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EL RETABLO MAYOR DE SANTA MARIA
DE ARACENA Y OTRAS OBRAS DE ARTE
DESAPARECIDAS

El gran templo parroquial de la Asuncién de Nuestra Se-
fiora, en Aracena —localidad cabecera de la Sierra de su nom-
bre y tierra de Sevilla desde el siglo XIIT, adscrita hoy no sin
logica geografica a la provincia de Huelva—, constituye un caso
simbolico de aquel tenaz esfuerzo de tantos pueblos espafioles
realizaron, sobre todo en los siglos XVI al XVIII, para levantar
en medio de su parvo caserio las nobles y aun 1mpresmnantes
moles de sus iglesias matrices.

Es éste un rasgo volumétrico que caracteriza como una
constante los tradicionales conjuntos urbanos de los pueblos
de Espafia, y que ha dado perfil hermoso a sus siluetas hasta
que en los ultimos afios ha irrumpido ese inarmoénico y penoso
colosalismo, nacido por mitades del urbanismo ignorante y del
afan de especulacién del suelo.

El templo a que este trabajo se refiere fue incendiado por
las milicias marxistas en la mafiana del 10 de agosto de 19386,
al mismo tiempo que todos los demas de la localidad. Ardieron
o fueron asimismo devastados la iglesia del Castillo, edificio go-
tico-mudéjar (siglos XIII-XV), al que la ftradicion local atri-
buye que fue Priorato de los Templarios, aunque de esto no hay
prueba concluyente y si de que fuera Priorato Real (1);: los
templos conventuales de Santa Catalina (monjas carmelitas des-
calzas); del Carmen (frailes carmelitas, que tuvo una partici-
pacién notable en los forcejeos de los origenes del Carmen Des-
calzo), secularizado cuando la exclaustracion del XIX; de Santo
Domingo (frailes dominicos), también secularizado entonces; y
de Jesus Maria (monjas dominicas), fundado por la Venerable

(1) Cfr. PErez Emsip, Florentino: La frontera entre los reinos de Sevilla y Portugal,
Sevilla, Excmo. Ayuntamiento, 1974,
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Madre Trinidad, cuyo recuerdo ha permanecido vivo en la de-
vocién local; mas las ermitas —muy populares asimismo— de
San Pedro, San Roque y Santa Lucia. En todos estos templos se
perdieron obras de arte y antiguos objetos de culto pero ninguno
de ellos comparable al tesoro de orfebreria y bordados desde el
siglo XV, y los retablos —sobre todo el mayor— de la iglesia
parroquial de la Asuncién de Santa Maria. ,

Que yo sepa, de este retablo no se ha publicado nunca nin-
gun estudio. Los casi cuarenta afios trascurridos desde su des-
trucciébn amenazan con la pérdida también de las pocas, y no
del todo satisfactorias, fotografias que de él se conservan aun.
Siendo asi que la indudable calidad arquifecténica y escultorica
que tuvo hacian de él una pieza de primera calidad en la his-
toria del barroco sevillano.

La 'iglesia mayor de Santa Maria de Aracena.

Es un templo renacentista de planta de salon, con tres
naves de cinco tramos y capillas crnacinas. De las naves, la
central termina en un abside poligonal cubierto con béveda
concoide, decorada con casetones trapezoidales al gusto de la
eépoca: las dos laterales rematan en testeros planos. La nave
de la derecha o de la Epistola, lleva detras de la cabecera un
tramo mas, cuadrado, dedicado a sacristia.

Estan separadas por altos y gruesos pilares compuestos, que
a medida que avanzan hacia los pies de la iglesia manifiestan
la natural evolucién del estilo hacia formas mas puras. Los pi-
lares de esta zona primera siguen la férmula habitual de adosar
a un nucleo prismatico de base cuadrada, cajeado en sus cuatro
frentes, sendas columnas muy esbeltas y sin galibo, con fustes
estriados en la cabecera y cilindricos en los restantes tramos,
y capiteles derivados de los del orden corintio. Sobre tales capi-
teles cabalgan los arcos fajones de las bovedas.

El autor de esta cabecera del templo, que seria légicamente
el de la primera traza del mismo —quizas Diego de Riafio, como
luego veremos—, debié cerrar también las bovedas del tramo
primero de las dos naves laterales, decoradas con una reticula
de molduras que marcan casetones sobre la béveda vaida de
base, estrechamente relacionados con los que enriquecen la con-
cha del abside. Este primer tracista (Lam. 1) acusa todavia re-
sabios goticos muy notorios en dicha molduracién y en los ven-
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tanales del primer tramo, de multiples arquivoltas y dibujo no
muy afortunado, con una traceria en exceso convencional y
con parteluz en el centro.

La boveda central del primer tramo es vaida y va deco-
rada con labores cajeadas, que marcan tondos alternativamente
circulares y cuadrados, enlazados entre si por fajas de sabor
ya claramente manierista. Esta boveda es probablemente la
aportacion de Herndn Ruiz (Lam. 2), como lo corrobora el ani-
lisis estilistico. En ella todos los tondos se enriquecen con figu-
ras del Antiguo y del Nuevo Testamento. Refuerzan la atribu-
cién los datos cronolégicos, puesto que la apertura al culto de
la cabecera del templo y la primera misa en la capilla mayor
—ceremonia para la cual era imprescindible que estuviese ter-
minada’ la béveda en cuestion del primer tramo de la nave
central— se celebraron en 1570. La espléndida pila bautismal
que la parroquia ha usado siempre, lleva la fecha de 1582.

En los dos tramos sucesivos —que es todo lo que hasta 1970
habia sido terminado— las bovedas son de mano mas torpe. En
la nave ‘central, el tramo segundo se cubre con una cupula se-
miesférica, que ostenta en grandes caracteres la fecha de su
terminaciéon;: 1603. En este ultimo espacio —desde donde em-
pieza el segundo tramo hasta el muro provisional que ha cerra-
do la iglesia hacia los pies durante tres siglos largos— se ad-
vierte la huella de un arquitecto mas purista y formado en la
influencia andaluza del arte herreriano, que manteniéndose fiel
a la estructura planeada por el primer maestro, introduce en
los pilares simplificaciones sustanciales al par que engruesa las
columnas, dandoles un cierto galibo, e intentando aproximarlas
a un patrén clasico, con basas aticas y con un correcto capitel
dorico. Es evidente el momento més escurialense, quizas afri-
buible ‘a una confusa colaboracién de Toledo-Herrera-Paciotto
0 a Pedro Diaz de Palacios, como veremos.

Tenemos, pues, en el templo la huella estilistica de fres
maestros, o al menos de tres momentos constructivos (Lam. 2):
cabecera y bovedas laterales del primer tramo, tramo central
del mismo, y por ultimo el segundo tramo mas los pilares y cu-
biertas del tramo tercero, que se cerrd con uha solucion de emer-
gencia para la terminacién provisional y apertura al culto de
todo el templo.

Las obras de construcciéon fueron, pues, lentas y esmaltadas
de dificultades. A principios del siglo XVI, el Cabildo eclesias-
tico y el Corregimiento de la villa alegaron ante los Reyes Ca-
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tolicos lo dificil que resultaba, para una poblacién que comen-
zaba a crecer notablemente, depender a efectos de culto y
administracion de sacramentos del anterior templo parroquial,
emplazado en lo alto del cerro del Castillo. Pidieron, por tanto,
permiso para edificar uno nuevo y, resuelta favorablemente la
demanda, las obras comenzaron (1528).

Emplazado el solar en un rellano a media ladera del mon-
ticulo central de la villa, su colocacién determinaba el trazado
de una amplia plaza, a 1a que el paso del tiempo, y la continua-
cién de las calles hacia la zona inferior de la pendiente, aca-
baron atribuyendo el nombre popular de Plaza Alta. Se confi-
guro asi eésta como el tipico ensanche urbano que en tantos
pueblos espafioles separa las reducidas y hoy pobres —aunque
a veces blasonadas— casas de las estrechas calles medievales,
casl siempre en lo alto del caserio, respecto de las nuevas vias
de las zonas mas recientes, casi siempre decimonénicas. Tales
plazas solemnes, parroquiales, muchas veces destartaladas en
su noble elementalidad, son un simbolo de las nuevas anchuras
urbanas propias del Renacimiento. Un ejemplo magno es el
de Trujillo.

En el caso de Aracena, la monumental parroquia comenzé
a alzarse con lentitud, y frente a ella se iniciaron o renovaron
varios decenios después (1564) las Casas del Ayuntamiento —el
que aun se sigue llamando Ayuntamiento viejo—, que compren-
dia también los almacenes de grano propios del Posito del Ca-
bildo municipal. En ambos laterales de aquella explanada fueron
apareciendo después, poco a poco, las casas solariegas de los
hidalgos linajes lugarefios: los Parrales, los Lobo, los Valla-
dares, etc. Escudos y rejas forjadas campeaban en las fachadas
de aquellos solares, hasta que han acabado por ser sacrificados
—yo mismo lo recuerdo— al capricho ignorante de las familias
venidas a menos, de los nuevos ricos, o a la voraz especulacion
de devastadores anticuarios.

Volviendo al templo parroquial renacentista (2), las obras

(2) Otros detalles anecdéticos del proceso de la construccién, noticias de la vida
local, y hasta un curiosfsimo recetario de remedios médicos, figuraban en un cédice con
noticias locales del siglo XVI que se conservaba en el archivo parroquial, y que yo
mismo transcribi con juvenil aficién alld por los afios de 1933-34, por encargo del en-
tonces cura pdrroco y sin conservar copia alguna.

Ignoro si eran estos u otros los “viejos papeles. manuscritos” encontrados por el
culto sacerdote don Eduardo Lépez Cristino, y a los que se refiere VAzQuez, José An-
drés: La Real y Prioral Iglesia Mayor de Aracena y el Cristo que pide para acabarla,
“ABC”, Sevilla, 1928.

Las noticias no documentales aqui recogidas proceden, en efecto, de LopEz CRISTINO,
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dieron comienzo “en martes 15 dias del mes de septiembre de
1528”. Las primeras noticias documentales que de tal esfuerzo
tenemos (1533) nos presentan como maestro mayor de las obras
a Diego de Riafio, que lo era también de la catedral de Se-
villa, de la Cartuja de Jerez de la Frontera, y de las iglesias de
Carmona, Aroche, Encinasola y Chipiona; su salario en la de
Aracena era de 3.000 maravedies anuales y debi6 empezar su
labor en 1530 —quizas previo un aumento de sueldo—, puesto
que tres afios después (3) otorgaba poder al mercader Juan de
Escalante y al cantero Martin de Otamendi, para que cobrasen
1os 18.000 que se le adeudaban por tres anualidades. De fines
de 1534 conocemos (4) el inventario de sus bienes.

' Maestro mayor de las obras de canteria era algtin tiempo
mas tarde (1549) el cantero Juan de Calona (5) (;0 Carona?),
de quien conocemos que debia un ducado de oro a Miguel de
Gainza, aparejador de 1as obras de canteria de Sevilla.

