras que el desarrollo, especialmente de la peana, incluida su
manera abultada de decorarla, y la superposicion de piezas
en el astil, con el caracteristico templete como nudo, son es-
quemas tradicionales sevillanos de este tipo de ostensorios.
Aunque bien es verdad, si nos atenemos al mandato impues-
to al platero de reproducir el ostensorio del monasterio de
Pasidn, que seria en este tltimo ejemplar donde debia recaer
la originalidad de la traza, delatando con su singular disefio
el periodo de formacidn del tipo sevillano, donde probable-
mente se dieron diferentes soluciones, triunfando finalmen-
te la carencia de estrellas que comentaba el profesor Cruz
Valdovinos. Por lo tanto, y a pesar de ser una reproduccion
de una obra anterior, esta custodia de Utrera viene a testi-
moniar y constatar, en primer lugar, la pronta aceptacién
que tuvo en Sevilla el modelo solar y, en segundo lugar, la
importante creatividad que existia en la plateria sevillana de
este periodo gracias al caricter cosmopolita de la ciudad.
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FRANCISCO DE HERRERA EL MOZO
EN LA CAPILLA DE LOS SIETE DOLORES
DEL COLEGIO DE SANTO TOMAS
DE AQUINO DE MADRID
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UN INCENDIO®

A noche de 13 de abril de 1872 se declaré un impor-

tante incendio en el antiguo Colegio Imperial Santo

Tomas de Aquino de la villa de Madrid. Relata Be-
nito Pérez Galdds:

En el incendio, por fortuna, no perecié nadie, nadie mas
que el edificio con sus magnificos retablos, sus cuadros,
sus frescos y sus esculturas, entre las cuales habia algunas
de mérito. / Situado en uno de los parajes mas altos de
la poblacibén, las llamas, apoderadas con rabiosa voracidad
del viejo maderamen de la ctipula y techo, iluminaban con
horrendo reflejo la ciudad entera. De tal modo que, obser-
vado el especticulo desde lejos, parecia que la Comunne
habia establecido en Madrid su salvaje imperio. Desde cier-
tos puntos se podia contemplar perfectamente el fuego en
toda su horrible grandeza. Y por mis de una hora fue objeto
de las miradas de miles de personas ansiosas y contristadas
la linterna que despedia bocanadas de fuego como el cra-
ter de un volcan, y la cruz de hierro que, clavada en lo alto,
aparecia en medio de las llamas como materia incombusti-
ble que habia de sobrevivir al desastre. Pero la cruz oscilé al
fin desprendiéndose de su asiento vy, tras ella, cayd la capula
con su horroroso estruendo. Después de esto la iglesia de

[1] Agradezco ala profesora Fitima Halc6n todos los conocimientos y con-
sejos que, como tutora de tesis y mentora, marcaron mis primeros trabajos
de investigacién académica.
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Santo Tomis no fue mis que un montén de ascuas y de
lefios humeantes? [FIGURA 14].

No era la primera vez que la catastrofe se cebaba con el
inmueble dominico. Con anterioridad, en 1726, parte de la
fabrica habia colapsado sepultando a ochenta fieles que per-
dieron su vida bajo los escombros. Treinta afios mas tarde,
el templo sufrié un primer incendio y, con la desamortiza-
cion, el colegio fue transformado en cuartel de la milicia
nacional, Ministerio de Guerra, Tribunal Supremo de Gue-
rra y Marina; recuperando su caricter consagrado en 1868
con el traslado de la Parroquia de Santa Cruz, por ruina de
su primera sede’. Esta nueva catastrofe de 1872 puso punto
final al inmueble, quedando tan tocada la fibrica que cuatro
afios mas tarde se acordd su demolicion y la construccién
de un nuevo templo disefiado en revival gbtico de tintes
anglosajones*.

Por fortuna, la rapida actuacién de la ciudadania durante
los primeros instantes del incendio permitié rescatar bue-
na parte de los muebles de su interior que, inmediatamen-
te, se dispersaron en manos de sus legitimos duefios. Uno
de los damnificados, Enrique de Aguilera y Gamboa, man-
do6 recuperar el ajuar de la capilla familiar consagrada a san-
to Domingo, entre cuyos bienes destacaba un lienzo con la
milagrosa aparicion del retrato del fundador en el convento
de Soriano, obra ejecutada por Antonio de Pereda en 1655°.

[2] B. Pérez Galdos, «Crénica de la quincenan, La Ilustracion de Madrid: Re-
vista de Politica, Ciencias, Artes y Literatura, 56, 1872, p. 123.

[3]J. Gonzalez Santos, «La silleria del coro del desaparecido convento de
Santo Tomis de Aquino (Madrid): Un trabajo germinal y olvidado de
José Benito Churriguera», Archivo Espafiol de Arte, LXXXVII, 345, 2014,
p- 53.

[4] Ibid., pp. 53-55-

[s] M. A. Granados Ortega, «Mecenazgo en una casa-museo de coleccio-
nista: E1 Museo Cerralbo», en AA. VV., Museo y mecenazgo: Nuevas apor-
taciones, Museo Sorolla, Universidad Rey Juan Carlos, Madrid, 2009, p.
99.
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Paralelamente, el xvil marqués de Cerralbo adquirié dos
grandes lienzos procedentes de la Capilla de los Siete Do-
lores, ambos realizados por el maestro sevillano Francisco
de Herrera el MozoS. La intencion inicial del politico car-
lista era reunir las tres piezas en la capilla familiar del nue-
vo templo, si bien finalmente pasaron a formar parte de
su incipiente gabinete de arqueologia y arte; instalandolas
definitivamente en su ecléctico palacio-museo’. Desde en-
tonces, el lienzo de Pedrera preside uno de los brazos de la
escalera de acceso al inmueble, mientras que las obras de
Herrera el Mozo fueron separadas. Jesiis sentenciado a muer-
te se destind a la armeria, probablemente por asimilacién
con la soldadesca que preside la escena, y Cristo camino del
Calvario se instald en la capilla particular, presidiendo un
retablo-marco neoclasico. Las obras del pintor sevillano lle-
garon muy maltrechas a la residencia debido a los efectos
sufridos por la exposicién excesiva al calor, que provoco la
deformacidén del soporte y la creacién de numerosas ampo-
llas, levantamientos y desprendimientos de la capa pictdrica
que se aprecian a simple vista®. Para adaptarlas a esta nueva
ubicacidn las obras fueron recortadas, volviéndose a forrar y
a refrescar en sus zonas mas dafiadas por el fuego.

[6] Como recoge Granados Ortega (op. cit., p. 99, nota 22) la llegada de los
cuadros al Museo Cerralbo no consta entre los efectos entregados al mar-
qués de Cerralbo correspondiente a su capilla familiar. Sin embargo, he-
mos comprobado que la compra de las obras de Francisco de Herrera el
Mozo consta en una nota marginal realizada por Juan Cabré, arquedlogo y
primer conservador del Museo Cerralbo, en el inventario inicial de la ins-
titucién realizado en 1924.

[7] P. de Navascués y C. Conde de Boroldingen, E! legado de un mecenas.
Pintura espafiola del Museo Marqués de Cerralbo, Ministerio de Educacibén y
Cultura, Madrid, 1998, pp. 58-60, ficha de catilogo niimero 11.

[8] «Informe del Departamento de Restauracidn, seccién pintura, nime-
ro 295», Archivo Museo Cerralbo [AMC], [marzo de 2007]; «Informe del
Departamento de Restauracién, seccidn pintura, niimero 5.513», AMC [oc-
tubre de 2007].
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LA CAPILLA DE LOS SIETE DOLORES

Er colegio dominico de teologia de Santo Tomis se fun-
ddé como escision del cercano Convento de Nuestra Se-
fiora de Atocha llevada a cabo en 1583 a instancias de fray
Diego de Chaves, confesor de Felipe 11, prolongindose las
obras hasta 1656. Una de las primeras capillas en dotarse
de mobiliario fue la de san José, perteneciente a la cofra-
dia homénima del gremio de ensambladores, carpinteros
de maderas finas, maestros de coches y ebanistas. Para este
espacio Francisco Garcia, Manuel Valdivieso y Juan Vin-
verg concertaron con Sebastidn de Benavente la ejecucion
de su retablo principal, obligandose a entregarlo el prime-
ro de marzo de 1661. Dicho mueble contaba con una mesa
de altar, un banco con urna para acoger la talla de un Cris-
to yacente, una hornacina central para una sagrada familia
de bulto y un atico con una representacién pictérica de El
suefio de san José entre dos angeles nifios de bulto®. El lien-
zo del remate se encargb a Herrera el Mozo™, recién re-
gresado a la villa tras una fructifera estancia en su ciudad
natal, que realiz6 una obra de ambiente luminista y una
factura ligera, lejos del encorsetado dibujismo que conte-
nian las obras de su anterior estancia madrilefia, advirtién-
dose en él las formas del pleno Barroco andaluz. Antonio

[9]]J. L. Blanco Mozo, «Juan Sinchez Barba (1602-1673), escultor», Anua-
rio del Departamento de Historia y Teoria del Arte, XV, 2003, pp. 85-88 y 96;
J- M. Cruz Yabar, El arquitecto Sebastian de Benavente (1619-1689) y el reta-
blo cortesano de su época (tesis doctoral), 2013, pp. 223-227; A. Rebollar An-
tanez, «El colegio dominico de Atocha en Madrid. Una propuesta para su
reconstrucciény, Boletin: Real Academia de Bellas Artes de la Purisima Con-
cepcion, 47, 2012, p. 78.

[10] Francisco de Herrera el Mozo, El suefio de san José, h. 1662, Museo
Nacional del Prado, nim. cat. Po08208. Al respecto de esta obra véase J.
Portais, Donacién de Placido Arango Arias al Museo del Prado, Museo Nacio-
nal del Prado, Madrid, 2016, pp. 56-57.

[z1] A. Garcia Baeza, «Murillo, Valdés Leal, Herrera el Mozo y la llegada
del pleno Barroco», en B. Navarrete Prieto (coord.), Congreso Internacional
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Palomino dird de esta obra era «de lo mas regalado y de
buen gusto que he visto suyo»™.

Quince afios més tarde el maestro sevillano volveria a
trabajar en el templo, ya siendo un profesional de reconoci-
do prestigio™. En esta ocasion se encargd de disefar la de-
coracion integral de la Capilla de la Cofradia de Nuestra
Sefiora de los Siete Dolores, perteneciente a los alguaciles
de corte, que se encontraba fuertemente unida a la herman-
dad gremial de san Lucas™. Herrera debid participar tanto
en la génesis del proyecto, como en la invencién del progra-
ma iconografico, asi como en las soluciones estéticas y en la
seleccidn de los profesionales que se encargaron de ejecutar
las pinturas, yeserias y diferentes carpinterias, tal y como
habia venido siendo habitual en la dotacion de las diferentes
estancias del inmueble. No obstante, la cercania del maestro
a la cofradia durante estos afios estd atestiguada en su nom-
bramiento como mayordomo para la procesién penitencial
de 1678 conjuntamente con José Donoso®.

Murillo ante su IV Centenario: Perspectivas historiogrdficas y culturales, Ayun-
tamiento de Sevilla - Universidad de Sevilla, 2019, pp. 479-482.

[12] A. de Palomino de Castro y Velasco, El parnaso espafiol pintoresco lau-
reado, Viuda de Juan Garcia Infanzén, Madrid, 1724, p. 413.

[13] Sobre el ascenso del pintor sevillano en la corte, A. Garcia Baeza,
«Francisco de Herrera el Mozo, un artista al servicio de Carlos II», Anuario
del Departamento de Historia y Teoria del Arte de la Universidad Auténoma
de Madrid, 28, 2017, pp. 141-152; A. Garcia Baeza «Francisco de Herrera el
Mozo, un pintor al frente de las Obras Reales de Carlos 1I», Goya: Revista
de Arte, 366, 2019, pp. 20-35.

[14] La Hermandad de san Lucas venia haciéndose cargo de los preparati-
vos de la procesion y de portar a la imagen de la Virgen de los Siete Dolores
cada Viernes Santo desde 1634, segiin se desprende del alegato que realiza
Alonso Carrillo en 1668 en contra de su cofradia. Véase P. Moreno Puerto-
llano, «Los pintores madrilefios y la cofradia de Nuestra Sefiora de los Sie-
te Dolores», Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, 23, 1986, p. 60.

[15] P. Moreno Puertollano, op. cit., pp. 61-62. Desde 1634 los pintores se
hacen cargo de adornar y portar el paso de la dolorosa cada Viernes San-
to, eligiéndose anualmente un mayordomo de reconocido prestigio entre
sus miembros para costear los gastos y acompafiar a la titular. Esto ocasiond
mis de un desencuentro que acabd en pleito por incomparecencia del ele-
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La Capilla de los Siete Dolores fue concebida como una
pieza unitaria donde las artes se encontraban al servicio del
mensaje catequético™. Se trataba de una estancia plenamen-
te barroca, sin solucién de continuidad entre las artes, reu-
nidas bajo el leitmotiv de la santa cruz. En esencia la com-
posicion del conjunto era sencilla: al frente se disponia el
retablo, presidido por un crucificado con la Virgen de los
Siete Dolores a sus pies, obra del escultor y pintor Domingo
de la Rioja", y la sagrada compaifiia de san Juan y santa Ma-
ria Magdalena. Sobre los paramentos laterales de la capilla
se ubicaron los dos grandes lienzos que narran la sentencia
de Cristo y el camino al Calvario, mientras que en la béve-
da se abria en una gran nube que mostraba el triunfo de la
cruz. Este altimo pasaje contaba ademis con la prefigura-
cion de la resurreccidén en la pequefia puerta del sagrario.

Hemos de reparar en el hecho de que este conjunto
cuenta con un claro paralelo coetineo en la reforma de la
capilla del Cristo de la Buena Muerte de la Colegiata de
San Isidro. Esta renovacién fue llevada a cabo por la comu-
nidad jesuitica en 1670 para impulsar en el culto a la popu-
lar obra de Juan de Mesa. La nueva estancia contd con ct-
pula y retablo de camarin disefiados por Francisco Bautista
bajo criterios salomoénicos de orden gigante, similares a los
que simultineamente realiza Herrera en el retablo mayor
de la iglesia de Montserrat (1673-1675), estando presidido el
camarin por la imagen del titular acompafiada de una do-
lorosa, san Juan y Magdalena orante, todas ellas ejecutadas
por Pedro de Mena [FIGURA 15]. Y, lo que es mis interesan-
te para el caso que analizamos, la capilla también contd con
dos lienzos de Francisco Rizi dispuestos a ambos lados del

gido, como pasé con Alonso Cano en 1647 y 1649 o Juan Montero y An-
drés Smith en 1669.

[16] A. de Palomino de Castro y Velasco, op. cit., p. 413; J. A. Cean Ber-
mudez, Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en
Espafia, Imprenta de la Viuda de Ibarra, Madrid, 1800, p. 284.

[17] A. Rebollar Antianez, op. cit., p. 76.
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retablo que recogen las mismas escenas pasionistas que los
desarrollados en la capilla dominica, asi como con pinturas
murales en sus paramentos y en boveda, realizadas por Dio-
nisio Mantuano y Claudio Coello respectivamente.

Es indudable que la Cofradia de los Siete Dolores se re-
troalimenta del planteamiento jesuitico a la hora de acome-
ter la obra de su estancia, pues los paralelismos existentes
entre ambas capillas son evidentes. Sin embargo, el resul-
tado final debi6 diferir en tanto que Francisco de Herrera
disefi6 una estancia unitaria basada en juegos luminicos y
escénicos, con una clara intencién narrativa y catequética
que permitia al espectador componer la historia de la Santa
Cruz en rapidos golpes de vista. De este modo el plano in-
ferior de la estancia discurria en penumbra, quedando ape-
nas iluminado por el resplandor que emanaba de la repetida
figura de Cristo. Al ascender la mirada la estancia se llena-
ba de claridad mediante colores vibrantes y dentro de una
composicidn etérea en la que se exaltaba el signo martirial.
El Mozo recreaba asi, bajo un gran sentido del decoro™, el
recorrido litargico del Triduo Pascual que se inicia con la
férmula «Ecce lignum crucis, in quo salus mundi pependit» y
concluye con «Et hunc nocturnum splendorem invisibilis rege-
nerator accende.

LA EXALTACION DE LA CRUZ

Resulta llamativo comprobar como la historiografia ape-
nas ha reparado en el anlisis de esta capilla y, cuando lo ha
hecho, ha sido para minimizar la labor de Francisco de He-
rrera. Sobre esta realidad han pesado la conservacion de los
lienzos, la destruccion del inmueble y, sobre todo, las dudas
sembradas por Antonio Palomino desde temprano:

[18] A. de Palomino de Castro y Velasco, op. cit., p. 415: Francisco de He-
rrera «era tan agudo y vivaz de ingenio que en algunas cosas que disputaba
con hombres doctos (sin haber él estudiado) los hacia titubear».
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Y el Triunfo de la Cruz en el cerramiento de la béveda de la
capilla de nuestra sefiora de los Siete Dolores, sita en el cole-
gio de santo Tomas, y el Salvador en la puerta del sagrario,
con los dos cuadros grandes de la pasién de Cristo, nuestro
sefior, que estin a los lados; que aunque Francisco Ignacio los
adelant6 por los mismos borroncillos de Herrera, él los acab6
y golped a su modo en toda forma, como se ve®.

Para Jonathan Brown este comentario supone una clara
evidencia de la primacia del trabajo de Ruiz de la Iglesia so-
bre la autoria del sevillano®. Asi también lo interpretd Pé-
rez Sanchez, apoyandose en la lejania de estas pinturas con
respecto al grueso de la obra herreriana pues, segin su pa-
recer, asi lo indican la densidad de la pintura, la corporeidad
de los personajes y la tonalidad parda generalizada®. A mi
modo de ver, las palabras de Palomino atienden a un plan-
teamiento de trabajo habitual en los obradores espafioles del
barroco donde sobre una misma pieza participan muchas
manos. Esta manera de actuar no compromete en ningin
caso la autoria de Herrera sino que, como se explicita en el
texto, €l la ostenta por ser el encargado de la concepcién
original del disefio, asi como de su resultado final. De tal
manera que Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, como co-
laborador, se dedicé al adelantamiento de los lienzos bajo la
prescripcién del pintor sevillano: presentando las manchas
de color, dando cuerpo y volumen a las formas, etcétera.

[19] A. de Palomino de Castro y Velasco, op. cit., p. 413.

[20] J. Brown, «Herrera the Younger: Baroque Artist and Personality»,
Apollo: The Magazine of the Arts, julio 1966, p. 42.

[21] A. E. Pérez Sanchez, Carrefio, Rizi, Herrera y la pintura madrilefia de su
tiempo [1650-1700], Ministerio de Cultura, Banco Herrero, Madrid, 1986,
pp- 98-99.

[22] Segtin Palomino (op. cit., p. 481), Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia
se habia encargado con anterioridad en este mismo edificio de la decora-
cién de la capilla de Nuestra Sefiora de las Nieves, perteneciente al gremio
de zapateros, de manera que no debe extrafiar que se recurra a él para ade-
lantar los trabajos de Francisco de Herrera el Mozo.
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Pero es Herrera quien ejecuta el grueso intelectual y la re-
solucidn estética de las piezas de manera directa.

