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EL MONUMENTO DE LA CATEDRAL DE
SEVILLA, DURANTE EL SIGLO XVI*

En 1890, D. José Gestoso refutoé la opinién, cominmente acep-
tada desde su formulacién por Cean Bermudez en 1804, de que
el Monumento Pascual de la Catedral de Sevilla, visible hasta
hace pocos afios, fuese obra de mediados del siglo XVI, de manos
de Micer Antonio Florentin (1). Gestoso se basé en dos puntos:
en primer lugar, la ausencia de documentacion pertinente en €l
propio Archivo de la Catedral; en segundo lugar, la imposibilidad
de clasificar estilisticamente como obra del XVI una estructura
de aspecto “tan frio ¢ indigesto” (es decir, barroco) como la gue
ha llegado a nuestros dias.

Con las presentes lineas, que aportan material inédito, pre-
tendemos demostrar que ambos investigadores, por paradéjico
gue parezca, estuvieron parcialmente en lo cierto y, también,
parcialmente equivocados.

No tendria sentido repefir aqui las paginas dedicadas por
Gestoso a 1a evolucion del Monumento, desde el siglo XV, en que
aparecen las primeras noticias, en adelante, basadas en sus in-
vestigaciones en el Archivo de la Catedral; no obstante quizas
sea conveniente recordar brevemente las lineas fundamentales de
dicha evolucion.

Por los datos que hoy poseemos parece casi seguro que el pri-
mitivo Monumento sevillano, en vez de ser una estructura arqui-
tectonica, tuvo un caracter fundamentalments teatral, esceno-
grafico; es decir, en esencia debi6 consistir en un decorado dis-
puesio para la representacion de escenas de la Pasion del Sefior,

(*) Este trabajo ha sido realizado bajo la direccién de la Dra, Concepcién Garcia-
Gafnza y con los fondos de ayuda a la investigacién del Ministerio de Educacién y Ciencia.

Queremos agradecer al arquitecto José Ramdn Sierra la ayuda prestada en el disefio
de las plantas (ldm. 3 a, b).

(1) Cf. ]J. Gestoso Pérez, “Sevilla Monumental y Artistica” (Sevilla, 1890), vol. II,
pdgs. 280-297. Para la tesis dé Cedn Bermidez, cf. su “Descripcién artistica de la Cate-
dral de Sevilla” (Sevilla, 1804), pédgs. 56 ss.
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probablemente en conexion con la propia lifurgia pascual (2). El
empleo de terminologia comun para €l “atrezzo” de las fiestas del
Corpus Christi y las de Semana Santa y el hecho de que los gas-
tos ocasionados por ambas fiestas aparezcan frecuentemente
mezclados en los Libros de Fabrica indican que, durante cierto
tiempo al menos; el desarrollo de las dos debi6 correr paralelo (3).

Un curioso asiento en los Libros de Fabrica de 1531 especi-
fica que se haga el Monumento “...con los arcos triunfales...”, lo
cual es ciertamente una novedad e indica la introduccion de ele-
mentos renacentistas “nuevos” dentro de una estructura aun ex-
tremadamente arcaica (4), lo cual, a su vez, pone de relieve un
latente deseo de renovacion que cristaliza en la introduccion de
sucesivas adiciones en los afos posteriores.

En 1559 nos encontramos por primera vez con un Monumen-
to ya plenamente moderno, de caracter arquitecténico y no esce-
nografico, que es encargado por el Cabildo al entonces Maestro
Mayor de las Catedrales de Coérdoba y Sevilla, Hernan Ruiz II.
Este que llamaremos Monumento-1, fue decorado por artistas de
la talla de Luis de Vargas e incluso, posiblemente, de Pedro de
Campaifia; a través de las partidas que reflejan los Libros de Fa-
brica puede saberse que incluia imégenes en talla y remafes en
forma de esferas y obeliscos (5). Desgraciadamente no poseemos
representacion grafica ni descripcion de este Monumento-1; no
obstante poseemos dos puntos de referencia en la obra del propio
Herndn Ruiz que pueden ayudarncs a imaginar su forma. En
primer lugar la terminacién de la Giralda que tipolégicamente

(2) Para la conexién entre liturgia y teatro, pueden consultarse: E. K. Chambers,
“The Medieval Stage” (Oxford, 1967), vol. II, cap. I; ]J. Heers, “Fétes, jeux et joutes dans
les societés d'Occident & le fin du Méyen Age” (Montreal, 1971), cap, II; H. Rey-Flaud,
“Le Cercle Magique; essai sur le théatre en rond a le fin du Moéyen Age” (Paris, 1973),
cap. I, 2); B. ]. Wardropper, “Introduccién al Teatro religioso del Siglo de Oro” (Sala-
manca, 1964), cap. IV, etc. Una de las escenas mds frecuentemente representadas era la
apariciéon del Angel a las Buenas Mujeres junto al Sepulcro vacfo (Mat. 28; Mar. 16;
Luc. 24), en la que, como es légico, era una pieza decorativa importante el propio Se-
pulcro. Es posible que éste se enriqueciese y complicase gradualmente, dando origen a
los Monumentos posteriores.

(3) Sobre las fiestas del Cor lpus Christi en Sevilla vy su estructura escenogréfica, cf.
nuestro libro “Arte y Espectdcu la fiesta del Corpus Christi en Sevilla en los Si-
glos XVI y XVII” (Sevilla, 1975).