Casi decenio y medio después (1562) aparece como respon-
sable de la construcciéon un nombre de primer rango, el maes-
tro Herndn Ruiz, de origen cordobés, y que estaba entonces en
el momento culminante de su fama. Hubiera bastado para que
esta fuera imperecedera su genial terminacion de la Giralda,
afiadiendo al alminar almohade el actual cuerpo de campanas,
0 bien su creaciéon de la iglesia del Hospital de las Cinco Llagas.

Hernan Ruiz era entonces maestro de todas las obras de
canteria de las iglesias del arzobispado de Sevilla y contraté (6),

Eduardo: Mentés o el Guia para visitar la Gruta de las Maravillas, Aracena, F. Reqguena,
1924, cap. II. Agradezco a mi querida amiga la sefiorita Herminia Mejias la amabilidad
de haberme proporcionado un ejemplar de las publicaciones de aquel amigo de la historia,
que fue orientador de mis estudios de Bachillerato.

El cédice por mf copiado, desaparecié en el incendio ya recordado. Conffo en que
cuando se abra a los investigadores en las debidas condiciones el Archivo del Arbo-
bispado de Sevilla serd posible ampliar esta gavilla de curiosidades.

(3) 26-abril-1533 y 27-febrero-1534, respectivamente. En Documentos para la Historia
del Arte en Andalucia (en adelante se citard Documentos), VI, Sevilla, Laboratorio de
Arte, 1933, cfr. 9 y 10.

(4)  17-diciembre-1534. Documentos, VI, 11.

(5) l-octubre-1549. Documentos, VI, 8. :

(6) 27-mayo-1562. L6pez MARTINEZ, Celestino: Notas para la Historia del Arte desde
Jerénimo Herndndez hasta Martinez Montafiés, Sevilla, Rodriguez y Cfa,, 1929 (en ade-
lante, LOpEZ MARTINEZ: Herndndez-Montanés), 150-151. Del contrato fueron fiadores Juan
Morel y su hijo Bartolomé Morel, artilleros, vecinos de Sevilla. Bartolomé Morel con-
traté (1573) la magnifica lauda sepulcral de Perafdn de Ribera, en la que debe corres-
ponderle el bello dibujo, y hoy se conserva en el Panteén de Sevillanos Ilustres, en la
cripta del templo-museo de la Anunciacién (AzcArate, J. M.: Escultura del siglo XVI,
“Ars Hispaniae”, Madrid, XIII (1958), 327). : E

Sobre Herndn Ruiz, cfr, Lopez MartiNez, Celestino: E! arquitecto Herndn Ruiz en
Sevilla, Sevilla, 1949, 50-51. Concretamente el trabajo de éste en Aracena debi6 tener lu-
gar entre 1563 y 1569; sobre ello, cfr. la elaborada monograffa de BANDA Y VARGAS, An-
tonio de la: EI arquitecto andaluz Herndn Ruiz II, Sevilla, Publicaciones de la Universi-
dad, 1974, especialmente pédgs. 177-182.

11
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con Lazaro Martinez de Cozar, mayordomo mayor de las fabri-
cas del arzobispado de Sevilla —como tal y con licencia del pro-
visor, el licenciado Juan de Obando—, una alta direccion de
todas ellas, porque en las mismas se habian cometido yerros.
Su obligacion seria hacer las trazas y regir, gobernar y admi-
nistrar las obras. Asi como designar los aparejadores y asenta-
dores, y responder por si o por fiadores de cuantos dafios por
negligencia se causasen en adelante. A fin de prevenirlos que-
daba obligado a visitar las obras una vez al afio por lo menos,
vy ademas en todas las ocasiones en las que fuere llamado por
los respectivos mayordomos o aparejadores. Las iglesias que se
le confiaban y los salarios a percibir por ello en cada una eran
los siguientes: Aracena (15.000 mrs.), Aroche (6.000), Encina-
sola (4.000), Cumbres Mayores (3.000), El Cerro (3.000), Ufrera
(3.000), Santa Maria de Arcos (4.000), Morén (6.000), Espera
(3.000) y en Jerez de la Frontera, San Salvador (10.000), San
Miguel (2.000) y San Juan (3.000). Es de destacar la notoria
diferencia de salarios —que seria evidentemente consecuencia
de las diferencias de responsabilidad o de dedicacién— entre
Santa Maria de Aracena y templos tan importantes como Santa
Maria de Arcos y San Salvador o San Miguel de Jerez. En 1570
qued6 terminada la capilla mayor y se celebrd en ella la pri-
mera misa.

Al afio siguiente (1571) habia muerto Hernian Ruiz, y en
su lugar el dean y cabildo de Sevilla contrataron en las mismas
condiciones a Pedro Diaz de Palacios (7), que era ya maestro
de algunas obras del arzobispado desde la muerte de aquél.

A partir de este suceso debe considerarse que se realiza el
que antes hemos llamado tercer momento del proceso construc-
tivo del templo. De él sabemos (8) “que el propioc Herrera cons-
truyo la escalera de marmol existente en la cabecera 'y que fue
autor de uno de sus planos, y que Felipe II encomendd su di-
reccién, con anterioridad a la citada intervencién de Herrera,
a Juan Bautista de Toledo, cuya labor no debié agradar al
Rey..., pues encargd la revision del proyecto-al italiano Pa-
ciotto”.

En efecto, en el archivo parroquial existieron hasta 1936

(7) 14-abril-1571. LopEz MARTINEZ: Herndndez-Montanés, 150 y 152. Los fiadores en
este caso fueron dos plateros, Juan Maldonado y Fernando de Ballesteros el Mozo, junto
con el marmolero Francisco de Carona.

(8) BanNDA Y VARGAS: loc. cit., 181 y sigs.
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los planos originales de una traza del edificio —seguramente
correspondientes a la época de este aludido fercer maestro—,
que serian probablemente como una propuesta de total termi-
nacion, y estaban firmados por un Juan de Herrera, sin duda
alguna el arquitecto de El Escorial; yo alcancé a verlos en el
citado archivo antes de su destruccién por el incendio del 10 de
agosto de 1936. Es buena tradicion local que la peticion de tal
proyecto al autor le habia sido hecha por el humanista Benito
Arias Montano, natural como es sabido de Fregenal de la Sjerra,
y que después de sus largos estudios y servicios a Felipe II como
director de la Poliglota de Amberes, en Roma, en la Corte y
en la catalogaciéon de la biblioteca de El Escorial, vino a reti-
rarse los ultimos afios de su vida a la Pefia de Alajar, desde
donde siguié en contacto con el movimiento cultural de su épo-
ca. En Aracena fundé (12 de julio de 1597) una Catedra de La-
tinidad (9), que tras diversas peripecias hubo de funcionar en
la ‘calle aun llamada “del Estudio” y en solar paredafio con la
casa en la que yo naci.

En 1603 se terminé —como antes se dijo— la ciipula semi-
esférica del segundo tramo de la nave central. Debe ser ésta la
fecha de interrupcion del tercer momento o periodo de las obras.

Un intento mas de continuarlas debié haber. Cuando el
Conde-Duque de Olivares obtuvo el sefiorio de Aracena, dio
orden de que se siguieran hasta su terminacién, pero esto no
llegd a realizarse. En 1628, en efecto, y por orden del propio
Conde-Duque, las obras de la iglesia parroquial de Aracena
quedaron definitivamente suspendidas. Habian durado casi con
exactitud un siglo.

En aquellos momentos, el edificio estaba techado aproxi-
madamente solo en su mitad, mientras que el resto del solar
preparado, hacia los pies de la iglesia, quedd con las fachadas
exteriores levantadas hasta poco mas abajo de la imposta que
separa los lienzos inferiores de los muros de la faja alta, en la

(9) SkincHEZ-CID, Antonio Marfa: Epitome historico de la gran villa de Fregenal,
Sevilla, 1843, pdgs. 323-329.

Sobre las relaciones de Arias Montano con la Pefia de Aldjar, etc., cfr, la Coleccion
de documentos inéditos para la Historia de Esparia, tomo XLI, y PAz, Julidn: Catdlogo, I,
524 y sigs. Asi como el curioso folleto de VAzQUEZ, José Andrés: Vida, virtudes y tra-
bajos del sapientisimo varén Benito Arias Montano, el Hispalense, Sevilla, Imprenta de
la Exposicién, 1929.

Cfr. también REKErs, Ben: Arigs Montano, trad. espaiiola, Madrid, Taurus, 1973;
PErez CasTro, Federico, y VoET, L.: La Biblia Poliglota de Amberes, Madrid, Fundacién
Universitaria Espafiola, 1973, y PErez-Emsip, Florentino: Arias Montano, un simbolo,
Madrid, “ABC”, 27-marzo-1974.
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que se abre la fila de los ventanales. En la década de los veinte
de este siglo XX preparé un proyecto de terminacién, no muy
feliz, el arquitecto sevillano D. Anibal Gonzdlez. Por ultimo,
con los datos que la propia construccion ofrecia, en los afios
recientes ha puesto en marcha una rigurosa labor de restau-
racién y terminacion el arquitecto de la Direceién General de
Bellas Artes, D. Rafael Manzano Martos; en el momento actual
estos trabajos estan en plena realizacién de su segunda etapa.

Medidas por el exterior, las dimensiones totales del templo
son: 61 metros de largo (incluida la sacristia); 29,50 metros
de ancho, y 21,50 metros de alto (hasta la cima de los pinacu-
los, excluida la espadaiia).

Obras de arte documentadas, anteriores al retablo mayor.

La documentacion exhumada por los eruditos sevillanos
en el Archivo de Protocolos proporciona amplias noticias que
no sera inutil recopilar aqui. Tendremos asi una evocacion del
ritmo de atenciéon a las obras artisticas que un pequefio pue-
blo serrano dedicaba a esta dimension religioso-cultural a lo
largo del siglo XVI, época en definitiva en la que se iniciaba
alli la desproporcionada tarea de levantar un templo con di-
mensiones catedralicias.

En los primeros afios del XVI (1506) los pintores Juan Se-
rrano y Alonso Rodriguez extendian un compromiso de trans-
accién (10) dejando en manos de Juan Rodriguez de Padilla y
Pedro de Sol6rzano, boticario, vecinos de Sevilla, sus diferen-
cias sobre la obra de varios retablos destinados a Aracena. Es
evidente, por razén de la cronologia, que no se trataba de un
retablo para la que luego fue iglesia mayor, sino que seria para
el templo gético que entonces hacia sus veces, hoy llamado del
Castillo, y también —desde el siglo XIIT— Santa Maria de Ara-
cena, que habia sido Priorato tradicionalmente atribuido a los
Templarios, aunque de ello no hay pruebas histéricas, y si de
otras vinculaciones canénicas. Pero siempre con funciéon reli-

(10) 2l-octubre-1506. Documentos, II, 112. Gestoso: Ensayo de un Diccionario de ar-
tifices que florecieron en Sevilla, III (Sevilla, “La Andalucfa Moderna”, 1908), 383, publi-
ca un requerimiento del segundo al primero., Ambos se habfan concertado para hacer
por mitad un retablo para la iglesia de Aracena; luego Rodriguez cedié al Juan Serrano
ocho o nueve piezas (es decir, cuadros), para que en ellos hiciera unos brocados y le
pagé su importe, y ahora le requerfa para que se las devolviera acabadas, as{ como “siete
imagenes pequefias doradas” que le habia prestado también,
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glosa central en la vida de la localidad, hasta la construccion
de la nueva parroquia, a mediados del XVI.