Los cuadros del marqués de Cerralbo se enmarcan en
la Gltima etapa creativa del maestro hispalense, en un mo-
mento de plena madurez estética y reivindicacién personal
como miembro cortesano. En este periodo se evidencia un
claro alejamiento del luminismo y de la voluptuosidad ro-
mana, tan caracteristicas de su obra, en aras de una pintura
mas narrativa e influenciada por los Gltimos venecianos del
renacimiento, de los que asimila sus atmdsferas dramaticas y
ciertas soluciones técnicas. En su composicién original estos
grandes formatos, antes de ser recortados, se enfrentaban en
la capilla disponiendo una leve anamorfosis cuyo punto de
fuga debid ser la reja de la estancia, segn indica el esvia-
je de la cruz en ambos lienzos. Para mayor énfasis Herrera
genera sendas composiciones descentradas, cuyo eje princi-
pal es una estructura radial de tensas diagonales que con-
vergen en torno a la figura del reo. Ambas escenas se desa-
rrollan en un contexto teatral y tenebroso muy descriptivo,
bajo una persuasion retérica que circula entre el pathos y el
histrionismo.

En Jesis sentenciado a muerte [FIGURA 16] Francisco de
Herrera representa un pasaje no candnico que tiene lugar al
inicio de la via dolorosa y que cuenta con precedentes en la
tradicion pictdrica germana y flamenca, trasmitida a través
de las estampas de Durero, Pieter van der Borch o Cornelis
Cort. La escena tiene lugar sobre una escalera exterior con-
vertida en elemento narrativo y expresivo, tanto por su tra-
tamiento visual a base de peldafios con muescas, como por
su presencia, siendo el Ginico espacio vacio de toda la com-
posicidén y principal 4mbito de luz. Al fondo de la compo-
sicibn emerge una fachada serliana cuya arquitectura apenas
se encuentra descrita por finas lineas que simulan el reflejo
de la luz, siendo éste un recurso cercano a Tintoretto. So-
bre esta tramoya se desarrolla la escena compuesta por dos
grandes grupos de personajes con gestualidades expresivas.

[143]



En un primer el maestro dispone el tumulto del pueblo ju-
dio que se debate entre el sefialamiento de los acusadores y
la clemencia de las mujeres y los nifios. Sobre el estrado dis-
curre la soldadesca romana y los sanedritas que acompafian
al reo mientras preparan la cruz. Las expresiones de escar-
nio, brutalidad y ternura se arremolinan en torno a la figura
de Jestis que, en contraste, aparece impertérrito y sereno en
el centro de la composicidén.

Una huella inequivoca del trabajo directo de Herrera so-
bre este lienzo son los tipos utilizados, ficilmente recono-
cibles en el caso de los nifios que cuentan con precedentes
en sus exitosos angeles. En el caso de la soldadesca incluso
es posible proponer ciertos apuntes en los que se aprecia la
utilizacién de un mismo modelo fisico. Asi sucede con el
capitan de gala dispuesto en el plano inferior, cuya cercania
con el boceto Caballero ante un paisaje ha sido evidenciada
por Hoffman-Samland®. Pero también con Soldado en pie
con lanza*, con el que comparte el mismo arquetipo?.

Resulta también significativo del modo de proceder del
maestro sevillano la técnica pictérica empleada, de rapida
ejecucion y muy gestual, realizada a base de veladuras de
color superpuestas, con contornos apenas definidos y de-
talles puntualizados mediante pinceladas muy empastadas.
Haciéndose muy evidente su mano en el particular uso de
toques de blanco de plomo para dotar de vigor a ciertos as-

[23] Francisco de Herrera el Mozo (atrib.), Caballero ante un paisaje, ca.
1676, Hamburguer Kunsthalle, sign. 38.577. Recogido en Hoffmann-Sam-
land. Dibujos espafioles en la Kunsthalle de Hamburgo, Museo del Prado,
Madrid, 2014, pp. 124-125.

[24] Francisco de Herrera el Mozo (atrib.), Soldado en pie con lanza, ca.
1676, The Metropolitan Museum of Art, nim. inv. §6.235.72.

[25] En ambos casos se trata del mismo personaje esbelto, de canon alarga-
do, compostura gricil, bigote afilado y perilla, vestido de armadura, cal-
cetas y suntuoso gorro de plumas. Se trata en ambos casos de dos trabajos
realizados del natural, muy unidos al mundo del teatro, pudiendo ser inter-
pretados como figurines. A. Garcia Baeza, «El arte a escena. Francisco de
Herrera el Mozo, escendgrafo», Goya, 373, 2020, pp. 286-287.
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pectos de la representacién, como manos, 0jos o joyas. Esta
técnica llega al extremo en el juego luminico que realiza so-
bre la coraza y el casco del soldado que retiene al preso, en
los que se reflejan los colores que le circundan. En este Gl-
timo punto hemos de resefiar el paralelismo existente entre
la composicién soldado-reo con la obra Ecce Homo de Juan
Antonio de Frias y Escalante.

Por otro lado, Camino del Calvario ilustra el pasaje apo-
crifo del encuentro de Cristo con las tres Marias, concreta-
mente el momento en que la mujer Verdnica limpia el ros-
tro del Salvador [FiIGURA 17]. Se trata de una escena llena
de movimiento y abigarrada que se desarrolla delante de las
murallas de Jerusalén, donde Herrera utiliza recursos visua-
les para aproximar la accién al espectador. Estos elementos,
muy caracteristicos de su trabajo, se concretan en pequefios
trampantojos, como la disposicién de vegetacion en prime-
risimo plano, en la introduccién de elementos anecddticos
proximos a la vida cotidiana, como el perro de la franja in-
ferior, o en la disposicion de personajes de espalda que tra-
tan de vincular al fiel con la accidén.

Una vez mis debemos apuntar la cercania de algunos ti-
pos fisicos dispuestos sobre el lienzo con disefios previos,
como Guerrero decorativo” en el caso del soldado que prota-
goniza la parte superior de la escena, o la Rendicién de Se-
villa®® en cuanto a la descripcién del tumulto y al juego de
lanzas de la franja izquierda del cuadro. Pero sobre todo, se
vislumbra la mano del pintor en la descripcién de las figuras
femeninas, reducidas a rostros ovalados, apenas individuali-

[26] Juan Antonio de Frias y Escalante, Ecce Homo, tercer cuarto del si-
glo xvii, 4leo sobre lienzo, de Museo Nacional del Prado, nim. inv.
Po3114.

[27] Francisco de Herrera el Mozo (atrib.), Guerrero decorativo, ca. 1676, Bi-
blioteca Nacional de Espafia, sig. DIB/15/3/11. Recogido en Hoffmann-
Samland, op. cit., pp. 124-125.

[28] Francisco de Herrera el Mozo (atrib.), La rendicién de Sevilla ante Fer-
nando III, rey de Castilla y Leén, ca. 1671, Museo del Louvre, nim. inv.
18.422.
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zados y de narices y cejas marcadas, envueltas en gruesos y
escultdricos drapeados que pueden relacionarse, por ejem-
plo, con las santas realizadas para la béveda de los agustinos
de la capital. También debemos sefialar la cercania del ros-
tro de Cristo con respecto al san José que quince afios antes
realizara para este mismo templo, con el que parece com-
partir el mismo modelo.

Segtin se desprende de la documentacion, Herrera fue un
consumado creador de nazarenos. Asi Palomino da cuenta
de un cuadro de Cristo portando la cruz en una coleccién
particular, que se encontraba «tan superiormente conducido
y observado de luz que parece de Ticiano»®. No es el Gni-
co caso. En 1666 el arquitecto Juan de Torija lega a su her-
mana Antonia tres pinturas de Herrera, entre las que se en-
cuentra una «caida de nuestro Sefior con la cruz a cuestas»°.
También Teodoro Ardemans, gran defensor del trabajo del
sevillano, conserva entre sus bienes «una pintura de nues-
tro sefior con la cruz a cuestas y Simén Cirineo, original de
don Francisco Herrera, de dos varas y tercia de alto y siete
cuartas de ancho, con marco tallado y dorado, [valorada] en
dos mil y doscientos reales de vellon»". El paradero de es-
tas piezas es hoy totalmente desconocido, si bien reciente-
mente Benito Navarrete ha atribuido con fortuna un dibujo
de un Cristo camino del Calvario conservado en la Galeria

[29] A. de Palomino de Castro y Velasco, El parnaso..., op. cit., p. 413.

[30] 1666, agosto, 28. Madrid. Testamento de Juan de Torija. AHPM, 9.917,
ff. 24-26v; 1706, octubre, 19. Madrid. Testamento de don Manuel del Olmo.
AHPM, 13.886, ff. 275-289v. Documentos recogidos previamente en V. To-
var Martin, Arquitectos madrilefios de la segunda mitad del siglo xvi1, Biblio-
teca de Estudios Madrilenos, tomo xviIiI, Instituto de Estudios Madrilenos,
Madrid, 1975, pp. 168 y 210-211.

[31] «Cuenta, liquidacidn, particién y division de los bienes y hacienda,
caudal, créditos y efectos que quedaron por fallecimiento de don Teodoro
Ardemans, Maestro Mayor de las Reales Obras de su magestad, de esta vi-
1la de Madrid y su Fontanero Mayor». Archivo Historico de Protocolos de
Madrid, Pr. 14.906 [17 de septiembre de 1733].
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de los Uttizi**. Este apunte permite disponer de un paralelo
con respecto a la pieza del Museo Cerralbo, principalmen-
te manifestado en la disposiciéon de la cruz y en la figura de
Simén de Cirene que, si bien se describen de manera muy
diferente en la pintura y el boceto, en ambos casos abraza el
madero y agacha la cabeza, en un juego de manos y mirada
que aportan un mayor dramatismo a la escena.

En su primitivo emplazamiento este conjunto pictori-
co tenia continuidad en la béveda. Desafortunadamente, el
Triunfo de la Cruz sucumbid con el inmueble. Si bien, como
propuso Brown, parece acertado plantear como su boceto el
dibujo Grupo de angeles portando la Santa Cruz®, ya que asi
lo indican tanto por el tema tratado, como por el hecho de
contener una cuadricula a grafito que debid servir para su
traslado al muro [FIGURA 18]. La pieza conservada en el Mu-
seo del Prado es un estudio de luces muy avanzado realiza-
da mediante un plumeado rapido, con sombras de aguada
parda, que deja intuir la concepcidn cortonesca que Herrera
tiene de la pintura mural, frente a la quadratura arquitectd-
nica de la tendencia bolofiesa que venia realizindose en el
entorno cortesano. Esta apoteosis sigue la distribucion ha-
bitual en las creaciones herrerianas de tema triunfal donde,
sobre un fondo ambiental dinimico y ampuloso, se dispo-
ne una composicién muy vertical protagonizada por una
masa de angeles adolescentes y querubines que sostienen y
ascienden al elemento objeto de veneracidn.

La boveda terminaria cerrindose al poco con unas pin-
turas de Claudio Coello en las pechinas, que se rodearon

[32] Francisco de Herrera el Mozo (atrib.), Cristo y el Cirineo camino del
Calvario, h. 1654-1660, Galeria de los Uffizi, sig. 778 S. Atribuido por B.
Navarrete Prieto, I seni nel tempo. Dibujos espafioles de los Uffizi, Funda-
cién MAPFRE, Madrid, 2016, pp. 231-232.

[33] Francisco de Herrera el Mozo (atrib.), Grupo de dngeles portando la
Santa Cruz, 1676, Museo Nacional del Prado, niim. cat. Dooo136. Reco-
gido en J. Brown, «Herrera the Younger...», op. cit., pp. 41-42; A. E. Pé-
rez Sinchez y B. Navarrete Prieto, Tres siglos de dibujo sevillano, Fundacion
Focus-Abengoa, Sevilla, 1996, pp. 160, cat. 62.
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con unos marcos disefiados por Sebastiin de Benavente y
dorados por Felipe Sanchez**. Mismo retablista y dorador
a los que se les atribuye el retablo que presidia la estancia y
en cuyo sagrario se recogia la pintura del Salvador realizada,
ésta si, por el maestro sevillano a modo de borroncillo que
no ha llegado a nuestros dias pero que debe intuirse similar
a los trabajos realizados para las puertas de sagrario de los
retablos de Aldeavieja y del convento de las Carboneras.

[34] M. Agullb y Cobo, Documentos sobre escultores, entalladores y ensambla-
doves de los siglos xv1 al xvi, Universidad de Valladolid, Valladolid, 1978, p.
28; Rebollar Antfinez, «El colegio...», op. cit., p. 76; Cruz Yabar, El arqui-
tecto..., op. cit., pp. 446-447.
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A ORILLAS DEL GRAN RiO.
PAISAJE Y PAISANAJE

Alfonso Pleguezuelo
Universidad de Sevilla






As reflexiones que pretendo hilvanar en las paginas

que siguen se centran en la que considero la vista pa-

noramica mias hermosa de Sevilla pintada en tiem-
pos barrocos, un dleo sobre lienzo que actualmente forma
parte de la coleccion de la Fundacién Focus de Sevilla® [F1-
GURA 19]. Mi posible contribucion al conocimiento de esta
obra pretende dibujar, como el propio cuadro, una perspec-
tiva muy general, pues pretendemos con su analisis dar res-
puesta a las preguntas mis basicas que nuestra disciplina his-
torico-artistica suele plantearse para penetrar en el conteni-
do de una obra y para comenzar a reconstruir el contexto
en el cual fue realizada. Para ello partiremos de la opinién
de los dos autores que hasta el momento se habian pronun-
ciado con cierto detenimiento sobre la misma, Juan Miguel
Serrera y Javier Portas®>. Ambos se formularon ante el cua-
dro varias preguntas, algunas de las cuales seran replantea-
das aqui: 1. ;Qué grado de calidad presenta? 2. ;Qué punto
de vista optico adoptd el autor de esta perspectiva? 3. ;Qué
le interesé representar en ella? 4. ;En qué fecha pudo pin-
tarla? 5. sQué grado de fidelidad al natural ofrece? 6. ;Cual
fue la posible fuente inspiradora? 7. ;Dénde fue pintado el
cuadro? Y 8. ;Quién fue su autor?

[1] Andénimo, Vista de Sevilla, Sleo sobre lienzo 168x279 cms., Focus, Se-
villa. Nuestra gratitud a dofia Anabel Morillo, directora general de Focus,
por dar su permiso para la reproduccién de esta obra y la publicacién de
este trabajo.

[2] J. M. Serrera, «Sevilla, imigenes de una ciudad», en Iconografia de Sevi-
lla 1650-1790, Ediciones El Viso, Madrid, 1989, pp. 72-73; J. Portis Pérez,
ficha de la obra en el catilogo de la exposicion El Galeén de Manila, Minis-
terio de Cultura, Fundacién Focus, Sevilla, 2000, p. sTI.
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Preguntas igualmente bésicas como ;para quién fue pin-
tado? o spor qué manos ha pasado hasta el presente? ni si-
quiera se han planteado ante la carencia de indicios en tales
terrenos, asi como tampoco se ha llegado a realizar un ani-
lisis pormenorizado —para el que no disponemos aqui de
espacio— sobre como esta plasticamente resuelto, problema
que, a su vez, exigiria el abordaje de la obra por un ojo mas
perito que el nuestro que la contemplara desde aspectos tan
diversos como el tratamiento de la luz, el color o el lenguaje
de las lineas y las manchas. Apenas entraremos en esos as-
pectos estéticos con cierta cautela porque se precisaria, en
principio, que la obra se sometiera a una previa y meticulosa
operacidén de diagndstico de su verdadero estado de conser-
vacidn, accién que atin no ha sido abordada con la profun-
didad que tal vez merezca®.

De todas las preguntas que acabamos de enumerar, in-
tentaremos, pues, realizar un balance del estado de la cues-
tién. En lo referente a las cuatro primeras, lo haremos de
forma muy escueta porque no tenemos practicamente nada
nuevo que ofrecer respecto de lo que ya han propuesto los
dos autores citados. Tan sblo sugeriremos reflexiones algo
mias detenidas en referencia a las cuatro preguntas finales,
relacionadas respectivamente con la fidelidad al natural, la
eventual estampa inspiradora, el lugar geogrifico en que
pudo ser pintado y sobre la nacionalidad de su posible au-
tor.

En lo relativo a la calidad de la obra, estamos plenamen-
te de acuerdo con Serrera y con Portiis respecto de la ri-
queza en matices de este cuadro si lo comparamos con las
otras tres vistas generales de la ciudad, del siglo xv11, que se
conocen hasta ahora, dos de ellas, lienzos de dimensiones
semejantes, ambas del Museo Nacional del Prado, aunque

[3] Ello a pesar de una prudente y rigurosa primera operacion de limpie-
za superficial llevada a cabo por el restaurador don Enrique Gutiérrez Ca-
rrasquilla, a quien agradecemos muy sinceramente sus opiniones sobre el
estado de la obra.
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la mejor de ambas estd depositada en el Museo de Améri-
ca*. La tercera, de menores dimensiones, pero no carente
de interés, es la pintada sobre ldmina de cobre que hoy se
encuentra en el Museo de Bellas Artes de Sevilla’. Ningu-
na de estas cuatro vistas corresponde verdaderamente a un
gran maestro de la pintura, pero la obra de Focus nos parece
especialmente mis atractiva por distintas razones.

Respecto del punto de observacion del paisaje, cuestion,
en principio, puramente técnica, pero con profundas moti-
vaciones culturales, como ha demostrado Richard Kagan,
es evidente que se trata de una perspectiva caballera oblicua
tomada a unos 30° desde el oeste, es decir, desde un punto
de vista mas bajo que el adoptado en las visiones del Rena-
cimiento, como es el caso de la conocida estampa Ambro-
sius Brambilla en 1585 y la mas tardia, inspirada en ésta, de
Mateo Florimi hacia 1600°.

Dicha vista, tomada desde el oeste y a esa altura apro-
ximada, ser la repetida de forma habitual al reproducir la
ciudad desde inicios del siglo xvi1 en adelante, al conside-
rarla su «fachada» mas elocuente, con la doble estructura
urbana dispuesta a ambas orillas del rio: Sevilla y Triana, la
Catedral, la Torre del Oro, el Puente de Barcas y, en el cen-
tro de todo el conjunto, el Arenal.

En relacion con la tercera pregunta acerca de lo que in-
teres al pintor representar en su obra, compartimos, igual-
mente, con Serrera y Portias su impresion de que mis que
una vista de la ciudad, se aborda aqui la vista del rio y sus
orillas; de ahi el titulo que hemos dado a este articulo. Es

[4] Andénimo, Vista de Sevilla, Sleo sobre lienzo, 147x297 cms., Museo Na-
cional del Prado en depdsito en el Museo de América. Andénimo, Vista de
Sevilla, 6leo sobre lienzo, 193x334 cms., Museo Nacional del Prado (Lega-
do duquesa de Valencia).

[s] Anénimo flamenco, Vista de Sevilla, 6leo sobre cobre, 39x54 cms., Mu-
seo de Bellas Artes, Sevilla.

[6] R. Kagan, Imdgenes urbanas del mundo hispdnico 1493-1780, El Viso, Ma-
drid, 1998.
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innegable que el Arenal de Sevilla es el protagonista de esta
visién de la ciudad. El propio Serrera aludia con perspica-
cia a los célebres versos de Lope de Vega en su obra precisa-
mente titulada El Arenal de Sevilla.

