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Introduccion

En la peninsula ibérica ha sido un hecho constatable la proliferacion de la escul-
tura en madera policromada, especialmente religiosa, generalmente se ha llamado
imagineria, asi como las grandes maquinas lignarias que son los retablos. En menor
medida han proliferado la escultura de tipo profano ya sea de cardcter civil o pri-
vado en ambitos mds minoritarios como el cortesano. También hay que recordar la
importancia devocional y simbdlica de la iconografia en cuanto que representa la es-
cultura hispanica por excelencia de los siglos de Oro. Estos estudios se han propues-
to para la correcta comprension de la escultura exenta y otras manifestaciones de la
escultura como el relieve, la medalla etc...,.]a aportacion de conocimientos desde el
ambito académico, con metodologia histérica y planteamientos innovadores.

Ya sabemos como los estudios acerca de la escultura en Espafa han contado por
lo general con menor seguimiento y entusiasmo como otras parcelas como son la
Pintura o incluso la Historia de la arquitectura. A pesar de esto la tradicion del estu-
dio de la escultura policromada en Espana ha sido muy fuerte desde principios del
siglo XX tanto en la escuela castellana como en la andaluza. El historiador granadino
Manuel Gémez-Moreno Granada (1870-1970) que escribiera por ejemplo Las Aguilas
del Renacimiento Espaiiol. Bartolomé Ordoriez. Diego Siloé. Pedro Machuca. Alonso
Berruguete o Juan José Martin Gonzélez que tanto hiciera por la escultura castellana
y el foco vallisoletano escribié el magnifico Escultura barroca de Esparia (1600-1770).
En el ambito andaluz no podriamos olvidarnos de los profesores Domingo Sanchez-
Mesa en el ambito granadino o de José Hernandez Diaz en el sevillano.

“Escultura moderna y contemporanea en Espafia: focos de creacion artistica,
técnicas y artistas” se ha planteado como seminario o jornada que abordo la escul-
tura religiosa y profana desde los siglos XVI hasta la actualidad en Espana.

Una artista plastica como Ana Olano, profesora de la facultad de Bellas Artes de
la universidad Complutense ha realizado el capitulo de “Métodos y aspectos cons-
tituyentes del proceso de creacion de tres imagenes en talla directa sobre marmol
blanco de Macael” donde aborda un trabajo concreto de talla en marmol de una



Virgen con el nifo Jesus realizada para un centro educativo, el colegio San Pedro
Apéstol de Madrid. En el proceso creativo ha tenido en cuenta obras clasicas como
el relieve de la Virgen de la Escalera o la Madonna de Brujas de Miguel Angel u obras
de artistas nacionales como Mariano Benlliure.

Benjamin Dominguez Gémez profesor en el grado de conservacion y restaura-
cion en Bienes Culturales en la facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla
ha disertado sobre “Consideraciones sobre la etimologia del término retablo a la vis-
ta de su origen y evolucion constructiva’. Benjamin de formacion en Restauracion
y Conservacién de obras de arte ha expuesto en este articulo diversos aspectos téc-
nicos e histdricos acerca de esta “maquina litargica y artistica” que son los retablos
especialmente en el ambito hispanico.

Adrién Contreras profesor de la Universidad de Granada y Alvaro Pascual
Chenel de la Universidad de Valladolid han escrito el texto “Algunos apuntes so-
bre esculturas granadinas en Estados Unidos”. Alvaro Pascual que fue Visiting
Postdoctoral Researcher en el Institute of Fine Arts, New York University conoce
ampliamente las colecciones escultéricas en USA y a ello le unimos el gran cono-
cimiento acerca de la escultura policromada en el ambito hispanoamericano por
parte de Adrian Contreras y por supuesto de su Granada natal.

José Carlos Martin Contreras de la Universidad Antonio Nebrija nos habla de un
tema tan interesante como es “La representacion de la sangre en el barroco escul-
torico espanol. Hacia una estética de los fluidos” José Carlos que hizo la tesis sobre
“Teoria y estética de la escultura barroca espaiola” un tema quizas novedoso que ha
unido disciplinas como la literatura, la filosofia, la historia del arte vista desde un
punto de vista alejado de las cldsicas interpretaciones positivistas. Como el mismo
reconoce “Salvo escasas ocasiones, de las formulas metodoldgicas, han sido obvia-
dos ambitos de conocimiento esenciales y extremadamente implicados en la pro-
duccién artistica, tales como la filosofia, la antropologia o la literatura entre otros;
espacios de discernimiento fundamentales para un complejo entendimiento de la
produccion simbolica que significd la plastica estatuaria espafiola desde mediados
del siglo XVI y hasta la segunda mitad del siglo XVIIT”.

José Manuel Moreno Arana investigador independiente e historiador del arte es-
cribe un interesantisimo articulo “Del marfil a la madera: reflexiones sobre el cristo
de la Buena Muerte de Cadiz” una excelente imagen de la iglesia de San Agustin
que habia sido atribuida a Juan Martinez Montaiiés, Alonso Cano e incluso José de
Arce sin que realmente tenga demasiado que ver con estos autores salvo la época
en que fue realizado. Investigaciones mas recientes como la de José Miguel Sanchez
Pefia, investigador y restaurador lo ponen en conexion con Alfonso Martinez
(1612-1668), artista activo por estos afios en Sevilla y Cadiz. Recientemente, Carlos
Maura Alarcén insiste en la influencia de los modelos de Rubens a partir de estam-
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pas u “otras influencias indirectas a través, por ejemplo, del arte eburneo, con cuyos
crucificados de procedencia italiana también cabria poner en relacion”. Al final del
articulo Moreno Arana propone una relacion formal y estilistica con el crucifijo-re-
licario del Real Monasterio de la Encarnacién de Madrid.

Por ultimo Jests Porres de la Universidad Rey Juan Carlos ha disertado acerca
de la escultura sevillana barroca en Madrid. En la ciudad de Madrid y en ciudades
limitrofes como Alcala de Henares se encuentran, a pesar de la ingente perdida de
obras durante la guerra de la Independencia o la Guerra civil algunas imagenes rea-
lizadas por escultores sevillanos o de su escuela.
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pantograph or robot are recounted, defending the use of direct
carving over overly mechanized processes that, while providing
speed in the work, result in a loss of quality if the skilled hand of
a sculptor does not intervene. The actions prior to the start of the
work are described, as well as the beginning of the roughing out
of the block to define the working surfaces and other technical
aspects related to methods and tools to achieve the best results.
An intimate author’s description is intended to reveal how the
initial volume tracing was undertaken and how the contour lines
of the three figures were gradually defined to give them soul and
naturalism, freeing them from the block. The temperament of the
marble, its plasticity, and its evocative power to convey spiritual
thoughts will be analyzed, considering perceptual values associated
with stone sculpture that have supported Christianity since
antiquity, such as solidity and stability, eternity and permanence,
or beauty and luminosity.

Keywords: religious sculpture, stone, method, direct carving, attributes

A continuacion, desarrollaré los aspectos esenciales del proceso de creacion de
una escultura en talla directa sobre un bloque de marmol de diez toneladas, trabajo
que inicié en octubre de 2017 y me ha llevado cinco afos.

Comienzo diciendo que la piedra sigue ocupando en mi trabajo un lugar privi-
legiado, porque considero al igual que expresan Brancusi e Isamu Noguchi que “Es
tallando la dura piedra como se descubre el espiritu de la materia. La mano piensa y
sigue el pensamiento de la materia”™, constituyéndose en uno de los mejores materia-
les, de los propios de la escultura, para encontrar su verdadera esencia siempre que
en su proceso se implique el artista de manera directa, desarrollando una metodo-
logia que a la par de rudimentaria es muy gratificante. Prueba de ello es que en la
actualidad la practican muchos escultores.

De la piedra me interesa especialmente, ademas de los atributos simbdlicos intrin-
secos a su iconografia, su temperamento: su materialidad, caracter tactil y comporta-
miento alaluz, cualidades y valores perceptivos que acrecientan las posibilidades plas-
ticas y expresivas de la escultura y son muy importantes hoy en dia para redefinirla.

Ademas, es indivisible de la historia de la humanidad, de la historia de la escul-
tura, la arquitectura y las religiones, pues es portadora de una iconografia atemporal

1 NOGUCHL L.: Areal y II, A Sculptor’s World, New York, Harper & Row, 1968, pp.19-20, citado
en: TORRES, A. M., Isamu Noguchi. Un estudio espacial (cat.exp.), Valencia, IVAM, 2001, p. 234 y p. 297.
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que ha sobrevivido el paso de los siglos adaptandose a cualquier época y lugar. De su
pervivencia como simbolo de la presencia divina tenemos ejemplos en las principa-
les religiones. Para el cristianismo Pedro es la piedra angular de la iglesia, mientras
que en la Piedra Negra de La Kaaba se encuentra la revelacion de Mahoma y el Arca
de la alianza de los hebreos descansa sobre una piedra; también encontramos en el
Tibet la piedra que otorgé el Rey del Mundo al Dalai Lama.

Tras esta introduccién comenzaré con el relato del proceso de realizacion de la
escultura, que se inici6 con el encargo del colegio San Pedro Apdstol de Madrid de
una Virgen protectora y maternal que representara a sus alumnos para emplazarla
en el vestibulo de la entrada. Por lo tanto, lo primero fue investigar como otros ar-
tistas habian resuelto composiciones similares, de al menos tres figuras: una madre
con dos nifos.

Analizando la iconografia que existe encontré varias referencias de época rena-
centista, de la Virgen con el nifio Jests y su primo San Juan Bautista, pues cuando
mas se trabajo este tema artistico fue durante el Cinquecento italiano. Por ello, en
primer lugar, consideré algunas obras de artistas como Leonardo da Vinci o Rafael,
representaciones que destacan por su naturalismo y espontaneidad, ademas de por
otros aspectos; entre ellos que para compensar el tamano de la figura principal con
relacion a los nifos ésta debe estar sentada y sobresalir en altura respecto a ellos
creando una composicion triangular. Por otro lado, observé que, acompafiando a
esta composicion se solia establecer una correspondencia o intercambio de miradas
entre los actores protagonistas.

Otro referente inexcusable al que recurri es Miguel Angel que, en este tema
artistico, desarroll6 algunas imagenes como el relieve de la Virgen de la Escalera
(ca.1491), proximo a la Madonna de Pazzi de Donatello (1425-1430), donde intro-
duce cinco figuras en un espacio muy reducido consiguiendo mucha profundidad
en un relieve de poco espesor. Destaca especialmente la naturalidad de la escena
donde los nifnos juegan en actitudes propias de su edad infantil y el nifio Jesus
de espaldas toma el pecho de su madre buscando reflejar un hecho espontaneo y
cotidiano.

Otro modelo muy interesante es la Madonna de Brujas (1504), emparentada
con la Piedad del Vaticano (ca.1498) que hizo inmediatamente después, y se po-
dria decir que es su anti-imagen, pues la Virgen, en ambas, con 30 anos de dife-
rencia en la vida de Jesus, conserva el mismo rostro y juventud con la serenidad
de una “mujer pura” no sometida al tiempo; pero, mientras en la Pietd el hijo yace
muerto en sus brazos, en la Madonna, se le representa pletdrico protegido en el
regazo de su madre (Fig. 1).
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Fig. 1. Madonna de Brujas, 1504, Miguel Angel. Original

Otros modelos que me sirvieron para definir la actitud y postura de las tres figu-
ras son dos maternidades de Mariano Benlliure y Gil, la de su mujer Lucrecia Lépez
de Arana (1898) y el boceto de la Proteccion al ser que nace (1930-35), que efectud
para el Panteon de la familia Falla y Bonet de la Habana en Cuba (Fig. 2). Aunque
ambas estdn fuera del ambito religioso, mantienen el esquema compositivo trian-
gular de las anteriores y son capaces de comunicar mucha ternura y naturalidad. En
ellas destaca la maestria y categoria humana de Benlliure para trasmitir el vinculo
afectivo entre madre e hijo, que se materializa en detalles como los dedos de las ma-
nos de ambos entrelazados.

Después de visualizar varios esquemas iconograficos para elaborar mi propia
propuesta decidi que para suministrar dinamismo al conjunto debia realizar una
composicion piramidal en la que la Virgen sobresaliera respecto al resto de figuras,
creando tres alturas compositivas, de modo que el nifio de mayor altura se encon-
trara inclinado o arrodillado para no quitar protagonismo a la figura principal.
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El paso siguiente fue realizar una serie de sesiones fotograficas con mis sobri-
nos, Sara, Jaime y Lucia, procurando que la pose fuera lo mas espontanea posible,
teniendo en cuenta que los nifos debian estar atentos y respetuosos hacia las ense-
nanzas de la Virgen.

Fig. 2. Proteccién al ser que nace, 1930-35.
Mariano Benlliure en la iglesia de Nuestra Senora de Brujas, Bélgica.
Fuente: Ana Olano Sans

Entre todas las poses ensayadas seleccioné la que me permitia crear tres alturas
compositivas sin restar importancia a la figura principal (Fig. 3).

Inmediatamente después de concretar el modelo en arcilla me trasladé a la sie-
rra de los Filabres de Almeria, al valle del Almanzora, a las localidades de Fines y
Macael, donde visité varias canteras a fin de seleccionar el bloque de méarmol apro-
piado. Tarea que no resulto facil porque la explotacion del marmol de Macael se ha
reducido notablemente estos ultimos afios y muchos frentes de cantera se han aban-
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donado por falta de licitaciones lo que ha ocasionado que muchos bloques lleven
tiempo cortados a la intemperie mermando su calidad?.

Fig. 3. Sesion fotografica con los modelos naturales previa al disefio de la maqueta.
Fuente: Ana Olano Sans

Una vez seleccionado el bloque de marmol organicé su traslado a Madrid, donde
pude comenzar con su talla que acogi con entusiasmo pues se me presentaba como
un reto y una oportunidad tnica de experimentar la realizacion de tres figuras rea-
listas en un bloque de grandes dimensiones.

Inicié la talla con un “método directo’, sirviéndome de herramienta mecanica y
manual, descartando desde el principio otros “procesos indirectos” para escalar o
reproducir la maqueta, como el robot de mecanizado o el pantdgrafo. Decisién que

2 El marmol actual no es el mismo de antafio, presenta numerosas variaciones en su cristaliza-
cidén y cromatismo y poca estabilidad respecto a otros marmoles estatuarios. Es muy duro, pero ala vez
muy frégil e inestable.
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estuvo sustentada en su elevado coste y en no querer dejar el trabajo en manos de un
artesano o maquina que se limitara a reproducir una obra muda y sin alma’.

A este respecto he de aclarar que los procesos mecanicos suelen ser bastante ri-
gidos y apenas permiten introducir cambios sobre el modelo original, que debe ser
muy preciso y proporcionado para que no desmerezca en la ampliacion®. Por ello,
considero que aunque son un gran apoyo para acometer proyectos escultéricos de
gran envergadura, su uso se debe plantear como una alternativa o paso intermedio,
un proceso mixto entre escultor y maquina, pues sus posibilidades son limitadas y
cuestionables al no ser capaces de conseguir la claridad y veracidad que aporta la
mano experta del escultor. Si observamos que la escultura de todos los tiempos se
ha constituido en la lucha y dominio del artista sobre la materia, es decir, en un con-
tacto directo e intimo con el material, pienso que se debe seguir considerando como
un paso incuestionable para extraer toda la verdad y expresividad a la escultura.