(4) Para la entrada del Rey D. Fernando el Catélico, en 1508, se levantaron en Sevilla
trece arcos triunfales, desde la Macarena hasta la Catedral; luego, en 1526, con motivo de
las bodas del Emperador, la ciudad coste6 otros siete, adornados con alegorias cristianas y
paganas; éstos, sin duda, constxtuyen el precedente de los empleados en el Monumento
pascual. Cf. al respecto las “Memorias” de Andrés Bemﬁldez‘ Cura de Los Palacios (ed,
n}*ez %oreno y Carriazo, 1962), pdg. 543, y ]. Carriazo, “Las Bodas del Emperador” (1959),
pig ss

(5) Gestoso, op. cit., pdg. 290. Las imdgenes quizds procedieran del Monumento an-
terior; en cuanto a los remates en forma de esferas y obeliscos sugieren un parecido
con el timulo que, por esas mismas fechas, disefia Claudio de Arciniega para los funerales
del Emperador en la Catedral de Méjico. Cf. A. Bonet, “Ttimulos del Emperador Car-
los V’, en Archivo Espafiol de Arte, nim. 33 (1960), pdgs. 55-66.
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puede ser considerada como un “monumento” y en la que Hernan
Ruiz trabaja por estas mismas fechas (6); en segundo lugar, un
dibujo de mano del mismo arquitecto, incluido en su famoso C6-
dice (7) (Lam. 1). Aunque este disefio forma parte de una serie
de ejercicios en representacion perspectiva, como los que figuran
en los folios anteriores, sin duda refleja también una opcién for-
mal de Ruiz dentro de este campo de arquitecturas efimeras y
su decoracion de bolas y pinaculos coincide con la que conocemos
poseia el Monumento de la Catedral de Sevilla.

En 1584, sin embargo, el Cabildo sevillano decidié la venta
de este Monumento-1, decisién que Gestoso ve relacionada con la
construccion de la nueva Custodia de Arfe, encargada en 1584
v terminada en 1587, en el sentido de querer proporcionar una su-
perestructura arquitectonica “moderna” y adecuada a la pieza
de orfebreria en proceso de construccion. Pero llegado a este pun-
to, Gestoso se ve obligado a admitir que, al no haber hallado
nuevos datos, ignora “...si continué sirviendo el (monumento)
viejo mas o menos arreglado...” o si, efectivamente, el de Ruiz
se vendio y se construy6 uno nuevo.

Hoy podemos aportar una descripcion razonablemente com-
pleta y un buen dibujo (Lam. 2), ambos fechados en 1594, del
que llamaremos por razones de claridad Monumento-2 (8). Des-
graciadamente, la descripeién no incluye ni el nombre del autor
ni la fecha de construceién, por lo que el primer problema a re-
solver debe partir de las mismas interrogantes planteadas por
Gestoso. Es preciso, pues, efectuar un analisis comparativo sir-
viéndenos de los pocos datos seguros que conocemos del Monu-
mento-1 y del dibujo y descripcion del Monumento-2 antes de
poder afirmar que se trata de dos obras distintas.

Del Monumento-1, disefiado por Hernan Ruiz, se sabe que,
ademas de los remates ya citados, en forma de esferas y pinacu-
los, iba coronado por una figura alegérica de la Fe y que su ilu-

(6) El proyecto de Herndn Ruiz para la Giralda fue aprobado en Cabildo celebrado
el 5 de enero de 1558; se terminé en 1568, Cf. Anfbal Gonzdlez, “La Giralda” (Sevi-
lla, 1927), pésg. 7.

(7) Fol. 56 recto, Ldm. LV, en la edicibn a cargo de P. Navascués (Madrid, 1974).
El manuscrito de Ruiz es propiedad de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Madrid, Biblioteca, Seccién Raros, sign. R-16.

(8) Ambos se encuentran en un manuscrito, hoy en la Biblioteca Nacional de Madrid,
titulado “Discursos Festivos en que se pone la Descripcién del Ornato e Invenciones que
en la Fiesta del Sacramento la Parroquia Collegial y Vezinos de Sant Salvador hizieron.
Por el Licenciado Reyes Messia de la Cerda”, con fecha del 2 de junio de 1594. El ma-
nuscrito contiene numerosos dibujos de los distintos “passos” realizados con motivo del
Corpus. El dibujo del Monumento (fols. 5 r. y vo.) sin embargo es de mano distinta
a los demds y parece obra de algin dibujante profesional.
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minacién era mediante lamparillas de papel (9). El Monumento-2,
seglin podemos ver en el dibujo, carece de tales remates, va coro-
nado por un Calvario en vez de por la figura de la Fe, y su ilu-
minacién, en contraste con la del Monumento-1, es a base de
“...quarenta lamparas de plata...”, amén de multitud de velas
en sus candelabros también de plata (10). Si a estas discrepan-
cias afiadimos el acuerdo capitular citado de vender el Monu-
mento-1 de Ruiz, parece razonable admitir, al menos como hipo-
tesis de que se trata de una obra nueva.

DIMENSIONES Y TRAZA

Segun los datos consignados en la descripcion, completados
con los que por proporciéon hemos podido obtener del dibujo, el
Monumento-2 tuvo las siguientes dimensiones aproximadas: 30
metros de altura total, repartidos de la siguiente manera: el
primer cuerpo, desde el suelo hasta las basas del segundo cuer-
po, 9,50 metros; segundo cuerpo, desde la base hasta el ultimo
escalon de la escalinata, 8,50 metros; tercer cuerpo, desde el 1l-
imo escalén de la escalinata hasta la clave de la cupula, 7,50
metros; finalmente el Crucificado, 4,50 metros.

La planta, de cuya forma nos ocuparemos en seguida, ocu-
paba un cuadrado de 11,50 metros de lado, es decir, una super-
ficie de 132,25 metros ecuadrados. Antes de elaborar sobre las me-
didas trataremos de completarlas en la medida de lo posible; asi,
si consideramos cada uno de los tres cuerpos como una estruc-
tura argquitecténica independiente, tendremos que el primero
mide 11,50 x 11,50 x 9,50; el segundo mide 7,50 x 7,50 x 8,50; el
tercero mide 5,50 ¢ x 7,50. Por tanto, los tres cuerpos disminu-
yen en altura segiin una proporcion constante a : b = b : ¢, ex-
ceptuando al Crucificado que escapa a la norma.