Famoso esti el Arenal.
¢Cuando lo dejé de ser?
No tiene, a mi parecer,
todo el mundo vista igual.

Estos versos podrian haber sido para el autor del cuadro
suficiente estimulo para emprender su trabajo, aunque hay
que recordar que el motivo constituia mas que eso, todo un
género, tanto literario como pictérico, pues antes y después
del Fénix de los Ingenios hubo otras muchas alabanzas li-
terarias y, antes y después de este cuadro, otras glosas pic-
toricas sobre Sevilla. En los textos del Siglo de Oro queda
bastante clara la idea general de que esa parte de la ciudad,
periférica y marginal, era, paraddjicamente, el mis visto-
so y animado proscenio de su teatro urbano. Algunos de
esos textos fueron ya reunidos y comentados tempranamen-
te por el gran cervantista José Maria Asensio y Toledo, mas
tarde por Santiago Montoto, hace unos afios seleccionados
con gran criterio por Jacobo Cortines y, recientemente, co-
mentados con acierto y sensibilidad por Rogelio Reyes’.

La idea que muchos compartimos es la de que, en este
cuadro, la ciudad, entendida como paisaje urbano, queda

[7]]. M. Asensio y Toledo, El compds de Sevilla, Imp. y Libreria Espafiola
y Extrangera, Sevilla, 1870; J. M. Asensio y Toledo, «El compas de Sevilla»,
en Cervantes y sus obras, F. Seix, Barcelona, 1902; S. Montoto, ‘El Arenal de
Sevilla’ en la historia y en la literatura, conferencia leida el dia 16 de marzo
de 1934 en el Centro Cultural «Tertulia del Arenal», Silverio Dominguez
Impresor, Sevilla, 1934; J. Cortines, «Guadalquivir: textos escogidos», en
AA. VV,, El Rio. El Bajo Guadalquivir, Equipo 28, Sevilla, 1985, pp. 199~
227; R. Reyes Cano, «Imagenes literarias de la Torre del Oro: de los poetas
aribigo-andaluces a la Generacién del 27», en AA. VV., La Torre del Oro y
Sevilla, Fundacién Focus-Abengoa, Sevilla, 2008, pp. 155-171.
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muy disminuida respecto del rio que la atravesaba y de la
poblacién que la habitaba. Basta observar la inusual elimi-
nacién de Triana y la escasa proporcion de superficie de
lienzo destinada a reproducir el caserio de Sevilla. Esta in-
clinacion del interés del pintor hacia los aspectos narrativos
mas que hacia los topograficos, la retomaremos al final®.

Respecto de la cuarta pregunta, referida a la datacién de
la obra, Serrera opta por situarla genéricamente a mediados
del siglo xvi1; Portas confirma esta hipdtesis y, consideran-
do la vestimenta con que aparecen los personajes y los edi-
ficios en ella representados, también nosotros pensamos que
es correcta. Tan sdlo podriamos afiadir una precision indi-
cando que el cuadro debid ser pintado en fecha posterior a
1656, afio en que se remata la obra del Sagrario de la Cate-
dral, que aqui aparece terminada.

Un asunto de mayor complejidad es el relacionado con la
quinta pregunta, relativa al grado de fidelidad al natural que
muestra esta obra. En este asunto, los dos autores coinciden
en considerar que la vista es poco fiel a la realidad y justi-
fican este rasgo, entendido por ambos como una carencia,
sugiriendo que no esta realizada a partir de la observacién
directa del paisaje, sino mas bien inspirada en algin graba-
do, afirmacién que les conduce, obviamente, a elegir, en-
tre las conocidas, la posible estampa usada por el pintor.

Serrera aduce esta falta de fidelidad al comprobar que el
caserio apenas esta detallado y que la Torre del Oro ha sido
representada con proporciones demasiado esbeltas y con
planta casi circular. Portas insiste en esos mismos argumen-
tos al percibir también la forma casi cilindrica de la torre, la
falta de fidelidad al natural de los edificios principales y el

[8] En efecto, como destacan Serrera y Portis, el paisanaje, mas que el pai-
saje, asume el protagonismo del cuadro y ello conecta, no sélo con los céle-
bres textos literarios antes aludidos, sino también, segn el primero de los
autores, con los fopoi literarios que protagonizan los modestos y abundan-
tes impresos andnimos que por entonces se publicaban como avisos, noti-
cias y efemérides.
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extrafio alzado disimétrico del hastial de la Catedral en el
que se representa, en efecto, a ambos lados de la nave cen-
tral, dos naves a la derecha y cinco a la izquierda.

El caso de la atipica disimetria de la Catedral es, en efec-
to, un error craso y sin aparente justificacidn si fuese obra
del primitivo autor del cuadro, pero la Torre del Oro mues-
tra algunos indicios que permiten una reflexién. No nos
llama la atencién la forma casi cilindrica con que aparece
en la pintura, pues, de hecho, casi la posee en la realidad al
formar su planta un poligono de doce lados. Es mas, si la
imagen estuviese inspirada en una estampa, lo que si preci-
sa nuestra consideracion es la falta de correspondencia con
la misma, pues en casi todas ellas, salvo en la de Janssonius,
aparece con menos lados de los que tiene (en Brambilla, 6
y en Merian, 10). En esto, habriamos de interpretar la dife-
rencia como una modificacién que el pintor hace de las es-
tampas y no una inspiracion literal en ellas. Lo que verda-
deramente nos sorprendid es que en el cuadro aparece como
una torre de un solo cuerpo y, mis extrafio ain, sus muros
s6lo son continuos en su silueta izquierda apareciendo dis-
continua a la derecha. Ello nos levanté la sospecha, como
en el caso de la Catedral, de que su aspecto pudiera deberse
al repinte inexperto de algln pintor no sevillano que ni co-
nocia la torre, ni disponia, al repintarla, de estampa alguna
en la que comprobara sus dos cuerpos bien diferentes. Un
simple anlisis visual cercano nos ha permitido comprobar
que ni las naves de la catedral ni la Torre del Oro muestran
hoy el aspecto que le dio el autor original del cuadro®. Este
hecho aparente nos anima, como adelantabamos al princi-
pio, a plantear la necesidad de un analisis mas detallado de
su estado de conservacion antes de seguir aventurando con-
clusiones a partir de lo que vemos hoy.

[9] Agradezco las facilidades prestadas por la Fundacién Focus para ana-
lizar el cuadro con detenimiento, asi como las expertas opiniones de don
Enrique Gutiérrez Carrasquilla, restaurador que ya ha realizado una pri-
mera intervencién conservadora sobre la obra.
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Por otro lado, pensamos que en este tipo de vistas topo-
graficas convendria afinar el manejo de términos y concep-
tos relacionados con la «fidelidad». Cuanto menos, seria de-
seable distinguir entre tres aplicaciones:

1. Por un lado, estaria la fidelidad a las proporciones ge-
nerales de la ciudad y a las distancias entre sus edificios,
terrenos teniendo en cuenta que el pintor se ve frecuen-
temente obligado a forzar la vista natural para que la repre-
sentada se adapte a las proporciones del soporte, que siem-
pre resulta un elemento muy condicionante del resultado.
El problema se plantea tanto en el paso de la realidad al di-
bujo y al grabado como de éstos al cuadro. Una visién real
obligaria a una reproduccién muy apaisada. La estampa gra-
bada, en 1617, por Simén Frisius (1580-1628) e impresa y co-
mercializada por Johannes Janssonius (1588-1664) lo adoptd,
aspecto que ha estudiado detenida y agudamente Fernan-
do Olmedo en un trabajo atin inédito™. Una visién de pro-
porciones mas estandares, esto es, mas cercanas al cuadrado,
debe ser comprimida en sentido horizontal, como ocurre
en el caso de la estampa de Matdus Merian (1593-1650). La
solucién mas drastica es la que tomd el pintor de la Vista
de Sevilla, del Museo de Bellas Artes. Ante la diferencia de
proporciones entre la estampa que copia, algo mas apaisa-
da, y las dimensiones de la lamina de cobre que pinta, mas
cuadrada, se ha limitado a cortar la imagen del grabado alli
donde mejor le ha parecido, de forma que ha disminuido el
celaje y, lo mas llamativo, ha suprimido todo el sector nor-
te de la ciudad, pues solo la representa desde la Torre del
Oro hasta la mitad del Arenal™. No obstante, lo mas habi-

[10] Expreso desde aqui mi gratitud hacia el autor por haberme ofrecido
la lectura de su inédito trabajo. F. Olmedo, «Sevilla en 1617. Panorama de
ciudades», conferencia pronunciada en la Escuela de Barroco, dirigida por
Richard L. Kagan, El poder de la imagen: retratos de la ciudad barroca [22-
25 de noviembre de 2010, Fundacién Focus y Universidad Menéndez Pe-
layo, Sevilla].

[11] Reconociendo la obra en directo y aunque hemos comprobado que el

[157]



tual es la solucién menos radical que ha adoptado el autor
del cuadro de Focus, comprimir la imagen de forma mais o
menos homogénea, reduciendo también el nimero de hitos
arquitectonicos reconocibles para no representarlos excesi-
vamente agolpados.

2. Una segunda prueba de fidelidad, condicionada por la
solucidén antes descrita, es la seleccién de edificios que apa-
recen representados en la obra a fin de evitar el efecto de
acumulacién referido. Ello depende de la criba intenciona-
da que el artista hace de todos los que percibe en su toma
de datos —cuando ésta se produce— o también de los que
el cliente incluye en la lista del contrato, como sucede en
la vista que encargan en 1620 a Miguel de Esquivel™. Son
muy raros los ejercicios puramente miméticos como, por
ejemplo, el de los dibujos de Antén van den Wingaerde, de
1565. El problema critico estriba en decidir si la seleccién ha
sido hecha por quien encomienda la obra, por el pintor que
la ejecuta o si la ha realizado previamente el grabador cuya
estampa estd usando como ayuda. En nuestro cuadro faltan,
en efecto, elementos importantes de la ciudad como la Casa
Lonja, que queda casi oculta tras el caserio de la Puerta de
Triana. Esti totalmente escondida la Puerta del Arenal, no
se representa la fachada de la Aduana y la del Hospital de 1a
Caridad est4 apenas definida tras las jarcias y banderas de los
navios. Pero, como veremos, también hay otros edificios en
el cuadro que no aparecen en ninguna de las estampas co-
nocidas de esta vista de la ciudad, lo que sugiere que no hay
en el lienzo un seguimiento literal, al menos de las estam-
pas conocidas ni tampoco se le puede acusar de desconoci-
miento de la urbe sino, tal vez, de un criterio muy personal
de seleccion de sus hitos visuales, guiado tal vez mas por co-

marco no es el primitivo, hemos descartado la posibilidad de que la obra
original fuese apaisada y hubiese sido cortada posteriormente.

[12] Texto publicado por C. Lépez Martinez, Desde Martinez Montafiés
hasta Pedro Roldan, Sevilla, 1932, pp. 181-182, y comentado por J. M. Se-
rrera, op. cit., p. 71.
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modidad o por falta de interés topografico pero no por ig-
norancia, como retomaremos al final de esta reflexién. Ya
Serrera se sorprendia de la falta de interés que muestran to-
dos los maestros pintores de Sevilla en representar sus espa-
cios y sus edificios reales®.

3. Un tercer campo en el que el pintor puede, o no, ser
fiel a la realidad es el del grado de semejanza entre el edifi-
cio material y el representado, un aspecto que depende de si
el rigor topografico estd entre sus aspiraciones. En nuestro
cuadro, como en la inmensa mayoria de las vistas pictori-
cas de Sevilla, hechas presumiblemente por pintores locales,
esta verosimilitud no estd habitualmente presente, terreno
en el cual, por cierto, no coincide con la pintura flamenca,
tenida habitualmente por ser una escuela amante de la mi-
nuciosa reproduccién topografica de la realidad. También
integrariamos en este apartado la proporcién entre los edifi-
cios importantes y el resto del caserio. Una logica intencién
de hacer lo més reconocible la ciudad representada, conduce
al pintor a aumentar el tamafio relativo de sus edificios mis
peculiares™. Vemos que en la mayoria de las vistas se tien-
de a representarlos mas esbeltos de lo que son en la realidad
y ello no es una peculiaridad Gnica del paisajismo flamen-
co y holandés sino también del gético y, mucho mas tarde,
del romantico.

Ademais de estas acepciones del concepto de «fidelidad»,
vinculadas al dibujo también, podriamos manejar otras,
mas asociadas a la luz y al color. Por ejemplo, en todas las
vistas de Sevilla de este tipo que conocemos, entre ellas este
mismo cuadro, la luz solar procede siempre del norte, lo que

[13] J. M. Serrera, op. cit., p. 70.

[14] No obstante, no debe olvidarse la dristica diferencia que en este terre-
no pudo haber en la vista de nuestra ciudad en el siglo xv11 respecto de la
que podemos tener en la actualidad después de que el caserio —no los edi-
ficios emblematicos histéricos— haya experimentado una elevacién media
extraordinaria respecto de la primitiva.
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resulta imposible desde el punto de vista geografico, aun-
que sea conveniente desde un punto de vista expresivo.

Pero, ademais, de estas tres formas de fidelidad hay una
cuarta que ha sido menos explorada hasta ahora y que es
precisamente la que a nosotros mas nos interesa. Me refiero
a la fidelidad el pintor al verdadero paisanaje que puebla la
pintura, aspecto que retomaremos mis adelante.

En relacidén con la sexta cuestion, relativa a la posible es-
tampa inspiradora, se han lanzado dos hipoétesis. Serrera su-
girid que, tal vez, fuera la excelente y mencionada Vista de
Sevilla, realizada por Simén Frisius e impresa por Janssonius
en Amberes, en 1617, o alguna vista anterior, la que pudie-
ra haber servido de base al autor del cuadro®. Por su lado,
Portas se decanta por la de Matthius Meriin, publicada, en
1638, como ilustracién de la obra de Johann Ludwig Gott-
fried, Newve archontologia cosmica (Frankfurt, 1638, ilustr.
48)™. Pero ambos autores centran su atencion tan sblo en la
parte arquitecténica de esta representacidn.

Tras un analisis detenido de los detalles del cuadro, nos
ha parecido que en la reproduccién de la arquitectura de la
ciudad no existe una clara correspondencia entre la pintura
y cualquiera de estos dos grabados, muy semejantes entre si
en su iconografia a pesar de sus diferentes formatos, propor-
ciones y fechas de edicién respectivas. Hay que reconocer
que la composicién de la pintura responde a un concepto
muy cercano a las dos estampas, mis a la de Merian que a
la publicada por Janssonius por su menor detallismo arqui-
tectonico y por las proporciones menos apaisadas, pero se
detectan demasiados elementos diferentes con ambas como
para pensar que tal relacién pudo ir mais alli de su simple
concepcion general. Es comprensible que el pintor —traba-
jase desde Flandes o en Sevilla— se valiera de una estam-
pa que le resolviera la composicidn, sobre todo si pensamos

[15]]. M. Serrera, op. cit., p. 73.
[16] J. Portas, op. cit., p. SI.
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que la llana topografia de Sevilla y sus alrededores impide
captar esa visiéon desde un mirador natural, pero parece que
tan s6lo tomd nota de la vision global haciendo caso omiso
de los detalles. Se trataria de un caso muy distinto a la Vista
de Sevilla del Museo de Bellas Artes, que es una copia lite-
ral de la estampa de Matthidus Merian o de su derivada he-
cha por Rombout van den Hoeyen porque, aunque repro-
duce, como se ha comentado antes, s6lo una parte de ella,
lo hace de forma absolutamente literal. Por el contrario, en
el cuadro de Focus hay muchos elementos que difieren de
la estampa de Merian, por ejemplo, aparecen las casas de
Hernando Colén, en tanto que en la estampa figura en su
lugar la Iglesia de San Laureano'; la Puerta de Triana y la
del Arenal aparecen en el grabado, pero en el cuadro estin
ocultas tras el caserio como probablemente ocurriese en la
visién real; el monte del Baratillo, que fue creciendo con los
aflos, aparece en ambos pero es tan grande en el cuadro que
tapa toda la hilera de casas porticadas, adosadas a la mura-
lla del Arenal, que son perfectamente visibles en la estampa;
el Husillo, un desaguadero de la ciudad que brotaba al pie
del Monte del Baratillo, aparece en el cuadro con un puen-
te de un solo arco, en tanto que en la estampa figuran dos
puentes, uno de ellos con varios arcos que ayudaban a salvar
un lodazal que alli se formaba; del Castillo de Triana, com-
pleto en los grabados de esta serie de vistas generales, s6lo
aparece una torre en la pintura; del barrio de Triana, muy
bien descrito en las estampas, no se reproduce en la pintura
ni una casa para dar cabida a las numerosas figuras de esca-
la mucho mayor que las que deambulan por el Arenal. Fi-
guras éstas que no aparecen, por el contrario, en las estam-
pas; los almacenes de madera entre las torres del Oro y de
la Plata, que no se muestran en los grabados, figuran en el
cuadro, como ya han sefialado Antonio Garcia-Baquero y

[17] A. del Pozo, «Restitucién de la Casa y Huerta de Don Hernando Co-
161, Anales de Arquitectura, s, 1993-1994, pp. 17-32.
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Ramoén Serrera®™, ya reformados por el arquitecto Vermon-
do Resta con obras ejecutadas entre 1612 y 1616*; de la vis-
ta de la catedral, se percibe en la estampa su fachada norte y
en el cuadro, su fachada sur; el sagrario de la misma, cons-
truido entre 1617 y 1656, aparece ya totalmente terminado
en el dleo, en tanto que en la estampa atin se representa la
nave almohade del patio de los naranjos anterior al edificio
barroco®.

Finalmente, aparece en el cuadro el Convento de Nues-
tra Sefiora del Pépulo, que se edificé a partir de 1638, y cuya
iglesia se inaugurd en 1666, lo que nos podria facilitar una
segunda y mas tardia fecha post quem para datar el cuadro de
Focus. El conjunto completo también esta reproducido en
1668 por Louis Meunier en su estampa La Catedral, la Torre
del Oro y el rio>. No aparece este convento, por el contrario,
en ninguna de las estampas de la vista general de Sevilla que
siguen el modelo publicado por Janssonius.

Por otro lado, la ausencia de los almacenes junto a la To-
rre del Oro y del Sagrario de la catedral en la estampa de
Merian cuestiona no s6lo que este grabado fuese la fuente
de inspiracién para el cuadro, sino también que su fecha de
ejecucion o, al menos, la del dibujo original que le sirvi6 de
base, date de 1638 en que se edita el libro donde se inclu-
ye*. Aunque simplificadamente, muestra los mismos edifi-
cios que la de Janssonius, en la que debid inspirarse y, como

[18] A. Garcia-Baquero y R. M?* Serrera, «<El Arenal de Sevilla: morfologia
urbana y estereotipo iconografico», en AA. VV., La Torre del Oro y Sevilla,
Fundacién Focus, Sevilla, p. 108.

[19] A. Pleguezuelo, ficha A-10 en el catilogo de la exposicién Sevilla en el
siglo xvir, Ministerio de Cultura, Sevilla, 1983, pp. 145-146.