También de fecha muy temprana (1518) fue la confeccion
de una ‘capa y casulla con brocados, hechas por el bordador
Juan Sdnchez de Salcedo, por confrato con el mayordomo de la
iglesia de Aracena, Luis Gonzalez, el cual en aquella fecha le
reconocia (11) una deuda de 6.700 maravedies a su favor, resto
del importe de los brocados. Dichas vestiduras liturgicas figu-
raron entre las de aquella época que formaban parte del tesoro
parroquial, y fueron expuestas en la Exposicion Iberoamericana
de Sevilla (1929-30) (12), bien pocos afios antes de su destruc-
cién (Lams. 3 a y 3 b).

Para la iglesia conventual de Santa Catalina, de monjas
carmelitas, el entallador Juan Giralte contratdé (1562) la reali-
zacion de un retablo de talla (13) con “tres tableros el cuerpo
de enmedio y dos a los lados”, para la capilla que en dicho
templo tenia Bartolomé Vazquez. El tablero de en medio con un
Cristo a la columna, de talla, y a su lado San Pedro y San Juan,
y los otros dos tableros de en medio, el de la derecha con la
Oraciéon del Huerto y €l de 1a izquierda con la Coronacién; en
cuanto a los tableros de los lados, el de la derecha con la Re-
surreccién, y con la Encarnacion el de la izquierda. El contrato
lo ajusto el artista en 115 ducados con Bartolomé Vazquez, pres- -
bitero, vecino de Aracena. Por fortuna ésta es una de las dos
Unicas obras de arte importantes que en Aracena sobrevivieron
a la devastacion de 1936; la otra es la estatua sepuleral del
prior Pero Vazquez, en barro cocido, obra de Miguel Floren-
tin (14). El retablo de Giralte estaba en 1936 en la clausura
del convento, pas6 luego unos meses a hacer de retablo provi-
slonal en uno de los altares del templo, el mas cercano a los
pies de 1a iglesia en la nave del Evangelio. En los afios 50 fue

(11) 12-agosto-1518. Documentos, IX, 87.

(12) Cfr. Exposicion Iberoamericana, Catdlogo de la Seccidn de Arte Antiguo. Pa-
bellén Mudéjar, [Sevilla, (19297]

(13) '26-septiembre-1562. L6PEz MARTINEZ, Celestino: Notas para la Historia del Arte.
Desde Martinez Montariés hasta Pedro Rolddn, Sevilla, Rodriguez y Cia., 1932 (en ade-
lante, Montaiiés-Rolddn), 52-53. La carta de pago es de l-abril-1595.

AZCARATE, J. M.: Escultura del siglo XVI, citado, 254, dice que estas tablas se carac-
terizan “con figuras de canon muy esbelto, como claramente se advierte en el expresivo
Cristo a la columna, de perfiles muy angulosos y con tendencia al relieve plano, un tanto
arcaico”. Cfr. también CAMON AzNAR, José: La escultura y la rejeria espariolas del si-
glo XVI, “Summa Artis”, Espasa-Calpe, Madrid, XVIII (1961), 269.

(14) PErez-EmBip, Florentino: Pedro Milldn y los orfgenes de la escultura en Sevilla,
Madrid, C.S.I.C., 1972. : i : :
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adquirido —creo recordar que en 60.000 pesetas— por la Direc-
cion General de Bellas Artes, que lo deposité en el Museo Ar-
queoldgico Nacional, de donde en los afios 70 pas6 al de Bellas
Artes de Sevilla, donde ahora preside con todo honor una de las
salas correspondientes al siglo XVI.

Cuando dicha obra estuvo terminada (1563), el autor nom-
bré al pintor de imagineria Antonio de Arfian y el presbitero
Vazquez designé al también pintor Andrés Ramirez, para que
justipreciasen la labor realizada (15). El retablo, ya terminado
—pintado, dorado y estofado, como estaba convenido—, tenia
5 tableros con 8 trasdoses, una peana y un friso alto, y ademas
algunas demasias: 6 columnas de talla y 4 evangelistas y un
Dios Padre, y la guarnicién de dichas piezas, y 10 serafines. En
vista de ello aquellos convinieron en un precio de 19.400 mara-
vedies. Casi todas esas demasias han desaparecido en la actua-
lidad, asi como toda la policromia.

Sabemos también de una escultura de Nuestra Sefiora para
la iglesia, respecto de la cual el maestro mayor de las obras de
Sevilla, Diego de Velasco, otorgd poder (1580) a Juan Martinez
Navarro (16) para que cobrase a pedro Vazquez, prioste de la
cofradia de la Concepcién de Aracena, 41 ducados por la pintura
y resto de la hechura de aquella imagen.

En veinticuatro ducados contraté (1592) Juan Pérez Obel
beneficiado de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Granada (17),
“que es en término de Aracena”, con el escultor Blas Herndndez
y el pintor de imagineria Blas Grillo, una imagen de Santa Lucia.

Hay otras noticias documentales, referentes a un sagrario
de la iglesia de Santa Maria, de Aracena, que por su temprana
cronologia hace pensar en que se trataria de la habilitacion
provisional de la misma, para el culto, 0 bien de una instalacion
primeriza. Es decir, no coincidente con el retablo mayor al que
van a referirse las noticias de varios decenios posteriores. En
1588, Juan de Campafia, pintor de retablos de iglesias, reci-
bia (18) del bachiller Gaspar de Escobar, mayordomo de la
iglesia de Santa Maria de Aracena, la cantidad de 200 ducados

(15) 23-septiembre-1563. LOPEZ MARTINEZ: Montaniés-Rolddn, 53. -
(16)  21-julio-1580. L6PEz MARTINEZ: Herndndez-Montasés, 154. Cfr. infra, nota 19.

. (17) 26-agosto-1592. LOPEZ MARTINEZ: Montafiés-Rolddn, 58. LOPEZ CRISTINO: Mentés;
20, enumera esta pequefia aldea entre las eclesidsticamente dependientes de la iglesia
filial de Santa Marina, i

(18) 27-octubre-1588. LOPEZ MARTINEZ: Montairiés-Rolddn, 173.
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a cuenta del importe de la pintura, decorado y estofado del
sagrario dicho. Y cuatro afios después (1592) el escultor Diego
de Velasco declara en su testamento (19) que se le deben 250 du-
cados de un sagrario que hizo para la iglesia de Aracena, y que
entonces estaba en poder del pintor Juan de Campafia “para
lo pintar”.

Es posible que el retablo a que ese sagrario corresponderia
sea uno de 1609, en el cual el pintor de imagineria Antonio Pérez
se comprometia a acabar (20) la cuarta parte del dorado y esto-
fado, como: sucesor de su suegro Vasco Pereyra, que se habia
encargado de ello junfamente con Juan de Salcedo. En cual-
quier caso, este retablo —lo mismo que los de principios del
siglo XVI— debieron perderse en los avatares de los tiempos.
Por supuesto, el gran retablo dorado con el Sagrario para la
reserva habitual del Santisimo Sacramento, que fue destruido
en 1936, correspondia ya al segundo tercio del siglo XVIIL Es-
taba realizado con estipites (Lam. 4), y presidido por un Cru-
cificado antiguo, muy venerado bajo la advocacion de Cristo
de la Plaza.

Para las ermitas y conventos antes citados de la villa hay a
comienzos del XVII una serie de encargos de interés mas erudito
gue artistico. Un San Roque, de seis cuartas de alto, “con su
peana y con su diadema y con su angel y perro” —como el de
la iglesia de San Isidoro de Sevilla—, fue encargado (21) en
37 ducados al escultor Blas Herndndez por Luis Hernandez, ve-
cino de Aracena, siendo fiador el maestro carpintero Juan de
Mesa. Un San Pedro para la iglesia o ermita de la misma ad-
vocacion contraté (22) en 700 reales el escribano de Aracena
Bernabé de Perales nada menos que al esculfor Juan de Re-
mesal, siendo fiador el entallador y arquitecto Luis de Figue-
roa; la imagen del primer Papa habia de ser de dos varas, “sen-

(19) 27-octubre-1592. Lopez MARTINEZ: Montaniés-Rolddn, 152, Sobre su personalidad
artfstica, procedente de Avila, y su prestigio en Sevilla, cfr. AzCARATE, J. M.: Escultura
del siglo XVI, citado, 333; CAMON AZNAR: La escultura y la rejeria, citado, 270.

(20) 16-junio-1609. L6pEz MARTINEZ: Herndndez-Montariés, 189. Los fiadores fueron
en este caso el maestro escultor Andrés de Ocampo y Andrés Mexfa, que comprome-
tieron su fianza el 30-agosto-1609.

(21) 21-abril-1600. LopEZ MARTINEZ: Montanés-Rolddn, 59.

(22) 7-julio-1624. L6orez MARTINEZ: Montanés-Rolddn, 128. El lugar que esta imagen
ocupé ha sido llenado recientemente por-otra de similares caracterfsticas formales, de
principios del XVI, y procedente del circulo escultérico castellano.
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tado en una silla con dos cojines en los pies, vestido de ponti-
fical... hueco, de madera de cedro y ha de tener en la mano
izquierda las tres cruces con dos llaves, y con la derecha echan-
do la bendicion”.

En el mismo afio (1624) el mismo cliente encargéd (23) asi-
mismo al mismo maestro Juan de Remesal y con el mismo fia-
dor, en la cantidad de 540 reales, y para la iglesia' conventual
de este nombre, una imagen de Santa Cataling, “en madera
de cedro, de siete cuartas de largo con su peana de por si, con
su rueda y palma en la mano derecha alta, sefialando con dos
sortijas en su dedo y con una cabeza con una corona al pie de
la dicha imagen, la cual ha de tener su cabellera esparcida y
el rostro hermoso”.

Otro vecino de Aracena, Lucas Bernal, encargo (24) en

23 ducados una imagen de Cristo resucitado, “de pasta, de el es-

tatura de un hombre... con sus potencias doradas y su crugz,...

- puesto en su peana”, al escultor Francisco Nieto, ante el escri-
bano Pedro del Carpio. ‘

Descripcion del retablo mayor desaparecido.

Vengamos ya directamente a evocar y describir en sus ma-
Jestuosas proporciones el desaparecido retablo mayor de la igle-
sia parroquial, pieza maxima de las destruidas en aquella; ma-
fiana infausta para la pequefia historia y para el patrimonio
histérico-artistico de la metrépolis serrana (Lam. 5).

Por inverosimil que parezeca, en Andalucia —donde tantos
cientos ‘de retablos grandiosos hay— no se ha dedicado estudio
ninguno a intentar no ya un esquema o catalogo de las formas
arquitectonicas del género, sino ni siquiera una tipologia para
los retablos del Renacimiento y el Barroco, con referencia a la
cual fuese posible ahora estudiar el que nos ocupa (25).