La forma de la planta es un tanto problematica toda vez
que el dibujo es un alzado plano, sin perspectiva y la descripcidn
lo omite, de modo que es preciso apelar a la hipétesis razonable.
Segtin el manuscrito, 1as columnas del primer cuerpo eran dieci-
séis, sin contar con otras cuatro que “...haziendo una forma cu-
riossisima de cama sirven de asiento a la Custodia” (se refiere al
templete interior) (11). Ahora bien, la unica manera de distri-

(9) Gestoso, Op. cit.,-pdgs. 288 ss. .
. (10) Ms. de Messia, fol: 6 ro.
(1) Thid., fol. 2 ro.



Limina 1.—Manuscrito de Herndn Ruiz. Fol. 56 ro.



Ldmina 2.—El Monumento de la Catedral de Sevilla en 1594.
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Limina 4.—El Monumento de la Catedral de Sevilla, a mediados del s. XIX.
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buir dieciséis columnas, de acuerdo con el alzado que conocemaos,
es mediante una planta en cruz griega con .cuatro columnas en
cada brazo (Lam. 3 a, b) (12). El segundo cuerpo, que consta de
ocho columnas, también adopta la misma planta cruciforme, solo
que con dos columnas en cada brazo, descansando éstas sobre 1as
columnas interiores del primer cuerpo. El tercer cuerpo final-
mente es de planta circular, sirviendo la escalinata como ele-
mento de transicién, y su cupula de pafios descansa sobre co-
lumnas. Afiadamos que los érdenes se superponen siguiendo los
canones clasicos: dérico, jénico y compuesto.

PROGRAMA ICONOGRAFICO

Segun la descripcion, ocho figuras monumentales (de cinco
varas, es decir, .algo mas de cuatro metros de altura) adorna-
ban la primera planta del Monumento; cuatro figuras biblicas
—Abraham, Melquisedec, Moisés y Aarén— y cuatro alegoéricas
—la Naturaleza Humana, la Ley de Escritura, la Ley de Gracia
v la Vida Eterna—, cada una con sus inscripciones y atributos
adecuados (13). Estas figuras de la primera planta no aparecen
en el.dibujo, quizas para revelar la estructura arquitectéonica del
Monumento con mayor claridad. Las del segundo cuerpo si se
han dibujado, aunque esbozadamente, y esta vez son todas bibli-

(12) Incluimos. dos intentos de reconstruccién de la planta, La 1ldm, 3 a) muestra el
desarrollo mds ' probable de acuerdo con el alzado, es decir, los 4ngulos de los brazos
de la cruz cortados por un basamento recto. Sin embargo, todo parece indicar que se
trata de un error del alzado (que contiene varias imprecisiones mds) y que el basamento
se curvaba en segmentos de circulo en dichos dngulos (Ldm. 3 b).

(13) 1. Cuerpo: Abraham (‘con una langa en la mano siniestra y en la derecha una
urna') - Assimilatus autem filio dei mane sacerdos in aeternum, Pauli, Ad Heb. 7; Ardn
(“con su ingensario y vara”) - Ituemini quantus sit hic cui decimas dedit de precipuis
Abraham patriarcha, Pauli, ibid.; Naturaleza Humana (‘“enferma, con su muleta y tabli-
llas de Sanct Ldzaro’) - Omnis cavo faenum et omnis gloria cuis quasi flos agri, Isafas, 40;
Ley de Escriptura (“con un: freno y una espada en la mano derecha”) - Ex operibus legis
non iustificabitur omnis caro coram illo, Pauli, Ad Rom. 3; Moisés (“con las tablas de
la Ley y vara con la serpiente’”) - Lex per Moisem gratia autem per Jesum Christum, Pauli,
Ad Rom., Juan, 1; Melqguisedec (*‘con los panes y vaso de agua en la mano”) - Translato
sacerdotio oportet ut legis translatio, Pauli, Ad Heb. 7; JI’_ez;I de Gracia (“con un yugo
quebrado y un vaso en la mano y un luzero sobre la cabeca) - Non accepistis spiritum
servitutis iterum in timore sed spiritum filioris, Pauli, Ad Rom. 8; Vide Eterna (‘“‘con
una corona en la una mano y en la otra una palma llena de coronas'”) - Gratia dei vita
eterna in Christo Jesu Domino nostro, Pauli, Ad Rom. 6

2.° Cuerpo: Cristo (“amarrado a la columna”) - Conversus dominus respexit Petrum,
Lucae, 22; San Pedro (llorando) - Et egressu foras flevit amare, Mathei, 26; Migueas -
Accedit dominus spiritum mendacis in ore omnium prophetarum tuorum, I Reg. 22;
Sedecias - - Sedechias percusit Micheam in Maxillam, I Reg., ibid.; Abraham (“con el
fuego™) - Tulit quoq. ligna holocausti et imposuit super Isaac filium suum, Exodi, 22;
Isaac (*‘con la lefia’) - Pater mi ecce ignis et ligna. Ubi est victima holocausti, Exodi, ibid.;
Salomdn y Betsabé (“*quando le da la corona”) - Egredimini filie Sion, videte regem Salo-
monem 3inaliaclemate quo coronavit eum. Mater sua in die desponsationis suae, Canti-
corum, ‘ P

(Hemos corregido los nimeros de algunas citas y los hemos afiadido donde faltaban.)

15
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cas, del Viejo y Nuevo Testamento: Cristo atado a la Columna,
con San Pedro, Miqueas y Sedecias, Abraham e Isaac y Betsabé y
Salomén, mas otra imagen de Cristo en el centro del templete,
en el lugar ocupado por la Custodia en el primer cuerpo. El tercer
y ultimo cuerpo, finalmente, presenta las imagenes de la Virgen
¥y San Juan en las gradas y, coronando la ctupula, Cristo crucifi-
cado entre los dos ladrones; inversamente a lo que sucedia en
el primer cuerpo, en este ultimo se han incluido en el dibujo, ro-
deando las gradas, unas figuras que no menciona €l texto, quizas
angeles con atributos pasionarios como aparecen en algunas cus-
todias contemporanszas.