[20] T. Falcén Méirquez, El Sagrario de la Catedral de Sevilla, Diputacién
de Sevilla, Sevilla, 1977.

[21] La noticia del inicio de las obras la ofrece D. Ortiz de Zaiiiga, Anales
eclesiasticos y seculares de la [...] ciudad de Sevilla, tomo v, Imprenta Real,
Madrid, 1796, p. 318. La estampa estd reproducida en repetidas ocasiones
y un ejemplar de la misma se conserva en la propia colecciéon de Focus.

[22] Como ya afirma Serrera la estampa de Merian y todas las que la pla-
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aquélla, la ciudad que reproduce es la de 1612, cuando atin
no estaban levantados tales edificios, pero acababan de ce-
rrarse las bovedas de la planta alta de la Lonja, que si apare-
cen representadas en ambas estampas?.

Resulta, por otro lado, inexplicable el hecho de que un
edificio como la Casa Lonja, que esta bastante bien descri-
to en ambas estampas, no haya sido incluido en el cuadro,
asi como la fachada de la Iglesia del Hospital de la Caridad,
la Puerta de la Aduana, la Puerta de Triana o el Alcizar.

Estas evidencias descartan para nosotros, en lo relativo a
la representacidn de los edificios, tanto la estampa difundida
por Janssonius como la de Merian como posibles fuentes, si
bien hemos de reconocer que tampoco sabriamos proponer
otra que reflejase paralelos mas literales con el cuadro.

En resumen, la supresion en el cuadro de edificios que
figuran en las estampas descarta la posibilidad de una copia
literal de las mismas, pero, lo que mas nos interesa, la pre-
sencia en el cuadro de edificios que no estin presentes en
los grabados, como el convento del Populo, implica el co-
nocimiento de una estampa mas actualizada que no cono-
cemos o, lo que creemos mas probable, de la ciudad mis-
ma.

Con todo, no son los elementos arquitectonicos los que
con més fuerza nos inclinan a pensar que el autor conocia
Sevilla de forma directa, sino las numerosas figuras huma-
nas y escenas de grupo, sobre las que incidiremos a conti-
nuacién, y que afecta a la pregunta que plantea déonde fue
pintado el cuadro.

Tanto Serrera como Portiis, quienes centraron su aten-
cién tan sdlo en la parte arquitecténica de esta representa-

gian hasta el siglo xv11I estin inspiradas en la de Janssonius. J. M. Serrera,
op. cit., p. 65.

[23] El hecho de que aparezcan estas bévedas trasdosadas indica que el au-
tor del dibujo preparatorio de la estampa de Janssonius las habia contem-
plado desde las azoteas del propio edificio o desde la Giralda pues son in-
visibles desde la via ptblica.
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cién, sostienen que el cuadro no fue pintado del natural,
sugiriendo el primero de ambos que, incluso, pudiera ha-
ber sido ejecutado fuera de Sevilla, en tanto que el segun-
do apunta que su autor pudiera haber tenido una formacién
nérdica. En nuestra opinién, podria tratarse de una obra
hecha en Sevilla por algin pintor formado en los Paises Ba-
jos o fuertemente influido por aquella escuela, como hubo
otros en la ciudad durante esos afios.

Serrera apoya la supuesta factura nordica en la falta de fi-
delidad de la reproduccién de los edificios, comentada an-
tes, y también en la disparidad de calidades entre la repre-
sentacién de los barcos, muy fieles a la realidad, y la del
caserio, de fidelidad mas vaga*. Esta diferencia de calidad
entre la reproduccién aproximada de la arquitectura y la de-
tallada de los barcos —y también podriamos afiadir, de las
figuras humanas— es un hecho evidente y ello nos plantea,
entre otras ideas, la posibilidad de que en el cuadro inter-
vinieran dos maestros diferentes como fue frecuente en los
talleres del momento.

Portais comenta que «las galeras que pueblan el rio in-
ciden en el caricter artificial de la visién»*, pero es preci-
so decir que hay testimonios de que la presencia de galeras
en el puerto de Sevilla era tan frecuente como la de los na-
vios. Las primeras, impulsadas a vela y también a remo, eran
las encargadas de remolcar a los segundos, propulsados s6lo
por el viento cuando éste soplaba, durante la travesia fluvial
desde la desembocadura del rio hasta Sevilla. Las cronicas
sobre la belleza de las galeras y su levantisca y conflictiva
tripulacién son muy frecuentes en la documentacién oficial
y en la literatura picaresca.

Pero, sobre todo, son demasiadas las figuras y las escenas
de costumbre que aparecen en la obra y que nos resultan
impensables en tierras ndrdicas y, por el contrario, muy co-

[24] J. M. Serrera, op. cit., p. 73.
[25] J. Portus, op. cit., p. SI.
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tidianas en Sevilla. Incluso los atuendos y hasta el corte de
cabello de los personajes masculinos resultan familiares a la
moda espafiola del reinado de Felipe IV.

Los aguadores eran unos vendedores callejeros e itineran-
tes que no existian en los hiimedos Paises Bajos, pero eran
frecuentes en la Espafia seca y abundantisimos en Sevilla.
Los habia de tres tipos: los aguadores «de a pie», como el cé-
lebre El aguador de Sevilla, de Velazquez, los aguadores «de
carrillo» y los azacanes de burro que transportaban los can-
taros en las alforjas de sus caballerias y vendian el agua a do-
micilio. De estos dos tltimos tipos vemos ejemplos en nues-
tra obra, ambos representados con detalle, dado que se sitGan
a una escala considerable en la orilla de Triana, es decir, en
el primer plano de la escena. El primero sostiene la copa en
la mano y se mantiene junto a su carrillo en cuyo interior
se ven dos de los cuatro cintaros que contendria su modes-
to medio de transporte. En el extremo opuesto de la escena,
dos azacanes [FIGURA 20], uno de ellos de tez muy oscura,
parecen discutir acaloradamente, mientras el burro de uno
intenta cubrir a la burra del otro, que rechaza el cortejo dan-
do coces tan violentas que hacen caer los cantaros al suelo,
cuya tipologia no coincide, desde luego, con los usados en
Holanda. Por cierto, de los muchos équidos que aparecen en
la pintura de los Paises Bajos, nunca hemos identificado bo-
rricos, que son una especie mas propia de las orillas del Me-
diterraneo. Esta escena que vemos también en otros cuadros
sevillanos del momento es uno de los topicos locales en este
tipo de pintura costumbrista. No olvidemos tampoco que el
Postigo del Carbén, junto a la Torre de la Plata, se llamaba
también Puerta de los Azacanes™.

Quienes vigilaban la ciudad manteniendo el orden pabli-
co eran los llamados, por razones evidentes, como se apre-
cia en el cuadro, alguaciles de vara. Iban en pareja, como la
posterior guardia civil. Aparecen dos de ellos, muy cerca del

[26] Ortiz de Zhdiga, op. cit., tomo 1, p. 33.
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aguador de carrillo. Eran mencionados con frecuencia en
la literatura picaresca en la que compartian protagonismo,
junto con los rufianes, galeotes, ladrones, bravos y valento-
nes. Eran habitualmente denominados «corchetesy y tam-
bién «alfileres» en el lenguaje de germania, siguiendo una
copla popular que decia:

Son los alguaciles
como alfileres,

con el rico se doblan
y al pobre prenden.?’

Las orillas del rio eran el escenario ideal para que los ca-
balleros hiciesen gala de su estatus y de su destreza como
jinetes haciendo corvetas con su caballo y alardeando ante
las damas a las que se acercaban luciendo su negro atuen-
do de hidalgos, a veces adornados con otros signos de ma-
yor nobleza, como las insignias de una orden militar como
la del caballero santiaguista que se puede apreciar junto a
los alguaciles [FIGURA 21]. Desde su caballo intenta entablar
conversacion con las sefioras mientras su lacayo, a pie, luce
galas menos solemnes y mas coloridas que las de su sefior.
También paseaban por las orillas, igualmente acompafiados
de su esclavo de confianza, caballeros de edad mas avanzada
que gustan de conversar con los religiosos que tal vez ges-
tionaban sus capellanias de misas o sus diadivas a conventos
u hospitales [FIGURA 22].

La poblacién plebeya, de vida menos constrefiida por la
etiqueta estamental, se divertia frecuentemente en Sevilla
tomando bafios en el rio, justo en la zona entre Chapina y
la Barqueta, denominada por ello el «Bafiadero», reprodu-
cido con detalle y vivacidad en el cuadro. Son numerosos
los testimonios documentales de las ingentes cantidades de

[27] J. Deleito y Pifiuela, La mala vida en la Espafia de Felipe IV, Alianza
Editorial, Madrid, 1987, p. 121.
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basuras, muchas de ellas organicas, que se acumulaban en
el Arenal, razén por la cual los porqueros acostumbraban a
llevar alli sus cerdos para que se alimentaran de los desper-
dicios aprovechables, cerdos que se sacrificaban en sus in-
mediaciones, en el llamado Perneo, o mercado donde se
vendian los perniles (jamones)*.

También era frecuente que los ladrillos, tejas, loza y alfa-
reria que se fabricaban en los hornos de Triana se transpor-
taran en barcas desde alli hasta la orilla de Sevilla, para ser
llevados a los puntos de venta del producto, especialmente a
la alcaiceria de la loza, situada entre la Alfalfa y la Plaza del
Pan, junto a la Iglesia del Salvador. Igualmente, ante la esca-
sez de almacenes que siempre padecid el puerto de Sevilla,
los productos, sobre todo, los menos perecederos como las
maderas, se acumulaban en barracones y también apilados
al aire libre a pesar de las continuas denuncias privadas y de
las prohibiciones municipales.

El rio estaba poblado, basicamente, por cuatro tipos de
embarcaciones, las mis pequefias y numerosas eran las bar-
quillas que transportaban a personas entre las dos orillas en
puntos distantes al Gnico puente que las unia. Estas barcas,
conducidas cada una por un barquero, estaban a veces de-
coradas con ramas y en otras ocasiones con toldos de lona
que protegian a los pasajeros del agua en invierno y del sol
en verano. Barcas algo mayores, provistas de velas, eran las
llamadas chalupas, que ocupaban los tramos de orilla com-
prendidos entre los grandes navios. Eran las usadas por pes-
cadores de rio y las que también transportaban productos
en cantidades modestas, haciendo navegacién fluvial o de
cabotaje costero.

Los galeones, eran, por el contrario, los que se encarga-
ban del transporte a gran escala, bien europea, americana o
asiatica. En los dos momentos del afio en que llegaba la flo-

[28] M. Fernindez Rojas, Patrimonio artistico de los conventos masculinos des-
amortizados en Sevilla durante el siglo x1x: benedictinos, dominicos, agustinos,
carmelitas y basilios, Diputacién de Sevilla, Sevilla, 2008, p. 439.
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ta de Nueva Espafia o de Tierra Firme, el puerto y su pro-
longacidn rio abajo aparecia repleto de naves que a veces se
veian forzadas a atracar fuera de los cuatro muelles principa-
les: el de la Catedral o de la Aduana y el del Arenal, en Se-
villa, y los de la Muela y el puerto Camaronero, en Triana.
La escena representada en el cuadro de Focus, con un na-
mero de naves bastante limitado, no parece reproducir ese
momento sino algin periodo intermedio del calendario en
el que el puerto era ocupado por barcos de banderas euro-
peas [FIGURA 23].

Los barcos mas hermosos, con todo, no eran los cargue-
ros sino las galeras reales [FIGURA 24], que tenian su lugar
habitual de atraque en Puerto Real (Cadiz), aunque se veian
obligadas a remontar el rio hasta Sevilla con asiduidad, no
sblo para remolcar navios, sino también para avituallarse de
alimentos y pertrechos. Estas visitas, a veces mas prolonga-
das de lo que las autoridades locales deseaban, eran ocasién
de frecuentes desdrdenes y pendencias en el Arenal y, sobre
todo, en la vecina Mancebia.

El cuadro estuvo tradicionalmente atribuido a Juan Bau-
tista Martinez del Mazo®. Serrera ya descartd esta posibi-
lidad planteando, por el contrario, que pudiera haber sido
hecho por algtn pintor flamenco y es probable que lo sugi-
riera por la —también para nosotros— evidente atmoésfera
pictorica ndrdica de esta perspectiva®.

Por su lado, Port@s, abunda en esta misma opinion ar-
gumentando, también con razén, que la obra carece de la
seguridad técnica y la precision descriptiva del yerno de Ve-
lazquez y apoya, aunque con cautela, la hipdtesis del men-
cionado origen flamenco al afirmar que «algunos detalles
invitan a pensar en una procedencia ndrdica del anénimo
autor, como la inclinacién de los tejados que se hace es-

[29] T. Posada Kubissa, ficha 422 del catilogo El oro y la plata de las Indias
en la época de los Austrias, Fundacién ICO, Madrid, 1999, p. 728.

[30] J. M. Serrera, op. cit., pp. 72-73.
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pecialmente evidente en los muros que unian la Torre del
Oro con el resto de la ciudad»’. Ambos autores concuer-
dan y tienen razén al percibir un aire nérdico en la obra y
ello nos parece particularmente evidente en aspectos lumi-
nicos sutiles como los rayos de sol filtrados entre las nubes
y que iluminan puntualmente el extenso caserio dejando
otras zonas en sombra.

Pero la cantidad de informacién sobre la vida sevillana
invita a replantear la posibilidad de que el cuadro pudiera
haber sido pintado por alguno de los maltiples flamencos u
holandeses que residian en Sevilla a mediados del siglo xvi1
o, incluso, por algin pintor sevillano influido por el arte
de los Paises Bajos*>. Conocemos casi una decena de pinto-
res de aquella procedencia activos en Sevilla en los afios en
que este cuadro pudo ser pintado: Sebastian Faix (activo ha-
cia 1640-1669), Pedro de Campolargo (activo entre 1640 y
1687), Juan Moens (activo entre 1636 y 1679), Juan van Mol
(activo entre 1635 y 1663), pintor especializado en paisajes,
Ignacio de Ries (1616-1661), Cornelis Schut (activo entre
1629 y 1665)3 y algunos otros mas.

[31] Respecto de este @ltimo rasgo, tal vez sea conveniente recordar un
dato poco conocido pero que pudimos leer en el expediente relativo a la
construccién de estos almacenes, en el que se menciona que los almacenis-
tas que promueven su edificacién en los primeros afios del siglo xvir: Ro-
berto Marcelles (smarsellés?) y Diego Valdovinos han querido hacer «casas
de buena vista y vivienda al uso de las de su tierra», teniendo en cuenta que
ambos eran, como la mayor parte de los mercaderes de madera de Sevilla,
de origen flamenco. A. Pleguezuelo, op. cit., pp. 144-145. No obstante, la
inclinacién general de todos los tejados y la propia coloracién de los mis-
mo, de tono terracota, descarta el color gris oscuro de los tejados de pizarra
propio de los edificios de los Paises Bajos, habito constructivo que Felipe I
impuso en Madrid en los edificios cortesanos que reforma, pero que nunca
tuvo manifestaciones en Sevilla.

[32] No podemos olvidar el influjo holandés en la obra de pintores nacio-
nales como Juan de Zamora o Ignacio de Iriarte y, sobre todo, el impor-
tante nticleo de pintores nacidos en Amberes, pero establecidos en Sevilla.
Para este Giltimo tema véase la obra de E. Valdivieso Gonzailez, Pintura ba-
rroca sevillana, Guadalquivir, Sevilla, 2003.

[33] Datos recogidos en C. Abadia Flores, Los flamencos en Sevilla en los
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Son demasiado numerosas las coincidencias entre la ima-
gen representada y la realidad que la pudo inspirar; y no de-
jaria de producir sorpresa que tanta informacidén acerca de
la vida cotidiana de la ciudad pudiese haber sido reflejada
a miles de kilémetros por un pintor que no la conociera de
forma directa. Una vista de Sevilla, copiada de una estampa
y sin personajes como la conservada en el Museo de Bellas
Artes, pudiera haber sido pintada ficilmente en los Paises
Bajos, pero un verdadero «retrato» del Arenal y su pobla-
cidén como éste nos parece mis dificil de resolver en la dis-
tancia y por un pintor desconocedor de Sevilla.

Curiosamente, esta misma dicotomia entre paisaje fan-
taseado y paisanaje mis realista se presenta en la mejor es-
tampa que conocemos de la vista de Sevilla y su Arenal,
la grabada por Simén Frisius e impresa por Janssonius, en
1617. El mejor anilisis que hasta ahora ha sido realizado so-
bre esta prodigiosa estampa, llevado a cabo por Fernando
Olmedo, plantea esta misma problematica y se pregunta el
autor cdmo era posible semejante fidelidad a la realidad si
no mediaba una visita a la ciudad en la que el artista pu-
diera haber captado la palpitante vida de su Arenal, zona
que constituia su verdadero escenario ante el mundo ex-
terior. Estima este autor que la estampa es una «obra que
parece recaer mis en el Ambito del paisajismo urbano que
en el de las topografias»*. Refiere Olmedo las opiniones
de Welker y Van’t Hoff sobre la estampa de Frissius que
también sugieren una posible visita del autor a la ciudad
del Guadalquivir como tnica explicacién que podria jus-
tificar la extraordinaria fidelidad al natural que se percibe
en la estampa, fidelidad que nosotros percibimos en el cua-
dro que aqui se comenta®s. La vista pictorica de Focus es

siglos xv1 y xvir [Trabajo de licenciatura inédito. Facultad de Letras de la
Universidad de Gante. Curso 2006-2007], pp. 48 y 49.

[34] F. Olmedo, op. cit., p. 7.
[35] F. Olmedo, op. cit., p. 8.
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menos prolija en personajes que la multitudinaria estampa
de Frissius, pero casi todos los topoi que hemos identifica-
do en la primera, estin presentes en la segunda, lo que nos
lleva a pensar que, si el pintor del cuadro no se inspird de
forma directa en la realidad, pudo haberlo hecho en el cé-
lebre grabado.

Entre el cuadro y la estampa de Frisius se percibe, inclu-
s0, una nueva coincidencia en la forma vivaz de representar
las figuras de menor escala. Mueven con ligereza sus garbo-
sas siluetas, adoptan posturas airosas y parecen reflejar como
las de la estampa de Frisius el peculiar estilo de Jaques Ca-
llot (1592-1635).

Queda por explicar en el cuadro, igual que quedd tam-
bién en la estampa, la falta de rigor topografico en la des-
cripcioén del medio arquitectdnico pero, como ya sefiald Se-
rrera y nosotros mismos hemos comprobado, esta falta de
correspondencia entroncaria con una cierta constante se-
villana que impregna desde la cultura mas elitista hasta las
expresiones folkldricas mas populares; desde las nostilgicas
recreaciones del Rio Grande de los poetas exiliados de la
corte de al-Mutamid, que creian recordar de él sus virtuales
ninfas y las aguas cristalinas que nunca tuvo, hasta las segui-
dillas barrocas y las sevillanas actuales, no menos idealizan-
tes y mitofilicas que aquellos viejos poemas.

Comenta Rogelio Reyes a propésito de la falta de alu-
siones a la Torre del Oro en la poesia hispano-musulmana:
«Dado el gusto de la poesia arabe por la abstraccion simbd-
lica y 1a personificacion, la poliédrica imagen del rio se con-
vertira, plena de matices, en la recurrencia angular de cien-
tos de poemas que atenderan mais a la riqueza conceptual y
metaférica de esa imagen que a la materialidad fisica del rio
y sus edificios aledafios»®.