No obstante, soy consciente de la gran ventaja que hoy en dia estd suponiendo
la automatizacion robdtica para la escultura en la precision y velocidad en las tareas
de mecanizado’. Solo considero que sus resultados no son tan prometedores como
cabria esperar pues no siempre consiguen la calidad y calidez que aporta a la obra el
escultor, que es el brazo fundamental para que el trabajo no quede mudo.

A la hora de acometer la escultura otra técnica que descarté fue su ampliacion
mediante el sistema tradicional de puntos, con crucetas y compases, que habia uti-
lizado otras veces y me resultaba muy tedioso y aburrido. por lo tanto, el procedi-
miento que segui para su desarrollo no fue muy ortodoxo, al prescindir del uso de
compases, plantillas y cuadriculas (Fig. 4).

3 Hay dos métodos para abordar una escultura en un material de dificil manipulacién como
la piedra natural: los “métodos directos” en los que el autor trabaja sobre el material sin procesos inter-
medios, sirviéndose de herramienta mecdnica o manual y, los “métodos indirectos” realizados por ma-
quinas, en los que el escultor sélo interviene en unas fases del proceso, que suelen ser en la confeccion
de la maqueta o modelo y en el acabado final de la escultura para imprimirle una serie de matices.

4 Si las proporciones no estan bien definidas en una pequefia maqueta se disparan en la am-
pliacion, por lo que, para evitarlo, la mayoria de los escultores realizan el original a la mitad de tamafio
que se va a ampliar, para asegurarse de que no se desproporcionara o, en todo caso, la desproporcion
serd minima. Miguel Angel en sus inicios utilizaba pequefios bocetos para las ampliaciones y al que-
dar insatisfecho con los resultados decidié modelar los modelos en el mismo tamafio en que se iban a
reproducir.

5 “Los robots utilizados para mecanizar materiales duros requieren de un software avanzado
que permita reproducir geometrias dificiles, aunque esto también esta determinado por las variaciones
de movimiento del brazo del robot. Las ultimas innovaciones tecnoldgicas estan posibilitando que
los robots adquieran mayor velocidad y movilidad en las tareas de mecanizado, pudiendo operar en
6 0 7 ejes y reorientarse para mantener la precision, proporcionando gran flexibilidad en la creacion
de casi cualquier forma’, Eurobots, 13 de febrero de 2020, https://www.eurobots.net/news/el-mecaniza-
do-con-robots-industriales-si-genera-ventajas/ [18/09/2023]


https://www.eurobots.net/news/el-mecanizado-con-robots-industriales-si-genera-ventajas/
https://www.eurobots.net/news/el-mecanizado-con-robots-industriales-si-genera-ventajas/
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Inicialmente confeccioné dos bastidores o jaulas de madera, uno para la maque-
ta y otro para el bloque con las cotas de altura, ancho y profundidad ampliadas, y
utilicé una escuadra y un liston para trasladar estas medidas al bloque. Cuando se
desprendio el bastidor que estaba adherido a la piedra abandoné este método para
continuar so6lo con la escuadra, dos listones y un metro que utilizaba a modo de agu-
ja de compas para situar las medidas de profundidad en el bloque.

Fig. 4. Bastidor parala talla del bloque, escuadra y listones.
Fuente: Ana Olano Sans

Comencé el desbastado por el plano superior, utilizando un procedimiento simi-
lar al de algunos escultores renacentistas, que sumergian la maqueta en un recipien-
te de agua que iban vaciando gradualmente para obtener la situacion y medidas de
altura de las partes que afloraban a la superficie® (Fig. 5).

6 Para explicar el procedimiento de talla de Miguel Angel, Vasari usaba el ejemplo de la tina
de agua, en que la figura va emergiendo del bloque como un cuerpo sumergido en una pileta de agua
va aflorando a la superficie al vaciarla lentamente, descubriéndose gradualmente plano a plano, en:
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Tras ubicar espacialmente las cabezas de las tres figuras comencé a retirar ma-
terial desde el plano superior hasta llegar a la mitad de la altura del bloque para
continuar avanzando en profundidad desde los planos frontal y lateral, imitando el
procedimiento de Miguel Angel, que iniciaba la talla desde el plano frontal y segtin
avanzaba hacia el posterior acometia la talla desde un plano lateral de manera que
antes de liberar la escultura del bloque la concebia como un altorrelieve’.

Fig.5. Comienzo de la talla desde el plano superior.

Para poder visualizar mejor la disposicion de las tres figuras las inscribi en cuer-
pos geométricos utilizando el disco de la amoladora. Comencé la talla por la figura
central que fue la que me proporcioné la medida para situar las dos laterales y visua-
lizar el esquema piramidal en que se inscriben las tres figuras. Después comenzaria
con la talla de la nifia, cuya altura y proporciéon me sirvié para emplazar la tltima
tigura (Fig. 6).

VASARI, G.: Las vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a
nuestros tiempos (Antologia), Madrid, Tecnos/Alianza, 2004, p. 97.

7 CELLINI, B.: Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura, Madrid, Akal, 1989, p.
181.
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Fig. 6. Inicio de la talla por la figura central.
Fuente: Ana Olano Sans

Para el semblante de la Virgen tomé como referencia dos modelos de Mariano
Benlliure de destacado aire modernista: La Virgen de la Roca (1930) y el retrato de
Cléo de Mérode (1910), en el que logra extraer del marmol la sensual y delicada be-
lleza de la bailarina envolviéndola en una atmoésfera misteriosa que la impregna de
un cardcter evanescente casi incorporeo®.

Para el perfilado de volumenes y lineas de contorno de las tres fisonomias utilicé
herramienta neumatica, fresadoras y raspines diamantados hasta conseguir que co-
braran expresividad.

Como la escultura se prolongd casi cinco afios, la fisonomia de los nifios fue
variando, ello me obligé a ir adoptando modelos de referencia afines a sus edades.
Para la nifna el primero fue la Pequefia castellana (1895), de Camile Claudel, cuyo
semblante tenia un corte muy parecido al de Lucia con 4 afios, después me apoyé en
un retrato ensoflador y modernista de una nifia de mayor edad, Flor silvestre (1896)

8 BONET CORREA, A.: “El arte del retrato”. AA.VV.: Mariano Benlliure. El dominio de la ma-
teria, Madrid, Direccién General de Patrimonio Historico, Conserjeria de Empleo, Turismo y Cultura
de la Comunidad de Madrid y Consorcio de Museos de la Comunitat Valenciana, 2013, p. 212.
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del escultor Miquel Blay, que rezuma un gran realismo y me interes6 esencialmente
por su dulzura y delicadeza.

Aunque me inspiré en varios modelos infantiles, las referencias reales las obtuve de
los posados y fotografias de mi sobrina Lucia. En las imagenes puede apreciarse como
fue desprendiéndose del bloque gradualmente hasta ganar vida propia (Figs. 7 y 8).

En la talla directa, antes de profundizar en detalles, es necesario respetar unos
margenes perimetrales de seguridad inscribiendo los contornos y volimenes de las
figuras en cuerpos geométricos. Como es un procedimiento lento y metdédico que
requiere de muchos tiempos de observacién, Miguel Angel decfa que no se puede
forzar y siempre hay que concebirlo como si estuviera velado por una sabana o un
lienzo mojado para que las figuras vayan aflorando a la superficie paulatinamente.

Figs. 7 y 8. Perfilado de volimenes y lineas de contorno
de la nifia con radial y herramienta neumatica.
Fuente: Ana Olano Sans

En esta fotografia vemos como los margenes perimetrales de las manos en su ini-
cio son como manoplas o guantes sin forma, hasta que se van articulando los dedos
y el giro de la mufieca respecto al antebrazo (Fig. 9).
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Especialmente complicado fue desbastar los dos espacios de separacion entre
la Virgen y los nifios, pues el acceso era muy limitado para maniobrar, las herra-
mientas chocaban con las paredes de ambos lados, por lo que me tuve que armar
de paciencia, no sélo para que no se rompiera la piedra, sino porque estos espacios
entre las tres figuras determinarian el resultado final de la escultura, por lo que fui
retirando el material con sumo cuidado (Fig. 10).

Fig.9. Detalle de la talla de la nina. Fig. 10. Margenes perimetrales durante la
talla del nifio.

Fuente: Ana Olano Sans

Como el bloque presentaba bastante dureza y una fragil cristalizacion, debido a
que llevaba bastante tiempo cortado, en el remate y acabado final de algunas partes
anatomicas como los dedos de las manos se han producido numerosas roturas, tam-
bién en otras zonas ya acabadas, lo que ha obligado a rehacer estas partes repercu-
tiendo en el progreso del trabajo.

En el disefio del velo se puede observar como fui dibujando con la radial las al-
turas de profundidad de cada uno de los pliegues de los pafios. También como fui
cortando en diferentes direcciones para encontrar el “andar de la piedra” o veta que
marca en cada plano la direccidon que favorece la talla.
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Uno de los tltimos pasos fue restar volumen al velo de la Virgen propiciando
una caida mas natural sobre hombros y espalda, también creé zonas de claroscuro
y contraste para trasmitir realismo a la tela, de este modo consegui que la figura se
estilizara y ganara una apariencia mas solemne y majestuosa (Figs. 11y 12).

Figs. 11y 12. Encajey trazado de la caida del velo.
Fuente: Ana Olano Sans

CONCLUSIONES

Mis referentes estéticos para la realizacion de esta escultura atienden a una no-
cion de belleza clasica occidental donde las tres figuras reflejan un movimiento tem-
plado y contenido que se recrea en el control del gesto. He procurado que la orna-
mentacion fuera mesurada apostando por la sencillez y austeridad en ademanes y
volumetrias (Fig. 13).

Por otro lado, intenté potenciar el efecto de la luz sobre el marmol creando dife-
rentes gamas de matices y texturas en el cincelado. Apliqué varios grados de labra y
pulimento, como hacia Bernini, para conseguir diferenciar cada una de las partes de
la escultura, especialmente las telas y ropajes de la epidermis. Aunque los acabados
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superficiales sobre este marmol son limitados y me hubiera gustado que se aprecia-
ran con mas claridad.

En cuanto a la plasticidad y temperamento del marmol blanco Macael, hubiera
preferido que fuese mas compacto y estable, ademas de mas uniforme de color y
menos veteado, pues su cromatismo crea aguas que desdibujan las figuras dificul-
tando la apreciacion de detalles y volumenes. A esto hay que anadir la inestabilidad
y fragilidad de algunas zonas del bloque que se desprendian con facilidad y obliga-
ban a rehacer periddicamente partes ya acabadas de la escultura.

Fig. 13. Escultura final.
Fuente: Ana Olano Sans
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A pesar de estas circunstancias y de que la talla directa es un ejercicio lento y
metodico que requiere de un considerable esfuerzo fisico y mental, es una disciplina
muy seductora que fascina a la mayoria de los que la han practicado y, aunque se
trata de un proceso arduo en sus inicios, se disfruta, como cualquier reto, cuando
se comienzan a vislumbrar los logros y avances obtenidos tras haber conseguido
dominar un material tan resistente y dificil.

Considero que la talla directa es un procedimiento muy completo para com-
prender los aspectos formales, estéticos y perceptivos que conciernen a la escultura,
ayudando a desarrollar destrezas que se pueden aplicar a todo tipo de esculturas y
trabajos tridimensionales en soportes digitales. Lo importante, a la inversa de lo que
ocurre en los procesos mecanizados donde interviene la inteligencia artificial, es
que se trabaja en cercania y proximidad con el material, pudiendo extraerle matices
y detalles de los que hasta ahora sélo es capaz la inteligencia humana. Sumado al
control que en todas las etapas ejerce el escultor o tallista que, sin intermediarios,
puede explorar en cada momento la dinamica de la escultura, es decir, las variacio-
nes y posibilidades que esta ofrece.

Concluyo manifestando que la realizacién de esta escultura ha sido muy recon-
fortante pese a que ha supuesto un gran esfuerzo y dificultad, al haber sido realizada
integramente por mi, sin ayuda de asistentes u operarios, y a pesar de que la dedi-
cacién no siempre pudo ser tan regular como me hubiese gustado, pues ha estado
supeditada a las inclemencias del tiempo y a otros avatares que han aminorado el
avance del trabajo, puedo decir que he disfrutado de todas sus etapas, de esos tiem-
pos muertos tan necesarios, que me han obligado a parar y reflexionar sobre el tra-
bajo, asi como de otros de nutrida actividad.

La piedra siempre plantea desafios por la resistencia que opone a ser amaestrada,
pero esto se ve compensado porque en ella cualquier representacion se acrecienta,
pues histéricamente su iconografia estd asociada a una serie de connotaciones sim-
bolicas que otorgan a cualquier escultura realizada en este material una grandiosi-
dad que no tendria en otro y que, segtin J. Plazaola, para una escultura al servicio de
la comunidad cristiana comprende un sentido de permanencia, un caracter protec-
tor, un poder de convocatoria y un vinculo con la espiritualidad®.

9 PLAZAOLA, J.: “Lo artistico: 1. El arte creador de formas y 2. La vida de las formas”
PLAZAOLA, J.: Arte sacro actual, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2016, pp. 13-15, p. 13.
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that painting and sculpture have as decorative elements in the
conformation of the term.

Keywords: Altarpiece; sculpture; etymology; Spanish language

|. INTRODUCCION

El retablo en madera policromada es una expresion artistica de singular impor-
tancia y notable presencia en todos los territorios de influencia hispanica. Tanto es
asi, que el profesor Palomero Paramo no dudé en atribuir a esta tipologia de bie-
nes el reconocimiento de ser “una contribucion espariola a la Historia del Arte, en
idéntica medida y proporcion que la pintura mural es un logro italiano y la vidriera
una creacion francesa™ si bien denuncié que, con todo ‘el retablo no ha recibido
en los Diccionarios y Vocabularios espafioles la correcta definicion que la cultura del
Renacimiento y Barroco otorgo a esta obra de arte religioso, considerada hoy como el
mueble litiirgico mds importante del templo cristiano”?.

Morfoldégicamente, el soporte del retablo —que luego recibira su correspondiente
policromia- queda compuesto por dos registros: la estructura arquitectdnica, caja o
mazoneria, donde se incluyen también los anclajes al muro y el resto de los elemen-
tos y/o estructuras portantes, bajo la denominaciéon de “Elementos estructurales” y,
en segundo lugar, la representacion pictorica y/o escultérica de las escenas o “his-
torias” que configuran su iconogratia, a las que denominamos “elementos decorati-
vos™. Los primeros son los que dan forma y determinan la morfologia general del
retablo, sirviendo también de apoyo y sostén a todo el conjunto a base de columnas,
bases, marcos, entablamentos, anclajes, portezuelas, etc.; los segundos, que se di-
ferencian de los primeros porque estan adosados, encastrados o superpuestos a la
caja arquitectdnica, tienen un doble cometido: el de ornamentar y el de transmitir el
mensaje que quiere difundir el retablo’.

1 PALOMERO, J.M.: “Definicion, cronologia y tipologia del retablo sevillano del
Renacimiento”. Revista Imafronte, n°* 3-4-5, Murcia, 1989, p. 52.