(23) 13-septiembre-1624, Domentos, 111, 70.

(24) 20-enero-1613. Documentos, II, 68-69. Este Cristo resucitado no puede ser el de
pequefio tamafio que estuvo en la sacristfa de la parroquia de la Asuncién hasta 1936.
iSerfa el que recibié culto de la Hermandad de la Vera Cruz en el templo del Castillo,
donde presidia un retablo para la reserva del Santisimo Sacramento, en la cabecera de
la nave del Evangelio? El retablo era muy moderno y de malfsimo gusto. La imagen en
esta nota aludida presentaba a Cristo atado a la Columna con las manos bajas, y en los
desfiles procesionales del Jueves Santo ocupaba el segundo paso. Pudo ser objeto de una
adaptacién; apenas lo recuerdo. Al desaparecer ha sido sustituido por otro de ejecu-
cién reciente.

(25) Unicamente contamos con las referencias ocasionales que emplea el erudito
trabajo de HErRNANDEZ Diaz, José: Papeletas para la historia del retablo en Sevilla durante
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Con 1a calidad que es habitual en €1, el profesor Juan José
Martinez Gonzalez desbrozé hace afios (26) este tema tan ar-
duo, cifiéndose a un centenar aproximadamente de los mas ca-
racteristicos modelos renacentistas de las diversas regiones es-
pafiolas. Su primer acierto estda en el enfoque tedrico inicial:
“...han interesado menos los problemas del retablo como género
especializado, precisamente por ignorarse o no concederse valor
a la mecanica propia o funcién de este instrumento de la vida
religiosa. Porque el retablo, con su riqueza de imagineria, se
erigié en sustituto de la portada del templo. Durante el Rena-
cimiento, no obstante el furor ornamental plateresco, la portada
se vio reducida considerablemente en su repertorio iconografico
sacro, incluso lo mas frecuente es que la entrada al templo
tenga solamente una significaciéon arquitectonica. Dentro espe-
raba a los fieles el retablo, que actuaba como fuerza ilustrativa
y emocional al propio tiempo, convirtiéndose en elemento cana-
lizador de la atencién hacia la parte del altar. El santo oficio
de la misa se provee de un felon de fondo, en el que resplan-
decen los grandes misterios y episodios del Cristianismo. El re-
tablo viene a ser la decoracion de ese gran escenario religioso
que es el presbiterio... Lo esencial en el retablo es el poder per-
suasivo de las imagenes, en orden al mejor conocimiento de
los episodios o a la excitacién del sentimeinto religioso”.

“Bsto hace que debamos buscar en el refablo un sentido,
un ordo”.

Como desarrollo de este liecido y certero criterio, el autor
esboza los tipos més comunes del momento renacentista. El
retablo-triptico, procedente de la Edad Media. El retablo-s:pul-
cro; resultado de la fusién de ambos elementos. El retablo-
escenario, con notoria teatralidad, en torno a una gran escena
situada en el centro. El retablo-expositor, tipico de Aragén y
tan usado por Damian Forment. El retablo-fachada, lleno de

la segunda mitad del siglo XVII, “Boletin de Bellas Artes”, Sevilla, nims. 2 y 3 (1935-36),
que complementan algunas afirmaciones de su inicial estudio El retablo sevillano en el
siglo XVII, “Semana Santa y Sevilla”, Sevilla, 1931, Fue reimpreso éste en el folleto de
HEeRNANDEZ Dfaz, ]., v SaNcHO CorsacHo, H.: Arquitectos y escultores sevillanos del si-
glo XVII, Sevilla, Gémez Hermanos, 1931.

Pero a méds de que aquel trabajo pone casi todo su acento en las noticias documen-
tales biogrdficas, los seis artistas estudiados corresponden al pleno barroco, cuando ya
ha triunfado plenamente el empleo de columnas saloménicas y demds motivos ormentales
coetdneos.

(26) MAaRTIN GonzALEz, Juan José: Tipologia e iconografia del retablo espafiol del
Renacimiento, “Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia”, Universidad de Vallado-
lid, tomo XXX (1964), 5-66.

12
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pretensiones arquitecténicas, evocadoras de la delantera de un
gran edificio. El retablo-rosario, con escenas correspondientes
a los quince misterios de la clasica devocién mariana. El reta-
blo ilusionista, fundido indisolublemente con el ambiente inte-
rior de la arquitectura del templo. ¥ otros muchos tipos “exclu-
sivamente basados en caracteres estilisticos, y que varian segun
los periodos”.

Tras el retablo plateresco y el manierista, “una gran trans-
formacién se opera desde mediado el siglo. Los vasios relieves
se enmarcan en portadas provistas de columnas y frontones, ¥y
unos y otros adquieren fuerte resalto, adquiriendo la traza ar-
quitecténica mucha claridad” (Catedral de Astorga, Santa Clara
de Briviesca, Descalzas Reales de Madrid). “Se generaliza ya por
entonces el hueco de medio punto, flanqueado por dintel que
apoya en columna, es decir, el llamado hueco palladiano”. “Pe-
ro... la renovacion vendrd del retablo de El Escorial, que se
hace a partir de 1579. El esquema pertenece a la mas pura cepa
clasicista, con su fachada palladiana, de columnas y arquitra-
bes, nichos para esculturas y bolas y pirdmides por toda orna-
mentacion, La descendencia fue fecunda... Ello no impidié que
la ornamentacién perdurara, bien que mas parsimoniosamente
y acomodada a unas lineas arquitectonicas severas...”

El retablo barroco es una evolucion, enriquecida, del esque-
ma clasico a que acaba de hacerse referencia. Como es bien
sabido, es éste un rasgo comun a todo el arte post-renacentista,
pero la arquitectura es el arte plastica en que esto se ve con
mas claridad, v los arquitectos-escultores de retablos los artis-
tas que mas profundamente se atienen a tal combinacién de
permanencia y superpuesta transformaciéon. Aun teniendo que
citarlo, por necesidad, de memoria, no me resisto a copiar un
juicio que hace afios escuché al Marqués de Lozoya: “Churri-
guera ha sido un arquitecto tan sobrio como el que mas lo haya
sido en el mundo; aunque luego por encima fuese también,
eso si, un ornamentista enloquecedor”.

Toda esta sucesion de periodos con sus tipos fundamenta-
les correspondientes goza, no s6lo en Espafia entera sino con-
cretamente en Andalucia, de una amplisima y polifacética re-
presentacion. Y el extracrdinario ntimero, calidad y tamafios de
los retablos andaluces dan realce al oficio de entallador, que
figura con todo honor en el cuadro de las artesanias y da origen
a una crecida serie de términos técnicos del mayor interés.
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Para la primera mftad del siglo XVII —la época del reta-
blo de Aracena— y concretamente para los integrados en el
circulo artistico de Sevilla, contamos con un estudio instrumen-
tal (27) verdaderamente sugestivo. Gracias a él resulta posible
explicar con alguna precision como era la complicada estructu-
ra del retablo de Aracena.

El esquema basico estaba formado por una zona baja —mi-
tad sotabanco y mitad banco o pedestal—, tres cuerpos horizon-
tales y un remafe, cabecera o afico, cuya complejidad le hace
dificil de describir. En sentido vertical el retablo tenia tres
calles —man ancha e importante la central, y con relieves rec-
tangulares las dos laterales— y cada una de ellas enmarcada
y separada de la inmediata por nichos, cada uno de los cuales
—doce naturalmente— albergaba la imagen de un apdstol, flan-
queada por columnas.

El sotabanco o pedestal llegaba desde el suelo hasta el
remate del sagrario y la linea de luces de las velas correspon-
dientes a los candeleros que descansaban directamente sobre
el altar. En esta zona —y protegidas por otras dos puertas
modernas, dando paso a la sacristia— destacaban, probable-
mente por existir antigua conciencia de su significacion espe-
cialmente valiosa, dos ricas puertas mudejaricas (Lam. 6), sin
duda procedentes de un conjunto més antiguo (28). (En los
ultimos afios fueron trasladadas a lugar visible, tras el comul-
gatorio del altar del Sagrario o del Cristo de la Plaza.) Soste-
niendo la superposicion de columnas, en el sotabanco iban sen-
das pilastras, con recuadros rebajados en la cara frontal, y en

(27) SAenz DE LA Carzapa, Consuelo: El retablo barroco espaiiol y su terminologia
artistica. Sevilla, “Arch. Esp. de Arte”, Madrid, C.S.I.C., num. 29 (1956), 211-242,

(28) AMADOR DE LOS Rfos: Huelva, 747-8, acepta el testimonio que le dio el pérroco-
prior de que aquellos “postiguillos” procedian del Castillo, de donde dedujo —sin duda,
apresuradamente— que habfan pertenecido a la fortaleza construida por los Templarios,
y basindose en que su altura no llegaba a los dos metros concluyé que “no son sino
parte de uno de los batientes de monumental entrada”.

Por su parte, L6pEz CRISTINO: Mentés, 28 y 49, dice que “correspondieron estos
postiguillos mudéjares al suntuoso Sagrario que los Templarios tenfan en la iglesia del
Castillo”. Explicacién mucho mds certera —dejando, por el momento, al margen a los
Templarios—, como lo prueba la misma inscripeién gética del siglo XIV, alusiva a la
Eucaristfa (Juan, IV, 51-53), que el propio A. de los Rios habia transcrito.

Ultimamente lucieron tras el comulgatorio del altar del Sagrario o del Cristo de la
Plaza, cerrando una alacena en la gue se guardaban los crismas para el Sacramento de
Enfermos, y ciertos objetos littirgicos. Desgraciadamente estas disquisiciones carecen ya
de sentido.

Camps CazorrLa, Emilio: Puertas mudéjares con inscripcion eucaristica, “Arch. Esp.
de Arte y Arqueologia’”, Madrid, III (1927), 197-220, las cita de referencia, limitdndose a
incluirlas en el grupo de las de lazos de diez (cfr. pdgs. 200 y 206), y sin dar fotografia.
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el eje de las calles laterales de relifves iban unas puertas
barrocas.

Cada uno de los tres cuerpos del retablo llevaba una orde-
nacion rica y simétrica. Mirandolo de frente, y de uno a otro
extremo, se sucedian un nicho con sus columnas y la estatua
de un apoéstol, un relieve, otro nicho similar, una caja central
para imagen de particular relevancia, otro nicho, otro relieve
y un ultimo nicho; estos ultimos, repeticiones sensiblemente
paralelas a los de la primera mitad, Las columnas eran —creo
distinguir en las fotos— corintias, y con cafias estriadas en es-
piral, probablemente entorchadas. Los intercolumnios de los
nichos sostenian trozos de entablamento o cornisamento, cuyos
frisos formaban con los marcos de los relieves una especie de
bancos rematados por cornisas, v éstas decoradas con canes o
modillones. En el centro, las cajas de las grandes imagenes iban
en los dos cuerpos primeros, rematadas por frontones partidos
cuyos dos segmenfos se rizan sobre si mismos al modo que
Miguel Angel inmortaliz6 en los sepulcros de los Médicis en
Florencia. En el cuerpo final, bajo el frontispicio que encajaba
con la primera fila de nervios de la béveda concoide, la caja
tenia proporciones cruciformes, como era légico estando desti-
nada a un calvario, con lo que fue posible la peripecia del ha-
llazgo del Cristo oculto, que mas adelante se relatara. A ambos
lados del frontispicio y enumerandolos desde el centro a los
extremos, van un pequefio relieve cuadrado sobre la fila de
los nichos centrales, y sobre la de los relieves una tarja elip-
soidal entre dos angelillos o “putti”; bolas o piramides com-
pletaban la faja decorativa de este remate, cabecera o atico.