[36] Contindia el mismo autor matizando: «No busquemos en ellos preci-
siones topograficas, siempre muy diluidas. Lo que hallaremos serd mas bien
una fuga hacia el puro lirismo y un medio de eludir el nombre real de las
cosas para complacerse en sus posibilidades figurativas en una suerte de am-
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Tal vez este mismo desinterés pudo ser el viejo fermento
cultural del sorprendentemente escaso interés por la esceno-
grafia que se percibe en nuestra gran produccién teatral del
Siglo Oro, que, al igual que nuestra pintura y nuestro cua-
dro, mostrd siempre mas preocupacion por reflejar el alma
humana que no el escenario fisico donde tenia lugar el dra-
ma de la vida.

plificatio poética que proyecta el rico universo del rio hacia las mis sutiles
regiones del espiritu». Reyes, op. cit., p. 156.
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«LO YSO DON CAIETANOn».
A PROPOSITO DE ALGUNAS INSCRIPCIONES
DE LA PORTADA DEL SAGRARIO
DE LA COLEGIATA DEL SALVADOR
DE SEVILLA

Pablo J. Pomar Rodil
Universidad de Cadiz






«PARA DARSE CUENTA DE LO QUE CONTIENE HAY
QUE DEDICARLE DEMASIADO TIEMPO»"

UANDO de la portada del sagrario del Salvador de

Sevilla se trata, puede resultar gastada y manida la

idea de reproducir, a modo de captatio benevolen-
tiae, estas displicentes palabras con que la despach6 don José
Gestoso hace ya mis de un siglo, pero pronto notara el im-
probable lector la absoluta pertinencia de la cita que encabe-
za estas paginas. Corria el afio 2007, cuando, en el contex-
to de la rehabilitacién integral de aquella antigua colegiata,
coincidimos, precisamente en torno a esa proteica explosién
de talla dorada, la profesora Fatima Halcon, que asesoraba a
la Real Maestranza de Caballeria, involucrada en el patro-
cinio de aquel trabajo, los restauradores de Ressur —entre
ellos el llorado Francisco Bazan—, que se ocuparon de re-
dactar un ambicioso proyecto de intervencidén, y quien sus-
cribe, que con nuestra desaparecida empresa Porfido nos
ocupamos de los trabajos de consultoria histérico-artistica
del mencionado proyecto®. Si bien para entonces la doctora
Halcon hacia ya afios que nos honraba con su amistad, no
pudimos dejar por ello de experimentar una considerable
responsabilidad afiadida al saber que quien habia sido nues-
tra profesora habria de revisar los trabajos. En consecuencia,
optamos por dedicarle a aquella portada un tiempo de estu-

[1]]. Gestoso y Pérez, Sevilla monumental y artistica, Ayuntamiento de Se-
villa, Sevilla, 1897, tomo 11, p. 355.

[2] Sobre la restauracién de la colegiata del Salvador, véase: F. Mendoza
Castells, La iglesia del Salvador de Sevilla, Tebar, Madrid, 2008.
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dio considerable, que, a diferencia de Gestoso, no nos pare-
cié demasiado, y que desde luego fue suficiente para darnos
cuenta, quiza no de todo cuanto contiene, pero si de alguna
cosa mas de la que hasta entonces habia notado la historio-
grafia artistica especializada’.

Como suele ocurrir en estos casos, la ocasion sirvid para
poder examinar la obra de manera excepcional, con un an-
damiaje que nos permitia acceder hasta la cumbre de su re-
mate, y asi descubrir detalles inapreciables en la lejania que
supone su vision habitual a nivel del piso*. Escalas insospe-
chadas y audaces soluciones de mero efecto, tan propias del
periodo barroco al que pertenece la obra, se hacian evi-
dentes cuando hasta entonces solo se habian intuido. Pero
no sélo eso, ademas pudimos ver a un palmo de nuestros
ojos las filacterias que portan los angeles, cuya transcrip-
cion habia sido obviada por la complejidad —quiza imposi-
bilidad— de su lectura; y también toda su estructura trase-
ra, con su sistema de anclajes, ensambles y apuntillados que
permitirian trazar una metahistoria de la pieza fundamen-

[3] Interesantes resiimenes de lo dicho hasta el presente sobre la labor de
Cayetano de Acosta en este retablo-portada, que ademas cuentan con apor-
taciones propias y las referencias bibliograficas actualizadas en: A. Recio
Mir, «30. Retablo-portada de la capilla sacramental (nave del evangelio)»,
en F. Halcén Alvarez-Ossorio et alii, El retablo barroco sevillano, Fundacién
El Monte, Sevilla, pp. 258-259; A. Recio Mir, «El brillante final del Ba-
rroco: El retablo rococéd, en F. Halcén Alvarez-Ossorio et alii, El retablo
sevillano. Desde sus origenes a la actualidad, Diputacidén de Sevilla, Sevilla,
2009, pp. 348-349. Véase también: R. Coémez, «Cayetano da Costa», Ana-
les del Instituto de Investigaciones Estéticas, 43, 1974, pp- 63-70; P. Ferrer Ga-
rrofé, «El retablo-portada de la Capilla Sacramental de la iglesia del Divino
Salvador. Ensayo de un anilisis», en Actas del 111 Congreso Nacional de His-
toria del Arte, Universidad de Sevilla, Sevilla, 1980, p. 27; y, muy especial-
mente: E. Gémez Pifiol, La iglesia colegial del Salvador. Arte y sociedad en
Sevilla (Siglos x111 al x1x), Fundacion Avenzoar, Sevilla, 2000, y A. Plegue-
zuelo Hernindez, Cayetano de Acosta (1709-1778), Diputacién de Sevilla,
Sevilla, 2007, pp. 97-109.

[4] El andamiaje habia sido levantado para la intervencién de urgencia que,
con el objetivo de limpiar y fijar el retablo, habia realizado, entre junio y
diciembre de 2007, la empresa Construcciones Bellido S.A. F. Mendoza
Castells, op. cit., pp. 404-408.
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tada en el estudio y anilisis de técnicas artesanales, tantas y
tan variadas en el caso de los retablos, que con su naturale-
za integradora de distintas disciplinas artisticas fulge como
corolario de las mismas. Los modernos medios técnicos,
ademas, nos permitieron descubrir la existencia de ciertas
inscripciones a grafito que pasan casi desapercibidas al ojo
humano, y no sélo por lo inaccesible de su ubicacién, sino
por lo igualado del trazo con el color de las vetas de la ma-
dera curada por el tiempo. A pesar de los afios que han pa-
sado desde entonces, el descubrimiento no ha perdido inte-
rés, al haber permanecido hasta la fecha en el poco accesible
ambito de los informes profesionales y, por tanto, inédito.

DESCRIPCION ANALITICA DE UNA OBRA SINGULAR.
FORMA E ICONOGRAFIA

LA facilidad de acceso a la fotografia de obras de arte a tra-
vés de los modernos recursos electronicos, la exponencial
multiplicacién de imigenes disponibles en red que muchas
veces reproducen hasta el menor detalle de la pieza mas
recondita y el abaratamiento que su impresion digital ha
supuesto en las publicaciones especializadas, con el consi-
guiente aumento de su nivel de ilustracién —adn mayor,
por razones obvias, en las de formato electrénico—, ha trai-
do consigo una creciente tendencia a considerar innecesa-
ria la habitual literatura artistica descriptiva, por redundan-
te —una imagen, como reza el adagio popular, vale mas
que mil palabras— vy, en definitiva, por considerarse como
propia de una corriente historiografica supuestamente su-
perada. A pesar de ello, no podemos dejar de recordar con
gratitud el legado metodoldgico recibido de la doctora Hal-
con cuando nos impartia la asignatura de Historia del reta-
blo en Espafia. Sin caer en un descriptivismo inmoderado,
supo transmitirnos a sus alumnos la importancia que redu-
cir una imagen visual a palabras implicaba para el proceso
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mental de anilisis y comprension de una pieza de la com-
plejidad compositiva de un retablo. Sin ir mas lejos, la lec-
tura de la descripcion que el profesor Gémez Pifiol hizo de
este mismo retablo-portada supone el epitome de cémo una
exposicién vibrante de los pormenores de una obra de arte,
prefiada de riqueza en su adjetivacién, puede ademais llegar
a evocar la sugestiva sensualidad de estas maquinas y como
su contemplacion pudo emocionar, sacudir y conmover el
espiritu de generaciones de fieles y devotos’.

Como una suerte de estudio de caso demostrativo de
cuanto hemos expuesto en el excursus precedente, cabria
reflexionar en primer lugar sobre la propia naturaleza de la
obra que nos ocupa. Ya se ha apuntado que parece eviden-
te que no se trata de un retablo propiamente dicho, dado
que no resulta generado por un altar —aunque paraddjica-
mente cuente con dos de ellos— sino de una portada rea-
lizada en madera dorada en lugar de canteria o fibrica de
ladrillo, como hubiese sido habitual. Sin embargo, por las
semejanzas formales —e incluso funcionales, al servir de
expositor de imigenes sagradas— que comparte con este
tipo de maquinas, ha sido llamado en ocasiones portada-
retablo, retablo-embocadura y hasta simplemente retablo,
como alternativamente lo iremos denominando en este tra-
bajo [FIGURA 25]. A pesar de ello no podemos olvidar que
se trata realmente de una portada y que servir de proscenio
sagrado es su principal funcidén, pero no la Gnica, pues esta
fabulosa ensambladura convirtié al recinto eucaristico en
cabecera de una suerte de iglesia virtual cuya nave queda
constituida por toda la del crucero, segtin el plan que habia
disefiado, en 1726, el maestro mayor del arzobispado Diego
Antonio DiazS.

Situado en el lado septentrional de este crucero, esta gi-
gantesca estructura lignea de planta ligeramente cdncava,

[s] E. Gémez Pifiol, op. cit., pp. 458-463.
[6] Ibid., pp. 262-263 y 289-290, nota 60.
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presenta una organizacién que, si la redujésemos a sistema
segiin la terminologia utilizada en la descripcién de reta-
blos, estaria compuesta de sotabanco, banco, dos cuerpos
de tres calles y 4tico de remate. El sotabanco, obra de con-
sumada pericia realizada por el cantero vasco Vicente Ben-
goechea, estd constituido por dos grandes mesas de altar,
ejecutadas mediante el contraste formal y cromatico de po-
tentes molduras mixtilineas e incrustaciones pétreas de jas-
pe rojo y negro ajustadas a hueso en preciso alarde estereo-
toémico’. Dispuestas a ambos lados del gran vano central que
da acceso al interior del sagrario, semejan componer una ca-
becera eclesidstica cuyo altar mayor seria el situado en el tes-
tero de fondo de la capilla.

El primer cuerpo se organiza como un arco de triun-
fo, adaptado a la embocadura de entrada a la capilla, don-
de desde 1752 una reja afiligranada crea la ilusiéon de velar
tenuemente el interior sagrado, mis sin aislarlo completa-
mente, no ya del exterior propiamente dicho, sino de la
iglesia a la que da servicio, pudiéndose hablar, por tanto,
con mds razén que en otras ocasiones, de verdadero sancta
sanctorum.

La divisién tripartita queda configurada mediante cua-
tro monumentales estipites que actian como elementos sus-
tentantes de la obra. Los centrales han perdido cualquier
vestigio de perfiles rectos para transformarse en una rocalla
vibrante y dinimica, en ese magma teltrico al que se refe-
ria Gémez Pifiol, donde «llameantes estrias conchiferas» de-
vienen en una «viscosa pulpa repentinamente cristalizada»®.
Los estipites de los extremos presentan rasgos mis geome-
trizantes, incluyendo unas evolucionadas «orejas de cerdo»
de progenie balbasiana®. Angeles nifios ejercen como tenan-
tes en el recorrido de estos ornamentados fustes transfigu-

[7] Ibid., p. 269.
[8] Ibfd., p. 460.
[o] Ibid., p. 461.
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rando en fantasiosa y atectOnica la originaria funcionalidad
sustentante del soporte.

En las calles laterales del banco se encuentran dos tondos
de marcado clasicismo con las efigies de santa Teresa y san-
ta Lucia, santas no especificamente ligadas a la tematica eu-
caristica propia del programa iconografico del retablo, sino
escogidas en honor de las sefioras de los mecenas de la obra.
Teresa Rodriguez de Rivera y Lucia Tomasa de la Barrera
eran las esposas respectivamente del mayordomo de la co-
fradia, Carlos Vergel de la Barrera, y del comerciante rio-
jano Manuel Paulin y Cabezén, todos ellos cofrades de la
Hermandad Sacramental y mecenas de este imponente in-
greso a la capilla del Sagrario, donde ademais se conservan
sus laudas funerarias™. En el primer cuerpo, y situadas en
repisas alin cercanas al espectador, se hallan dos imagenes
que adolecen de cierta impericia, siendo realmente obras de
discreta factura en comparacion con la calidad del conjunto.
Se trata de santos especialmente vinculados a la devocién
eucaristica: san Felipe Neri, a la derecha, y san Francisco
de Sales, a la izquierda. La Introduccién a la vida devota que
De Sales habia publicado en 1608 y que rapidamente alcan-
z0 resonancia en toda Europa, incluia un capitulo dedicado
a la comunién frecuente y otro al modo como se ha de co-
mulgar'. Por su parte, san Felipe Neri habia sido el intro-
ductor y difusor en Roma de la celebracion de las Cuarenta
Horas de adoracidn al Santisimo Sacramento solemnemente

[10] Agradecemos al profesor Roda Pefia su generosidad al compartir con
nosotros estos datos.

[11] La obra de De Sales se habia difundido ampliamente en Espafia a raiz
de las distintas traducciones al castellano que se vinieron sucediendo desde
1618, algunas de las cuales estuvieron a cargo de célebres escritores, como
la de 1634, que realizd Francisco de Quevedo. R. Lida, «Quevedo y la In-
troduccién a la vida devota», Nueva Revista de Filologia Hispénica, 7, 1953, pp-
638-656; D. Fernandez Lopez, «La Introduccién a la vida devota de Francis-
co de Quevedo: un ejemplo de las traducciones del Siglo de Oro», en J. J.
Alonso Perandones et alii., La maravilla escrita, Antonio de Torquemada y el
Siglo de Oro, Universidad de Lebn, Leén, 2005, pp. 361-376.
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expuesto™. De este modo, se proponian ejemplos de santi-
dad basados en aquellos aspectos funcionales que la capilla,
mas alla de servir de mera reserva del Sacramento, habria
de satisfacer: un lugar para la comunién frecuente y para la
adoracién eucaristica.

Sobre la clave del potente arco que sirve de comunica-
cion entre la nave y la capilla sacramental, se configura el
segundo cuerpo mediante un prominente templete suspen-
dido sobre una portentosa peana adornada por 4ngeles ni-
fios donde se desarrolla la escena del Triunfo de la Euca-
ristia”. Esta apoteosis incluye la representacion de un altar
con sus gradas dispuesto al modo eclesiastico, sobre éste se
ubica una parihuela con el Arca de la Alianza, el Cordero
Mistico con un labaro crucifero y cruz papal, el candelabro
de los siete brazos, y, bajo un pabellén, una custodia con la
representacién de la Sagrada Forma rodeada de querubi-
nes. Toda esta densa representacion del misterio eucaristi-
co es adorada por Moisés, Aarén, Melquisedec, un romano
pontifice, un cardenal, un obispo y un doctor, resaltando,
de esta forma, la continuidad y cumplimiento en el Nue-
vo Testamento de cuanto se habia anunciado y prefigurado
en el Antiguo. Enmarcando esta representacién y apoyados
en los estipites se hallan cuatro angeles vestidos con lujo-
sas telas, cuyos pliegues muestran la depurada técnica del
artista portugués. Los situados en los extremos enarbolan
palmas, mientras que los que flanquean la escena sirven de
enlace entre los dos cuerpos del retablo y portan filacterias

[12] F. Carmona Moreno, «Cuarenta Horas. Culto eucaristico con siglos de
tradicién», en F. J. Campos y Fernandez de Sevilla (coord.), Religiosidad y
ceremonias en torno a la eucaristfa, Ediciones Escurialenses, San Lorenzo de
El Escorial, 2003, p. 639.

[13] La iconografia del conjunto ha sido ya tratada por los profesores Roda
Pefia y Gémez Pifiol: J. Roda Peiia, «Retablos y esculturas en las Capillas
Sacramentales hispalenses del siglo xv1im, Isidorianum, 3, 1993, pp. 193-195;
J- Roda Peiia, Hermandades sacramentales de Sevilla. Una aproximacion a su
estudio, Guadalquivir Ediciones, Sevilla, 1996, p. 183; E. Gomez Pifiol, op.
cit., pp. 459-463.

[[181 ]



[F1IGURA 26] con textos biblicos alusivos a la eucaristia: «ISTE
EST PANIS, QUEM DEDIT DOMINUS VOBIS AD VESCEN-
DUM» (Este es el pan que el Sefior os dio para comer»)'.
El versiculo, tomado del libro del Exodo en la versién de la
Vulgata, abunda de nuevo en ese juego de alusiones prefi-
gurativas de la Eucaristia tomadas del Antiguo Testamen-
to, en este caso la referencia es al mana, milagroso alimento
para el sustento corporal del exhausto pueblo israelita, que
encontrari en el Cuerpo de Cristo su versidon mas perfecta
y completa como alimento del alma para la vida eterna.

Las amplias alas desplegadas de los dngeles de los extre-
mos y sus facciones idealizadas les asemejan a potentes Vic-
torias clasicas. Como muy sagazmente ha sefialado el pro-
fesor Gomez Pifiol, a quien mayormente seguimos en esta
descripcidn, la concepcidén monumental de estos angeles les
aproxima a la airosa escultura de la Fama —también obra
de Acosta— que corona la portada principal de la antigua
Fibrica de Tabacos hispalense™s. Los estipites de los extre-
mos continian su prodigioso ascenso vertical hasta rema-
tar, a la altura de la cornisa del segundo cuerpo, en angeles
nifios que portan cornucopias de las que surgen numerosas
rosas. Esta forma de enlazar ambos cuerpos es sumamen-
te novedosa dentro de la retablistica sevillana de la segunda
mitad del siglo xv11, lo que le da una especial singularidad
a la obra.