2 Ibidem, p.51.

3 GONZALEZ LOPEZ, M. J.: “Técnica y problemadtica de los retablos en madera policromada;
pautas para establecer una metodologia de estudio para su conocimiento e intervencion” RUIZ DE
LACANAL, M.D.: La Conservacion de Retablos: Catalogacion, Restauracion y Difusién., El Puerto de
Santa Maria, concejalia de Cultura del Ayuntamiento de El Puerto de Santa Maria, 2006, p. 181.

4 Idem.

5 MARTIN JIMENEZ, C. M.; MARTIN RUIZ, A.: Retablos Escultéricos: Renacentistas y
Clasicistas, Valladolid, Diputacién de Valladolid, 2010, p. 27.
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En relacién con su origen, parece existir unanimidad entre los investigadores
al aceptar que es la consecuencia de un proceso evolutivo, llevado a cabo a lo largo
de la Edad Media, que tiene su germen en el diptico paleocristiano, el antipendium
romanico, el iconostasio bizantino y el monumento funerario medieval® siendo,
como sefala Carlos Tejedor, “un ejemplo perfecto de la conjuncion de una necesidad
de uso liturgico evidente junto al desarrollo de unos valores de expresion artistica del
ser humano™.

Figura 1: El retablo como elemento arquitecténico se compone de dos registros:
Los elementos estructurales y los elementos decorativos (pinturas y esculturas).
En la imagen el retablo mayor de la Iglesia de la Asuncién de Priego de Cérdoba
Fuente: https://grupo.us.es/encrucijada/el-retablo-mayor-de-la-santa-maria-de-la-asuncion-en-priego-

de-cordoba/ [3/02/2024].

6 CHANFON, C.: “Retablos y reredos’. Cuadernos de Culhuacdn, n° 1, México, 1975, p 7.

7 TEJEDOR, C.: “Modificaciones y alteraciones de la estructura del retablo, Estructuras
y Sistemas Constructivos” AA.VV.: Retablos: Estudios y Conservacion. Actas de las Jornadas
Fundacionales del Grupo de trabajo de Retablos del Grupo Espafiol IIC. Valencia 25,26 y 27 de febrero de
2009. Valencia, Institut Valencid de Conservaci6 i Restauraci6 de Béns Culturals, 2011, p. 163.


https://grupo.us.es/encrucijada/el-retablo-mayor-de-la-santa-maria-de-la-asuncion-en-priego-de-cordoba/
https://grupo.us.es/encrucijada/el-retablo-mayor-de-la-santa-maria-de-la-asuncion-en-priego-de-cordoba/
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2. ANALISIS DEL TERMINO RETABLO

2.1.  Origen del término y uso en voces extranjeras

Si realizamos un breve analisis etimoldgico del término en aquellos lugares don-
de tienen su natural presencia los retablos®, podemos comprobar cémo, a pesar de
existir algunas diferencias, la mayoria de las lenguas comparten la misma raiz en la
construccion del vocablo que se utiliza para designar a esta manifestacion artistica:

En francés, el término utilizado es retable’ y en portugués retdbulo’’; en el dambito an-
glosajon, a pesar de existir la voz retable', es mas frecuente encontrarlo bajo el término
altarpiece o reredos”, diferenciandose en que el segundo no esta directamente sostenido
por el altar’’; en aleman, para designar el término retablo se emplea el vocablo hochaltar,
retabel o altarretabel, aunque también altargemdilde o altarbild", en estos casos, vincu-
lado al altarpiece anglosajon; finalmente, el caso italiano es bastante particular, dado que
se utiliza el término pala daltare de forma mas generalizada, aunque también ancéna’s.
El término pala se utiliza para designar una imagen rectangular puesta verticalmente
sobre el altar. Proviene del latin pala que significa esfinge, derivado a su vez de pangere.
Otros la relacionan con el término palese. Por su parte, ancona procede del griego bi-
zantino eikona, que significa imagen, pudiendo utilizarse tanto para la imagen pintada
como para la escultura dispuesta sobre el altar'”. Con todo, Rico y Martinez indican que,
aunque muy minoritariamente, también se utiliza el término retablo®®, algo que, efec-
tivamente, hemos constatado, si bien cuando aparece en los diccionarios de términos
artisticos, lo hace curiosamente como término espaiol o aludiendo a su origen espanol,
frente al uso del término pala d "altare o ancona considerados de origen italiano®.

8 Esto es, Hispanoamérica y Europa Occidental.

9 RICO, L. Y MARTINEZ, C.: Diccionario Técnico Akal de Conservacién ¥ Restauracion de
Bienes Culturales, Madrid, Akal, 2003, p. 1081.

10 AA.VV. “Gran diccionario espafiol-portugués portugués-espanhol”. https://www.wordrefe-
rence.com/espt/retablo [22/08/2019].

11  RICO,L.Y MARTINEZ, C., op cit. p. 183

12 Ibidem, p. 484.

13 AA.VV. Enciclopedia Britdnica (Volumen XIX), Chicago, 1962, p. 707.

14 RICO,L.Y MARTINEZ, C., op cit. p. 183

15 Ibidem, p. 84.

16  Ibidem, p. 829.

17 LIMENTANI, C. Y PIETROGIOVANNA, M.: Polittici: Pale dultare dal Gotico al
Rinascimento, San Giovanni Lupatoto, Arsenale, 2001, p. 14.

18 RICO; L. Y MARTINEZ, C., op. cit., p. 183.

19  AA.VV. Enciclopedie dellarte KA (Tomo 5 ren-z), Turin, Utet, 2002, p. 19; AA.VV.: Dizionario
enciclopedico di architettura e urbanistica (tomo 5), Roma, Istituto Editoriale Romano, s/f, p. 146.


https://www.wordreference.com/espt/retablo
https://www.wordreference.com/espt/retablo
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En castellano, como sabemos, el término utilizado para designar a esta tipologia
de obras es retablo, si bien, en no pocos casos y de forma coloquial ~haciendo uso de
la tan frecuente sinécdoque®- los retablos se suelen nombrar como altar o altares,
en relacion a la funcionalidad litirgica que les dio origen, siendo también frecuente
el que, al término altar se sume la denominacién de la imagen, dedicacién o icono-
grafia principal que los preside.

Sobre la etimologia del término retablo, el Diccionario critico etimoldgico castella-
no e hispdnico de Joan Corominas —principal referencia etimoldgica de la lengua es-
pafola-, establece como sustantivo base del término retablo el vocablo tabla?, algo
que suscriben el resto de autores consultados, como Garcia Salinero, quien apunta
que el origen y estructura del vocablo son latinos, apareciendo como vocablo usual
y con diversas formas equivalentes en varias lenguas, por lo menos, desde el siglo
XV?2, Por su parte, en el Diccionario de la Lengua Espariola se nos indica que retablo
procede del término latino retaulus, y éste a su vez de la conjuncidn retro —detras—
y tabiila, —tabla—, lo que da origen al vocablo retrotabula, cominmente aceptado
como antecedente del término e interpretado como “la tabla que estd situada detras
del altar”. Asi figura, por ejemplo, en el Diccionario de Bienes Culturales, pertene-
ciente al Tesauro del Patrimonio Cultural de Espafia, nos indica en la voz retablo:

“Mueble* de culto que desarrolla una o varias representaciones religiosas figuradas,
por lo general pintadas o esculpidas, situado detrds del altar*. La palabra retablo
procede del latin “retaulus” formada por “retro” (detrds) y “tabula” (tabla) (...)™.

o en la Enciclopedia de la Religién Catdlica que lo define como:

“Retablo. (bajo lat. Retaulus; del lat. Retro, “detrds”, y tabula, “tabla”). Conjunto
de tablas con imdgenes, de madera o de metal y aun de lienzo pintado, coloca-
das en linea posterior del altar (retro-tabula) y frente al pueblo para avivar la
fe y excitar la atencion religiosa y la piedad de los fieles. Es, pues, uno de los
elementos accesorios del altar (...)".

20  Lasinécdoque es una figura retorica que se utiliza para designar “la parte por el todo” como
por ejemplo cuando nos referimos a un cuadro como “el lienzo” (ej. “Veinte lienzos componen la exposi-
cién”) o a las personas nombrando alguna parte del cuerpo (ej. “Se multiplicaron las manos para ayudar”).

21  COROMINAS, J.: Diccionario critico etimoldgico castellano e hispdnico, Madrid, Gredos,
1987-1991, p. 361.

22 GARCIA SALINERO, E: Léxico de alarifes de los siglos de Oro. Madrid: Real Academia
Espariola, 1968, p. 199.

23 M.E.C.D. “Tesauros del Patrimonio Cultural de Espana; Voz Retablo’, http://tesauros.mecd.
es/tesauros/bienesculturales/1001253 [22/8/2019]. Incluye un amplio desarrollo de tipologias, division
por partes, elementos vinculados, etc.

24 AA.VV. Enciclopedia de la Religion Catdlica (Tomo VI), Barcelona, Dalmau y Jover; 1950-
1956, p. 707.
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Sin embargo, sobre la etimologia comiinmente aceptada del término retablo,
entendida como retrotabula o “la tabla que estd situada detras del altar”, el mexica-
no Carlos Chanfdn, en su trabajo dedicado a este asunto, opind que “in ser esen-
cialmente falsa, carece de precision”®. A nuestro juicio, efectivamente, esta “falta de
precision” —o confusion si queremos llamarla asi- esta presente en multitud de dic-
cionarios de términos artisticos, entendiendo que tiene su germen en una doble sig-
nificacion del sustantivo base, a todas luces convergente, pero que reiteradamente
es confundida, entremezclada o citada de forma apresurada por parte de los autores
sin un conocimiento profundo del origen del objeto en cuestion, de la tecnologia
constructiva o de la funcionalidad litdrgica con la que fue concebido.

Figura 2: A la izquierda, un sacerdote celebra de espaldas a la asamblea,
al modo del rito anterior al Concilio Vaticano II; a la derecha, la disposicion del altar actual
y la colocacién del celebrante, con el retablo como telon de fondo.
Fuente: Autor; https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/8c/dc/51/8¢cdc51900fda9db3b69513b2c3543072.jpg
[24/01/2017).

Ademds de Chanfdén, Carballo Picazo realizé también un andlisis etimolo-
gico del término, con multiples referencias a los clasicos espafoles®; si bien,

25  Chanfén, op. cit. p. 7.
26  CARBALLO, A.: “Retablo” [voz]. Revista de filologia espaiiola (XXXIV), Madrid, s/f,
pp. 268-278.
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sus aportaciones fueron, sobre todo, referidas al uso del vocablo en el teatro
de titeres y como expresion o recurso literario, que no son las que nos ocupan,
sino las referidas al retablo como mueble u objeto liturgico, sobre el que nos
centraremos.

Planteado el asunto, venimos a exponer algunas consideraciones basadas en el
analisis morfoldgico y constructivo de este objeto artistico a lo largo de la historia
que, para el tema que nos ocupa, pensamos, pueden resultar esclarecedoras:

2.2.  Elretablo como conjunto de pinturas

Carlos Chanfén piensa que, frente a la forma ampliamente aceptada de retro-
tabula, mas adecuada le resulta la férmula retabla o retabula, derivada del latin
vulgar retabulum, dando por sentado, citando a Covarrubias, que el origen del
término es castellano”. Asi, el autor mexicano nos impela a considerar re- como
prefijo de multiple significacion, entre la que destaca el significado de repeticion
o reiteracion, usado desde época arcaica incluso anterior al latin clasico, y que
ha permanecido hasta nuestros dias con amplia repercusion, descartando la uti-
lizacion del adverbio retro, del que indica que es una palabra del latin clasico que
utiliza el prefijo re- y el sufijo —ter para su formacion, y que, por lo tanto, no puede
ser en sentido estricto el origen del término, al ya incluir en su elaboracidn al pre-
tijo citado®.

Sobre el término tabula nos sigue indicando Chanfén:

“Tabula es un nominativo singular femenino que significa “la tabla” en latin
clasico. Para el latin vulgar medieval tabula es nominativo plural neutro, su
significado es “las tablas” Pudieron ser entonces los artesanos quienes cam-
biaron tabula singular femenino por el tabula neutro plural que, una vez ad-
mitido y popularizado lleva como consecuencia al nominativo singular neu-
tro tabulum™.

Por lo tanto, se seguimos la teoria etimologica de Chanfoén, enfrentada a la que
defiende que el retablo es “la tabla que esta detras del altar”, por retablo hemos de
entender “una reiteracion de tablas o piezas de madera”, unidas de forma intencio-
nada para crear un elemento tnico. Sin embargo, aunque el término tabula o tabu-
lum, puede darse por valido como sinénimo de tablero, madera o liston, o en plural,

27  CHANFON, op. cit. p. 10.
28  Ibidem, p. 8.
29  Idem.
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tablas, maderas, etc. es importante tener en cuenta el significado que desde antiguo
tiene el término tabla en el contexto al que nos referimos que no es sino sinénimo
de una obra pictdrica®.

Figura 3: Retablo de pinturas. Antiguo retablo mayor
del Monasterio de San Benito El Real (Valladolid), Siglo XV. Museo del Prado.
Fuente: https://artevalladolid.blogspot.com/2016/02/el-monasterio-de-san-benito-el-real. html [3/02/2024].

Asi aparece, por ejemplo, en los tratados artisticos, donde Cennino Cennini
comenta “ya es hora de que empecemos a pintar sobre tabla. Y has de saber que el
trabajo sobre tabla es propio de hidalgos™' o Francisco Pacheco cuando indica que

30  Como es sabido, y salvo contadas excepciones, el soporte de pintura de caballete usual hasta
el siglo XV era la madera, dado que la practica del montaje del lienzo sobre el bastidor no tiene su ori-
gen hasta finales del siglo XV en Venecia, sustituyéndose paulatinamente a lo largo del siglo siguiente
el uso del soporte lefoso, hasta alcanzar la hegemonia textil en época barroca.

31  CENNINI, C.: El libro del Arte. Madrid, Akal, 1998, p.181.
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“las tablas en que se suele pintar a olio™”. Igualmente, tenemos constancia feha-
ciente de que los retablos mas antiguos estaban conformados por un conjunto de
pinturas sobre tabla por lo que el término tabula, tabulum o tabla, mas que a la
madera como soporte o elemento, que también, pensamos que viene a referirse a
dichas manifestaciones plasticas. Mas adelante, cuando aumente el numero de las
escenas representadas naceran los elementos divisorios entre ellas, dada la nece-
sidad de organizacién que éstas van a demandar para una correcta comprension,
siguiendo los principios escoldsticos de secuencialidad y jerarquia®, si bien segui-
ran siendo las “escenas” —pintadas o esculpidas- los elementos destacados de los
retablos.

Esta hipdtesis etimoldgica que planteamos encuentra también apoyo en las refe-
rencias lingiiisticas espafolas mas antiguas®, las cuales hacen alusion a la definicion
del término retablo como soporte de pinturas:

Antonio de Nebrija en su Dictionarium ex hispaniense in latinum sermonem, mas
conocido como Vocabulario espariol-latino publicado en 1495, incluye, como defini-
cion del término retablo “retablo de pinturas. Tabula picta”. En base a esta defini-
cion, no resultaria descabellado pensar que el término tabula picta hubiese deriva-
do con el tiempo en la forma simplificada tabula por economia del lenguaje dando
origen al término retablo para definir un elemento conformado por “un conjunto
reiterado de tablas pintadas” o mas especificamente de “pinturas sobre tabla’, tal y
como hoy lo expresariamos. Tampoco habria que descartar una evolucién del tér-
mino basada, de nuevo, en un recurso muy habitual en el habla castellana como es la
sinécdoque, donde el término definitivo ha podido ser la consecuencia de nombrar
al objeto tinico por medio de los vocablos que hacen referencia a los elementos que
lo constituyen, tomando “la parte por el todo” que, en este caso, son las maderas o
las “tablas pintadas”.