La eleccion de las figuras, asi como los textos que las acom-
pafian, revelan un claro programa iconografico de doble senti-
do: por un lado, glosar el Misterio Eucaristico; por otro, mostrar
la superioridad del Nuevo Sacerdocio instituido por Cristo frente
al Levitico y, en un sentido mas amplio, la superacion de la Ley
Antigua por la Nueva.

De este modo hay que entender las figuras y textos de Abra-
ham y Melquisedec, que aluden a Génesis 14, es decir, al ofreci-
miento de pan y vino (el texto de la descripcion dice equivocada-
mente agua) por parte de Melquisedec al Patriarca, en prefigura-
cién de la Eucaristia (14), si bien los textos no son del Génesis,
sino de la Epistola paulina a los Hebreos, en la que, precisamente,
el sacerdocio de Melquisedec es puesto en paralelo con el de
Jesus como superior al de Levi, Moisés y Arén insisten sobre el
tema de la superacién del sacerdocio levitico (y en sentido mas
amplio de la Ley Mosaica) por el mensaje evangélico; el texto
de Juan 1, 17, es tan claro que no necesita comentario, como su-
cede con la cita paulina (Hebreos 7, 12) que acompaiia a la efigie
de Arén (15). ;

(14) Esta interpretacién del Gen. 14, aparece va en San Juan Criséstomo (homilia 36
sobre el Génesis) vy en San Epifanio (“Panarién, 6 contra las herejias”, herejfa 55, Mel-
quisedecianos). Cf. J: Solano, S. J., “Textos Eucaristicos Primitivos (Madrid, 1952), vol. I,
pégs. 520 y 709.

(15) Arén con la vara y el incensario responde, naturalmente, al prototipo de sacer-
dotes de la Antigua Ley, pero en el contexto en que aparece quizds encierre también
una sutil alusién eucaristica. La uncién sacerdotal de Arén fue entendida, por ejemplo
por San Efrén (“Himnos a la fiesta de la Epifania”, 3-11), como figura de la vera Uncién
por la Sangre de Cristo. Por otro lado, la vara florecida de Arén aparece con frecuencia
en el arte occidental como prefiguracién del Arbol de Jesé, en alusién al Misterio de
la Encarnacién. Cf. G. Schiller, “Iconography of Christian Art” (London, 1971), vol. I,
pdgs 15, 19. De igual modo cabe considerar la figura de Moisés como relacionada con la
Eucaristfa, al haber éste edificado en el Monte Sinai un “taberndculo temporal” (cf.
San Efrén, “Himnos de la Instauracién de la Iglesia”, 2), y, mds en concreto, por el epi-
sodio de la Serpiente de bronce (Ndmeros 21, 4-9), que fue relacionado por el propio
Jesds en el didlogo que mantuvo con Nicodemo (Juan 3, 14 ss.), con el Sacrificio de la
Cruz y su efecto vivificador; en este sentido, cabe recordar que el Moisés del Monumento
sevillano lleva, ademds de su atributo habitual, las Tablas de la Ley, el menos comdn
de “la vara con la serpiente’.
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En contraposicién con las cuatro figuras biblicas estan las
cuatro alegoricas. La Naturaleza Humana Enferma, esto es, pri-
vada del mensaje evangélico de salvacion, acompafiada del ver-
siculo de Isias 40, 4 que insiste sobre la caducidad de lo terreno.
La Ley de Escritura lleva ofro texto paulino (Romanos 3, 20):
“De aqui que por las obras de la Ley nadie sera reconocido justo
ante El...”, cita que conviene completar, “...pues de la Ley solo
nos viene el conocimiento del pecado...”, texto que se inserta en
las glosas al nuevo sentido del Sacerdocio instituido por Jestus
superando las formalistas actitudes judaicas (16). En la figura
alegorica de la Ley de Gracia, el yugo roto ilustra claramente el
texto paulino, “...que no habéis recibido el espiritu de siervos...”
¥y forma légica contraposicion con la Ley de Escritura, dentro
del tema de la superacién de la Ley Vieja por la Nueva (17). La
Vida Eterna, en fin, se contrapone como antitesis de la Natura-
leza Humana Enferma (18).

En el segundo cuerpo, las imagenes e inscripciones parecen
mas bien glosar el tema pasionario, cuya culminacién se alean-
zara en el Calvario del tercer cuerpo. Asi habria que considerar
las imagenes de Cristo atado a la Columna y el arrepentimiento
de San Pedro, aunque también puede encontrarse aqui una co-
nexion con el tema Eucaristico, pues el arrepentimiento de Pe-
dro fue empleado frecuentemente como imagen del Sacramento
de la Penitencia, necesario preludio a la participacion eucaris-
tica (19). Miqueas y Sedecias, el verdadero y el falso profeta,
representados en la escena en que éste abofetea a aquél por

(16) Son curiosos los atributos de la Ley de la Escritura (es decir, la antigua Ley
Mosaica); las riendas aparecen en un emblema de Achilles Bocchi (“Symbolicae Quaes-
tiones”, 1574) junto con una espuela y el lema humanista “Matura celeritas” (es decir,
otra versién del tépico “Festina lente”). La espada, por su parte, es el atributo usual
de la Justicia, pero acompafiada por la balanza (asi aparece, por ejemplo, en la “Descrip-
cién de la Galera Real de D. Juan de Austria” de Mal Lara, ed. de 1876, pdg. 24). Espada
y riendas juntas parecen insistir sobre el cardcter negativo de la Ley Mosaica que Cristo
habria ‘venido a renovar. (Sobre los atributos mds usuales de la Ley Antigua en el arte
europeo, cf, Schiller, op. cit., vol, II, pdgs. 133-137 y pdgs. 161-163.)