El programa iconogrdfico del mismo.

Es norma general en los retablos espafioles (29) la primacia
del lado del Evangelio —es decir, la izquierda del pueblo fiel
asistente a las ceremonias litirgicas— desde el punto de vista
del rango o disposicion de los temas iconograficos. “Hay diver-
sos criterios para la ordenacién de las escenas, entendiéndose
por tal la sucesion cronolégica... Lo mas frecuente es la orde-
nacién horizontal”. “Estadisticamente queda demostrado que el

(29) MarTiN GonzALEZ: loc. cit., 9-15.
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orden predilecto es el que va de izquierda a derecha (del es-
pectador) y de abajo a arriba”. “La calle central aparece dotada
de la mayor significacion. La verticalidad y el impulso hacia
arriba se obtienen de diversas maneras... En esta calle se sitia
el santo titular del retablo, pero sobre todo la Virgen... En el
remate del retablo se halla el Calvario... El hecho de que ordi-
nariamente los temas marianos se coloquen debajo del Calvario,
viene a indicar la gran significacion de intermediaria que tiene
la Virgen. Al Calvario se llega por el camino de Nuestra Se-
fiora”.

“En ciertos retablos aparecen los simbolos de ambos Tes-
tamentos... Si no episodios, al menos déjanse ver personajes del
Antiguo Testamento... Los cuatro Evangelistas representan la
palabra escrita del Nuevo Testamento... Al retablo se incorpo-
ran los Apostoles; si el retablo tiene tres cuerpos y cuatro en-
trecalles, se ponen a razon de cuatro apdstoles por cuerpo”.

“Aparte de la composicion basada en la iconografia, tene-
mos la de significaciéon puramente estética. La simetria aparece
tenida muy en cuenta. Si se trata de personajes aislados y de
numero par, ello permite que se repartan igualitariamente a
ambos lados del eje. Las actitudes se corresponden en uno y
otro lado, y todos tienen la mirada ligeramente dirigida hacia
la parte central”.

Dejando a un lado algunos detalles menudos que las foto-
grafias no permiten identificar, es impresionante la exactitud
con que el programa general formulado en la larga cita anterior
se cumplia en el retablo de Aracena.

En primer lugar, la simetria, ley permanente del arte, y
piedra de toque de sus realizaciones.

La ordenacion cronolégica de los relieves iba de izquierda
a derecha y de abajo a arriba: Anunciacién y Adoracién de los
Pastores (primer cuerpo), Circuncisién y Adoracion de los Reyes
(segundo cuerpo) y Resurreccién y Venida del Espiritu Santo
(tercer cuerpo). Los temas de los relieves cuadrados que en el
atico se ven sobre los intercolumnios centrales, no se identifi-
can en las fotografias.

La calle central tenia en el cuerpo primero, tras el Sagrario,
una caja, cuyo contenido no me ha sido posible recordar. Cuan-
do se descubri6 el Cristo del Perdén y como tributo a la impor-
tancia artistica que desde el primer momento se le concedio,
fue colocado alli sobre un fondo de tela adamascada. En el
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cuerpo segundo, €l central, iba la Asuncion de la Virgen, advo-
cacion titular del templo. Encima, el Calvario; la imagen de
Cristo era —como veremos— de Francisco de Ocampo; la de la
Virgen, de Manuel de Morales.

No puedo precisar la colocacién de los Apdstoles; me ima-
gino que San Pedro y San Pablo enmarcarian al Crisfo; a San
Andrés se le distingue por su cruz en el tercer cuerpo, primer
intercolumnio de la derecha, y la documentacién que luego se
vera permite dar por bueno que era obra de Manuel de Morales.

Los Evangelistas y personajes del Antiguo Testamento no
iban en este caso en el retablo (30), sino que decoraban los ton-
dos y casetones de la boveda vaida situada sobre el primer
tramo de la nave cenfral. Subsisten todavia. En relacion con
el retablo constituian un rasgo de marcado barroguismo.

En las fotos es de lamentar, por ultimo, la profusion de
cordones y lamparas eléctricas, tan de moda en aquellas épocas
de mal gusto liturgico, por influjo de una bien conocida in-
fluencia eclesiastica, nunca bastante lamentada por su caren-
cia de sensibilidad estética.

Historia de la construccion del retablo.

Juan de Remesal —discipulo muy destacado del circulo
montafiesino— y Pablo Legot fueron sus autores principales.

En marzo de 1629 contrataron (31) con el mayordomo de
fabrica de Santa Maria la Mayor, Juan Martinez Rodero, con
licencia del Dr. D. Luis Benegas de Figueroa, gobernador pro-
visor y vicario general de la Santa Iglesia de Sevilla, que ellos
—Remesal y Legot— se obligaban a hacerlo en lo tocante a
ensamblaje y esculturas, en la cantidad en que se apreciase
una vez terminado, sin poder exceder de 6.000 ducados.

Pero cuando ya habian comenzado a comprar la madera e
instrumentos para labrarlo, y estaban trabajando en €I, el es-

(30) la documentacién, en cambio, habla de un profeta hecho por Manuel de Mo-
rales, que quizds fuese en uno de los relieves cuadrados del dtico. El mismo documento
habla del relieve sobre la Circuncisién de San Juan; no dudo en estimar que ‘aquf el
nombre de San Juan se trata de un error material.

(31) 21-marzo-1629. L6rEz MarTINEZ, Celestino: Notas para la Historia del Arte. Ar-
quitectos, escultores y pintores, vecinos de Sevilla, Sevilla, Rodriguez y Cia., 1928. (en
adelante, LOPEZ MARTINEZ: Arquitectos), 156. (Hace constar que €1 no ha visto el docu-
mento original y lo cita a través del de 5-mayo-1629, que copia a continuacién.)
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cultor Jacinto Pimentel “y sus consortes y por hacernos mal y
bejasién por ser nuestros maestros enemigos mortales de los
suyos, hicieron baja de cantidad de mil ducados” por lo cual
Remesal y Legot se dirigian de nuevo al vicario D. Luis Be-
negas de Figueroa, comprometiéndose (32) a hacer también
ellos el retablo en cuestion en la cantidad de 5.000 ducados, con
la sola condicion de que les fueran pagados en cuatro afios, para
lo cual piden que se otorguen las nuevas escrituras. Esta peti-
cion se tramito el mismo dia y fue inmediatamente aprobada.

En consecuencia, al dia siguiente fue extendida la corres-
pondiente carta de obligacién (33) por la que Juan de Remesal,
escultor y arquitecto, y Pablo Legote, pintor de imagineria, se
comprometian a hacer el retablo en cuatro afios, cobrando 4.600
ducados dentro de los cuatro afios v los 400 restantes en una
paga seis meses después de entregado el retablo. Contrataban
con el ya citado Juan Martinez Rodero, mayordomo de la igle-
sia mayor, y eran fiadores Juan de Uceda Castroverde, pintor
y escultor, y el ensamblador Martin Moreno.

Pasados solamente seis dias (34), Remesal y Legot cedie-
ron a Martin Moreno, ensamblador y arquitecto, que habia sido
fiador del compromiso anterior, que hiciese toda la obra de
ensamblaje y escultura del retablo en el precio de 16.667 reales,
para cobrar los cuales le dan poder cumplido. ¥ en la misma
fecha extienden los tres una escritura de concierto (35) por la
que se fijan las cantidades que cada uno debia cobrar de la
obra del retablo. Remesal hubiese debido percibir 23.000 reales;
Legot, otros 23.000; y Moreno, 20.000, o sea, en total los 6.000
ducados segiin el contrato originario. Una vez hecha la rebaja
a 5.000 se conviene ahora la consiguiente distribuciéon de ésta
en partes proporcionales.

La busca de colaboradores avtos sigui6 a buen ritmo. Antes
de final de mes, Legot y Remesal contratan (36) con el escultor
Leonardo Jorge, vecino de Sevilla, y le ceden nada menos que
hacer la mitad de 1a obra de escultura del retablo que tenian
encomendado, segin la traza que tenian en su poder. Legot
dice hallarse comprometido a la obra de ensamblaje y escultura

(32) 4-mayo-1629. LOPEZ MARTINEZ: Arquitectos, 74.

(33) 5-mayo-1629. LO6PEZ MARTINEZ: Arquitectos, 156,
(34) 1l-mayo-1629. L6pEz MARTINEZ: Arquitectos, 159.
(35) 1l-mayo-1629. L6pEz MARTINEZ: Arquitectos, 104.
(36) 29-mayo-1629. L6PEZ MARTINEZ: Arquitectos, 74.
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¥ estofado y encarnado del retablo, “que por mi mano y la de
Juan de Remesal... estd mandado que se haga”. Leonardo Jorge
se compromete a hacer dicha mitad de la escultura por 7.600
reales, siendo su fiador Martin Moreno.

Comienzan poco después los cobros de los artistas al mayor-
domo de la iglesia de Aracena. En junio, Pablo Legot —cuya
primera paga tenia que ser de 200 escudos— otorga poder (37)
a Leonardo Jorge para que cobre de aquél en su nombre la can-
tidad de 7.600 reales, y consigna de qué modo habia de ir co-
brando en adelante los 200 ducados: dos tercios de ellos inme-
diatamente, para la madera, y el resto por mensualidades.

Pocos dias mas tarde, Leonardo Jorge y Pablo Legot hacian
a Martin Moreno, ensamblador, que era cufiado del primero,
unos pagos partficulares (38) con fondos percibidos de las obras
de Aracena, por las participaciones respectivas que se detallan
en la obra del retablo; es un detalle erudito de poco interés
aqui, por la imprecisiéon con que el documento las describe.

El mismo dia Legot hacia a Leonardo Jorge cesion irrevo-
cable (39) y le otorgaba poder para cobrar de la obra en cues-
tion 11.230 reales, por cuenta de su parte en el importe total
del retablo, dato éste que de antes conocemos, y en pago de lo
que en €l Leonardo Jorge habia trabajado por cuenta de Legot;
esta cesion seria luego cancelada en 16 de junio de 1631. En
julio, el mayordomo de Aracena Juan Martinez Rodero entre-
ga (40) a Legot, por medio de Juan de Pefia, vecino de Sevilla,
la cantidad de mil reales.