32 PACHECO, E.: El arte de la Pintura, Madrid, Cétedra, 2001, p.480.

33 HERRERA, E J.:“Los origenes de una afortunada creacion artistica. El retablo gético en
Sevilla>” HALCON, E, HERRERA, EJ. Y RECIO, A. El Retablo Sevillano: Desde sus origenes a la actuali-
dad, Sevilla, Diputacién Provincial de Sevilla, 2009, p. 15.

34  Parael estudio etimoldgico de la voz retablo hemos utilizado la aplicacién alojada en la pagi-
na web de la Real Academia Espafiola de la Lengua [http://www.rae.es] en la que hemos podido consul-
tar hasta un total de 54 registros, desde 1495 hasta 1992. Todas las referencias a diccionarios que se ha-
cen alo largo de este trabajo pueden consultarse en REAL ACADEMIA ESPANOLA DE LA LENGUA
(R.A.E.): Nuevo Tesoro Lexicogrdfico de la Lengua Espafiola http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvIitGUILoginNtlle
[22/08/2019]. Hemos optado por suprimir dicho enlace en el método de citacién por resultarnos reite-
rativo, indicando para cada una de las obras la edicion en papel que se ofrece en dicho recurso online.

35  NEBRIJA, A. Dictionarium ex hispaniense in latinum sermonem. Salamanca, 1495.


http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Dictionarium_ex_hispaniense_in_latinum_sermonem&action=edit&redlink=1
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUILoginNtlle
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Dictionarium_ex_hispaniense_in_latinum_sermonem&action=edit&redlink=1
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2.3.  Elretablo como decoracién del altar

Expuesta la hipotesis —derivada de la propuesta por Chanfén- de la reiteracion
de pinturas como uno de los posibles origenes del término, atenderemos a la otra in-
terpretacion del vocablo tabula, esta vez como mesa en clara alusion a su significado
litargico, y al lugar que ocupa el retablo en relacion al altar. Ciertamente, el término
mesa en inglés y en francés es table y en italiano es tavola lo que induce a pensar
en una directa relacion de todos estos términos que comparten raiz latina, sin que,
como ocurre con el adverbio retro, sea algo que esté realmente fundamentado. Con
todo, esta interpretacion del término permitiria aceptar la tesis que defiende el vo-
cablo retrotabula como origen de la palabra, entendiendo que cuando se indica que
el retablo es lo que esta retrotabula, se refiere a que esta “detras de la mesa’, o sea,
“detras del altar”, tal y como se deduce del andlisis del origen y evolucion del objeto
de estudio, fruto de “una evolucion en el arte de decorar y ennoblecer los altares, preo-
cupacion que se inicia desde los primeros tiempos cristianos™.

El altar-mesa primitivo, en uso durante los tres primeros siglos del cristianismo,
era de madera, de forma circular o cuadrada y de amplitud suficiente como para
contener los elementos eucaristicos y quizas las ofrendas”. Posteriormente, al ins-
taurarse la paz para los cristianos en tiempos de Constantino, el altar abandona la
madera y se construye preferentemente con materiales resistentes —piedra, marmol,
metales preciosos-, fijandose de forma estable al suelo y asociandose, por lo regular,
a las reliquias de los martires, costumbre que permanecera hasta nuestros dias®,
Este altar, de formas y materiales muy similares a los altares paganos de tradicion
romana, se adaptaba mejor a la arquitectura basilical, al culto a los martires y al cre-
ciente desarrollo liturgico, hasta llegarse a prohibir los altares de madera portatiles
en el Concilio de Epadn (517)%. Por tanto, no podemos admitir el término tabula o
tabla en alusion a un altar de madera ya que en el momento de su definicion (siglos
XV/XVI) hacia mas de diez siglos que se habian dejado de utilizar las mesas de ma-
dera portatiles para la celebracién eucaristica.

Las reliquias de los martires se podian introducir en el interior de la mesa, inclu-
so con verjas de hierro o celosias de marmol que permitiesen verlas, o bajo ella, por
debajo del nivel del suelo, siendo en este caso el altar un cubo macizo situado jus-
tamente sobre la celda sepulcral del martir®’. Durante este segundo periodo (siglos

36 GOMEZ BARCENA, M.]. “Retablos flamencos en Espana”. Cuadernos de Arte Espafiol, n°
47, Barcelona: Historia 16, 1992, p. 4.

37  RIGHETTIL M. (edicién revisada y corregida por SIERRA LOPEZ, Juan M.): Historia de la
liturgia, Madrid, Biblioteca de autores cristianos, 2013, p. 858.

38  Ibidem, p. 861.

39  Ibidem, p. 869.

40  Ibidem, p. 866.
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IV-IX), las dimensiones del altar,
que tenia forma cuadrada o algo
rectangular, eran bastante discre-
tas. Su ubicacion era en el abside del
templo, que habitualmente se orien-
taba hacia el este, al que se dirigian
los fieles, delante de la catedra que
ocupaba el oficiante, que miraba
hacia occidente, de cara al pueblo*.
Sin embargo, el respeto absoluto y
la dignidad extraordinaria de la que
gozaba el altar en los primeros tiem-
pos comienza a flexibilizarse a partir
del siglo IX cuando se colocan sobre
el altar, de manera permanente y no
bajo éste, reliquias de los santos®.

Figura 4: La tradicion de colocar las reliquias bajo el altar
Por tal motivo, en muchos casos, los se ha mantenido hasta nuestros dias en muchos casos.

cuerpos de los santos son sacados de  En la imagen, los grilletes con los que la tradicién cuenta fue enca-

denado el ap6stol Pedro bajo el altar mayor
dela iglesia de San Pietro in Vincoli (Roma)
Fuente: Autor.

las criptas o de debajo de los altares
para colocarlos en urnas preciosas
sobre el altar. Empero, como no to-
das las iglesias podian disfrutar del honor de poseer reliquias insignes, cuando éstas
se agotaron hubo que contentarse con la colocacién de imagenes*, que solian re-
presentarse mediante pinturas sobre tabla de reducidas dimensiones que permitian
incluso su alternancia a lo largo del afio liturgico*. Con todo, la presencia de las
imagenes se vera favorecida por el cambio decisivo que se produce en lo concer-
niente al uso de las imdgenes tras el Concilio de Nicea (787), por cuanto se adoptd
una corriente propicia a la utilizaciéon de la imagen religiosa frente a la anterior pos-
tura iconoclasta®.

En otros casos, y para evitar la acumulacion de objetos sobre el altar en una liturgia
cada vez mas compleja, la representacion pictdrica vino a colocarse, delante de éste,
como frontal o antepedium, mas al quedar oculta por el oficiante, su emplazamiento
evoluciono hasta colocarse tras y por encima de éste, en la zona del dbside, haciéndolo

41  Ibidem, p. 870.

42 Ibidem, p. 877.

43  RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: “El Retablo en el marco de la Liturgia, del Culto y dela
ideologia religiosa”. Retablos de la Comunidad de Madrid, Madrid, Consejeria de las Artes Comunidad
de Madrid, 2002, p. 4.

44  AROCENA, E M.: El Altar Cristiano, Barcelona, Centre de Pastoral Litargica, 2006, p.36.

45  DURLIAT, M.: Introduccion al arte medieval en Occidente (7* ed.), Madrid, Cétedra, 1995, p. 29.
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completamente visible para los fieles*. El posterior desarrollo en altura y dimensiones
del retablo sera propiciado, por lo tanto, por el cambio de ubicacion de la mesa del
altar, que pasara de estar exenta en el centro de la nave, crucero o abside, a adosarse al
muro de cabecera. Esta disposicion favorecera que el altar sirva de base o pedestal al
retablo, lo que facilitara su anclaje al muro y, por tanto, su crecimiento®. También por
la practica de colocar las reliquias de los santos, no ya sobre la superficie del altar sino
en alto, apoyadas sobre el borde posterior y un zocalo adosado a la pared, con la finali-
dad de que se pudiese pasar por debajo de ésta y detras del altar®®. Esta disposicion de
las reliquias estimulé el adorno del entorno del altar con columnas, angeles, templetes
u otros elementos, lo que contribuyo a la costumbre de levantar una arquitectura ado-
sada al altar. Finalmente, en tercer lugar, por el uso de imagenes, pinturas y/o escultu-
ras, que se colocaran sobre el altar para que puedan ser visibles a los fieles. Sea como
fuere, Riguetti nos indica que la primera noticia segura de un retablo sobre el altar se
encuentra en la historia del monasterio de Waulsort, junto a Lieja, donde se narra que
‘el abad Eremberto (+1033) hizo construir un retablo™.

Desde entonces y hasta hoy, el retablo se convertira en un contenedor de image-
nes de veneracién y en un instrumento pedagogico de la liturgia catélica que como
tal “tendrd la mision de narrar a través de imdgenes pldsticas y visuales los princi-
pales acontecimientos, misterios, sucesos y episodios del cristianismo™". Los artistas,
ademas, tendran en el retablo una ocasion de crear y desarrollar temas dentro de
un marco arquitecténico de marmol, estuco o madera de grandiosas proporciones,
que lo convertiran en un verdadero monumento. Tanto es asi que, a pesar del alar-
gamiento de la mesa del altar —que adquiere la forma rectangular que ha llegado
hasta nosotros de forma casi exclusiva- y su colocacion sobre una plataforma de
tres escalones o mas para enfatizarla, se llegara a afirmar que ‘el retablo no es ya un
accesorio del altar, sino que el altar se ha convertido en un accesorio del retablo, el cual
constituye ahora la parte preponderante™, lo que puede explicar el uso indistinto de
los términos retablo-altar cominmente aceptados.

En este sentido, puede justificar también esta interpretacion etimoldgica de la voz
retablo —como el objeto que esta detras o adosado al altar- la existencia de un siné-
nimo conservado en lengua inglesa: reredos. Etimologicamente, reredos proviene de
ad+retro+dorsum vocablos latinos amalgamados en la lengua anglonormanda que, en
su evolucion, tomd la forma de arere+dorsum es decir, “la parte de atras del dorso”

46  RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, op. cit., p.13.

47  AROCENA, op. cit., p. 36.

48  RIGUETTI, op. cit., p. 878.

49  Ibidem, p. 879.

50 PALOMERO, J.M.: El retablo sevillano del renacimiento, Sevilla, Diputacion de Sevilla, 1983,
p- 69.

51  RIGHETTI, op. cit., p. 881.
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Figura 5: Con el paso del tiempo, el retablo predomina sobre la mesa de altar
convirtiéndose en expositor de imagenes de devocion.
En la fotografia, el Retablo mayor Capilla Sacramental de la Parroquia de San Isidoro (Sevilla).
Fuente: Daniel Salvador-Almeida.
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Posteriormente tomard la forma de areredos (arere+dos) donde el sufijo -dos que
es la contraccion del término latino dorsum que significa “espalda’, ampliamente
utilizado en la terminologia arquitectdnica castellana a partir del s.XVI en palabras
como trasdos, intradds, adosar, dosel...” y el prefijo re-, en este caso, podria ser una
apocope del arere del latin vulgar —del que ha derivado arriére en el francés actual
y rear en inglés de hoy- que significan “de la parte de atras”. Como vemos, este vo-
cablo posee también una estructura latina, lo que induce a pensar a Chanfén en la
existencia de otra palabra para referirse a nuestro objeto de estudio que nunca llegd
al castellano y que antecede en varios siglos a la aparicion del término retablo, que
seria mas moderno™.

Volviendo a los diccionarios espafoles, resulta curioso como los tinicos auto-
res que lo definen como parte integrante o sindnimo del altar a lo largo del siglo
XVII y principios del siglo XVIII, son los que realizan la traduccién a voces ex-
tranjeras: Asi lo hacen, Palet en 1604>* o César Oudin tres afilos mds tarde® cuan-
do lo traducen al francés respectivamente como “un auntel” —un altar-, Girolamo
Vittori en 1609 cuando hace alusiéon al mismo no s6lo como “tableau de peinture
y quadro di dipintura”~en relacion con la tradiciéon impuesta y argumento de la
primera hipoétesis— sino también como “un auntel y uno altare™’; o cuando ya
avanzado el siglo, en 1670, Nicolds Mez de Braidenbach, lo traduce al aleméan por
“Ein altar™’. Todavia antes de que se haga alusion en los diccionarios espaiioles,
John Stevens en 1706 lo define como “Ans a great piece for an Altar’® —una gran
pieza para un altar- introduciendo asi el factor monumental del que gozaban des-
de hacia ya tiempo los retablos espaiioles, pero de lo que no se habia hecho eco la
gramadtica académica.

52 CHANFON, op. cit. p. 9.

53 Idem.

54  PALET, J.: Diccionario muy copioso de la lengua espariola y francesa [...]. Dictionaire tres am-
ple de la langue espagnole et frangoise. Paris, Matthieu Guillemot, 1604.

55  OUDIN, C.:Tesoro de las dos lenguas francesa y espariola (Thresor des deux langues frangoi-
se et espagnolle), Paris, Marc Orry, 1607 (Reproducido a partir del ejemplar de la Bodleian Library,
Oxford, BOD Bookstack Locke 8.79.).

56  VITTORI, G.: Tesoro de las tres lenguas francesa, italiana y espaiiola (Thresor des trois langues
frangoise, italienneet espagnole), Ginebra, Philippe Albert & Alexandre Pernet, 1609 (Reproducido a
partir del ejemplar de la Biblioteca de la Real Academia Espafiola, 23-XII-1).

57  MEZDE BRAIDENBACH, N.: Diccionario muy copioso de la lengua espaiiola y alemana has-
ta agora nunca visto, sacado de diferentes autores [...], Viena, Juan Diego Kiirner, 1670 (Reproducido a
partir del ejemplar de la Osterreichisches Nationalbibliothek, 73.v.63.).

58  STEVENS, J.: A new Spanish and English Dictionary. Collected from the Best Spanish Authors
Both Ancient and Modern [...]. To which is added a Copious English and Spanish Dictionary [...],
Londres, George Sawbridge, 1706 (Reproducido a partir de los ejemplares de la Biblioteca de la Real
Academia Espanola, 13-A-46, y de la British Library, 624.1.2.).
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2.4.  Lavoz retablo en el Diccionario de la Real Academia Espafiola de la Lengua

La primera consideracion expuesta del retablo como soporte pictérico —-mas an-
tigua cronoldgicamente- se mantendra en los diccionarios espafioles a lo largo de
los siglos XVI y XVII, como se puede dilucidar de la definicion aportada en 1611
por Sebastian de Covarrubias en la que indica que “Comunmente se toma por la ta-
bla en que estd pintada alguna historia de devocion, y por estar en la tala y madera, se
dixo retablo”™, lo que no hace mas que corroborar la primera hipdtesis expuesta,
poniendo de manifiesto ademas de que se sigue tratando del mueble litargico que
nos ocupa y no de otro tipo de soporte pictorico.