(17) Los otros dos atributos de la Ley de Gracia, aparte del yugo quebrado, “un
vaso en la mano” y “un luzero sobre la cabega”, quizds se inspiren en antiguas repre-
sentaciones de la figura alegérica “Ecclesia” (la cual a su vez solfa ser representada en
contraposicién a “Sinagoga”, es decir, otra vez Ley Nueva frente a Ley Vieja). Los atri-
butos de Ecclesia eran precisamente un vaso o céliz para recoger la Sangre de Cristo v
una corona que quizds sea el “luzero” de Messia. Cf. E. Mdile, “L’art religieux du XIII®
si¢cle en France” (Paris, 1898), pdgs. 224 ss.

(18) La corona, usualmente atributo de los mdrtires, al igual que la palma, tiene
el sentido de victoria sobre el pecado y la muerte, por lo que resulta adecuada para la
figura de la Vida Eterna. Cf. Ferguson, “Signs and Symbols in Christian Art” (New York,
1973), pdgs. 36 y 166, Por otro lado, Arfe el orfebre y tratadista, o mds propiamente el
Canénigo Pacheco, del que hablamos mds adelante, incluyé la misma figura, con los
mismos atributos, en la famosa Custodia de plata. Cf. Arphe y Villafafie, “Descripcién de
la Traca y Ornato de la Custodia de Plata de la Sancta Iglesia de Sevilla”, en Archivo
Hispalense (1.* época), 1886, vol. II, pdg. 327.

(19) Cf. Schiller, op. cit., vol. II, pdg. 58 ss.
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profetizar la Verdad (Reyes I, 22 s.), aluden sin duda al Escarnio
de Cristo como Profeta Verdadero. Siguen a estos el sacrificio
de Isaac a manos de su padre Abraham, quizas la prefiguracion
mas habitual de la Eucaristia junto con la ofrenda de Melqui-
sedec a Abraham (20); pero al mismo tiempo, figura de la Pa-
sién, en el sentido de que el Sacrificio no consumado de la Ley
Vieja prefigurd el consumado en la Ley Nueva. Completan estas
figuras las de Salomén y su madre Betsabé, acompafiados por
un texto del Cantar de los Cantares (3, 11); su presencia aqui
alude al' matrimonio mistico de Cristo con la Iglesia, deposi-
taria de la Divina Sangre (21). Finalmente, en el interior del
templete se encuentra una imagen que el manuscrito tan solo
describe como “...una figura del Salvador del Mundo...”, pero
que aparece con bastante claridad en el dibujo; se trata de un
Cristo que, de acuerdo con ese tipo iconografico, sostiene un
globo crucifero —simbolo de su soberania— en la mano izquier-
da, mientras que levanta la derecha para bendecir a los justos,
dejando.que el manto que le cubre se entreabra para mostrar
las heridas de la Pasién (22).

Como hemos podido observar, las figuras descritas han sido
dispuestas dos a dos, cada una comentando y completando el
sentido de la otra reciprocamente, declarando, segin el término
contemporaneo, cada “historia particular”. En este sentido cabe
interpretar el Calvario que remata el Monumento en el tercer
cuerpo, como “pendant” o correlato de la Eucaristia guardada
en la Custodia de Arfe en el primer cuerpo, pues ambas “figuras”
son a un tiempo resumen y culminacion del mensaje evangélico,
de la Nueva Ley: la Pasion del Dios Hombre, presupuesto indis-
pensable para la Redenciéon de la Humanidad y su participa-
cion, a través de la Eucaristia, de la propia Divinidad.

Para terminar este escueto analisis iconografico conviene
comentar la peculiar estructura arquitectonica del Monumento.
Obviamente, el disefio es heredero de una larga tradicién: tra-
dicién, por un lado, de las arquitecturas “efimeras” tan carac-

(20) Esta figura aparece en el panegirico de San Estacio, obra de San Juan Crisésto-
mo, asi como en los “Himnos de la Crucifixién” de San Efrén. Cf. J. Solano, op. cit.,
vol. I, pdgs. 501 y 274 respectivamente. Sobre la utilizacién de la misma imagen biblica
en el arte cristiano, cf. Schiller, op. cit., vol. II, pdgs. 124-130.

(21) La interpretacién del Cantar de los Cantares, como prefiguracién del Matrimo-
nio Mistico de Cristo con su Iglesia se debe, entre otros, a Anselmo de Canterbury, y a
fines de la Edad Media era ya universalmente conocida.

(22) Cf. Ferguson, op. cit., pdg. 91. El modelo sevillano parece combinar dos tipos
iconogrificos: Salvator Mundi y Cristo Juez.
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teristicas del Renacimiento y, més tarde, del Barroco (23); ftra-
dicién, por otro lado, del experimentalismo renacentista en torno
a los organismos arquitectéonicos de planta central. Estas expe-
riencias arquitectonicas no se limitaron al desarrollo de meras
variantes formales, sino que desde el primer momento estuvieron
vinculadas a una compleja simbologia que buscaba expresar me-
diante “metaforas” geométricas o’ algebraicas sutiles enuncia-
dos metafisicos (24). Las connotaciones religiosas del Monumen-
to hicieron particularmente adecuada la adopciéon de una es-
tructura de planta central, pues dentro del contexto citado era
quizas el ecirculo la figura geométrica mas cargada de sentidos
simbolicos, al igual que el s6lido resultante de €1, la esfera (25);
se consideraba el cireulo figura geométrica perfecta por no tener
principio ni fin y por ser cada punto de su perimetro equidis-
tante del centro. En el Monumento sevillano, la forma perfecta,
el circulo, se expresé mediante la Cruz griega, de brazos iguales,
que se inscribe en ella, como si se quisiese hacer ain mas trans-
parente el simbolismo religioso denotado por la forma (26).