Sirve de conclusién a este segundo cuerpo una poten-
te cornisa mixtilinea que enlaza con el atico. Casi ocul-
tos por las alas de los angeles ya mencionados que rematan
los estipites, existen en esta cornisa dos relieves de comple-
ja simbologia: una fuente a la que acude a beber un cier-
vo [FIGURA 27] y un corazdn alado coronado por un ciliz y
una hostia consagrada. Si ya en razén al resto de elementos
iconograficos del retablo, que son de significativa origina-

[14] Exodo 16, 15.
[15] E. Gomez Pifiol, op. cit., p. 461.
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lidad, cabria preguntarse quién habria sido el culto respon-
sable de su programa, mas si cabe si atendemos a estos dos
relieves, por otra parte de discreta ejecucion material. Para
ambos podemos suponer como fuente de inspiracion algu-
nos de los repertorios emblematicos conocidos en los 4m-
bitos eclesiastico y artistico de la Sevilla barroca. A simple
vista, pareciera identificarse al animal con el alma del cris-
tiano que se alimenta de la Eucaristia, como una suerte de
parafrasis visual del salmo «Como busca la cierva corrien-
tes de agua, asi mi alma te busca a ti, mi Dios»®. Sin em-
bargo, la presencia de unas serpientes bajo la fuente parece
retrotraer su filiacién inmediata hasta el Physiologus. En esa
popular fuente altomedieval se sefiala que «el ciervo es muy
sediento, y la razén de esta sed es que come serpientes; pues
la serpiente es enemiga del ciervo. Cuando la serpiente se
dirige a su orificio en la tierra, el ciervo busca un manantial
y bebe una gran cantidad de agua; se llena la boca, la vomi-
ta en el orificio, hace salir a la serpiente y la mata. De modo
semejante, la gran serpiente que es el Demonio sera expul-
sada por las aguas de la sabiduria divina»”. De otra parte, el
corazoén alado del que surgen el caliz y la hostia consagrados
—de densa significacién simbdlica no extrafia al arte sevi-
llano— podria hacer referencia al alma de los fieles que se
eleva a Cristo a través de la adoracion eucaristica y la comu-
nién sacramental frecuente’™.

El itico del retablo esta presidido por una imponente fi-
gura de Dios Padre, con ardientes rayos, ubicado intencio-
nadamente sobre el gran 6culo del muro, a modo de glo-

[16] Salmo 42.
[17] I. Malaxecheverria, Bestiario medieval, Siruela, Madrid, 1986, p. 107.

[18] En el ambito de los estudios iconogrificos de la imagineria sevillana
han sido bien estudiadas las fuentes y el simbolismo del corazén alado por
Juan Carlos Martinez Amores, que se ha ocupado de ello en relacién a la
Virgen del Amparo de la parroquia de la Magdalena. J. C. Martinez Amo-
res, «La Hermandad del Amparo y el emblema del corazén alado. Posibles
fuentes e interpretaciones simbdlicas», Boletin de las Cofradias de Sevilla,
573, 2006, pp. 757-763.
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ria parietal, potenciando los efectos luminicos de la obra
mediante un resplandor natural, anticipando el efecto de
transparente con que contaba en el interior del sagrario el
desaparecido retablo que lo presidia. El Padre Eterno esta
colocado sobre una peana formada por numerosos ingeles
nifios que sostienen su imagen, asi como la bola del mundo
que aparece bajo su mano izquierda. Por debajo de esta fi-
gura y apoyados en la cornisa, se colocan dos angeles genu-
flexos que rematan el conjunto.

El fabuloso efecto escenografico, teatral y decorativo
que esta gran maquina barroca despierta redunda en la con-
sideracién de obra maestra y acaso cumbre de Cayetano de
Acosta, cuya inventiva ornamental resulta incomparable
respecto al resto de retablos realizados por este artista en
Sevilla. La abigarrada decoracién de rocallas, ornato defi-
nidor del estilo, se desborda tanto en el respaldo del retablo
como en los elementos de su membratura arquitecténica,
llegando a diluirse ésta en una compacta y unitaria compo-
sicién ornamental.

ALGUNAS PRECISIONES DE DATACION Y AUTORIA AL
HILO DE LAS INSCRIPCIONES DESCUBIERTAS

La firma de esculturas y retablos no es tan infrecuente
como de su desatencién por parte de la historiografia pu-
diera parecernos™. No nos referimos, obviamente, a la uti-
lizacibén de los datos concretos que sobre los autores y fechas
de las obras aportan estas inscripciones, sino al sentido de las
mismas, al propésito Gltimo que movian a los autores a rea-
lizarlas. Qué duda cabe de que, para las colocadas a la vista,
una explicacién fundada en la vindicacion del propio artista

[19] El tema aparece apenas presentado en: M. C. de la Pefia Velasco, «El
valor de la palabra en el retablo espafiol de finales del Gotico a comienzos
del Neoclasicismo», Tonos Digital: Revista de Estudios Filolégicos, 4, 2002,
p. 10.

[ 184 ]



parece evidente, sin embargo, la pregunta surge espontinea
cuando se trata de firmas en mascarillas, embones u otras
ubicaciones de improbable descubrimiento, como seria el
caso de las esculturas de Cayetano de Acosta en el retablo
que nos ocupa.

El sagrario del Salvador se estrend el seis de julio de 1756.
Debib ser entonces, si no previamente, cuando Acosta pro-
yectase este retablo-portada, en clara competencia visual,
como ya se ha hecho notar, al frontero de la Virgen de las
Aguas®. Hasta el presente no han sido localizados ni las tra-
zas ni el contrato, ni siquiera las cuentas de tan ingente em-
presa, seguramente debido a que estos documentos fueron
asentados en los archivos particulares de los mecenas. Por
ello, tan sdlo el testimonio de Cein Bermidez en 1800 y
una escueta referencia del pago a unos mozos «del sefior Ca-
lletano» por subir un tablero, habian servido hasta ahora de
fundamento documental a la autoria del retablo por parte
de Cayetano de Acosta, igualmente indudable desde el pun-
to de vista del anilisis estilistico y formal*’. Sin embargo,
durante el trabajo de campo previo a la redaccion de aquella
memoria a la que ya hicimos referencia, tuvimos la fortu-
na de localizar y descifrar unas tenues inscripciones realiza-
das con grafito en el reverso de algunas de las esculturas del
atico [FIGURA 28]. En ellas podemos leer, no sin considera-
ble dificultad, lo siguiente: En el Padre Eterno: «Lo yso don
caietano de acota» (a) y «Se subio el dia despues del Sefior San
Joseph d afio de 1762» (b); en uno de sus 67 rayos: «...Garcla,
natural de Carmona Afio de 1764» (c) y en el papa: «Lo yzo d"
Caietano de Acosta» (d). Hay que sefialar que estas inscrip-
ciones estan manchadas en algunos casos por hilillos y sal-
picaduras de yeso [FIGURA 29], lo que pone en evidencia que
fueron trazadas antes que su dorado y policromia.

[20] E. Gomez Pifiol, op. cit., p. 459.

[21] J. A. Cean Bermtdez, Diccionario histérico de los mas ilustres profesores
de las Bellas Artes en Espafia, Academia de San Fernando, Madrid, 1800, t.
I, p. 3; J. Roda Peiia, op. cit., 1996, p. 182, nota 269.
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Con estas datas, podemos ajustar mas la secuencia de eje-
cucibén hasta ahora conocida. Asi, a los datos con que ya
contabamos: que Bengoechea ejecuta los altares entre 1756
y 1758 y el citado pago a los mozos del maestro en 1760,
tenemos que afiadir que en 1762 estaria ya arriba el Padre
Eterno, con cuyos rayos y altimos elementos ornamentales
terminaria de concluirse el atico en 1764*. Desde entonces
y hasta su inauguracidn, el 2 de diciembre del afio siguiente,
debieron tener lugar los trabajos de enyesado, policromado
y dorado. También de algtin interés resulta la noticia del tal
Garcia de Carmona, muy probablemente uno de los oficia-
les del taller de Acosta, que debid estar bien dotado de per-
sonal a tenor del niimero y la envergadura de las obras que
contrataba el maestro portugués.

DEL ROTUNDO Y FUGAZ EXITO A LA ADVERSA FOR-
TUNA CRITICA

LA trascendencia posterior de esta portada fue superlativa
si tenemos en cuenta los importantes conjuntos de retablos
acometidos tras ella, como los del convento de Santa Rosa-
lia, o el mayor de la propia colegiata. Ademis, la potencia
expansiva de su decoracion llevé a la hermandad sacramen-
tal a encargarle al propio Cayetano de Acosta, en 1760, que
retallara su marco arquitecténico siguiendo los modelos or-
namentales que estaba empleando en la singular ensambla-
dura de esta portada®. Pronto, sin embargo, su obra qued6
convertida en diana de los causticos ataques de los ilustra-
dos, que no se verian resarcidos por la moderna historio-
grafia del arte hasta mediados del siglo xx, cuando Antonio
Sancho Corbacho realizase el primer anilisis cientifico de
la produccién de Acosta, demostrando su enorme trascen-

[22]]. Roda Peiia, op. cit., 1993, p. 192.
[23] E. Gémez Piiiol, op. cit., p. 269.
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dencia y perfeccidén®. Asi, Ponz habia tachado los retablos
del Salvador de extravagantes y afirmado que «el de la Co-
munion es de lo mas ridiculo que se puede imaginar». En
la misma linea se mantuvo Cein Bermidez, que acusé al
retablo mayor del Salvador de falta de decoro. No obstante,
quizas la mis expresiva de las criticas fuese la de Llaguno,
que en referencia a la misma obra dijo: «Por esta sola mi-
quina, que yo no sé describir, mereceria el tal Acosta pri-
varle para siempre de trabajar o al menos hasta que, encerra-
do donde se le curase el cerebro, hubiese logrado su entero
juicio»*®. A ello an se podrian afiadir otras afirmaciones
semejantes de historiadores decimonénicos como Gonzalez
de Le6n, Amador de los Rios o la ya aludida de Gestoso?.
En definitiva, retablo y autor fueron denostados por los ilus-
trados hasta la nausea. De «retablazo» o incluso de «mons-
truo» fueron despectivamente calificados®®. Suele decirse
que es el paso del tiempo quien tantas veces actia como
juez imparcial e implacable, dando y quitando razones. Qué
duda cabe de que aqui lo ha hecho de una manera poética,
al generalizarse en los usos semanticos populares sus signifi-
cados enantiosémicos, que seran ya los justos, pues Cayeta-
no de Acosta es un auténtico monstruo de la talla y la portada
del sagrario del Salvador indiscutiblemente un retablazo.

[24] A. Sancho Corbacho, Arquitectura barroca sevillana, CSIC, Madrid,
1952, pp. 289-290.

[25] A. Ponz, Viage de Espafia: en que se da noticia de las cosas mas aprecia-
bles y dignas de saberse que hay en ella, Joachin Ibarra, Madrid, 1780, tomo
IX, P. 74-

[26] E. Llaguno y Amirola, Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espa-
fia desde su restauracion, Imprenta Real, Madrid, 1829, tomo 1v, pp. 70-71.
[27] Una recopilacion de las variadas lindezas dedicadas al retablo por los
antibarrocos ilustrados espafioles en: J. Roda Pefia, op. cit., 1996, pp. 181-
183 y en A. Pleguezuelo Hernandez, op. cit., pp. 15-27.

[28]]. A. Cean Bermadez, op. cit., tomo I, p. 2; E. Llaguno y Amirola, op.
cit., tomo 1V, p. 70.
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CONCLUSION. ENTRE EL TEATRO Y LA TRASCEN-
DENCIA

QUEREMOS sefialar por Gltimo algunas conclusiones a las
que hemos podido llegar sdlo tras haber estudiado la obra
desde muy cerca. En este sentido, cabe decir lo sorprenden-
te que resulta la optimizacién de los recursos que se dan en
ella. No hay un solo centimetro cuadrado dorado o policro-
mado que haya recibido ese acabado innecesariamente, sin
que quede visible desde algtin angulo del templo. Es asom-
broso el estudio perspectivo que debid realizarse al respec-
to, pues el procedimiento no sélo se localiza en las partes
interiores de molduras, cornisas o traseras de esculturas, que
ciertamente podria resultarnos previsible que quedaran sin
policromar o dorar, sino que este modus operandi afecta in-
cluso al interior de los pliegues de las vestiduras, o aquellas
partes cuya vision resulta interrumpida por la anteposicion
de una mano, brazo u otro elemento de la propia escultura,
como puede apreciarse llamativamente en los monumen-
tales angeles. De este modo, cuando se accede a las partes
altas, el aspecto de tramoya que se intuye en otros retablos
barrocos de la época se multiplica aqui de manera expo-
nencial y queda acentuado por las fortisimas y contrastadas
policromias y también por lo abultado del desarrollo ana-
témico y lo marcado de los gestos faciales, que sblo volve-
mos a comprender cuando descendemos y contemplamos la
obra desde el lugar originalmente previsto, donde todo ello
se suaviza. S6lo un prurito de especial respeto y devocién
por Cristo Sacramentado parece haberse despertado en el
alma del tallista —;el propio don Caietano?— al represen-
tar la Hostia consagrada que emerge del ciliz que corona el
brazo central del candelabro judaico [FIGURA 30]. A pesar
de su lejania y pequefio tamafio, en definitiva, de su impo-
sible distincién para el ojo humano, una cruz y, sobre ella,
la cartela del INRI han sido labradas en sutilisimo, piadoso
y reverencial bajorrelieve, poniendo asi en evidencia que no

[ 188 ]



bastan los estudios historicos, artisticos, funcionales, técni-
cos, iconograficos o simbdlicos para alcanzar la completa

comprension de estas grandiosas maquinas donde atn late
una verdad que trasciende.
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EL EFIMERO MADRID
DE LA CONDESA D’AULNOY:
NOTAS SOBRE CARRUAJES
EN LAS FIESTAS DE LA CORTE
DE CARLOS II*

Alvaro Recio Mir
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* De entrada, me gustaria mostrar mi reconocimiento a mi
o ‘0 . -
compaifiera Fitima Halcén, con la que tras un cuarto de siglo de
compartir clases, investigaciones, publicaciones, viajes y tantas
cosas, me une una amistad que va mis alla del 4mbito académi-
co, hasta el punto de haberse convertido en una suerte de maes-
tra existencial. Este articulo, que antes que nada es una sefial de

gratitud, va por ti, Fitima.






L Viaje por Espafia de la condesa D’Aulnoy es una

de las mas expresivas y apasionadas fuentes de la Es-

pafia de Carlos II. No obstante, hay que reconocer
de entrada que se ha llegado a dudar en alguna ocasién que
visitase nuestro pais y que, como han sefialado sus analis-
tas, ni es falso todo lo que aporta, ni exacto todo lo que re-
lata, lo que no le resta ni un apice de interés y expresividad
a su texto'.

Todo parece indicar que madame D’Aulnoy visité Espa-
fia por razones familiares y profesionales, en el marco de la
boda de Carlos II con Maria Luisa de Orleans en 1679, aun-
que ella misma contribuyé a envolver su figura en un halo
de misterio con la intencién de aumentar su éxito literario
en Francia. Escritora de variados registros, en relacion con
su visita a Espafia, redact6 diez afios después de su viaje la
obra que nos servira de fuente’.

[1] Utilizaremos su Gltima edicién, C. D’Aulnoy, Viaje por Espafia en 1679,
Circulo de Lectores, Barcelona, 2000, con prélogo de José Maria Diez
Borque.

[2] Véase el prologo de José Maria Diez Borque que citamos en la nota
anterior. De la bibliografia sobre esta obra remitimos, entre otros, a R.
Foulché-Delboch, «Madame D’Aulnoy et I’Espagne», Revue Hispanique,
67/151, 1926, pp. 1-152; C. Marin Tovar, «Impresiones e imprecisiones de
la condesa D’Aulnoy sobre Madrid», Anales de Historia del Arte, 7, 1997,
pp- 211-230; I. Tamarit Vallés, «<Madame D’Aulnoy y las espafiolas: de la
curiosidad a la fascinacibény, Transitions, 2, 2007, pp. 49-63; M. E. Fernan-
dez Fraile, «Un caso particular de relato de viajes: la ‘Relation du Voyage
d’Espagne’ de Mme. D’Aulnoy», en M. Montoro Araque y R. Lopez Ca-
rrillo (coords.), Nuevos mundos, nuevas palabras: la literatura de viajes, Co-
mares, Granada, 2007, pp. 61-80 y C. Vicens Pujol, <Recepcién de la obra
de madame D’Aulnoy en Espafa: traducciones y prélogos», Cédille, 10,
2014, pp. 367-383.
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En adelante, espigaremos de la misma alguna de la mu-
cha informacién que ofrece su perspicaz autora sobre la fies-
ta barroca. En tal sentido, ha sefialado Rodriguez de la Flor
que es necesario hacer un abordaje al hecho festivo como
discurso de una sociedad sobre si misma3, que es lo que pre-
tendemos hacer a través de un elemento constante en las ce-
lebraciones barrocas como es el carruaje. De tal modo, lejos
de referir ejemplos de arquitectura efimera, relaciones de
fiestas o los habituales topicos acerca de que estas celebra-
ciones camuflaban la realidad cotidiana, en esta ocasidn las
abordaremos mis bien como lo contrario, como configura-
doras de la realidad cotidiana y que abarcaba de una u otra
manera a la sociedad toda del Antiguo Régimen.

CARRUAJES, TERRITORIO Y CIUDAD: «NO BASTA SER
RICO SI NO SE ES NOBLE»

EL viaje lo hizo nuestra protagonista junto a su hija en dos
literas alquiladas, de cuyo alto precio se sorprendid. Sefiala
que eran conducidas por dos arrieros y dos mozos, que no
salen bien parados en su relato, como suele ser habitual. A
ello se sumaban cuatro mulas para los criados y el equipaje.
Afirma de manera exagerada que su convoy era tan nume-
roso que podia compararse con las caravanas que iban a La
Meca, ya que a lo descrito se le unieron otros personajes en
el viaje. En cualquier caso, su relato esta salpicado de anéc-
dotas relativas a la aspereza del trayecto, como cuando indi-
ca que la lluvia mojaba tanto las literas como los equipajes,
igual que al atravesar algin arroyo*.

[3] F. Rodriguez de la Flor, «Para una genealogia y alcances de los estudios
espaiioles sobre ‘efimero de estado’ y régimen de lo espectacular. Notas»,
en J. M. Diez Borque, (coord.), E. Borrego Gutiérrez y C. Buezo Canale-
jo (eds.), Literatura, politica y fiesta en el Madrid de los Siglos de Oro, Visor,
Madrid, 2009, pp. 455-479.

[4] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 22, 41 y 142-145 respectivamente.
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Plantea la siempre interesante cuestién del viaje como
un especticulo en si mismo, que se solia realizar en ese mo-
mento en literas, debido al pésimo estado de las carreteras,
lo que impedia emplear coches’. Alejandro Lopez Alvarez
ha sefialado que la litera, caracterizada por no tener ruedas
y estar conformada por una caja suspendida por dos varales
que acarreaban otros tantos animales, fue vehiculo repre-
sentativo propio de la Edad Media y que al perpetuarse en la
Moderna se asocid a las damasS. Su caracter representativo y
femenino lo prueba el Quijote, donde se afirma que «las hi-
jas de los gobernadores no han de ir solas por los caminos,
sino acompafiadas de carrozas y literas y de gran nimero de
sirvientes» (capitulo L de la II parte).

Una vez en Madrid, nuestra protagonista cambid literas
por coches. De ellos hace referencia, de entrada, a los mu-
chos que circulaban por la ciudad, en particular, por el en-
torno del Manzanares. Tal abundancia ocasionaba incluso
accidentes, como el que ella misma sufrid, ya que al estar su
carruaje mal enganchado chocé con otro y volcd?.