Creada la Real Academia

Espafiola de la Lengua en 1713, se RETABLO. €. m. ‘E! retgito entabla , ¢l con

inicia la publicacién del Diccionario
de Autoridades en 1726, en el que no
sera hasta 1737 cuando aparezca el
término que nos ocupa. Serd enton-
ces cuando la relacion con el altar y su
magnificencia aparezcan reflejadas de
manera evidente al definirlo por los
académicos espanoles, en su segunda
acepcion como un ‘Adorno de arqui-
tectura magnifico, con que se compo-
nen los altares. Suele dorarse para ma-
yor hermosura™. De esta definicion
hay que destacar, ademas, que hace
mencion a otras formas de construir
los retablos tan presentes ya en pleno

junta y agregado de figiras , pintadas o cor-
poreas, reprefentativas en la mifma matéria,.
de alguna hiftéria 6 fuceflo. Covarr.dice que
vienc detabla y [a particula Re; aungue tam-
bien, s de pasecer que pudo decirle defver-
bo Retraher, porque retrahe y retrata las
figurasdela hi[géri_a. Lat. Tabulz varijs imagi-
sibus depiéta. ‘Cerv, QUIX, tom, 2. cap. 26,
Pendientes eftaban ytodos los que el recible
miraban, de la boca del declaradér de fus
maravillas , quando fe oyeronfonaren elre-
#4blo cantidad dg atabiles y trompétas, y dif-
‘pararfe mucha-artiilecfa.

RetasrLo. Adotno-de arquite@ura magnifico,
-€¢on que fe componen los altdres, Suele do.
rirfe para mayor hermofura. Lat, Orkatus
?_r:biu&onid difpoficus altari.Excin.Canciod,
k .49.

Figura 6. Voz retablo en el Diccionario de autoridades.
REAL ACADEMIA ESPANOLA DE LA LENGUA:
Diccionario de la lengua castellana, en que se explica ...
Madrid, Imprenta de la Real Academia Espafiola por los here-

ara el tema que nos ocupa. es que. a deros de Francisco del Hierro, 1737.a través del Nuevo Tesoro
P 9 pa, € qué, Lexicogréfico de la Lengua Espaiola [en linea]

partir de este momento, la definicion Fuente:http://ntlle.rae.es/ntlle/
del término contemplard la inclusién  SrvitGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1. 0.0.0.0. [24/01/2017]

siglo XVIII y que, como sabemos, no
sélo es ya por medio de la reiteracion
de pinturas. Pero lo mas importante,

59  COVARRUBIAS, S.: Tesoro de la lengua castellana o espafiola, Madrid, Luis Sdnchez, 1611.

60 REAL ACADEMIA ESPANOLA DE LA LENGUA: Diccionario de la lengua castellana, en
que se explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con las phrases o modos de ha-
blar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua [...] Compuesto por la Real
Academia Espafiola, Tomo quinto (letras O.PQ.R.), Madrid, Imprenta de la Real Academia Espanola
por los herederos de Francisco del Hierro, 1737.
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de esculturas que, no obstante, estaban presentes en los retablos desde hacia siglos.
Asi, la version del Diccionario de 1780 seguird manteniendo en la primera acepcion la
primigenia alusién heredada del siglo X V1, si bien tiene presente a la escultura cuando
indica “retrato en tabla, 6 el conjunto y agregado de figuras pintadas, 6 corpéreas, repre-
sentativas en la misma materia, de alguna historia, 6 suceso”®'. En la segunda hara alu-
sion al “adorno de arquitectura [...]” ya mencionado pero incluyendo leves variantes
que van adecuando la definicion a la realidad fisica de las obras, como la alusion a los
materiales que introduce Diego Rejon de Silva, en su Diccionario de las nobles artes
para instruccion de los aficionados y uso de los profesores publicado en 1788 que lo
define como “una obra de arquitectura, hecha de pieza, de madera u otra materia, que
compone la decoracion de un altar™ que asumiran los académicos a partir de 1832 al
referirse al retablo como “La obra de arquitectura hecha de mdrmol, piedra, madera etc.
que compone la decoracion un altar”®.

Asi llegamos hasta nuestros dias donde, en consecuencia, a todo lo anterior, el
Diccionario de la Lengua Espariola define la voz retablo de la siguiente manera:

Retablo

(Del b. lat. retaulus, y este del lat. retro, detras, y tabiila, tabla).

1.  m. Conjunto o coleccion de figuras pintadas o de talla, que representan en serie
una historia o suceso.

2. m. Obra de arquitectura, hecha de piedra, madera u otra materia, que compone la
decoracion de un altar.

3. 3. m. Pequefio escenario en que se representaba una accion valiéndose de figurillas
o titeres.

Excepto la tercera acepcion —que sin embargo esta relacionada con la primera, por
la escenificacion ordenada en una caja arquitectdnica que suponen ambas— que hace
alusion al retablo como género o recurso teatral, las dos primeras se refieren concre-
tamente al retablo que ha conformado esa tipologia patrimonial objeto de estudio de
este trabajo. Ambas hacen alusion al uso de la escultura como elemento decorativo, la
primera de forma explicita “figuras pintadas o de talla’, y la segunda, de forma indirec-
ta, haciendo alusion a los materiales mas habituales que las constituyen.

61  Ponemos como ejemplo la versién académica de 1780 que reitera las anteriores: REAL
ACADEMIA ESPANOLA DE LA LENGUA: Diccionario de la lengua castellana por la Real Academia
Espariola. (Séptima edicion), Madrid, Imprenta Real, 1780.

62 REJON DA SILVA, D.: Diccionario de las Nobles Artes: Para Instruccién de los aficionados,
y uso de los profesores: Contiene Todos Los Términos de la Pintura, Escultura, Arquitectura y Grabado
segiin el Método del Diccionario de la Lengua Castellana compuesto por La Real Academia Espariola, en
la imprenta de D. Antonio Espinosa,1788 (a través de Biblioteca Digital de Castilla y Ledn).

63  REAL ACADEMIA ESPANOLA DE LA LENGUA: Diccionario de la lengua castellana por la
Real Academia Espariola (Séptima edicion), Madrid, Imprenta Real, 1832.
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3. CONCLUSIONES

Compartiendo la opinién de Chanfén, entendemos que la significacion del tér-
mino se ha configurado atendiendo a la descripcion de dos realidades distintas pero
que se expresan por vocablos que tienen su raiz en un mismo sustantivo base, tabla:

Por un lado, la morfologia usual en el siglo XV -reiteracion de pinturas- y, por
otro lado, sulocalizacion —detras del altar-. Sobre el origen etimoldgico del término,
por lo tanto, a la primera hipoétesis le corresponderia la conjuncién re-tabula como
“reiteracion de pinturas” (tablas de madera) y a la segunda, retro-tabula, que haria
alusion a la localizacion de la obra “detras de la mesa” (del altar). A la reiteracion de
pinturas se le incorporé, por los motivos ya expuestos, la presencia de esculturas a
partir del siglo XVIII lo que viene a destacar, en ultimo caso, la diferenciacion entre
los elementos sustentantes y los sostenidos que, en esencia, constituye la division
basica de los elementos constructivos del retablo.

Consideramos que ambas interpretaciones etimoldgicas son plausibles, siendo,
a su vez, complementarias y no excluyentes. Esto esta muy en relacién con lo que
ocurre con las dos primeras acepciones del diccionario de lengua castellana que,
mientras la primera hace alusion a la reiteracion de pinturas —después de pinturas y
esculturas-, la segunda toma por argumento la localizacion de la obra. No obstan-
te, pensamos que el uso del significado retro-tabula “detras de la mesa” que tanto
predicamento tiene y que se da, en muchos casos como argumento unico, debe su
aceptacion a que coincide con la realidad existente en la actualidad, obviando por
desconocimiento, la morfologia del objeto en sus manifestaciones mas antiguas, que
justificaria la primera hipotesis expuesta.
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El aprecio de la escuela granadina de escultura en Estados Unidos forma
parte de una tendencia mucho mas amplia que consiste en la superacion de la
concepcion winckelmanniana de la escultura, esto es, la de corte clasicista, asi
como la exploracién y la nueva apreciacion de las antafio denostadas imagenes
religiosas hechas en madera policromada. Este estudio prescinde deliberada-
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mente de la exposicion de este marco contextual, ya que el espacio es limitado
y consideramos que ya existen otros trabajos lo suficientemente clarificadores
sobre el tema'.

Por tanto, nos limitamos aqui a hacer una breve reflexion sobre el Retrato de
Algur H. Meadows pintado por Everett Raymond Kinstler en 2001 (Fig. 1). Meadows
fue un importante magnate estadounidense que se dedicé especialmente a coleccio-
nar y promocionar arte espafiol. No obstante, la escultura de San Antonio junto a la
que aparece retratado, de escuela granadina, fue adquirida por el museo Meadows
bastante después de su muerte (1978) y por tanto no la conocié. Pues bien, consi-
deramos que dicho cuadro es bastante paradigmatico de lo ocurrido en torno al
aprecio de la escultura barroca granadina en Estados Unidos, en tanto en cuanto
es un fenomeno ciertamente reciente, pero que hunde sus raices en la denominada
“Gilded Age” del coleccionismo norteamericano.

. EL RENACIMIENTO ESCULTORICO GRANADINO

La primera obra a comentar seria el relieve de la Sagrada Familia con San Joaquin
y Santa Ana del Metropolitan Museum de Nueva York (Fig. 2), ya que es la que
presenta una cronologia mas antigua, y, ademas, fue una de las primeras que in-
greso en una coleccion publica de Estados Unidos. Este panel evidencia la influen-
cia miguelangelesca que a mediados del siglo XVI se dejé sentir en la escultura an-
daluza, exhibiendo unas anatomias bastante rotundas. Al mismo tiempo, la forma
de componer la escena recuerda obras como la Sacra Famiglia Canigiani de Rafael
(h. 1507), mientras que el nifio recepciona la influencia de la Madonna Medici de
Miguel Angel (h. 1534).

1 Sobre este asunto véase LENAGHAN, P: “De ‘dorados de pacotilla’ a piezas de museo.
Una historia de la escultura espafiola en Norteamérica” ROMERO TORRES, J. L. y OTALECU
GUERRERO, G. (coords.): Pedro de Mena. Granatensis malacate, Malaga, Palacio Episcopal - Obispado
de Malaga, 2019, pp. 115-135. Con respecto a la escultura del otro gran foco andaluz, el sevillano,
véase CONTRERAS-GUERRERO, A: “La escuela sevillana de escultura en las colecciones de Estados
Unidos” LOPEZ GUZMAN, R. y GUASCH MARL, Y. (eds.): Intercambios culturales: Andalucia-Brasil-
Estados Unidos, Madrid, Silex, 2020, pp. 83-107. Aprovechamos estas lineas para manifestar nuestro
agradecimiento al profesor Adam Jasienski, quien tuvo la bondad de realizar una ultima y detallada
lectura de este trabajo. Sus opiniones son siempre muy provechosas.
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Fig. 1. Retrato de Algur H. Meadows, Everett Raymond Kinstler, 2001.
Oleo sobre lienzo, 127 x 121’9 cm, Meadows Museum, SMU, Dallas.

Esta fuerte impronta italiana es lo que ha llevado a los especialistas a suponer
que Pesquera debid pasar por Italia®

El panel procede del retablo mayor de Ogijares, el cual fue realizado en 1567 si-
guiendo la traza dada por Juan de Maeda. En él intervinieron el ensamblador Tomas
de Morales y el dorador Miguel Lopez, siendo las pinturas de las calles laterales de
Juan de Palenque y Miguel de Leonardo, mientras que el adorno de la calle central
fue ejecutado por Diego de Pesquera’. El escultor recibi6 este encargo en 1567 y los
recibos de pago indican que la obra se termin el 24 de diciembre del afio siguiente.
Pesquera lleg6 a Granada en 1563 para ocupar el hueco dejado por la muerte de
Diego de Siloé, permaneciendo en la ciudad hasta 1571 cuando se trasladé a Sevilla,
donde dej6 importantes trabajos en la Capilla Real de la Catedral —diversas fuentes
como la de Baco y Mercurio y las representaciones de Hércules y Julio César de las
columnas de la Alameda-. Finalmente, en 1580 pasé a México donde sigui6 traba-
jando hasta su muerte acaecida hacia 1587*.

2 GARCIA JURADO, R: “Diego de Pesquera, escultor (1530-1587)”, Identidad de Andalucia en
la Edad Moderna, http://www2.ual.es/ideimand/diego-de-pesquera-escultor-1530-1587/ [03/03/2019].

3 La intervencion de Pesquera en el retablo de Ogijares se concret6 en la ejecucion de cuatro
apostoles para el sagrario, el Calvario del atico y los dos relieves de la Sagrada Familia y el Abrazo en la
Puerta Dorada.

4 Sendas biografias del artista se pueden encontrar en ESPINOSA SPINOLA, G: Artistas an-
daluces en Hispanoamérica siglos XVI-XVIII, Granada, Universidad de Granada, 2018, pp. 235-236 y
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Dicho relieve fue vendido en 1881 y acabé recalando en la coleccion de Helen
Hay Whitney, quien lo legé al Metropolitan Museum en 1944°. A su llegada al mu-
seo neoyorquino se catalog6 precisamente como obra de Siloé, pero una década mas
tarde Manuel Gomez-Moreno precisé su verdadera autoria.

La siguiente obra que queremos sefalar es el magnifico relieve de San Jerénimo
Penitente del Museo de Arte de Ponce de Puerto Rico (Fig. 3), territorio éste que
ostenta el estatus de estado libre asociado de Estados Unidos —aunque dotado de
autogobierno-, que es la razén de que incluyamos su estudio aqui.

Fig.2. La Sagrada Familia con San Joaquin y Santa Ana, Diego de Pesquera, 1567-1568.
Madera tallada, 158’4 x 106’4 x 10’2 cm, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

El pequeno relieve forma parte de una amplia serie de esta misma tipologia hechos
por Jerénimo Francisco y Miguel Jeronimo Garcia, llamados “los hermanos Garcia™,
todos de tema hagiografico y hechos en barro. Entre ellos son muy numerosos pre-
cisamente los dedicados a San Jerénimo, como los del Museo Nacional de Escultura
de Valladolid, las Descalzas Reales de Madrid, el Monasterio de San Jerénimo de

GARCIA JURADO, R: “Diego de Pesquera, escultor (1530-1587)”, Identidad de Andalucia en la Edad
Moderna, http://www2.ual.es/ideimand/diego-de-pesquera-escultor-1530-1587/ [03/03/2019].

5 ROLDAN, M. J.: “Santa Ana en Nueva York’, Pasién en Sevilla, edicién digital del dia 27
de septiembre de 2016, https://sevilla.abc.es/pasionensevilla/actualidad/noticias/santa-ana-en-nueva-
york-99360-1474930367.html [03/03/2019].

6 Sobre estos artistas véase GARCIA LUQUE, M.: “Un retrato biografico de dos escultores en
la sombra: los hermanos Miguel Jerénimo y Francisco Jerénimo Garcia (1576-1639/1644)”, Archivo
Espariol de Arte, n.° 360, Madrid, pp. 365-382.
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Granada, o el Seminario Mayor de la misma ciudad’. En el ejemplar de Ponce el pai-
saje esta tallado en madera mientras que el santo y el leén estan modelados en barro,
siendo probable que los Garcia usaran un molde para la ejecucion de la figura prin-
cipal, tal y como delata el cotejo de los distintos ejemplares conservados, que, eso si,
fueron retocados en ciertos detalles discrepantes, como la orientacion de la cabeza.