Un ultimo rasgo conviene destacar en estas breves notas
con: respecto a la estructura arquitectéonica del Monumento. Al
llegar a la descripeién del ultimo cuerpo dice el cronista: “...tie-
ne ocho pilastras con su friso y serchas transparentes...” (27).
Esta afirmacion podria ser tomada como mera hipérbole, refe-
rida a la elegancia o ligereza de los nervios de la cupula, si no
viniera confirmada por el dibujo, en el cual puede percibirse

(23) Bonet, art. cit.,, p. 63, pone de relieve la influencia de los disefios de los
timulos funerarios en las custodias, cuya unica diferencia es de escala, pero que tipolé-
gicamente son afines, Por otro lado, sin embargo, no hay que olvidar la influencia de
los Monumentos de Semana Santa en los tumulos funerarios, influencia que Collado, en
su “Descripcién del Timulo de... Felipe II" (1598, ed. Sevilla, 1869), confirma explicita-
mente: “...haciendo (las ciudades) unos sumptuosos timulos de madera dada color negro
o bronce, como representacién funeral, hechos estos tumulos a la traza de los Monumen-
tos que (a) la Semana Santa se ponen en las Iglesias Catedrales, solo que en los Monu-
mentos, de ordinario estdn de barniz blanco y en los timulos fueron negros como he
dicho...” (pig. 3, subrayado nuestro). Se trata, pues, de tres variantes —Custodias, Mo-
numentos y tumulos— funcionales de un mismo tipo de planta central, integradas a un
proceso de incidencias reciprocas.

(24) Cf. Wittkower, *“Architectural Principles in the Age of Humanism” (London,
1962), pig. 27 ss.

(25) La nocién pseudohermética de que Dios es una esfera infinita cuyo centro estd
en todas partes y su circunferencia en ninguna fue sucesivamente elaborada por los mds
destacados pensadores del Renacimiento italiano, Nicolds de Cusa, Marsilio Ficino, Fran-
cesco di Girogio, Giordano Bruno, etc. Cf. E. Wind, “Pagan Mysteries in the Renaissance”
(Harmondsworth, 1967), pag. 227.

(26) Oftra interpretacién plausible, no obstante, podria considerar el circulo como
imagen del Universo y la Cruz como alusién al Mensaje Evangélico; en este caso, la
planta seria transcripcién del globo crucifero que precisamente es el atributo del Cristo
Salvator Mundi tal como aparece en el segundo cuerpo del Monumento. Sobre las es-
tructuras cruciformes, cubiertas por ciipula, como sfmbolos del Triunfo de Cristo, cf.
E. Baldwin-Smith, “The Dome. A Study in the History of Ideas” (Princeton, 1971, pé-
gina 109 ss.

(27) Fol. IV ro.
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claramente el pinjante (¢quizds una lampara?) que cuelga de
la clave de la cupula. Se trata, pues, de una ins6lita estructura
formada por cuatro nervios cruzados que dejan huecos los pafios
de la cupula. Los motivos que pudieran impulsar al autor al
empleo de tan exirafia solucién se nos escapan, aunque quizas
pueda encerrar una alusiéon a la esfera armilar (es decir, al
Universo) coronado por el Calvario.

CONCLUSIONES

Después del examen precedente podemos volver a conside-
rar el interrogante que nos planteidbamos al inicio del mismo:
¢Podemos identificar el Monumento-2 estudiado con el que ain
se conserva en la Catedral de Sevilla, siguiendo la opinion de
Cean, o bien de acuerdo con Gestoso debemos concluir que el
existente es una obra posterior, de fines del XVIII? Creemos
necesario afirmar, con Cean Bermudez, que, en efecto, con re-
formas y adiciones, como veremos, el Monumento-2, de fines
del XVI, es el que aun existe en un lamentable olvido en las
dependencias del Cabildo de la Catedral. Pero hay que conve-
nir con Gestoso que éste no es, desde luego, obra de Florentin,
ni siquiera su aspecto tras las reformas sufridas sugiere clara-
mente una obra del XVI.

La identificacién que proponemos entre el Monumento-2 y
el actual (Lams. 2 y 4) la hacemos en base a un estudio com-
parativo de ambos. Comenzando por el cuerpo inferior iremos
anotando las coincidencias:

Ambos tienen planta de cruz griega y van sostenidos sobre
dieciséis columnas de orden doérico de idénticas dimensiones (28),
pero en el Monumento que llamamos actual las estatuas de este
primer cuerpo, que conocemos por la descripcion antigua, han
desaparecido. Sin embargo estas mismas vuelvén a aparecer en
el segundo cuerpo, basicamente con los mismos atributos, como
puede comprobarse cotejando la descripcion de 1594 con la que
incluye Guichot en su “Cicerone de Sevilla” (Sevilla, 1935):

— Abraham “...con una lanza en la mano siniestra y en
la derecha una urna...” (Messia); “...con aguamanil en
la derecha y lanza en la izquierda...” (Guichot),

— Arodn “...con su incensario y vara...” (M); “...con incen-

(28) Las dimensiones del monumento actual aparecen en Amador de los Rios, “Se-
villa Pintoresca” (Sevilla, 1844), p. 114 ss.
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sario en la derecha y vara florida en la izquierda...” (G).

— Naturaleza Humana “...con su muleta y tablillas de Sant
Lazaro...” (M); “...con antorcha en su derecha y muleta
en la izquierda...” (G).

— Ley de Escritura “...con un freno y una espada...” (M);
“...con espada ondulada en su derecha y unas esposas
y freno de caballo en la izquierda...” (G).

— Moisés “...con las tablas de la Ley y vara con la serpien-

.7 (M), “...con un caduceo en el que se ondula una

serpxente y en la mano izquierda las fablas de los man-
damientos...” (G).

— Melquisedec “...con los panes y vaso de agua en la ma-
no...” (M); “...con mitra, tres panes en la derecha y
aguamanil en la izquierda...” (G).

— Ley de Gracia “...con un yugo guebrado y un vaso en la
mano y un luzero sobre la cabeca...” (M); “...con un
yugo y coyundas entre sus brazos...” (G).