El caricter observador de madame D’Aulnoy se detuvo
precisamente en la cuestién de los enganches. Asi, le llamé
la atencidn el uso de mulas, «que se acercaban a un galope
mas rapido que el que pudieran desarrollar unos briosos ca-
ballos. Sin verlo, nunca hubiera creido que las mulas corrie-
ran tanto». No obstante, afirmaba que

de algiin tiempo a esta parte se reemplazan ya las mulas por
caballos, y los hay magnificos, sin que nada les falte. Dificil
habia de serle a un pintor idearlos mas hermosos. Es casi un
crimen uncirlos a carrozas que pesan como estas y hacerlos

[s] Véase Viajes por la historia de nuestros caminos, Fomento de Construc-
ciones y Contratas, Madrid, 1997, en particular, las pp. 128-172.

[6] Por ejemplo, Isabel de Valois la empleé al venir a casarse con Felipe II.
A. Lopez Alvarez, Poder, lujo y conflicto en la corte de los Austrias. Coches,
carrozas y sillas de mano, 1550-1700, Polifemo, Madrid, 2007, pp. 59-64.

[7] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 169-170.
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andar por un pavimento infame, donde se desgatan los casos
en menos de dos afios. Son caros y no lucen cuando tiran
dificilmente de una carroza, pero los he visto enganchados
en pequefias calesas muy bonitas, pintadas, doradas y con
capota de fuelle, como las de Holanda®.

Fueron muchas las cuestiones que a la atenta francesa le
llamaron la atencién y muy agudas sus apreciaciones, como
las relativas a la tradicién espafiola de los tiros de mulas
frente a lo que por lo general ocurria en Europa, donde pri-
maban los de caballos®, que precisamente entonces se gene-
ralizaban en nuestro pais, imaginamos que por influencia
francesa, asunto sin duda digno de futuros estudios. Tam-
bién mereceria ser analizada la pintura equina y las tipolo-
glas carroceras, de las que algo apuntaremos.

Insistiendo en la cuestién de los animales, en cuanto a su
namero, afirma que «solamente los grandes sefiores y los ti-
tulados pueden servirse, dentro de la ciudad, de cuatro mu-
las y tiros largos para sus coches. Si alguien de humilde con-
dicibén quisiera infringir tal privilegio, por muy enriquecido
que fuese, tendria que sufrir en la calle la vergiienza de ver
cortar los tiros, y, por afiadidura, le obligarian a satisfacer una
multa cuantiosa». Incide asi en una cuestion fundamental al
afirmar: «no basta ser rico si no se es noble». Esta vincula-
cién entre nobleza y niimero de animales es la que explica
que «sdlo el Rey puede lucir seis mulas en su carroza»®.

[8] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 186-187 y 193 respectivamente.

[9] Véase A. Furger, Driving. The Horse, the Man and the Carriage from 1700
up to the Present Day, Georg Olms Verlag, Hildesheim, 2009, pp. 144-156.

[10] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 192 y 193. Son numerosas la referencias que
hace nuestra autora a los animales de tiro, por ejemplo, que «fuera de la vi-
lla cualquiera puede usar un tiro de seis caballos». En otra ocasién alude a
que en un paseo se encontrd con don Antonio de Toledo, hijo del duque
de Alba, que iba con el de Uceda y el conde de Altamira, «llevaba un tiro
tan admirable que le prodigué alabanzas cuando su carroza se acercé a la
nuestra. Segiin costumbre, el duque me dijo que sus caballos estaban a mi
disposicion y él a mis pies». Al volver a casa nuestra protagonista los seis
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Todo lo anterior prueba que el coche se habia converti-
do en un simbolo de estatus social privilegiado desde su ge-
neralizacién bajo Felipe I1. Ademis, la significacion de este
fetiche de prestigio alcanzd a los animales que tiraban de él,
de manera que se produjo toda una ostentosa jerarquizacién
social en funcién de su nimero". Prueba irrefutable de ello
nos parece la afirmacién de nuestra autora de que no era
cuestién de riqueza, sino de nobleza, retrato certero y agu-
disimo de la Espafia del Siglo de Oro.

Otra cuestién sobre la que recal6 la afilada pluma de
nuestra protagonista fue la de los arneses, de los que dijo
que «como las crines de los caballos son muy largas, las lle-
van trenzadas y recogidas con lazos de colores. Los arneses
de las mulas son de cuero liso, muy anchos, hasta el punto
de cubrirlas casi por completo»™.

Ya hemos visto como D’Aulnoy apuntaba la compleja
cuestidn tipologica de los carruajes. A las aludidas literas su-
maba dentro de los coches, término genérico, el de las cale-
sas, que el Diccionario de Autoridades define como «un me-
dio coche con un asiento, en que caben dos personas, puesto
sobre dos varas, y con dos ruedas, el qual tira una mula o un
caballo, puestas las puntas de las varas sobre la silla». A ello
aflade una cuestién sumamente significativa: «es voz toma-
da del francés Caleche»?, lo que apunta la influencia que la
carroceria gala comenzaba a tener en la espafiola.

caballos estaban en su patio. Su prima se ri por ello y le advirtié de que a
un caballero tan galante como don Antonio jamas se le puede alabar nada,
reconocida su ignorancia de tales costumbres devolvid los caballos y le dio
las gracias. El escudero de don Antonio se negd y un criado de ella lo hizo,
pero el escudero volvid a traerlos, «asi pasara en ruegos y generosidades la
noche, y los caballos de aqui para alli», aunque al final fueron devueltos, C.
D’Aulnoy, op. cit., pp. 193 y 194.

[11] Sobre ello remitimos a A. Loépez Alvarez, Poder, lujo y conflicto en la
corte de los Austrias. .., op. cit., pp. 92-94.

[12] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 193.

[13] Diccionario de autoridades, Real Academia Espafiola, Madrid, 1726-
39, ad vocem.
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Por lo que se refiere a las carrozas, término con el que se
denominaba mis que a un tipo especifico de coche a los de
particular lujo, sefiala que las del rey

no se parecen a las otras y se distinguen por estar forradas
de hule verde y tener la techumbre abarquillada, como las
tartanas, pero no de mimbre como éstas. Su trabajo de talla
es muy tosco y las portezuelas se abren hacia abajo, todo lo
cual sirve para darles un aspecto poco agradable. No com-
prendo como un Rey tan poderoso quiere servirse de tales
carrozas, y aqui me dicen que, por usarse de aquella forma
en tiempos de Carlos V, cuantos Reyes han subido al trono
después de aquel famoso Emperador quisieron conservar
algunas de tales costumbres. Ciertamente, serd necesario
que haya razones muy atendibles para que tan altos perso-
najes usen tan malas carrozas, cuando las usan comodisi-
mas algunos grandes sefiores que traen las suyas de Francia
o de Italia™.

D’Aulnoy define asi el coche a la espafiola, en contra-
posicion con la carroceria francesa a la que también alude.
De los carruajes reales de ese momento sdlo se conserva el
que citaremos mis adelante y es escaso el namero de fuen-
tes iconogrificas, entre las que destaca el cuadro Vista del
cortejo de Carlos 1I en el Alcazar de Madrid, de la coleccién
Abelld®. Tirado por seis caballos, el carruaje real sigue las
pautas formales que describe nuestra autora y contrasta con
el resto de los que aparecen en la imagen.

No obstante, ella misma evidencia que los monarcas
también usaban otros tipos, como cuando apunta que «el
rey y la reina madre habian ido en carroza descubierta, para
que el pueblo pudiera verlos, hasta el palacio de los condes

[14] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 193.

[15] Coleccidon Abelld, Ayuntamiento de Madrid, Madrid, 2014, pp. 23 y
164.
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de Oiiate, desde cuyos balcones presenciaron la entrada de
la reina», en referencia a Maria Luisa de Orleans®.

Sobre la aludida carroceria gala, describe una carroza
que «tenia seis cristales grandes y estaba construida como las
francesas», especificando que su exterior estaba dorado, «lo
cual sélo se permite a los embajadores y extranjeros». Afiade
que sus cortinas eran de damasco rojo y le llamé la atencién
que la guiase un postilléon y no un cochero en el pescante, lo
cual le advirtieron que era costumbre desde que un coche-
ro en esta Gltima ubicacién en un coche del conde-duque
de Olivares revel6 un secreto de Estado. Incide, por Gltimo,
en que los arneses eran de seda o cuerda, «tan sumamente
largos que las mulas distan entre si mas de tres varas»”.

En efecto, en ese momento se introducia el modelo de
las grands carroses francesas en Espafia, tipo desarrollado en
la corte de Luis XIV y que se caracterizan por estar los ex-
teriores de sus cajas completamente tallados y dorados. Co-
rresponde a esta tipologia la llamada «carroza Negra» del
Patrimonio Nacional y que pertenecid a la reina Mariana de
Austria, madre de Carlos II y fechable hacia 1670-1680".

La rica iconografia de Madrid muestra la coexistencia de
estas dos corrientes carroceras, la espafiola y la francesa, en la
segunda mitad del siglo xv11, de lo que es la mejor prueba,
como ha senalado Lépez Alvarez, la Vista de la Carrera de San
Jerénimo y el Paseo del Prado de la coleccion Carmen Thyssen,
donde también se ve un tercer tipo: las carrozas romanas ca-
racterizadas por ser completamente abiertas [FIGURA 31]°.

[16] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 317.

[17] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 187.

[18] E. Galan Domingo, «La carroza Negra», en E. Galin Domingo
(coord.), Historia del carruaje en Espafia, Fomento de Construcciones y
Contratas, Madrid, 2005, pp. 150-152. Véase tambiér,l D. Roche (dir.), Voi-
tures, chevaux et attelages du xvI au xix siécle, Art Equestre de Versailles,
Paris, 2000.

[19] A. Lopez Alvarez, op. cit., ]am. xv1. Sobre esta ambivalencia carrocera
véase también L. de Frutos Sastre, «Coches y carrozas en el Madrid barro-
co: el caso del marqués del Carpio (1669)», en C. Bravo Lozano y R. Quirds
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La cuestién tipoldgica tiene relacion con la funciona-
lidad de los carruajes, que pronto fueron utilizados, por
ejemplo, con caracter funerario, de lo que da referencias el
Quijote en relacion con las literas (capitulo x1x de la I par-
te). Nuestra fuente da dos pinceladas al respecto. En la pri-
mera confiesa que, desde que llegb a Madrid, sdlo «<he visto
un entierro verdaderamente magnifico, el de una hija del
duque de Medinaceli». Su ataid iba «en una carroza forrada
de terciopelo blanco con ramos y coronas de flores artificia-
les alrededor». Insiste en tal sentido al afirmar, en otro mo-
mento, que «llevan las carrozas enlutadas de tal modo que
un pafio las cubre desde el pescante hasta la portezuela. No
hay quien al ver ese ligubre equipo no suponga que llevan
a enterrar un cadaver»®.

Relacionado con el uso del coche esta su repercusién en
el urbanismo y la arquitectura. Asi, D’Aulnoy dice de las
calles de Madrid que no las hay con peor piso en todo el
mundo, de modo que cuando llueve los coches arrojan el
barro a los transetntes y los propios coches han de tener los
vidrios cerrados. En cambio, en verano, «cuando paseo en
coche no sé qué hacer, pues con los vidrios cerrados, el ca-
lor ahoga, y si se abren las ventanillas sofoca el polvo de que
siempre estan cubiertas las callesy™.

Como ha sefialado el referido Lépez Alvarez, la adapta-
cion del urbanismo de Madrid a los coches se apunta ya des-
de la segunda mitad del siglo xv1, cuando, por ejemplo, se
comenzaron a ensanchar sus puertas. También se empedra-

Rosado (eds.), En tierra de confluencias. Italia y la monarquia de Espafia. Si-
glos xvr y xvi, Albatros, Valencia, 2013, pp. 301-315, en particular 307-309.
En las pp. 314 y 315 se aluden a otras tipologias.

[20] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 221 y 345 respectivamente.

[21] Las dificultades circulatorias no quedaban reducidas a Madrid, ya que
de Toledo decia: «las calles son estrechas, mal empedradas y de acceso di-
ficil, por lo cual todas las personas de calidad transitan en silla de mano
o en litera y como nosotros ibamos en carroza fuimos a parar cerca de la
Plaza Mayor, por ser el Gnico barrio donde pueden circular carruajes». C.
D’Aulnoy, op. cit., pp. 189, 261 y 331 respectivamente.
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ron sus calles para facilitar su transito, al igual que ocurrié
en otras grandes ciudades™.

No extrafia que ante tal realidad se hubiesen que habi-
litar paseos para los coches®. Asi, dice nuestra protagonis-
ta del Manzanares que en verano «su cauce seco sirve de
paseo a los coches». Especifica al respecto que «la sequia
permite a las carrozas entrar en el lecho del rio, refresca-
do por algunos arroyuelos. Los caballos padecen mucho
en tales paseos, porque nada les desgasta tanto las pezufias
como los guijarros sobre que andan». Alude también a que
se llegaban a reunir alli mis de mil carruajes, lo que sin
duda es una exageracién muy habitual en las fuentes co-
cheriles*.

No obstante, el gran paseo de Madrid fue el del Prado®.
Narra una maravillosa anécdota que le ocurrib en él a la lle-
gada de la carroza del rey, a la que describe como

recubierta de hule verde, tirada por seis caballos hermosisi-
mos, enjaezados con cascabeles de oro y lazos colorados. Las
cortinas de la carroza, de damasco verde con una franja de
oro, iban tan bien cerradas que no se transparentaba lo mas
minimo. Es costumbre que cuando el Rey pasa se deten-
gan todos los coches y se bajen las cortinillas en sefial de
respecto. Pero nosotras, conforme a la costumbre francesa,
dejamos abiertas las nuestras y nos limitamos a dirigirle un
saludo ceremonioso. El Rey notd que yo llevaba un perrito
faldero... me lo pidi6 por medio del conde de los Arcos...
cuando lo tuvo entre sus manos le hizo muchas caricias y

[22] A. Lopez Alvarez, op. cit., pp. 323-331.

[23] Véase A. Recio Mir, «Alamedas, paseos y carruajes: funcién y
significacion social en Espafia y América (siglos xvI-X1x)», Anuario de Es-
tudios Americanos, 72/2, 2015, pp. SI5-543.

[24] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 233 y 271 respectivamente.

[25] Véase C. Lopezosa Aparicio, El Paseo del Prado de Madrid. Arquitectura
vy desarrollo urbano en los siglos xvir y xvii, Fundacién de Apoyo a la Histo-
ria del Arte Hispanico, Madrid, 200s.

[ 201 ]



admird el hermoso collar de cascabeles y las campanillas que
llevaba?®.,

Todo estaba perfectamente reglamentado por la costum-
bre en el paseo, de manera que «las mujeres de nobles fami-
lias s6lo concurren a los paseos ptblicos el dia de su boda, y
atn aquel dia van en el coche con su esposo, muy compues-
tas y atildadas», dice de ellos que van «tiesos como cirios» y
sin hablarse. Por su parte, «las damas que no pertenecen a
la primera nobleza... llevan las cortinillas cerradas y miran
al exterior por pequefios cristales colocados en el testero de
la carroza»’’.

En los paseos salia a relucir otro tépico cocheril como el
galanteo. En tal sentido afirmaba: «al anochecer, los caba-
lleros que pasean por el Prado a pie se acercan a las carrozas
donde van las damas y les arrojan flores y perfumes. Cuan-
do se les permite, suben a la carroza con ellas». Esto Gltimo
debid ser también por influencia francesa, ya que nuestra
autora alude a que, tras una fiesta en palacio, «fuimos de pa-
seo al Prado a la francesa, esto es, caballeros y sefioras en un
mismo carruaje».

Pero la generalizacidén de los coches a partir de la se-
gunda mitad del siglo XvIiI no sélo cambid las ciudades,
también lo hizo con su arquitectura. En tal sentido nos in-
forma nuestra autora de que «las carrozas se guardan en pa-
tios espaciosos, donde hay cocheras cerradas, y esto sucede
porque la mayor parte de los edificios no tienen cuadra ni
puerta para entrar los coches»”. En efecto, la arquitectura
domeéstica se adaptd a los coches de manera que sus porta-
das se ampliaron para que pasaran por ellas, lo mismo que

26] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 235.

28] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 235 y 263 respectivamente. Sobre el del ga-

[

[27] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 234.

[

lanteo véase A. Lopez Alvarez, op. cit., pp. 467-513.

[29] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 193.
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sus apeaderos para que pudieran maniobrar y se habilitaron
cocheras para guardarlos, asuntos que requeriran de futuras
Investigaciones.

LAS DAMAS, DIOS Y LAS SILLAS DE MANO: « COMO UNA
PIEDRA PRECIOSA EN SU ENGASTE»

OTtRrO de los vehiculos representativos del Madrid de Car-
los 11 fue la silla de mano, tratada con tal expresividad por
nuestra autora que permite analizarla en particular. Lo pri-
mero que destacd fue su caricter femenino, especificando
que, «si bien las sillas de mano abundan, es costumbre que
los hombres no se hagan conducir en ellas, a no ser que sean
ya viejos o estén enfermos». Las damas usaban para ir de vi-
sita «sillas de mano muy espaciosas, que se construyen, para
que pesen poco, aplicando la tela bordada en oro y plata
sobre un sencillo armazén de madera. Cada silla tiene tres
grandes cristales y va recubierta de piel delgada». Cuatro la-
cayos las acarreaban, mis otro que los precedia, mientras la
seflora «va encajada en la silla como una piedra preciosa en
su engaste»°.

La generalizacion de las sillas y el uso referido son retra-
tados por nuestra autora, quiza exageradamente y en rela-
cion con una fiesta, al indicar que «no hace mucho tiempo
vi un cortejo de mas de cincuenta sillas y otras tantas carro-
zas enfiladas, que al salir del palacio de la sefiora duquesa de
Frias tomaban la direccién del de los duques de Uceda»".

Cualquier detalle llama la atencién de nuestra protago-
nista, que no dejaba de compararlo con las costumbres ga-
las, como al narrar que «cuando una sefiora va de visita a
casa de otra y es de noche, cuatro pajes salen a recibirla
con hachones de cera blanca y luego la acompafian de igual

[30] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 281 y 311-12 respectivamente.
[31] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 312.
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modo. Al entrar ella en su silla de mano suelen ellos poner
una rodilla en tierra. Esto es bastante mis espléndido que
las bujias que en Francia se llevan en candelabros». También
afirma que «a dama no se apea de la silla de mano hasta
llegar a la antesala de su amiga, por esta razén para que los
porteadores puedan subir ficilmente se construyen escaleras
con peldafios anchos y de escasa altura».

Ello enlaza con la influencia que los vehiculos tuvieron
en la arquitectura, lo que debid de ser muy intenso por lo
que respecta a estas sillas de mano, que no sblo eran em-
pleadas en los exteriores de los edificios sino incluso en sus
interiores. Cabe recordar, en tal sentido, que Carlos II fue
llevado a cristianar en el regazo de la marquesa de Los Vé-
lez en una silla de manos que circul6 por la capilla del viejo
Alcazar de los Austrias®.

No obstante, las sillas cobraron su maxima significacién
al ser empleadas con caricter religioso, sobre lo que nues-
tra autora dice que «en la parroquia de San Sebastidn he vis-
to una silla que la Reina madre mandé construir para lle-
var los Sacramentos a los moribundos y a los impedidos en
tiempo desapacible y tormentoso. Esta forrada de terciopelo
carmesi bordado en oro y cubierta de piel con clavos dora-
dos; tiene grandes cristales y una especie de campanil con
campanilla de oro»*.