En noviembre del mismo afio encontramos un nuevo ma-
yordomo de la fabrica de la iglesia en la persona del regidor
perpefuo de la villa Pedro Alonso de Sevilla. Este paga (41) a
Leonardo Jorge 500 reales, pertenecientes a 'los 11.200 que Legot
le tenia cedidos. Al mes siguiente, el propio mayordomo nuevo
obtiene de Juan de Remesal carta de pago (42) por 1.400 reales
(los 400 que tenia recibidos del mayordomo anterior y 1.000 mas
que Pedro Alonso de Sevilla “agora me da por su cuenta, y por
mano de Juan Martinez Valladares, familiar del Santo Oficio
de la Inquisicién y vecino de la dicha villa”).

(37) 13-junio-1629. LorEz MARTINEZ: Arquitectos, 77.
(38) 16-junio-1629. LopEz MARTINEZ: Arquitectos, 71.
(39) 16-junio-1629. L6pEz MARTINEZ: Arquitectos, 77.
(40) 24-julio-1629. L6PEZ MARTINEZ: Arquitectos, 78.
(41) 29-noviembre-1629. LOPEZ MARTINEZ: Arquitectos, 71.
(42) 24-diciembre-1629. LorEz MARTINEZ: Arquitectos, 160.




Lim. 1.—Béveda de la iglesia de Santa Maria, de Aracena.
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—~Capa pluvial del XVI.




Ldm. 3 b).—Capa pluvial del s. XVI.



Ldm. 4.—Retablo del Cristo de la Plaza.




Ldm. 5.—Retablo mayor de la iglesia de Santa Maria de Aracena.




@
[
(4]

L
-

i
]

o
g
w
[}
3
b
Lo
=1
(=%
;]

-
Qo

o
o
=
(=1
L

e
7]

Ty
3]
8
[:F]

?

e
g

g

o]

by"&"w

m

«-w ww% .:.&u.

gyt s
B o0 “..r..v?h A




Lam. 7.—Santisimo Cristo del Perdon, de Juan Remesal.
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Ginés y Santa Brigida.




Lim. 10.—Imagen de Santa Inés.




Lam. 11—Virgen en marfil, del s. XVIII.
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Ldam. 14.—Ciliz de cristal de roca y plata dorada, del s. XVT
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Al propio Juan de Remesal, y por mano de nuestro ya co-
nocido Juan Martinez Rodero, le paga (43) medio afio después
un nuevo mayordomo de la fabrica de la iglesia, Pedro Alonso
de Leo, también regidor perpetuo de la villa.

En enero de 1631 desaparece de la confeccién del retablo
aracenense uno de los artistas fundamentales que habia con-
tribuido a él desde el primer momento: Pablo Legot. En aquel
momento apodera (44) a Leonardo Jorge para que cobre lo que
a Legot le corresponde en los 7.600 reales del importe del re-
tablo, mas lo que le correspondia al propio Jorge por sus tra-
bajos; a la vez, éste cancela y da por anulada la cesion que
mas arriba quedé registrada de junio de 1629.

Por las mismas fechas debié desaparecer de esa comun la-
bor del retablo el ofro artista decisivo de su traza y confeccién:
Juan de Remesal, puesto que en las noticias que a continuacion
se recogen hay un melancolico tono de final de vida, una no-
toria solidaridad en gastos de ultima hora con Pablo Legot y
aun un enlace profesional con Francisco de Ocampo, al cual
vamos a ver seguidamente como sucesor también de Legot.

De cobros sobre trabajos ya terminados, vy con el aire de
ser pasos para una definitiva liguidacién de sus salarios pen-
dientes de cobro final, conocemos dos. En febrero de 1634 Juan
de Remesal recibe (45) de Juan Martinez, vecino de Aracena,
mayordomo de la fabrica de su iglesia y a cuenta de lo trabaia-
do en el retablo que habia terminado, 1a cantidad de 400 reales
que le restaban por cobrar. Y al afio siguiente extiende po-
der (46) cumplido y tan bastante como en derecho se requiere
para que Pedro Miguel, vecino de Sevilla, cobre judicial o extra-
judicialmente 9.776,56 reales de principal, por todas las costas
que aln se le adeudaban del retablo de Aracena.

Las ultimas y mas importantes noticias que de Remesal
tenemos son las que contiene su testamento (47). Por lo que a
nosotros nos interesa en este trabaio, destacan dos de esas no-
ticias. Era “hijo legitimo de Santiago Fernandez y Francisca
de Remesal su muger, mis padres, naturales del lugar de Po-

(43) 2-agosto-1630. LépEz MARTINEZ: Arquitectos, 160,

(44) 9-enero-1631. L6pEz MARTINEZ: Arquitectos, 78.

(45) 13-febrero-1634. LOPEZ MARTINEZ: Montafiés-Rolddn, 129.

(46) 16-septiembre-1635. LopEZ MARTINEZ: Arquitectos, 161,

(47) 24-abril-1636. LOoPEz MARTINEZ, Celestino: Notas para la Historia del Arte. Re-
tablos y esculturas de traza sevillana, Sevilla, Rodriguez y Cfa., 1928 (en adelante, Re-
tablos), 106-110.

13
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bladura junto a la villa de Alcaifiices...”, y estaba casado con
Isabel de Manzanedo, de la que fenia cinco hijos: Isabel (17 afios),
Josefa (16), Catalina (14), Jeronimo (11) y Juan de Remesal (7).
En el momento de testar, la fabrica de la iglesia de la villa de
Aracena le debia 7.776,5 reales y las costas del resto de la parte
que €l habia hecho en el retablo, asi como Pablo Legot le debia
también “cinquenta ducados de una imagen de un Santo Cris-
to, y de la llevada desta ciudad a Aracena otros 12 reales, y
otros 18 de tres clavos que se hicieron en Aracena para el Santo
Cristo, y otros 9 ducados que pagué a Francisco de Ocampo,
escultor que fue a la villa de Aracena a tasar el dicho retablo,
y ofros 9 ducados tocaron a pagar al dicho Pablo Legot por su
cuenta, por cuanto yo le di y pagué al dicho Francisco de Ocam-
po otros 9 ducados de la mia”.

En suma, como el propio investigador de nuestros dias sin-
tetiza (48): “Desde ahora conocemos su procedencia, sus amis-
tades con artistas meritisimos, el lugar donde se hallaba su
taller y domicilio (Plazuela de la Costanilla de San Martin, hoy
Plaza de Europa), algunas de sus obras postreras que confia-
mos identificar, y que tuvo a su cargo, en uniéon de Pablo
Legot, 1a ejecuciéon del grandioso retablo mayor de la iglesia
de Aracena. Es muy posible que la imagen del Cristo Crucifi-
cado que la escritura menciona sea el que llaman del Perdon
y adjudican a Martinez Montafiés” (49).

En definitiva, aungue poco después se viera que habia sido
excesiva, aquella atribucién primeriza no era arbitraria ni iba
descaminada. Al circulo montafiesino —y en lugar preeminen-
te— pertenecia Remesal (50): “No ha sido més afortunado Juan
de Remesal, escultor importante, amigo y compafiero de Fran-
cisco de Ocampo, que trabajo en Sevilla enfre 1624 y 1636,
fecha de su testamento y, probablemente, de su muerte... La
obra principal de Remesal fue el retablo de Aracena... con el
Cristo del Perdon... Este seguia el tipo de Montafiés, 0 mas bien

(48)L6PEZ MARTINEZ: Retablos, 110,

(49) Esta atribucién a Remesal y no a Montafiés que aquf aventura el infatigable in-
vestigador de la historia del arte sevillano, hay que darla hoy como indudable. Monta-
fiesino se habfa apresurado a considerar a este Crucificado el escritor local (VAzQUEz,
José Andrés: La Real y Prioral, articulo citado) que tuvo la fortuna de estar presente en
el momento de hacer descender dicha pieza —oculta por capas de polvo secular— desde
la caja cruciforme del remate del retablo, donde se encontraba. Como montafiesino lo
acepté la critica improvisada de primera hora, y atin la devocién popular. Esto era
—como mis adelante recordaremos— una moda de la época. :

(50) GOMEz-MoORENO, Maria Elena: Escultura del siglo XVI, “Ars Hispaniae”, Plus
Ultra, Madrid, XVI (1958).
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de Juan de Mesa, aunque mas carnoso el desnudo y menos ba-
rroco el lienzo, acreditandose Remesal como uno de los mejores
escultores del grupo. De sus restantes obras, se conservan las
esculturas que hizo en 1628, a medias con Francisco de Ocampo,
para el retablo del convento de Santa Isabel, en Sevilla, que
quedaron sin hacer a la muerte de Mesa; corresponden a Re-
mesal las imagenes de los Santos Juanes, San Francisco y San
Antonio, a mas de cuatro angeles nifios y cuatro serafines. Esto
y una Virgen de la Esperanza, labrados para Osuna en 1635, s
lo tnico que conservamos de su copiosa obra”.

Lo que si es indudable es que en la historia sistematica de
la escultura andaluza urge ya contar con una monografia de-
dicada a este escultor (51), que sea completa y proporcionada a
sus méritos como artista.

Hemos dicho mas arriba que Remesal y Legot probable-
mente se apartaron juntos (hacia 1631) de los trabajos del
retablo de Aracena. En dicha fecha, en efecto, cedié Legot a
Francisco de Ocampo y a Leonardo Jorge la parte de la obra de
escultura de la que él estaba encargado, y cuyo importe mon-
taba 7.600 reales. Correspondia, pues, a cada uno de estos 1ul-
timos 3.800; y tras un arreglo entre ambos, Leonardo Jorge
extiende a Ocampo carta de pago (52) por 2.105 reales a cuenta
de los 3.800 que él habia de percibir; al mismo tiempo Ocampo
declara que la mitad de los gastos hechos hasta el dia en dicha
parte de la obra han sido de su cuenta y la otra mitad por
cuenta de Jorge; y también declara Ocampo gque Se compro-
mete a acabar la mitad de la obra que le toca del retablo, ya
que Jorge le habia dado poder para cobrar los 3.880 reales.

En efecto, la aparicién de Francisco de Ocampo, maestro
escultor, en los trabajos del retablo no se hizo en armonia con
los que ya estaban a la labor, en especial Leonardo Jorge, Ocam-
po v Jorge discutieron sobre ciertas demasias del precio de la
parte de obra que estaban haciendo, y el primero puso al se-
gundo pleito ante el teniente D. Juan Antonio Hurtado de Men-
doza y Cristébal de Herrera, escribano de la Audiencia; por

(51) LOPEZ MARTINEZ: Retablos, 110.
(52) l-marzo-1631 y 24-marzo-1631. LOpEz MARTINEZ: Arquitectos, 72 y 114,
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aquella demanda y pleito, Ocampo se obligé (53) a pagarle a
Jorge 700 reales, cosa que hizo inmediatamente después. En
mayo del 31, Ocampo pasé escritura ante Melchor Diaz de Ar-
menta, comprometiéndose (54) a abonar a Leonardo Jorge 1.695
reales, cantidad en la que enfraban fambién diez ducados que
Ocampo habia gastado en llevar a Aracena la obra de escultura
que ambos estaban comprometidos a hacer. Legot, por ultimo,
en agosto, cede (55) a Jorge 500 reales que le quedaban por
cobrar de la obra, a mas de los 7.600 que ya le tenia cedidos.
En octubre siguiente (1631), Ocampo pagoé a cuenta a Leonardo
Jorge 200 reales, y en abril del siguiente afio (1632) pagd (56)
ademas otra nueva cantidad de 550 reales.