— Vida Eterna “...con una corona en la una mano y en la
otra una palma llena de coronas...” (M); “...sostiene en
la derecha un vaso...” (G) (29).
(Las escasas variantes sin duda deben ser atribuidas a
las sucesivas “restauraciones” qu esufrié el Monumento.
Cif. nota 34 infra.)

Como deciamos, estas figuras fueron trasladadas al segun-
do cuerpo, cuyas caracteristicas, de nuevo, coinciden puntual-
mente con las del Monumento-2: ocho columnas jonicas que
repiten la planta de cruz griega del primer cuerpo y de las
mismas dimensiones. La figura central de este segundo cuerpo
es la misma del segundo cuerpo del Monumento-2, un Salvador
del Mundo con la mano derecha alzada y la izquierda sostenien-
do un globo crucifero (30).

El tercer cuerpo del Monumento moderno, sin duda, es el
afiadido en 1624, segun las noticias que aporté Cean Bermu-
dez (31), como lo sugieren los desproporcionados frontones par-

(29) Esta diferencia de atributos puede deberse a un “lapsus” de Guichot o quizds
a la “restauracién’ llevada a cabo en 1863 por J. Escacena y J. Rossi, pues cuando Amador
de los Rfos describié esta figura en 1844, indicé como atributos “un ramo de plata y
tres coronas”, op. cit., loc. cit.

(30) La unica diferencia apreciable comparando el dibujo del manuscrito y la des-
cripcién que incluye Guichot en su “Cicerone’” es el nuevo manto y el halo nimbado
que ha sido sustituido por una Corona de Espinas.

(31) En op. cit., p. 57.



108 VICENTE LLEG CANAL

tidos que lo adornan, muy “de la época en que empezaban a
extraviarse del buen camino nuestros arquitectos...”, en pala-
bras del propio Cean (32). Es a este tercer cuerpo al que se
trasladaron las figuras primitivamente en el segundo cuerpo.
De nuevo, el cotejo de ambas descripciones pone de relieve la
identidad fundamental de las mismas, si bien con algunas sus-
tituciones (o lo que podriamos llamar “transfiguraciones”) ico-
nograficas y un afiadido. ‘

'Son idénticas en las descripciones de ambos Monumentos
las siguientes figuras: Jesus atado a la Columna, San Pedro,
Abraham, Isaac y Salomoén, las sustituciones o “transfigura-
ciones” serian Betsabé por la Reina de Saba, Sedecias por “el
say6n que le di6 (a Jesus) la bofetada...” (33) y Miqueas por
el soldado que se jugo la Tunica. Finalmente, la adicion de “un
Sacerdote del Concilio” fue necesaria por motivos de sime-
tria formal, pues al quedar la imagen del Salvador del Mundo
en el centro del segundo cuerpo, el Cristo atado a la columna
pasé a ocupar ese mismo emplazamiento en el tercer cuerpo
afiadido, dejando por consiguiente un hueco en las figuras
periféricas.

Llegamos ya al ultimo cuerpo, tercero -en el Monumento-2
y cuarto en el moderno, y una vez mas nos encontramos con
una identidad basica tanto en la estructura como en la decora-
cion: una cupula de nervios sobre ocho columnas de orden
compuesto; en la base de la estructura, las imagenes de la Vir-
gen'y San Juan, y sobre la cupula, como en un Calvario, Cristo
crucificado entre los dos ladrones. :

En conc‘lusié'nl, creemos dque no es aventurado afirmar que
el Monumento-2, en uso en la Catedral sevillana en 1594, es el
mismo que, con la inclusion de un cuerpo nuevo en 1624 y otras
alteraciones menores (34), ha llegado a nuestros dias.

(32) Ibid.

(33) Los dos casos citados de la Reina de Saba y el Sayén pueden deberse a una
mala “lectura’” de las imédgenes primitivas. Recordemos que, segdn la descripcion de 1594,
Sedecias iba vestido “de soldado” y en actitud de abofetear a Miqueas. En ocasiones, los
hombres del Barroco parecen no comprender los sutiles ‘“programas” iconogrificos rena-
centistas y los alteran, como al afiadir o quitar cuerpos a las estructuras alteran irremi-
siblemente sus finas proporciones arménicas. La misma suerte que sufre el Monumento
durante el XVII, la sufre la Custodia de Arfe, barbaramente mutilada y alterada por
Juan de Segura en 1668, tal como hoy la vemos.

(34) Como es légico suponer, las imdgenes fueron retocadas a menudo, lo que per-
miten comprobar los pagos a entalladores que aparecen en los Libros de Fdbrica de la
Catedral, En 1689, ademds, Francisco Ruiz Gijén hizo nuevas las imdgenes del Calvario
(Gestoso, op. cit.( pdg. 294). Pero segin se desprende de la evidencia tanto grdfica como
documental, tales intervenciones se ajustaron en lineas generales a lo ya existente desde
fines del XVI. La ultima restauracién conocida es la ya citada.de Escacena y Rossi, de
1863. Cf. Guichot, op. cit., vol. II, pdg. 474.
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Queda por tocar lo referente al autor de la traza del Mo-
numento, sobre lo cual, como dijimos, la descripcién manuscrita
guarda silencio, toda vez que tras las aportaciones documentales
de Gestoso, resulta inadmisible su atribuciéon a Florentin. Como
ya sefialamos anteriormente, la fecha de construccion del Mo-
numento debe situarse entre 1584, cuando el Cabildo decide la
venta del Monumento-1 de Hernan Ruiz, y 1594, que es la fecha
del manuscrito de Messia.