En efecto, tanto las sillas, a partir de Felipe IV, como los
coches, desde el reinado de Carlos 11 adquirieron caricter
eucaristico, lo que llevd a estos vehiculos distintivos al apice
de su caricter simbdlico y representativo?.

[32] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 346 y 312 respectivamente.

[33] Véase al respecto J. Contreras, Carlos II el Hechizado. Poder y melancolia
en la corte del tiltimo Austria, Termas de Hoy, Madrid, 2003, pp. 39-47.
[34] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 211I.

[35] Véanse al respecto A. Recio Mir, «Los coches de Dios: carrozas y sillas
eucaristicas en Espafia y América», en Mariela Insta y Martina Vinatea
(eds.), Teatro y fiesta popular y religiosa, Universidad de Navarra, Pamplona,
2013, pp. 269-289 y A. Recio Mir, «El primer bien que produce el coche es
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UNA CORRIDA DE TOROS: «EL ESPECTACULO MAS
HERMOSO QUE PUEDE IMAGINARSE»

EL relato de madame D’Aulnoy alcanza uno de sus puntos
culminantes en la descripcién de una corrida de toros, de
la que dice que la ordend el rey para divertirse en la Plaza
Mayor de Madrid y que se celebr6 el 22 de mayo de 1679.
Nuestra protagonista muestra su entusiasmo al respecto,
ya que dice que sdlo conocia por referencias tan «brillan-
te especticulo». Ademais, el hecho de que el conde sueco de
Koenigsmarck se ofreciese a torear, le supuso un nuevo aci-
cate para asistir. Gracias a que una prima suya era titulo de
Castilla, le reservaron un asiento en los balcones de la plaza,
cubiertos con dosel y adornados con tapices y almohadas del
guardamuebles real’.

Todo parece interesarle a nuestra fuente, que narra con
detalle el espectaculo que suponia la llegada de los toros a
Madrid, en ocasiones hasta cincuenta. No se le escapan tam-
poco los preparativos del especticulo, como que se «se cubre
de arena el enlosado de la Plaza Mayor y se levantan en tor-
no las barreras, de la altura de un hombre, sobre las cuales se
pinta el escudo del Rey y el del reino». Aprovecha la ocasion
para describir la plaza y compararla con la Real de Paris?.

la autoridad: las hermandades sacramentales y las carrozas y sillas de mano
eucaristicas», en J. Roda Pefia (dir.): XIV Simposio sobre hermandades de Se-
villa y su provincia, Fundacién Cruzcampo, Sevilla, 2013, pp. 197-222.

[36] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 242 y 243. En esta ocasion apenas espigare-
mos de este relato el papel de los coches y el retrato social que supuso la
corrida, que sin duda mereceria un mayor anlisis en relacién con la tauro-
maquia en si, para lo que serian de gran utilidad, entre otros, A. Guillau-
me-Alosno, La tauromaquia y su génesis. Ritos, juegos y espectdculos taurinos
en Espafia durante los siglos xv1 y xvir, Laga, Bilbao, 1994; J. Campos Cafii-
zares, El toreo caballeresco en la época de Felipe IV: técnicas y significado socio-
cultural, Fundacién Real Maestranza de Caballeria de Sevilla, Sevilla, 2007
y J. Campos Cafiizares, «Organizacion y celebracion de corridas de toros
en Madrid en tiempos de Felipe IV», en Acortando distancias: la diseminacion
del espafiol en el mundo, UNED, Madrid, 2009, pp. 69-80.

[37] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 243 Y 244.
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La ubicacién en este marco festivo de cada persona con-
figuraba un apurado retrato de la sociedad y atin del mun-
do. Asi, el balcon del rey era «mas saliente que los otros, mas
espacioso y de barandilla dorada. Ocupa el centro de uno
de los lados de la plaza y lo cubre un hermoso dosel». Justo
enfrente estaban los balcones de los embajadores de los pai-
ses catOlicos, Austria, Francia, Polonia, Venecia y Saboya. A
la derecha del monarca estaban los embajadores de los pai-
ses protestantes, Inglaterra, Holanda, Suecia y Dinamarca.
También a la derecha del rey estaban los miembros de los
consejos, Castilla, Aragén, Inquisicion, Italia, Flandes, In-
dias, Ordenes, Guerra o Santa Cruzada: «se distingue cada
uno por las armas bordadas en oro sobre los tapices carme-
sies que adornan las barandillas. Todas las corporaciones, los
jueces, los grandes, los titulos tienen lugar proporcionado a
su rango, a expensas del Rey o de la villa, que alquilan los
balcones a los particulares que viven en aquellas casas»®.

El carruaje tuvo un inusitado protagonismo en esta co-
rrida, ya que el cuerpo diplomatico entrd con sus coches «y
pasean alrededor de la plaza hasta la llegada del rey». Espe-
cifica nuestra autora que el embajador de Francia era muy
admirado «porque le acompaiia toda la servidumbre con
vestidos a la francesa, y solo él disfruta de semejante privi-
legio, pues los demas se ven obligados a vestirse a la usanza
espafiola»®.

La comitiva real resultaria impresionante, ya que la ca-
rroza del Rey era

precedida de cinco o seis carrozas con los oficiales, las meni-
nas y los pajes de su camara, y la carroza de respeto que va
siempre vacia inmediatamente delante de la de Su Majestad,

[38] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 244. Sobre el Madrid ceremonial véase M. J.
del Rio Barredo, Madrid ubrs regia. La capital ceremonial de la Monarquia
Catéblica, Marcial Pons, Madrid, 2000.

[39] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 245. El vestuario es otro de los intereses de
nuestra protagonista, de lo que veremos algin detalle mas.
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cuyo postillén y cuyo cochero llevan la cabeza descubierta,
llegb rodeada de guardias de pie. Estos, que se llaman guar-
dias de corps, armados con alabardas, siguen de muy cerca la
carroza real, junto a cuyas portezuelas van muchos pajes ves-
tidos de negro*°.

No quedaba ahi a comitiva real: «como las damas que
han de servir a la nueva Reina estin ya nombradas, asistie-
ron también a la fiesta, presididas por la duquesa de Terra-
nova, en carrozas del Rey, acompafiadas por nobles de alta
condicién, que andaban unos a pie junto al estribo, para es-
tar mas cerca, y otros montados en arrogantes caballos. Para
poder permitirse esta galanteria es necesario obtener antes
el consentimiento de la dama por quien se hace». No obs-
tante, «las duefias de honor, que ocupan también las carro-
zas, y los guardadamas, que andan a caballo muy cerca, son
molestos vigilantes» de posibles galanteos*.

Pero no solo la corte participaba en la fiesta, «la multitud
es insuperable, porque todo esta lleno, desde los tejados a las
barreras, esos balcones tan bien adornados, a los que se aso-
man tan hermosas damas, 1a brillante Corte. Y, en fin, todo
lo que la plaza contiene presenta el especticulo mas hermo-
so que puede imaginarse»*.

La marquesa D’Aulnoy lo describe todo, hasta el regla-
mento por el que se regia la lidia. Particular interés mues-
tra por los caballos, a los que tan aficionada era. Su descrip-
cion se hace en particular prolija al describir a los caballeros
que, montando a la jineta, cruzaban la plaza y se dirigieron
al balcon del rey al que hicieron una profunda reverencia y
solicitaron permiso para la lidia. «El Rey se lo concedid y les

[40] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 245 y 246. Que los cocheros fueran descu-
biertos era otra de las prerrogativas del rey, véase A. Lopez Alvarez, op.
cit., pp. 92-94.

[41] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 246. Sobre el galanteo en los coches véase A.
Lépez Alvarez, op. cit., pp. $15-564.

[42] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 248.
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dese6 buena fortuna. Al mismo tiempo sonaron los clarines,
en sefial del desafio que se hace a las fieras»*.

Distingue claramente entre el toreo caballeresco y el de
«muchos hombres que vienen a la Corte, la mayoria de las
veces desde muy lejos, con el solo y Gnico afan de torear
en tales dias; pero como no son nobles, van a pie y no se
les hace ninguna ceremonia». La lidia es interpretada por
nuestra protagonista como una suerte de lance de honor,
que s6lo empezaba cuando el rey entregaba la llave del co-
rral a dos alguaciles. Del desarrollo de la lidia cabe desta-
car que «los hombres que torean a pie arrojan a la fiera fle-
chas y dardos muy agudos, revestidos con papel rizado que
les clavan en la piel». La reaccion de los toros le infunde te-
rror a nuestra autora, que no deja de dar referencias a cogi-
das, muertes, desmayos o curiosas suertes que incluian pe-
rros de presa*t.

En cualquier caso, la condesa D’Aulnoy se preguntaba
como un rey que se llama catdlico puede tolerar una diver-
sion tan barbara, «bien sé que es herencia de los moros, pero
creo que debiera ser abolida, como otras muchas costum-
bres que se conservan atin desde aquellos tiempos en que los
infieles habitaban el pais»*.

LA ENTRADA DEL EMBAJADOR DE FRANCIA: OCA-
SION PARA LUCIRSE

Uno de los epicentros de los estudios sobre la fiesta barroca
son las entradas reales. De la de Maria Luisa de Orleans en
1679 para su matrimonio con Carlos II da alguna pincelada
madame D’Aulnoy*S. Menos atencidn se ha prestado a otras

43] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 248-250.
44] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 250-255.

[
[
[45] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 255.
[

46] Acerca de la misma remitimos a T. Zapata, La entrada en la Corte de
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entradas, como la de los embajadores, en una de las cuales
se detiene nuestra protagonista, en concreto, del de Francia,
del que afirmé

no queria salir de Madrid sin haber presenciado la llegada del
marqués de Villars. Como es uso y costumbre en este pais,
el marqués entrd a caballo, y esto no deja de tener sus ven-
tajas para un hombre arrogante, de noble y gallarda figura.
Cuando el embajador de Venecia se presentd en la Corte,
gracias a esta costumbre no se hallaba metido en su carroza,
tasada en doce mil escudos, porque al volcar ésta, como
acontecid, se hubiera visto cubierto de barro, tan abundante
en las calles durante el invierno, que llega a formar arroyos
en los que se hunden los caballos. Quedaron del todo inser-
vibles los ricos terciopelos bordados de oro de que estaba
guarnecida la carroza®’.

La entrada de los diplomaticos a caballo para hacer la en-
trega de sus cartas credenciales al rey de Espafia, como hizo
el marqués de Villars, embajador extraordinario de Luis
X1V, debia de ser una reminiscencia medieval. En Europa
se tienen brillantes testimonios de entradas en esa época ya
en suntuosas carrozas. Incluso se sabe que el embajador del
propio Carlos I Pedro Antonio de Aragdn ante el papa en
1671 empled cuatro carrozas, cuyo aparato decorativo con-
figuraba una alegoria de Espafia. Un ejemplo conservado,
aunque transformado, es la suntuosa carroza salida del taller
napolitano de Cristoforo Schor para que hiciese entrega de
sus cartas al papa como embajador de Carlos II en 1697 Luis
de Moscoso Osorio, conde de Altamira.

Maria Luisa de Orleans. Arte y fiesta en el Madrid de Carlos IT, Fundacién de
Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, Madrid, 2000.

[47] C. D’Aulnoy, op. cit., p. 319.

[48] Véanse A. Recio Mir, «El coche en las ceremonias italianas del
Barroco: presencia y significaciony, en F. Halcén (coord.), Italia como cen-
tro. Arte y coleccionismo en la Italia espafiola durante la Edad Moderna, Uni-
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En Espanfia, la regulacién que ha llegado a nuestros dias,
aunque muy simplificada, es de época de Carlos Il y en
ella tienen el miximo protagonismo los carruajes®. Sin
duda, seria digno de futuros estudios analizar como fue
la evolucion de estas entradas diplomaticas, desde las pro-
tagonizadas por los caballos a la implantacién en ellas del
coche.

En cualquier caso, lo mis interesante es que a nuestra
fuente le sorprendid la fascinacioén que producian las entra-
das de los embajadores entre las damas, hasta el punto de
que «cuando tiene efecto uno de tales acontecimientos, ni
una sola falta en los balcones, vestida con sus mejores galas,
como si se tratase de recibir a un rey». Ella misma nos da la
explicacion, de ello y de la fiesta barroca: «pronto cai en la
cuenta de que la poca libertad de que disfrutan es causa de
que aprovechen la menor ocasién para lucirser. Abunda al
respecto al sefialar que «les proporcionan estos festejos mo-
tivo para entenderse con sus amantes, que desde sus carro-
zas, situadas a corta distancia de los balcones donde se lucen
las damas que cortejan, sostienen con ellas conversaciones
mudas, en las que desempefian un papel importante los ojos
y las sefiales hechas con los dedos»®°.

Para terminar, s6lo nos resta decir que con estas pagi-
nas apenas hemos querido recoger algunas impresiones de
la condesa D’Aulnoy y mostrar una vez mis la versatili-
dad que los estudios sobre la fiesta en general y la barro-
ca en particular tienen para hacer una historia social, ya
que lejos de suponer una faceta excepcional en la realidad
existencial de los hombres nos ayuda a conocer su cotidia-

versidad de Sevilla, Sevilla, 2018, pp. 153-167 y R. Martinez Arranz, «The
Apollo Coach by Cristoforo Schor», The Burlington Magazine, 162, 2020,
PP- 938-945.

[49] E. Galan Domingo, «La ceremonia de acreditacién de embajadores»,
en E. Galan Domingo (coord.), Historia del carruaje en Espafia, Fomento de
Construcciones y Contratas, Madrid, 2003, pp. 392-395.

[so] C. D’Aulnoy, op. cit., pp. 319 y 320.
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nidad, en la que el carruaje se convirtié en objeto privile-
giado, asi como su proyeccion en el tiempo, para lo cual en
otra ocasion retomaremos el interesante concepto de «eter-
no efimero»’'.

[51] A. Domenech i Alberdi y S. Canalda Llobet, El eterno efimero. Gra-
bados y dibujos conmemorativos del siglo xvr al x1x, Palau Antiguitats, Bar-
celona, 2009.
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FIGURA 1 [P4g. 55] - Pseudo-Amadeo, Apocalypsis nova
[Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, ca. 1500-1510].

FIGURA 2 [Pag. 61] - Sacra visione del Beato Amadeo, Pedro Fernandez
de Murcia, el Pseudo-Bramantino [Palazzo Barberini, Roma, 1513].



FIGURA 3 [P4g. 79] - Casa de Herndn Cortés con placa
conmemorativa en la fachada [Tepeaca (Puebla), siglo xvi].
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FIGURA 4 [P4g. 83] - Descnpaén dela quadra del sefior
marqués del Valle en México, 1603.



FIGURA 6 [P4g. 86] - Escudo de Armas
de Herndn Cortés [Hacienda de Cor-
tés en Cuilapan de Guerrero (Oaxaca),
siglo xvi].

FIGURA 5 [P4g. 85] - Fragmento del
plano de la Plaza Mayor de México
[Casa de Hernén Cortés segtin pla-
no de 1570].

F1GuRraA 7 [P4g. 91] - Exhacienda de Apanquetzalco
[Ingenio azucarero propiedad de Herndn Cortés (Morelos), siglo xv1].



F1GURA 8 [P4g. 108] - Per Afin de
Ribera y Portocarrero (1509-1571).
Grabado calcografico anénimo
recogido en Teatro eroico, e poli-
tico degoverni de’Vicere del Regno
de Napoli, de Domenico Antonio
Parrino, Népoles, 1692-1695 [Bi-
blioteca Nacional de Espafia].

FIGURA 10 [Pé4g. 115] - Retrato del pintor Luis
Ferndndez, an6nimo, after Francisco Pacheco,
h. 1630-1670 [Hispanic Society, Nueva York].

FIGURA 9 [P4g. 111] - El pintor Mateo Pérez de
Alesio, Giovanni Palma, el joven (atrib.), ante-
rior a 1584 [The Morgan Library & Museum,
Nueva York].



FIGURA 13 [P4g. 128] - Detalle del
nudo de la Custodia de sol, Juan Luis

Arias, 1610 [Parroquia de Santiago de
Utrera, Sevilla].

FIGURA 11 [P4g. 127] - Custodia de sol, Juan Luis

Arias, 1610 [Parroquia de Santiago de Utrera, Se-
villa].

FIGURA 12 [P4g. 128] - Detalle de la peana de la Custodia de sol,
Juan Luis Arias, 1610 [Parroquia de Santiago de Utrera, Sevilla].



FIGURA 14 [P4g. 136] - Incendio de la Iglesia de Santo Tomads,
vista tomada a las nueve de la noche desde la Plaza de Santa
Cruz, Galofré (dib.), La Ilustracién Espafiola y Americana, afio
XVI, num. 16 [© Biblioteca Nacional de Espaiia].

F1GuRA 15 [P4g. 140] - Cristo crucificado, atri-
buido a Juan de Mesa, y la Virgen, San Juan y la
Magdalena, de Pedro de Mena [Archivo More-
no, IPCE, Ministerio de Cultura y Deporte].

FIGURA 16 [Pdg. 143] - Jesiis sentenciado a muerte,
Francisco de Herrera el Mozo, 1676 [Museo Cerralbo, Madrid].




FIGURA 17 [Pé4g. 145] - Camino del Calvario,
Francisco de Herrera el Mozo, 1676 [Museo Cerralbo, Madrid].

FiGura 18 [Pag. 147] - Grupo de dngeles portando la santa Cruz,
Francisco de Herrera el Mozo, 1676 [Museo Nacional del Prado, Madrid].



FIGURA 20 [Pé4g. 165] -
Vista de Sevilla (deta-
lle de la reyerta de dos

azacanes), anénimo
[Coleccién Fundacién
Focus, Sevilla].

FIGURA 21 [P4g. 166] - Vista
de Sevilla (detalle de un caba-
llero de la Orden de Santiago
saludando a las damas), an6-
nimo [Coleccién Fundacién
Focus, Sevilla].



FIGURA 22 [Pag. 166] - Vista de
Sevilla (detalle de un anciano
con frailes franciscanos), andni-
mo [Coleccién Fundacién
Focus, Sevilla].

FIGURA 23 [P4g. 168] - Vista de Sevilla (detalle de los galeones), anénimo
[Coleccién Fundacién Focus, Sevilla].

FIGURA 24 [P4g. 168] - Vista de Sevilla (detalle de las galeras), anénimo
[Coleccién Fundacién Focus, Sevilla].



FIGURA 26 [P4g. 182] - Angel de la portada FIGURA 27 [P4g. 182] - Portada del Sagra-
del Sagrario del Salvador de Sevilla (detalle rio del Salvador de Sevilla (detalle de cier-
de la filacteria), Cayetano de Acosta. vo bebiendo de la fuente).



. FIGURA 28 [P4g. 185] - Portada del Sagra-
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FIGURA 29 [Pédg. 185] -
Portada del Sagrario del Sal-
vador de Sevilla (detalle de
la inscripcién en un rayo de
Dios Padre).

FIGURA 30 [P4g. 188] -
Portada del Sagrario del Sal-
vador de Sevilla (detalle de
la Hostia).




FIGURA 31 [Pag. 199] - Vista de la Carrera de San Jerénimo y el Paseo del Prado, Jan van Kessel IIT
(atrib.), 1686 [Coleccién Carmen Thyssen-Bornemisza, en depé6sito Museo Thyssen de Madrid].
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