Lo que de Francisco de Ocampo puede decirse estética-
mente es que “resulta un continuador del estilo clasico, aunque
influido por su coeténeo Montaiiés, y con cierta tendencia hacia
el realismo, que se insiniia menos decidida en lo sevillano que
en lo granadino” (57). Un buen continuador, pues, para la parte
ya hecha por Juan de Remesal, discipulo al fin ambos del
mismo circulo.

A fines de 1631 aparecen, como vemos, en las obras del
retablo de Aracena nuevos artistas, que enriquecen la compleja
nomina del grupo realizador. Estos nuevos son principalmente
dos: Manuel de Morales, maestro escultor, y el pintor de ima-
gineria Juan de Uceda Castroverde, que antes hemos encon-
trado como fiador de Juan de Remesal y de Pablo Legot, en
la carta de obligacién de 1629. ]

Ahora Uceda Castroverde cede a favor de Manuel de Mo-
rales la parte de escultura que él tenia que hacer (58) —una
sexta parte—, y que estaba constituida por cuatro figuras de
siete cuartas de alto (un San Pedro, San Andrés, Nuestra Se-
fiora al pie de la Cruz, y un profeta), a mas de un relieve de
tres varas de largo por una y dos fercios de ancho, con 1a his-
toria de la Circuncisién de San Juan. Tal cesion se hacia en el
precio de 4.400 reales, quedando incluida en dicha cantidad la
mitad del coste del traslado a Aracena, y si Uceda muriese Mo-

(53) 24-marzo-1631, L6pEz MARTINEZ: Arquitectos, 114.

(54) Cfr. Recibo de 26-abril-1632. L6PEz MARTINEZ: Arquitectos, 117,

(55) 9-agosto-1631. L6PEZ MARTINEZ: Arquitectos, 79.

(56) 6-octubre-1631 y 26-abril-1632, LOPEzZ MARTINEZ: Arquitectos, 115 y 117.
(57) GOMEz Moreno, Marfa Elena: Escultura del siglo XVI, 41.

(58) '19-noviembre-1631. L6PEz MARTINEZ: Arquitectos, 196.
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rales quedaria obligado al traslado entero, percibiendo 200 rea-
les mas.

Al dia siguiente, el Juan de Uceda cede a Ignacio Pérez y
sus hermanos, hijos de Anionio Pérez (59), una parte de la obra
de dorado, estofado y encarnacién del retablo. El estaba obli-
gado a realizar en 1.500 ducados una cuarta parte del total de
esas dichas operaciones, y cede lo correspondiente a 150 duca-
dos, para cuyo cobro la fabrica les da poder cumplido. Tres dias
mas tarde, Juan de Uceda ordena su testamento (60), en el que
—respetando la cesion dicha— expresa su deseo de que en la
pintura, dorado y estofado, y encarnado del retablo de Aracena,
lo mismo que en el de la parroquia sevillana de San Vicente,
que también tenia encargado, le sustituya nada menos que el
maestro escultor, arquitecto y pintor Alonso Cano, “porque no
habra en esta ciudad persona mas capaz e benemérita para
ello”. No parece que esta propuesta fuese puesta en practica.

A fines de 1632 Ocampo y Leonardo Jorge liquidan sus
‘cuentas, y este documento nos permite saber cuil es la parte
que ellos habia hecho en el retablo, como consecuencia del
poder que Legot les hiciera por 7.600 reales, cantidad de la cual
Jorge habia pagado a Ocampo los 3.800 que a éste le corres-
pondian. La carta de pago y finiquito (61) corrobora que los
pagos habian sido los siguientes: 24 de marzo de 1631 (1.105
reales), 6 de noviembre de 1631 (200 reales), 26 de abril de 1632
(550 reales) y 5 de noviembre de 1632 (los 955 reales restantes).
Ademas Ocampo se obligaba a hacer gratis la sexta parte de la
obra de escultura de un Crucifijo que tenia que ir en el remate
del retablo y aun estaba pendiente de realizacién. Leonardo
Jorge mostraba su conformidad definitiva.

Seran, pues, probablemente Morales, Uceda y los hijos de
Antonio Pérez los ultimos nombres de la historia del que fue
grandioso retablo mayor de Sanfa Maria de Aracena. Otros
nombres posteriores no los registra la copiosa documentacion
publicada, procedente del Archivo de Protocolos Notariales. Por
desgracia, del archivo parroquial de Aracena no quedd nada
que haya sobrevivido. Una vez mas, el archivo archidiocesano
es la ultima esperanza de la investigaciéon histérica. Se hace,

(59) 20-noviembre-1631. L6pEz MARTINEZ: Arquitectos, 197. Sobre Antonio Pérez, cfr.
supra, nota 17,

(60) 23-noviembre-1631. L6pEz MARTINEZ: Arquitectos, 197,

(61) 5-noviembre-1632. LOPEz MARTINEZ: Arquitectos, 117,
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pues, cada vez mas urgente que los futuros investigadores —por
fortuna, cada dia mas numerosos y con visién mas universal en
nuestra ciudad— encuentren practicable ese depésito documen-
tal, en el que siguen mal almacenadas todavia tantas cosas
desconocidas de la vida espiritual, cultural y socio-econdémica
de la gran Sevilla.

El Cristo del Perdon, de Juan de Remesal.

La imagen a cuyo hallazgo en 1928 se ha aludido mas arri-
ba, ocupaba la caja cruciforme del tramo central del tercer
cuerpo del retablo, y tenia a sus pies la imagen de la Virgen de
cuya realizacion hemos visto hacerse cargo a Manuel de Morales.

Entrevisto alla en la altura, oculto por capas de polvo
secular, por el instinto estético del conocido pedagogo Manuel
Siurot, fue descendido con las debidas precauciones hasta co-
locarlo sobre la graderia del altar mayor (Lam. 7). El escritor
testigo de la peripecia (62) describié con inmediato entusiasmo
la pieza de imagineria: “Aparece Cristo momentos despues de
expirar... La cabeza es de una sublimidad arrebatadora, el
torax revela el ultimo jadeo de la vida que se va, después de
padecidos todos los dolores; los brazos se extienden amorosos,
rematados por unas manos perfectas, cuyos dedos van doblan-
dose lentamente sobre los clavos; y las piernas, talladas con
arte suprema, tienen una rigidez suave, descansadas ya de la
tortura del clavo que atraviesa los pies. La expresion del ros-
tro... es de tal fuerza que promueve estremecimientos de admi-
racién y de fe”.

“Acaso lo mas interesante de la escultura sea la encarna-
ci6n; tan fina, tan delgada, que a través de ella se advierte el
tono rosado de la madera de cedro, dando a la figura una emo-
cionante calidad de carne humana”.

«  Producia una sensacién penosa pensar en devolverlo al
extremo superior del retablo, donde quedaba el hueco como
un nidal vacio... Y se ha resuelto este problema del mejor
modo posible, en tanto se estudia una mejor solucién; en el
hueco se ha puesto una cruz con sudario patinado, y se ha de-
jado abajo el crucifijo sobre una seda roja...” (Lam. 5).

(62) VAzQuEz, José Andrés: La Real y Prioral..., articulo citado.
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La precipitada atribuciéon a Martinez Montafiés de cuantas
esculturas barrocas verdaderamente importantes iban siendo
halladas, en los desvanes de los templos sevillanos, fue una ob-
sesion constante de aquellos afios, y aun tradicional en Sevilla.
Precisamente debemos a la ardua investigacion documental en
el Archivo de Protocolos Notariales, que el universitario Labo-
ratorio de Arte impulsara por entonces, la aclaracion de tales
equivocos, entre los cuales destaca el de la autoria de la imagen
de Nuestro Padre Jestis del Gran Poder, hallazgo que inici6 la
valoracion objetiva del arte de Juan de Mesa.

Respecto a 1a del Cristo del retablo de Aracena, esa valo-
racién fue hecha con autoridad cientifica muy poco después
(1928). En la evoluciéon iconografica de los Cristos barrocos de
Sevilla, el de la Misericordia de San Juan del Puerto, Ginico co-
nocido del maestro Juan de Oviedo el Viejo, marca la transicién
entre el tipo de tradicion nortefia y la estética de los escultores
sevillanos. Pero éstos, en el siglo XVII exageraron los rasgos
locales hasta lo tragico. Hubo sin embargo imagenes del Crucifi-
cado que mantuvieron en ese siglo las formas barrocas, dentro
de unos limites serenos, con excepcional mesura y contencidn,
de lo cual sefialaba Lépez Martinez (63) dos casos tipicos por
antonomasia: el de Francisco de Ocampo y Felguera, en su
Cristo del retablo mayor del convento sevillano de Santa Inés,
v el de Juan de Remesal, en este Cristo del Perdén de la parro-
quia de Aracena.

Es sabido, por otra parte, que la casi apolinea clasicidad del
Crucificado tipico montafiesino —el de la Clemencia o de Vaz-
quez de Leca, de la sacristia de los Calices, de la catedral sevi-
llana—, con cuatro clavos, cabeza ligeramente inclinada, es-
casez de sangre patética y pafio de pureza doblado con unos
peculiares pliegues trapezoidales, evoluciona poco después hacia
detalles cada vez mas barroquizados. Sin necesidad de incrus-
tar aqui una enumeracion de todos los jalones de la evolucion
del tipo, baste con referirse a dos rasgos del todo caracteristicos:
el progresivo aumento de las manchas de sangre, y la amplitud
y movimiento del pafio de pureza.

Es una evolucién que marcan en Juan de Mesa (64) el Cristo
del Amor (de la parroquia sevillana del Salvador), el del Buen

(63) LOPEz MARTINEZ: Arquitectos, 129.
(64) HernANDEzZ Dfaz, José: Comentarios en torno a la figura del escultor Juan de
Mesa, 1583-1627, Sevilla, Academia de Bellas Artes, 1933, 13-38.
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Ladron (capilla de Montserrat), el Cristo de la Buena Muerte
(de la cofradia de los Estudiantes), el de la Misericordia (del
convento de Santa Isabel, Sevilla) y el de la Agonia (Vergara,
Guipuzcoa). I

El Crucificado aracenense de Juan de Remesal daba un paso
mas: cargaba la nota sanguinolenta en frente, costado y rodi-
llas, y en cuanto al pafio de pureza no recordaba excesivamente
la férmula montafiesina, sino que —inspirindose en tipos de
Juan de Mesa— anudaba la tela a ambos lados, fedricamente
sostenida por una cuerda que apenas se veia, y la mayor y mas
agitada parte del pafio la orientaba hacia la derecha, como
luego llevard a su maxima audacia “el Cachorro” o Cristo de la
Expiracion, del escultor Ruiz Gijén. En el caso del Cristo de Re-
mesal, esa disposicién del pafio quizds viniese impuesta por la
necesidad de equilibrar la masa de la cabeza, inclinada hacia el
mismo lado. Que tal inclinacién fuese muy marcada, se explica
sencillamente por la altura (14 metros) para la cual la imagen
habia sido inicialmente concebida y realizada.