Ahora bien, esta delimitacion cronologica hace que todas
las probabilidades apunten hacia un arquitecto, importante den-
tro del Bajo Renacimiento sevillano, pero del que, desgraciada-
mente, no abundan los datos: nos referimos a Asensio de Maeda.
Este es Maestro Mayor de la Catedral desde el periodo 1572-1580
hasta, por lo menos, 1618 (35), afios en que desarrolla una in-
tensa labor aunque poco documentada. Las obras en que esta
probada su participacién, entre otras de menor importancia,
son: la Sala Capitular de la Catedral, 1a Alameda de Hércules,
la Puerta de Triana y el Hospital de las Cinco Llagas (funda-
mentalmente la portada principal) (36). En todas ellas Maeda
se revela como conocedor de la preceptiva clasica, purista, pero
al mismo tiempo inclinado hacia una actitud critica y polémica
frente al c6digo candnico, propenso a un experimentalismo he-
terodoxo, en todo lo cual nos recuerda su formacion dentro del
cireulo de Siloé (37).

El Monumento-2 de la Catedral sevillana responde con bas-
tante claridad a estas caracteristicas que hemos sefialado en
Maeda. Por un lado es evidente la utilizacion del cédigo clasico
arquitectonico: superposiciéon canénica de los Ordenes con sus
frisos y entablamentos correspondientes, empleo de un moédulo
proporcional a : b = b : ¢, experimentacion dentro del tipo de
estructura de planta central. Por otro lado, no obstante, esta
estructura formal clasicista es violentada mediante 1a delibe-
rada introduccién de anticlésicas alusiones historicistas; asi,
la clara referencia al Taberniculo del Templo de Salomén en

(35) Cf. A. de la Banda, “El Arquitecto Andaluz Herndn Ruiz II"” (Sevilla, 1974),
pég. 245 ss.

(36) Ibid., loc. cit. : ;

(37) Juan de Maeda, padre de Asensio, fue aparejador de Siloé, del que heredé los
dibujos; Asensio, por su parte, hered6é las herramientos del arquitecto a su muerte. Cf.
M. Gémez Moreno, “Diego de Siloé” (Granada, 1963), pdg. 63. La actitud crftica de Maeda
es particularmente evidente en la portada del Hospital de las Cinco Llagas, en la que el ar-
quitecto yuxtapone polémicamente a un cuerpo bajo, linealmente purista, un segundo cuerpo
en el que los elementos formales clésicos aparecen distorsionados por tensiones heterodoxas,
cuando no sustituidos por elementos acldsicos (mensulones en vez de capiteles en las pi-
lastras). ;

16
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el baldaquino del primer cuerpo, con la urna dorada sostenida
por cuatro Serafines en las esquinas, imagen obvia del Arca de
la Alianza (38); asi, igualmente, la utilizacién metaférica de
la cuipula en el Ultimo cuerpo como Monte Calvario.

Queda, pues, apuntada esta hipotética atribucién del Mo-
numento-2 sevillano al Maestro Mayor de la Catedral, Alonso
de Maeda, a la espera de que aparezca la confirmacion docu-
mental necesaria. Por lo que respecta a los autores materiales,
pintores, doradores y entalladores que colaboraron en la obra,
Gestoso enumera todos aquellos cuyos nombres aparecen en los
Libros de Fabrica de la Catedral durante el periodo que nos in-
teresa. Los pintores y doradores son: Juan de Saucedo, Juan
de Campafa, Diego de Zamora, Amaro Vazquez, Jerénimo de
Salamanca, Juan de Uzeda, Andrés Morin, Diego de Esquivel,
Francisco Cid, Juan Bautista Argiiello (39), Juan de Ortega, Mi-
guel Vallés, Pedro de Ortega, Agustin Vazquez de Morales, Blas
Grillo y Pedro Calderon, a los que hay que afadir los maestros
escultores Marcos Cabrera, Blas Hernandez y Juan de Gue-
rola (40).

Una ultima cuestion trataremos brevemente; nos referimos
al autor del programa iconografico del Monumento. En la Se-
villa de fines del XVI no escasean precisamente los intelectuales
humanistas capaces de “trazar” el significado de un Monumento
como el de la Catedral, pero, de nuevo, todos los indicies hacen
recaer la autoria sobre una personalidad poco conocida en rela-
ciéon con su importancia: el Licenciado Pacheco, Canénigo de
la Catedral.

En efecto, el Canonigo Francisco Pacheco, tio del pintor y
tratadista del mismo nombre, hizo casi una especializacion de
la elaboracion de eruditos “programas” iconograficos que de-
muestran su amplio conocimiento tanto de la literatura reli-
giosa como de la profana, en especial la emblematica italiana.
En 1579 Pacheco ide6 el programa iconografico del Cabildo y
Ante-Cabildo, de suma complejidad (41); entre 1580 y 1587 lo
encontramos colaborando con Juan de Arfe, fijando la “idea”
de su famosa custodia (42). En 1589, finalmente, lo encontramos

(38) Esta urna servia de soporte a la Custodia de Arfe. Cf. Messia, op, cit., fol. 2 vo.

(39 Quizds una mala lectura por Juan Bautista de Aguilar, artista activo en la se-
gunda mitad del XVI y especializado en decoraciones effmeras. Cf. Apéndice de nuestro
libro citado en nota 3.

(40) Cf. Gestoso, op. cit., p. 292.

(41) Ci. Ponz, “Viage de Espafia” (Madrid, 1786), vol. IX, pdg. 47; Cedn Bermidez,
op. cit., p. 146, Pacheco recibié 40 ducados del Cabildo por su labor.

(42) Cf. la propia descripcién de Arfe, ed. cit., pig. 285.
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elaborando el programa del enorme tumulo erigido en la Cate-
dral para las honras finebres de Felipe II (43), repleto de fi-
guras alegéricas, emblemas, empresas, divisas y todo el aparato
erudito exigido por la tradicién humanista de “ut pictura poe-
sis”. Parece pues logico pensar que, puesto que el Cabildo acudia
regularmente a Pacheco para todo lo relacionado con lo que Arfe
llama “el significado” de las obras de arte, e intervino decisiva-
mente en el disefio de 1a propia Custodia, fuese también el Ca-
nénigo Pacheco quien “idease” el programa del Monumento
construido para alojar a aquélla,

Vicente LLEO CANAL

(43) Cf. Collado, op. cit., ed. cit.,, pdg. 192,
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