A la derecha del ledn de este relieve se lee “En 15 marzo 16197, dato muy pre-
ciso y poco habitual, que también se incluy6 en el ejemplar del Monasterio de San
Jerénimo de Granada, donde se lee “En 22 de abril [de] 1610 afios” Aunque muchas
de estas obras se atribuyeron antiguamente a Alonso Cano, teniendo por supuesto
que ningln otro autor del momento podia producir unas obras de tan subida cali-
dad, los Garcia estuvieron fuera de la influencia canesca durante la década de 1620
ya que el maestro vivio en Sevilla hasta 1637.

Fig.3. San Jeronimo penitente, Jeronimo Francisco y Miguel Jer6nimo Garcia,
llamados los “hermanos Garcia’, 1619. Madera tallada y barro modelado, 76’9 x 53’1 x 26 cm,
Museo de Arte de Ponce, Ponce (Puerto Rico).

Il. LA FIEBRE POR PEDRO DE MENA

Entramos ahora en el andlisis de las obras de Pedro de Mena -y su circulo- pre-
sentes en Estados Unidos, cuyo aprecio se ha disparado en los ultimos afos cau-

7 ROMERO TORRES, J. L.: “The Penitent Saint Jerome”. Mystery of Faith. An Eye on Spanish
Sculpture 1550-1750, Londres, Matthiesen Fine Art, pp. 80-83.
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sando una auténtica fiebre coleccionista. En este sentido, se puede afirmar que la
verdadera punta de lanza de estas compras fueron las realizadas por el Meadows en
1989 y 1990, consistentes en un San Antonio con el Nifio (Fig. 4) y un San Francisco
de Asis (Fig. 5) respectivamente. Ambos presentan dientes de marfil y ojos de cris-
tal, y estdn entroncadas con el arte de Pedro de Mena, aunque sin ser de su mano.
De hecho, se podrian ubicar en la categoria de “menoides’, es decir, la que engloba
a todas aquellas obras de discipulos y seguidores que reprodujeron las férmulas del
maestro, segun la expresion acufiada por Elias Tormo®.

El San Antonio (Fig. 4) ha estado catalogado de diferentes formas en el museo
texano, aunque actualmente lo estd como anénimo andaluz de finales del siglo XVII
o principios del XVIII. Podria plantearse la posibilidad de que se deba a alguno de
los discipulos malaguefios de Mena, como Miguel de Zayas, pues es coincidente con
algunas de sus obras, pudiéndose comparar, por ejemplo, con el San José con el Nifio
firmado que se conserva en una coleccion particular de Antequera’.

El San Francisco (Fig. 5) es el que veiamos en el retrato del seor Meadows (Fig.
1). Es una representacion del cuerpo incorrupto del santo tal y como lo encontré el
papa Nicolas V mas de doscientos afios después de su muerte, con los ojos abier-
tos y los estigmas aun con sangre fresca. Replica la escultura del mismo tema que
Pedro de Mena hizo para la Catedral de Toledo en 1663, la cual fue muy celebrada.
De ella se conocen otras versiones del propio Mena como las de Antequera o la
iglesia de San Martin de Segovia, asi como copias de mayor o menor calidad, espe-
cialmente en el entorno castellano, pudiendo ser citadas la del Museo Nacional de
Escultura de Valladolid o la lejana y mas popular que se encuentra en la iglesia de la
Veracruz de Bogotd. También en Estados Unidos encontramos una de estas copias
en el museo Legion of Honor de San Francisco, atribuida en este caso a Bernardo del
Rincon. La de Dallas, en opinién de Suzanne Stratton, “abandona el idealismo ca-
nesco del original de Mena para provocar una respuesta mas ambigua y emocional
del espectador”™.

Después del Meadows, la segunda instituciéon en sumarse a las compras de arte
granadino fue la Hispanic Society de Nueva York, cosa que no es extrafia, ya que
ambas instituciones han sido historicamente las que mas se han interesado por el
arte espafiol. En el afio 2000 la Hispanic sorprendié con una compra precursora que

8 GOMEZ-MORENO, M. E.: “Pedro de Mena y los temas iconograficos” en SANCHEZ-
MESA MARTIN, D., PEREZ DEL CAMPO, L. y ROMERO TORRES, J. L. (coord.): Pedro de Mena
1628-1688, Malaga, Junta de Andalucia, 1989, p. 86.

9 ROMERO TORRES, J. L.: “Seguidores de Pedro de Mena en Malaga y Antequera” en GILA
MEDINA, L.y HERRERA GARCIA,E J.: El triunfo del Barroco en la escultura andaluza e hispanoame-
ricana, Granada, Universidad de Granada, 2018, pp. 135-158.

10  STRATTON, S. (ed.): Spanish Polychrome Sculpture 1500-1800 in United States Collections,
Nueva York, Queen Sofia Spanish Institute, 1993, p. 125.
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se ha anticipado al mercado en dos aspectos: el gusto por la escultura barroca anda-
luza y el interés creciente por la obra de las mujeres artistas'".

Fig. 4. San Antonio de Padua, seguidor de Pedro de Mena
(;Miguel de Zayas?), finales del s. XVII. madera tallada, 71’1 x

35’6 x 31’1 cm, Meadows Museum, SMU, Dallas.

Fig. 5. San Francisco, seguidor de Pedro de Mena, finales
del s. XVII. Madera tallada, 74’3 x 23’2 x 22’2 cm, Meadows
Museum, SMU, Dallas.

11 Sobrela participacién de las mujeres en el arte barroco espafiol véase OLMEDO SANCHEZ,
Y. V.: “Mujer y arte en la vida cotidiana de la Espafia barroca” en REVENGA DOMINGUEZ, P.
(coord.): Arte barroco y vida cotidiana en el mundo hispdnico. Entre lo sacro y lo profano, Michoacén, El
Colegio de Michoacén - Universidad de Cérdoba, 2018, pp. 383-389.
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Nos estamos refiriendo a la adquisicion de los bustos de Ecce Homo y
Dolorosa firmados por Andrea de Mena (Fig. 6), hija del insigne artista y de
Catalina de Vitoria y Urquizar, con la que se cas6 en 1647 en Granada. Andrea
fue la primera de las hijas, nacida en 1654, y, junto a su hermana Claudia Juana,
nacida al afo siguiente, consta que ayudd a su padre en el activo taller que re-
gentaba. De hecho, una de las noticias que conservamos en este sentido, es que
ambas participaron junto a su padre en la hechura de un Cristo para la clausu-
ra cisterciense donde profesaron, y, posteriormente, cuando fueron a Granada
a fundar el Monasterio de San Bernardo, también dejaron alli algunas de sus
obras segtin Gallego y Burin'.

Los bustos se conservan en sus vitrinas originales, lo que nos da una buena
idea del modo en que se exhibieron este tipo de piezas. Por la cronologia sabemos
que fueron hechos aun en vida de su padre y si en muchas ocasiones se ha resalta-
do la excepcional forma en que Pedro de Mena tradujo su sincera espiritualidad
a través de la escultura, lo mismo cabe decir, sino mas, en el caso de su hija pues
estos simulacros son el fruto de una profunda introspeccién en el ambito de la
clausura monacal.

Fig. 6. Ecce Homo y Dolorosa, Andrea de Mena y Bitoria, 1675. Madera tallada, 17 cm,
The Hispanic Society of America, Nueva York.

12 GALLEGO Y BURIN, A.: Granada: guia artistica e historica de la ciudad, Granada, 1961, p.
485; PEREZ SANCHEZ, A. E.: “Las mujeres ‘pintoras’ en Espafia” en DURAN, M. A. (ed.): La imagen
de la mujer en el Arte Espariol. Madrid, Universidad Auténoma de Madrid, 1990, pp. 78-79. En 1695
regresé junto a sus hermanas a Malaga, donde falleci6 en 1734 en el convento del Cister, mismo lugar
donde pidio6 ser enterrado Pedro de Mena.
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La siguiente obra a comentar es el San Acisclo de la misma instituciéon neoyorqui-
na (Fig. 7). Esta imagen pertenecid al Convento de las Trinitarias de Madrid, donde
un fotégrafo llamado Thomas la registr6 a finales del siglo XIX o comienzos del
XX. Alli formaba pareja con otra representacion de su hermana Santa Victoria que
se ha perdido, pues la tradicion cuenta que ambos fueron martirizados en Cérdoba
durante la época de las persecuciones romanas. Cuando en 1925 las piezas fueron
publicadas por Antonio Gallego y Burin seguian en las Trinitarias (Fig. 8), defen-
diendo este autor que eran obra de José de Mora'®, pero en 1933 se custodiaban en
la coleccion del pintor aleman Wilhelm Auberlen (1860-1948), que visito Espafa
entre 1888 y 1889. Posteriormente, cuando la publicé August L. Mayer la obra ya
habia sido cercenada y despojada de la parte inferior, convirtiéndose en el busto re-
ducido que hoy conocemos'. En Alemania permaneci6 hasta que fue vendida en la
casa Kunst & Antiquitdten de Stuttgart en 2003, y después pasé a la Galeria Caylus
de Madrid®, donde la compré la Hispanic en 2004.

Patrick Lenaghan ha considerado el San Acisclo una de las mejores obras de
Mena y una de las “mas importantes de la escultura barroca espafiola que pue-
den verse fuera de Espana”'®, defendiendo que el encargo debid partir de algin
personaje de origen cordobés, dada la especificidad de la iconografia, siendo
cierto que durante el siglo XVII la ciudad califal vivi6 un resurgir de este primi-
tivo culto'’.

Tras el ejemplo dado por el Meadows y la Hispanic, otros museos regionales se
lanzaron a la aventura de coleccionar escultura granadina. Asi, en 2009 el museo de
Cleveland adquirio6 su San Pedro de Alcantara (Fig. 9) procedente de la coleccion
Bauer Se trata de una pieza que se intentd exportar en varias ocasiones pero el es-

13 “Son dos espléndidas figuras, la femenina mas bella, mas realizada, méas amplia que la otra y so-
bre cuyo autor, ya decimos que, no hacemos sino apuntar una duda, aunque nosotros, interiormente, nos
inclinemos a resolverla en favor de la atribuciéon” GALLEGO Y BURIN, A.: José de Mora: su vida y su obra,
Granada, Universidad de Granada, 1925, pp. 196-197, figs. 65-66. ALONSO MORAL, R.: “El San Acisclo de
José de Mora reencontrado’, Boletin del Museo Nacional de Escultura, n.° 8, Valladolid, 2004, pp. 37-40.

14 LENAGHAN, P: “San Acisclo” en CODDING, M. (ed.). Tesoros de la Hispanic Society of
America. Visiones del mundo hispdnico, Madrid - Nueva York, Museo Nacional del Prado - The
Hispanic Society of America, 2017, p. 245.

15 PRAT SALA, L.: “La revalorizacion de la escultura barroca andaluza en el contexto inter-
nacional; proyectos expositivos y analisis de mercado de arte del siglo XXI”, Trabajo Final de Master,
Universidad de Granada, 2020, 63.

16 LENAGHAN, P: “San Acisclo” CODDING, M. (ed.): Tesoros de la Hispanic Society of
America. Visiones del mundo hispdnico, Madrid - Nueva York, Museo Nacional del Prado - The
Hispanic Society of America, 2017, p. 244.

17 ARANDA DONCEL, J.: “Focos devocionales a los santos martires en la Cordoba de los si-
glos XVIy XVII: la Ermita de la Puerta del Colodro”. Boletin de la Real Academia de Cérdoba, n.° 166,
Coérdoba (2017), p. 303.
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tado espanol deneg6 el permiso a la espera de ver si podia ser adquirida por algun
museo nacional. Finalmente, se le concedié el permiso a Sotheby’s Londres en el
dicho afio 2009'®. Hasta entonces habia permanecido en manos privadas, constan-
do que habia pasado por el Palacio de la Alameda de Osuna, una quinta de recreo
construida a las afueras de Madrid por dona Maria Josefa de Pimentel (1752-1834),
mujer de distinguida prosapia y mecenas de las artes que se cas6 con el IX duque de
Osuna, don Pedro Alcantara Téllez-Giron. La coincidencia nominal del duque con
respecto al santo hace plausible que la escultura fuera adquirida por este motivo,
aunque también su nieto, el XI duque de Osuna tuvo el mismo nombre, don Pedro
Alcantara Téllez Girén y Beaufort (1810-1844)".

Fig.7. San Acisclo, Pedro de Mena, h. 1680. Madera tallada, 50 x 42’3 x 21’5 cm,
The Hispanic Society of America, Nueva York.

18 MANN, C. G.: “Collection Acquisitions 2009”. The Cleveland Museum of Art Members
Magazine, Cleveland, Marzo-Abril 2010, p. 19. Véase la ficha catalografica online del museo en: http://
www.clevelandart.org/art/2009.81 [22/05/2019].

19  Sobre esta familia y su villa madrilefia véase: NAVASCUES PALACIO, P.: “La Alameda de
Osuna: una villa suburbana”. Pro-Arte, n.° 2, Santiago de Chile, 1975, pp. 6-26; ANON FELIU, C.: “El
Capricho” de la Alameda de Osuna, Madrid, Fundacién Caja Madrid, 1994.
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Fig. 8. Fotografias aparecidas en la monografia José de Mora.
Su vida y su obra de Antonio Gallego y Burin, publicada en 1925.
Fuente: Gallego y Burin 1925, s.p., figs. 65-66.

Pasaria después, como sefialamos, a la coleccion Bauer, hasta acabar siendo ven-
dida y adquirida por el museo de Cleveland.

El santo de Alcantara presenta dientes de marfil y ojos de cristal y secunda uno
de los prototipos mas claros entre los fijados por Mena: el pie derecho levemente
avanzado para quebrar la frontalidad, la mano izquierda sosteniendo el libro y la de-
recha en alto para la pluma, la mirada se dirige a las alturas, mientras en el hombro
se encuentra la paloma inspiradora. El simulacro alcantarino también presenta un
gran pliegue triangular invertido en el torso, provocado por el cordéon.

Este tipo de iconografia fue muy demandada por la sociedad espaiiola de la se-
gunda mitad del XVTI, especialmente tras la canonizacion del santo en 1669; y Mena
y su taller produjeron una gran cantidad de plasmaciones de la misma. Entre ellas
podemos citar las de los museos Nacional de Escultura de Valladolid, Nacional d’Art
de Catalunya o Mares de Barcelona, y las de las iglesias de San Antén de Granada,
Madre de Dios de Lucena, Santiago de Montilla o Trinitarias Descalzas de San
Ildefonso de Madrid, por mencionar algunas.
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Fig.9. San Pedro de Alcdntara, atribuido a Pedro de Mena, entre 1663-1680.
Madera tallada, 72’2 x 32 x 32 cm,
The Cleveland Museum of Art, Cleveland.