Dos retablos mds tardios: el de Santa Ana
y el del Cristo de la Plaza.

Llegamos ya al final de las noticias documentales que co-
nocemos sobre estas obras de arte sevillano que el presente
trabajo ha pretendido librar de un definitivo olvido.

Se refieren las ultimas a otro retablo menor de la propia
parroquia: €l dedicado a Santa Ana, que existia apoyado en el
testero plano de la nave central de la Epistola, en el espacio que
deja libre la pequefia puerta con arco conopial que da paso a
la sacristia.

El cura mayordomo de dicha iglesia, Diego Ramirez Lozano,
contratd (65) con Mateo Sdnchez de Mora, maestro escultor y
ensamblador, la confeccion para la parroquia de Aracena de
un retablo dedicado a Santa Ana, en el plazo de un afio, y con
las siguientes caracteristicas. Llevaria dos imagenes: la de Nues-
tro Sefior Jesucristo crucificado y la de Nuestra Sefiora de la
Limpia Concepcién, segiin habia dispuesto en su testamento el
sefior Alonso Guerra Chacéon, muerto en Méjico. El retablo ten-
dria tres cuerpos, con once varas de alto y seis de ancho, y es-

(65) 7-enero-1671. LoPEZ MARTINEZ: Retablos, 121,
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taria hecho en madera de castafio sazonada, que al fin del tra-
bajo seria vista y censurada por peritos. Todo ello en el precio
de 1.550 ducados, que se descomponian en varias partidas (via-
jes, madera, salarios y saldo final) minuciosamente detalladas.
Quedaban también como obligados principales Ana de Soto
Guerrero, mujer del maestro Sinchez de Mora, y su hijo José
Jacinto de Mora, asimismo ensamblador. Y era fiador y princi-
pal pagador y obligado Juan Laureano, dorador de fuego, ve-
cino —como Sanchez de Mora— de la calle de 1a Sierpe.

No me ha sido posible hasta ahora encontrar fotografia
alguna de este retablo, del que recuerdo vagamente como muy
notables las imagenes de Santa Ana y de la Virgen.

En cambio, me es posible ofrecer alguna foto, pero no no-
ticias documentales, del retablo que ocupaba el testero contra-
rio, el de la nave del Evangelio (Lam. 4). Usado en los ultimos
tiempos como altar privilegiado, es decir, destinado a guardar
el Santisimo Sacramento, tenia delante un amplio comulgato-
rio. Sobre un sotabanco o pedestal proximo a los dos metros, se
alzaban dos cuerpos de grandes dimensiones ambos, y de acu-
sadisimo barroquismo. El empleo repetido de estipites, que las
fotografias muestran, permite fecharlo por lo menos en el se-
gundo tercio del siglo XVIII. Estaba dorado en su integridad.
El espacio principal, ricamente enmarcado y con fondo también
tallado, era una caja cruciforme para el Cristo de-la Plaza, a
cuyos pies permanecian semiocultos una Virgen y un San Juan,
gbticos, de tipo flamenco. (En una de las fotografias —Lam. 4—
aparece la Virgen del Mayor Dolor, imagen de vestir, patrona
de la ciudad y objeto de popularisima devocion, que desaparecio
igualmente en 1936, pero en el incendio de su camarin de la.
iglesia del Castillo; la colocacién en el lugar que la fotografia
muestra fue meramente ocasional)

El Crucificado —con pafio de pureza y cabellos naturales
sobreafiadidos— era mas antiguo (Lam. 4), y recuerda el mo-
mento premontafiesino de Juan Bautista Viazquez el Viejo. La
Virgen y el San Juan (Lam. 8) eran de los afos finales del XV
0 comienzos del siglo XVI, y evidencian una influencia borgo-
fiona, en especial la Virgen, cuya patética elegancia obliga a
recordar a la del Pilar, de Pedro Milldn, existente en la catedra-
licia capilla de los Pinelo (66). La figura del Apostol, en cambio,

(66) PEREZ-EMBID: Pedro Milldn y los origenes...



98 FLORENTINO PEREZ EMBID

luce un ropaje de plegado algo mas naturalista. Ambas image-
nes lucieron su belleza cuando en la Exposicién Iberoamericana
de Sevilla (67) fueron exhibidas con el acierto de presentarlas
formando grupo con un Crucifijo mas préximo a su época, el
perteneciente a la parroquia sevillana de San Isidoro.

Imagineria, bordados y orfebreria perdidos,
sin documentacion hasta hoy.

En las mismas condiciones que las obras de arte que acaban
de ser resefiadas —es decir, sin que puedan hasta el momento
ir acompafiadas de ninguna referencia documental segura—,
el estudio presente ha de terminar con la mera reproduccién
de otras fotografias (imagenes, vestimentas liturgicas borda-
das y objetos de orfebreria) acerca de las cuales s6lo cabe afiadir
muy ligeras noticias o consideraciones.

De las imagenes, unas eran evidentemente medievales, y se
encontraban en defectuoso estado de conservacion. Desapare-
cieron en la iglesia del Castillo. El San Ginés, que forma pareja
con una Santa Brigida (Lam. 9), procedia de la ermita de su
advocacion, emplazada en lo alto de un monte inmediato a Ara-
cena; hasta nuestros dias ha llegado la tradicion popular de
celebrar en el verano una romeria tipica a las ruinas de dicha
ermita. De la Santa Inés (Lam. 10) (que parece confundirse con
la llamada Santa Brigida en la lamina anterior) existia la tra-
dicién de haber sido donada por Benito Arias Montano al gremio
de los vifiadores de Aracena.

Plenamente moderno y muy hermoso era el San Blas, pa-
trono de la localidad, revestido con ricos habito, estola y capa
pluvial bordados en oro, roquete de encaje, y mitra, baculo y
peana de plata repujada. Se veneraba en la iglesia parroquial
de la Asuncién. Parece corresponder a pleno siglo XVII, mas
bien en fecha tardia.

En la sacristia de la misma parroquia se custodiaba una

(67) Exposicion Iberoamericana 1929-30. Catdlogo, citado, niims. 376 y 378.
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imagen en marfil de la Virgen (68), con riafaga de plata (La-
mina 11), trabajo filipino, probablemente del siglo XVIII, y
tamafio reducido como todos los de su género.

Entre las ropas de uso liturgico, destacaban siete piezas que
fueron mostradas y catalogadas en la antes citada, Exposicion.

De cuatro de esas piezas (69) se han conservado cinco exce-
lentes reproducciones fotograficas, que dan cumplida idea de
su calidad. La pieza reina era sin duda una capa pluvial de
brocado rojo y oro, con beca y palia bordadas de imagineria,
catalogada como del siglo XV, pero que probablemente seria ya
de principios del XVI, como indica la composicién de sus bor-
dados de la beca y de la propia palia (num. 192, lamina 3 b);
pudo ser ésta la capa realizada (en 1518) por el bordador Juan
Sanchez de Salcedo, a 1a que mas arriba se ha . hecho referencia.
Otra pieza era una capa de damasco carmesi, con tiras y palia
bordadas de imagineria, quizas del siglo XV aun, como esta ca-
talogada (num. 744, lamina 3 a), puesto que la figura arcangé-
lica  que en la palia aparece tiene rasgos claros de primitivismo
comparada con la anterior, y formas medievalizantes en los
fondos arquitecténicos de la composicion. Una tercera pieza era
una casulla de las de forma de guitarra, de terciopelo carmesi,
con tira central bordada en oro y sedas, de estilo renacimiento
y catalogada como del siglo XVII, si bien deberia corresponder
a fecha temprana de aquella centuria. Por ultimo, la cuarta
pieza de las que se conserva fotografia era una dalmatica de
terciopelo carmesi, bordada en oro, catalogada del siglo XVII,
a cuya mitad aproximadamente debia corresponder (afios 1650
0 1660).

De las otras tres piezas no he encontrada hasta el momento
fotografia alguna, ni mas huella que la pura mencion del cata-
logo (70): se trataba de una dalméatica de terciopelo rojo, con
parches bordados en oro, de estilo renacimiento y siglo XVI:

(68) Idem, nim. 758, que lo atribuia —con probable error— al siglo XVI.
(69) Idem, nims. 192, 195, 744 y 1.623.
(70) Idem, néms, 200, 753 y 1.335.
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una capa pluvial de damasco carmesi, con tiras y palia bordadas
de imagineria, del siglo XV (que debia formar juego con la capa
a que corresponde la lamina 3 a), y un cuello de dalmatica, de
terciopelo carmesi, bordado en oro, del que no he sabido si se
conservaba suelto o formando parte de algun terno.

Quedan finalmente por resefiar las fotografias de seis ob-
jetos de orfebreria, de los cuales cinco fueron expuestos y cata-
logados (71) en la ocasion reiteradamente mencionada.

Figura primeramente un portapaz de plata repujada y do-
rada, de estilo gotico y siglo XV (ntm. 476, lamina 12), en el que
una imagen sedente de la Virgen Madre aparecia protegida por
un templete del gotico final; segin mi recuerdo, la pieza no
debia sobrepasar los veinte o veinticinco centimetros de alto.

Tres calices vienen a continuacién. El mas hermoso (nu-
mero 445, lamina 13) era de plata dorada y estilo gotico, cata-
logado como del siglo XV, sin duda con acierto. Ofro (num. 155,
lamina 14) era de cristal de roca y plata dorada, trabajo evi-
dentemente ya del XVI, que pudo ser una copa de cristal traida
quizas de Italia, y engastada en los afiadidos de plata, para
hacerla valida para uso liturgico; casos asi fueron frecuentes en
templos de los pueblos ricos andaluces. Un tercer caliz (nu-
mero 444, lamina 15) era también de plata dorada, repujada ¥y
cincelada, con piedras y decoracion rococo, evidentemente del
siglo XVIII, mas bien en sus ultimos decenios; en el reborde
plano de su base llevaba grabada una leyenda, de la cual en
el lado que la fotografia muestra se lee “...acena. Para el uso
de Domingo Pérez”,

Una bandeja de plata repujada ostenta asimismo una rica
decoracién rococd, que la fecha en la segunda mitad del si-
glo XVIIL.

Queda, por ultimo, la custodia procesional, de base doble
y tres cuerpos o templetes superpuestos, el primero con colum-
nas joénicas, que alberga una imagen simbolica; el segundo con
columnas salomonicas, rodeadas de figuritas de santos, y con
el viril para el Santisimo Sacramento, y el tercero poco esbelto

(71) Idem, nims. 476, 445, 155, 444 y 1.471.
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y con un Cordero sedente sobre un libro. Por ultimo, el remate
estaba formado por una imagen de la Fe, y cuatro jarras de
azucenas, eco evidente de las que decoran el remate de la Gi-
ralda. Si la pieza no fue hecha y luego ampliada en momento
posterior, debi6 ser repujada a fines del XVII o primera mitad
del XVIII. Con ella termina este penoso catalogo de pérdidas del
patrimonio histérico-artistico de Espafia.

Florentino PEREZ EMBID
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