Otro importante ejemplar de San Pedro de Alcantara del maestro granadino fue ad-
quirido por un coleccionista neoyorquino hace también algunos afos. De caracteristicas
muy similares al de Cleveland, quiza presenta este una mayor calidad si cabe, maxime
teniendo en cuenta las reducidas dimensiones del mismo, pues tan solo mide 40 centi-
metros; lo que, junto a otros conocidos ejemplos, convierten a Mena en un virtuoso de
las series a pequena escala, consiguiendo unas cotas de elevadisima calidad formal y téc-
nica (Fig. 10). La obra perteneci6 a una coleccion particular granadina donde alcanzé a
verla y publicarla Emilio Orozco®. De alli sali¢ en fecha indeterminada para acabar en
Nueva York, tras pasar por el comercio madrilefio entre los afios 2013-2015%.

Tal como hemos mencionado, se conocen numerosas versiones de San Pedro de
Alcantara tallados por el escultor granadino que representan al santo en pie, en actitud
extatica yla mirada perdida hacia el cielo recibiendo la inspiracion divina para escribir, con
la pluma y el libro en la mano. Ademas de similar pose, todas ellas comparten su caracter
sobrio e inmutable, un gran virtuosismo en el tallado de la cabeza y el rostro, un profundo
estudio anatdmico de gran realismo en la representacion de las arrugas y los signos de la

20 OROZOCO DIAZ, E.: “Una pequena imagen de Mena desconocida’, Boletin de Arte,
Universidad de Mdlaga, n.° 7, Mélaga, 1986, pp. 7-19.

21  PAMPOULIDES, A. (ed.): Pedro de Mena. The Spanish Bernini, Coll & Cortés, Madrid,
2014.
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edad y la penitencia, asi como un elevado grado de perfeccion en la consecucion natura-
lista de los plegados y en la simulacion del aspecto y la textura del spero tejido ordinario
delana. En todos los casos coincide en retratar a san Pedro con el rudo habito de estamefia
propio de la orden franciscana, insistiendo ademas a través de una sobria pero muy cer-
tera, convincente y verista policromia que juega con los tonos pardo-grisaceos, en repre-
sentar los remiendos para aludir asi de modo claro a la pobreza y extremada austeridad
tanto de la orden como del propio personaje, elementos recurrentes en los procesos de
canonizacién. Como ha sido sefialado, este tratamiento en la policromia del habito pro-
cede de Cano, pero Mena lo lleva a un escalon superior al incorporar el detalle distintivo
de los grandes remiendos a partir de su excepcional San Francisco de la catedral de Toledo
convirtiéndose a partir de entonces en un elemento caracteristico de su estilo?.

Fig. 10. San Pedro de Alcdntara, Pedro de Mena, hacia 1670.
Madera tallada, 40 cm.
Coleccion particular, Nueva York.

De modo general la larga serie de imagenes alcantarinas se dividen en dos tipos, aque-
llos ejemplares en los que le representa sin la capa corta o manto propia de la descalcez

22 ROMERO TORRES, J. L.: “San Pedro de Alcantara”, en Pedro de Mena. The Spanish Bernini,
Madrid, Coll & Cortés, 2014, pp. 139-157.
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franciscana sobre los hombros, y los que si la llevan. La introduccion de este detalle quiza
se deba a la proliferacion de su imagen tras la canonizacion en 1669%. Entre los primeros
se encuentran los del Museo Nacional de Escultura de Valladolid, convento de San Antén
de Granada, Museo Marés de Barcelona o el de la parroquia de Santiago en Montilla.
La obra que nos ocupa pertenece al segundo grupo, en el que se incluyen las versiones
del Museo de Bellas Artes de Cleveland, el del convento trinitario de San Ildefonso de
Madrid, el del Museo Nacional de Arte de Catalufia, o el que figurd en el comercio madri-
lefo, repitiendo el detalle del doblez de una de las puntas de la capa hacia atras*.

Como en el resto de versiones, destaca el profundo sentido naturalista y expre-
sivo del rostro, en este caso algo mas avejentado que el de Cleveland, asi como el
estudiado juego de plegados y arrugas del habito, que imitan el efecto producido en
la tela por el cordon ajustado a la cintura.

Precisamente un interesante San Pedro confesando a Santa Teresa atribuido a Pedro
de Mena fue adquirido por el Currier Museum, Manchester, New Hampshire, también
hace algunos afios® (Fig. 11). Destaca especialmente por varios motivos. En primer lu-
gar, por su elevada calidad técnica y formal que se aprecia en la talla de los ya comenta-
dos plegados del habito, la policromia y el conseguido naturalismo expresivo del rostro,
con un cardcter retratistico muy propio de Mena en este tipo de obras. En segundo lugar,
por su iconografia, pues afiadiria un ejemplar tinico en el catdlogo de Mena, ampliando
la tipologia de una de sus creaciones mas originales y logradas, de las que tallé una serie
de numerosas versiones que demuestran su éxito; ademas de ser con diferencia el mejor
exponente de los escasos ejemplares escultoricos conocidos de esta iconografia concreta
como detallaremos. Constituye también un caso excepcional al pertenecer a un grupo
escultorico de dos piezas®, ya que la mayoria de obras de Mena son independientes aun-
que formen pareja como la también larga serie de Ecce Homo y Dolorosa?, y son esca-
sos los ejemplos de grupos que se conozcan o conserven.

A la hora de abordar la iconografia de San Pedro de Alcdntara, tanto
Alonso Cano como Pedro de Mena se ajustan a las descripciones fisicas del

23 Ibid., pp. 152-153.

24 Alcala subastas, 14-15 de diciembre de 2017, lote, 981.

25 http://collections.currier.org/objects-1/info?query=mfs%20all%20%22mena%22e¢sort=9 [19/12/2023]

26  Desgraciadamente nada se sabe de la talla de Santa Teresa que debia acompanarle, descono-
ciéndose su paradero e incluso si se conserva. Tampoco se conserva el rosario que san Pedro llevaria en
origen en la mano derecha.

27 BELL, P: “Pedro de Mena: Ecce Homo and Mater dolorosa”. Recent Adquisitions: A selection
2014-2016, Nueva York, The Metropolitan Museum of Arts, 2016, p. 39.; PALIZA MONDIATE, M.:
“Dos obras inéditas de Pedro de Mena: una pareja de bustos del Ecce Homo y la Dolorosa en una
coleccion particular’, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, n.° 45, Granada, 2014, pp. 79-
100; ROMERO TORRES, J. L. y OTALECU GUERRERO, G. (coords): Pedro de Mena. Granatensis
Malacae, cat. Exp. Malaga, 2019, n* 32-50, pp. 237-269.


http://collections.currier.org/objects-1/info?query=mfs%20all%20%22mena%22&sort=9

Algunos apuntes sobre esculturas granadinas en Estados Unidos 61

personaje y a los retratos grabados que circulaban en la época como los de
Luca Ciambelano®.

Una de las primeras descripciones del aspecto de Pedro de Alcantara con el que
ha pasado a la historia es la que proporciona la misma Santa Teresa de Avila en sus
escritos recordando sus encuentros con el franciscano:

En todos estos afos, jamas se puso la capucha, por grandes soles y aguas que hicie-
se, ni cosa en los pies, ni vestido, sino un hdbito de sayal, sin ninguna otra cosa sobre
las carnes, y este tan angosto como se podia sufrir, y un mantillo de lo mismo encima
[...]. Su pobreza era extrema y su mortificaciéon en la mocedad, que me dijo que le
habia acaecido estar tres afios en una casa de su Orden y no conocer a ningun fraile si
no era por el habla; porque no alzaba los ojos jamas [...] Era muy viejo cuando le vine
a conocer, y tan extrema su flaqueza, que parecia hecho de raices de arboles. Con toda
esta santidad era muy afable, aunque de pocas palabras, si no era con preguntarle®.

Fig. 11. San Pedro de Alcdntara, confesando a Santa Teresa,
atribuido a Pedro de Mena, hacia 1669-1670. Madera tallada, 67 x 45 x 43 cm,
Currier Museum (Manchester, New Hampshire).

28  Existen importantes estudios sobre el tema. Entre ellos los de CASTRO, M.: “San Pedro de
Alcantara en el arte”, Archivo Ibero-Americano, 1962, pp. 563-715; ANDRES ORDAX, S.: “Iconografia
Teresino-Alcantarina’, Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, n.°48, Valladolid, 1982, pp. 301-322;
ANDRES ORDAX, S.: San Pedro de Alcdntara y su tiempo. Exposicion iconogrdfica, cat. exp., Cdceres,
Diputacién de Céceres, 1990; ANDRES ORDAX, S: Arte e iconografia de San Pedro de Alcdntara, Avila,
2002; SALES FERRI, A. y MORI, D.: Imagineria europea de San Pedro de Alcdntara, Avila, Instituto
Gran Duque de Alva-Diputacién de Avila, 2004; GARCIA MOGOLLON, EJ.: “San Pedro de Alcéntara
y Santa Teresa de Jests. Arte e iconografia”, Cauriensia, vol. XIII, Caceres, 2018, pp. 395-428.

29  Santa Teresa de Jesus, Libro de Vida, capitulo 27.
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A partir de aqui se fijo la iconografia divulgada por las citadas estampas, adqui-
riendo un notable impulso durante el siglo XVII como parte de la propaganda desa-
rrollada por la orden franciscana en el proceso para canonizar al beato fray Pedro de
Alcantara, sirviéndose para ello de su asociacion con la popular y recientemente ca-
nonizada (1622) Santa Teresa, que habfa conocido al fraile en Avila en 1561 y cuyo
apoyo permitio a la carmelita proseguir con la reforma de su orden.

El poder de la imagen fue desde luego un importante elemento de persuasion
para impulsar y fomentar la causa de la canonizacién, materializada finalmente en
1669. Como consecuencia, el tema tuvo un gran interés y se multiplicaron las re-
presentaciones. Los bidgrafos de san Pedro de Alcantara relatan expresamente el
episodio de la confesion a santa Teresa cuando estando una vez en Avila “visité a la
V.S. Teresa, la qual conferia las cosas de su espiritu cada dia, confesandose con ¢l el
tiempo que alli estuvo™. En una informacién incluida en el proceso de beatifica-
cion se le describe como “hombre corpulento y de buena estatura, buen rostro, color
bajo, la cabeza grande y muy calva y unas arrugas grandes en la frente™'.

La creacion de la iconografia del personaje planteaba retos novedosos a los artis-
tas pues obligaba a ajustarse a unas descripciones fisiondmicas reales y especificas,
combindndose el retrato con la representacion de una escena de caracter religioso
no muy lejana en el tiempo.

Asi pues, Mena contaba con un buen repertorio tanto textual como grafico al
que recurrir a la hora de establecer su personal interpretacion del tema*. También
las composiciones de su maestro Cano pudieron haber influido, pues algunas de
sus pinturas y dibujos parecen haber inspirado la postura concreta del santo, al
igual que sucede con sus diferentes versiones de santa Maria Magdalena como ve-
remos. Asi se observa por ejemplo en el San Juan Evangelista y el Santiago Apdstol
de Alonso Cano del Louvre (1636-1638), de las que se ha destacado el caracter
escultorico que Cano conferia a su pintura, demostrando una vez mas la versatili-
dad de su autor en ambas disciplinas y su habilidad para enriquecerlas aportando
matices de la escultura a la pintura y viceversa. Junto a ellos podrian mencionarse
también la figura de Cristo en el lienzo de Cristo y la Samaritana de la Academia
de Bellas Artes de San Fernando (1640), o las de la Virgen en los dibujos de la vi-
sion de San Agustin de la Courtauld Gallery de Londres y la aparicién de la Virgen
a san Félix Cantalicio del Museo del Prado. Es interesante comprobar como el es-
tudio de los volumenes de pafios, plegados y claroscuros formados por éstos, re-

30 ANDRES ORDAX, S.: “Iconografia Teresino-Alcantarina’, Boletin del Seminario de Arte y
Arqueologia, n.° 48, Valladolid, 1982, pp. 309-310.

31 Ibid., p. 304.

32 ROMERO TORRES, J. L.: “Pedro de Mena, el coro de la Catedral de Malaga y algunas fuen-
tes de inspiracion’, Cuadernos de los Amigos de los Museos de Osuna, n.° 16, 2014, pp. 92-100.
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sultan muy similares a los que observamos en la escultura de este San Pedro de
Alcantara.

Ello vendria a insistir en la tesis unanimemente aceptada y ampliamente difun-
dida en los ultimos afios de la légica convergencia e interdependencia formal que
llegaron a tener las dos disciplinas en Espaiia, asi como sus estrechos lazos concep-
tuales y compositivos®.

Debi6 existir también una fuente grabada con la representacion especifica del
episodio de la confesion, pues se conocen algunas pinturas que coinciden casi pun-
to por punto en la composicion, pose y postura que presenta la escultura, con lo que
debieron manejar fuentes comunes. Entre ellas destaca el lienzo de Luca Giordano
en la iglesia napolitana de Santa Teresa a Chiaia, que resulta practicamente idéntico
en composicion, lo que indica de modo claro tanto la circulacion y uso de fuentes
graficas comunes, como los frecuentes intercambios artisticos del sur peninsular
con los territorios napolitanos de la monarquia®.

A partir de todas estas referencias Mena concibid su personal interpretacion del
tema creando un modelo muy original. El hecho poco comun de que un persona-
je de aspecto conocido y no tan lejano en el tiempo fuera elevado a los altares en
la misma época en que vivio el escultor, hacia que Mena tuviese que ajustarse de
manera fiel a su fisonomia, una condicion que convenia mucho a su caracteristico
estilo realista.

Esta version se incluiria entre las del segundo tipo iconografico comentado,
con la doblez de una de las puntas de la capa hacia atras. Es caracteristico la ta-
lla del marcado pliegue en V del pecho, de caracter quebrado, que se prolonga de
manera ondulante en el resto del habito jugando con los intensos valores plasticos

33 Este argumento sirvié de hilo discursivo para la exposicion de la National Gallery de
Londres y el Museo Nacional de Escultura de Valladolid, BRAY, X. The Sacred Made Real, cat-exp.,
Londres-Valladolid, National Gallery-Museo Nacional de Escultura, 2009. La bibliografia sobre el par-
ticular es ya extensa; véase al respecto por ejemplo los estudios de ATERIDO, A.: “Las relaciones entre
escultura y pintura en el Madrid del siglo XVII. El caso de las capillas dedicadas a la Pasion”, en La ima-
gen religiosa de la Monarquia hispdnica. Usos y espacios, Casa de Veldzquez, Madrid, 2008, pp. 151-170;
CRUZ CABRERA, J. P:: “Grabado, dibujo, escultura y pintura. Intercambios y trasvases visuales en la
plastica barroca granadina’, en, CRUZ CABRERA, . P.: Arte y cultura en la Granada renacentista y ba-
rroca. Relaciones e influencias, Universidad de Granada, Granada, 2014, pp. 53-90; GARCIA LUQUE,
M.: “Fuentes grabadas y modelos europeos en la escultura andaluza (1600-1650)”, en GILA MEDINA.
L. (coord.): La consolidacién del Barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana, Universidad
de Granada, Granada, 2013, pp. 179-256; PORRES BENAVIDES, J.: “La interrelacién entre pintura y
escultura en el ambito andaluz del barroco”, en CANESTRO DONOSO, A. (coord): Summa Studiorum
Sculptoricae, Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, Alicante, 2019, pp. 157-168.

34  Aunque no hemos podido localizar la fuente grabada del episodio, todo parece indicar que
debid de existir.

35  ANDRES ORDAX, S.: San Pedro de Alcdntara y su tiempo. Exposicién iconogrdfica, cat. exp.,
Céceres, Diputacion de Caceres, 1990, pp. 189-191.
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del claro-oscuro y confiriendo un efecto mas dindmico a la figura, como en el San
Francisco del Museo Nacional de Bellas Artes de Luxemburgo™®. Este tipo de ple-
gados resultan muy cercanos también a los del San Diego de Alcald del Museo de
San Diego o a los de aspecto “humedo” que presentan algunas de sus Inmaculadas,
como las del arzobispado de Granada, coleccién particular, iglesia de san Nicolas de
Murcia, iglesia de San Antolin de Tordesillas o la del real monasterio de Carmelitas
Descalzas de Santa Teresa de Jesus en Madrid. Dentro del reducido nimero de gru-
pos escultéricos conocidos de Mena”, hay que mencionar por las estrechas simi-
litudes estilisticas y formales con este San Pedro, la Virgen con el nifio de la iglesia
de Purchil en Granada, pero sobre todo la Aparicion de la Virgen a San Antonio de
Padua del Museo de Malaga. En esta tltima obra se puede apreciar con claridad en
la figura de la Virgen la proximidad compositiva, técnica, estilistica y conceptual.
En cuanto a la policromia de las carnaciones, es caracteristico de Mena la prefe-
rencia por el tipo de carnacién mate con tonos ceruleos o rosados que aumentan la
expresion e incide en el realismo®.

A pesar de las limitaciones que el tema imponia, Mena hace gala de una gran
profesionalidad, originalidad y capacidad creativa en sus diferentes ejemplares de
San Pedro de Alcantara, al introducir en todos ellos pequenas variantes que los in-
dividualizan, evitando asi caer en la mera repeticiéon mecanica seriada, al igual que
hace también en sus Ecce Homos y Dolorosas®. Se puede apreciar en los ligeros
cambios en las poses y posturas (de los que obviamente este San Pedro es el mejor
ejemplo), pero sobre todo en la marcada autonomia de los rostros, que parecen evo-
lucionar en la edad aparentada por el santo, al que vemos envejecer y arrugarse en
las diversas versiones.

Se conocen un buen nimero pinturas que representan esta iconografia concreta
de la confesion. Mucho menos numerosos son los ejemplos escultdricos, que los
especialistas habian ya considerado de la escuela de Pedro de Mena a partir de un
original no conocido hasta ahora. Aunque de inferior calidad, repiten fielmente este

36 ROMERO TORRES, J. L. y OTALECU GUERRERO, G. (coords): Pedro de Mena.
Granatensis Malacae, cat. Exp. Mélaga, 2019, n.° 58, pp. 288-291;

PAMPOULIDES, A. (ed.): Pedro de Mena. The Spanish Bernini, segunda ediciéon, MNHA,
Hammibal and Coll & Cortés, Madrid, 2019, pp. 180-199.

37  Véase por ejemplo ultimamente GARCIA LUQUE, M.: “Don Luis de Guzman, contador del
duque de Medinaceli, y el Lavatorio de Pedro de Mena’, Anuario del Departamento de Historia y Teoria
del Arte, vol. 25, Madrid, 2013, pp. 61-74.

38 SANCHEZ-MESA, D.: Técnica de la escultura policromada granadina, Coleccién monogra-
fica, Granada, Universidad de Granada, 1971, pp. 155-167.

39  GILA MEDINA, L.: Pedro de Mena escultor 1628-1688, Madrid, Arco Libros, 2007, pp. 127-
129; PALIZA MONDIATE, M.: “Dos obras inéditas de Pedro de Mena: una pareja de bustos del Ecce
Homo y la Dolorosa en una coleccion particular’, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, n.°
45, Granada, 2014, p. 81.
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modelo del maestro. Entre ellos el mds cercano es el que se conserva en la iglesia de
Santo Domingo el Real de Toledo. Otro hay en la casa madre de las hermanas de la
Compaiiia de la Cruz en Sevilla y otro de mayor tamafio en la ermita de Bembibre
de Leo6n considerado como de escuela napolitana. A ellos cabe afiadir el grupo en el
que el santo esta sentado en un sillén, conservado en el convento de jerénimas de
Madrid y también relacionado con Mena®.

Uno de los aspectos mas sugerentes en relacion con esta obra es el de la po-
sible identificacion del encargo y su procedencia malaguefa. Para ello hay que
remontarse al Madrid de 1562, mas de un siglo antes de su ejecucidn, donde nace
Gregorio Lopez Madera, hijo del médico de Carlos V y Felipe II*". Famoso jurista,
catedratico de la universidad de Alcald, caballero de la orden de Santiago, oidor del
consejo de Castilla con Felipe III y Felipe IV, su faceta mas conocida es la de escri-
tor, con su famosa obra Excelencias de la Monarchia y Reyno de Esparia. Era tam-
bién un pintor aficionado, amigo del pintor y tratadista Vicente Carducho. Reunié
una magnifica coleccién de pintura con obras de Rafael, Tiziano y Bassano. Su
posicion y cargos en la corte le permitieron tratar a los personajes mas destacados
de su época como Quevedo, Lerma, Olivares, y por supuesto los reyes Felipe III y
Felipe IV. Su obra Excelencias tuvo como objeto entre otros la legitimacion de la
supremacia de la Espafa catdlica frente a la Francia de Enrique de Navarra. Esta
promocion del caracter catdlico espaiol le llevé a dedicar un libro a los santos
de Granada y sus reliquias, asi como a destinar sumas de dinero y tomar parte
activa en el proceso para la canonizacion de Santa Maria de la Cabeza. También
escribié un postulado en defensa de la Inmaculada Concepcion, causa comparti-
da por la orden Franciscana. Su apoyo a la orden fue también material, y en 1624*
cedié bienes y terrenos para la fundacién de un convento franciscano en Granada.
Muri6 en 1649, con casi noventa afios. Gregorio Lopez Medera casé dos veces. La
primera con dofia Baltasara Godinez, con la que tuvo tres hijas. La que ahora nos
interesa es dofia Isabel de Madera Godinez que caso a su vez con Juan Manrique
de Lara. De este matrimonio nacié Antonio Manrique de Lara y Madera, sefior

40 ANDRES ORDAX, S.: “Iconografia Teresino-Alcantarina’, Boletin del Seminario de Arte y
Arqueologia, n.° 48, Valladolid, 1982, p. 310; ANDRES ORDAX, S.: Arte e iconografia de San Pedro de
Alcdntara, Avila, 2002, pp. 189-192.

41  Véase GARCIA BALLESTEROS, E., MARTINEZ TORRES, J. A.: “Una historiografia en
tiempos de Felipe I1. Las Excelencias de la Monarchia y Reyno de Espaiia”, en MARTINEZ MILLAN, J.
(dir.): Felipe IT (1598-1998), Europa dividida, la monarquia catdlica de Felipe IT, Madrid, Parteluz, 1998,
tomo IV, pp. 149-169; MARTINEZ TORRES, J. M.: Esclavos Imperios y Civilizacion (1555-1778), CSIC,
Madrid, 2010, pp. 81-90.

42 CARRASCO TERRIZA, M. J.: Santuarios Marianos de Andalucia Oriental, Madrid, 1998, p. 118.
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del mayorazgo de Cazalla (1619- ca. 1688)* y poseedor también del mayorazgo de
su abuelo Gregorio Lépez Madera.

Tras haber seguido a su abuelo desde la infancia, a la muerte de este en 1649,
Antonio Manrique de Lara se instala en Malaga por tener ahi su mayor patrimonio
heredado de su padre, sefior de la Casa Cazalla. Fue teniente alcalde de las fortalezas
de Milaga (recordemos que Pedro de Mena fue nombrado alcalde de la fortaleza de
Gibralfaro en 1678) y mantuvo estrechas relaciones con la orden franciscana como
lo habia hecho su abuelo. Al parecer, este personaje fue amigo personal de Pedro de
Mena. El inventario de sus bienes fechado en 1688 testimonia que conservaba cinco
obras del artista en su casa, el palacio de Buenavista (actual museo Picasso), entre ellas
una Santa Teresa y un San Pedro de Alcantara junto a una Dolorosa, San Antonio de
Padua y un San Francisco de Paula*. La enumeracion seguida de las obras en el docu-
mento deja dudas en cuanto a la relacién de ambas imagenes. Sin embargo, el testa-
mento de su nieto Fernando Chacén Manrique en 1731 aclara “item declaro que tengo
en mi poder el oratorio y alhajas de que se compone, que pertenecen al mayorazgo del
Sr. D. Gregorio Lopez Madera, y por agregacion que hizo a dicho mayorazgo mi abuela
la Sra D* Inés Collado, por su testamento, de dos hechuras de San Pedro de Alcantaray
Santa Teresa de Jestis de mano de Pedro de Mena ™. De la mujer de Antonio Manrique
de Lara, Inés Collado Pacheco, descrita por Luis Salazar y Castro como “de ilustre ca-
lidad”, solo sabemos que en 1655 su marido consiguié que el adosado convento de San
Agustin derribara un muro para facilitar el acceso de su mujer a la iglesia directamente
desde su jardin. Es ella quien, seguramente ya viuda, agrega la composicion de San
Pedro Alcantara confesando a Santa Teresa al mayorazgo de su marido.

Asi pues, quiza el encargo atendiera al deseo de Antonio Manrique de Lara de
celebrar la canonizacién de otro santo espafiol manteniéndose fiel al legado de su
abuelo de exaltar las grandezas catolicas del reino de Espafa. Por otra parte, con-
viene recordar también que su hija menor profesé en un convento de carmelitas
descalzas, con lo que el matrimonio debi6 ser muy devoto de Santa Teresa. A este
respecto, hay que senalar asimismo que la historia de la familia esta relacionada
con la propia santa de Avila. Gregorio Lépez Madera habia casado por segunda vez
con dofia Paula Porcel Peralta. Esta sefiora era viuda desde 1598 del capitan Alvaro

43 Elinventario de bienes es de 1688, por lo que su fallecimiento debe situarse en torno a esa
fecha. CARRASCO TERRIZA, M. J.: Santuarios Marianos de Andalucia Oriental, Madrid, 1998, p. 118.

44 ROMERO TORRES, J. L.: “El artista, el cliente y la obra de arte”, en Pedro de Mena y Medrano.
III centenario de su muerte (1628-1688), Cat. Exp., Malaga, 1989, pp. 104-105.

45 LLORDEN, A.: “El imaginero y escultor granadino Pedro de Mena y Medrano. Notas y
documentos del archivo notarial malaguefio”, La Ciudad de Dios, n.° 168, 1955, p. 375; LLORDEN,
A.: Escultores y entalladores malaguefios. Ensayo histérico documental, siglos XV-XIX: datos inéditos
del Archivo de Protocolos para la historia del arte de la ciudad de Mdlaga, Avila, Ediciones del Real
Monasterio de El Escorial, 1960, pp. 155-156.
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Cepeda de Ayala, pariente de santa Teresa, con el que habia tenido entre otros a don
Luis Cepeda de Ayala Peralta (nacido hacia 1591), que debid vivir con su madre y su
padrastro Gregorio Lopez Madera buena parte de su vida.

Maria Manrique de Lara, hija mayor de Antonio Manrique de Lara e Inés Collado
Pacheco, sera quien herede el mayorazgo de Madera y el de Cazalla, fusionandose
con el de su marido, Fernando Chacén y Enriquez, primer conde de Mollina, y de
ahi pasard al hijo de ambos, Fernando Chacén Manrique, en cuyo citado testamento
de 1731 aparecen recogidas las esculturas.

A partir de 1732 se pierde la pista. Lo mas probable es que un descendiente de la
familia Mollina acabara donando la imagen a una institucion religiosa malaguefa a lo
largo del siglo XIX, como en el caso de la Dolorosa que figura como Nuestra Sefiora
de las Angustias en el mencionado inventario de Antonio Manrique de Lara de 1688,
identificada con la donada por la X condesa de Mollina a la iglesia de la Victoria*.

Siguiendo con santos franciscanos, en 2012 el San Diego Art Museum compré a
Coll & Cortés su San Diego de Alcald (Fig. 12). Otro de los prototipos de Mena, repre-
senta al santo en el momento en que es sorprendido por el prior de su convento sus-
trayendo panes para entregarlos a los pobres, lo que dard paso al milagro de la conver-
sion de los panes en flores. Como era habitual en este tipo de imagenes, las flores no
fueron talladas porque eran colocadas por los feligreses, ya fueran naturales o hechas
de seda. El modelo iconografico hay que buscarlo en el que hizo el propio Mena en
colaboracién con Alonso Cano, su maestro, entre 1653 y 1657. Nos referimos al que
hoy se conserva en el Museo de Bellas Artes de Granada, procedente del Convento
del Santo Angel, sobre el que Palomino afirmé que Cano dio los modelos e hizo la
policromia y Mena fue la mano ejecutora®’. Cabe recordar que también se vincula con
Cano el San Antonio que se conserva en la Fundacién Rodriguez Acosta de Granada,
mientras que Mena en solitario debid replicar el modelo en el que se encuentra en la
iglesia de San Antén de Granada, de gran formato (160 cm), y del Museo Diocesano
de Arte Sacro de Vitoria (68 cm), mucho mas cercano al estadounidense, tanto en di-
mensiones como en la disposicion de la mirada alta y la expresién complaciente.

Junto a sus prototipos de santos franciscanos, Inmaculadas, parejas de Ecce
Homo y Dolorosa; otra de las mas notables creaciones de Pedro de Mena es sin duda
su impresionante Santa Maria Magdalena perteneciente al Museo del Prado, pero
conservada en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid. El escultor granadino

46  ROMERO TORRES, J. L.: “El artista, el cliente y la obra de arte”, en Pedro de Mena y Medrano.
III centenario de su muerte (1628-1688), Cat. Exp., Mélaga, 1989, p. 105.

47  PALOMINO VELASCO, A.: Las vidas de los pintores y estatuarios eminentes esparioles que
con sus heroycas obras han ilustrado la Nacion y de aquellos estrangeros ilustres, que han concurrido
en estas Provincias, y las han enriquecido, con sus eminentes obras, Londres, Impresso por Henrique
Woodfall, 1744, p. 156.
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viajo ala corte en 1663. Fue un viaje fructifero pues consiguio el titulo de escultor de
la catedral de Toledo para la que ese mismo ano esculpio su célebre San Francisco de
Asis, que habria de tener también una hondisima repercusion posterior. En Madrid
los jesuitas le encargaron la realizacién de una Magdalena como penitente destinada
a su casa profesa en la capital, que seria esculpida al afio siguiente una vez de regreso
en Malaga. Para llevar a cabo su escultura, Mena se inspir6 en otra talla de idéntico
tema que se conserva al menos desde 1615 en las Descalzas Reales, relacionada con
la produccion de Gregorio Fernandez. A estas referencias se podria anadir el dibujo
de la Biblioteca Nacional, cuya atribucién a Cano ha ido variando®. En cualquier
caso, parece Mena debid conocer la obra de las Descalzas para ejecutar a partir de
ella su propia version, consiguiendo crear a partir de ese modelo otra de sus obras
maestras mas originales, que ejercerd una poderosa influencia en los artistas poste-
riores que abordaron el tema Mena sublima el modelo precedente ahondando en el
realismo y el sentimiento ascético y mistico tan caracteristicos de su obra.

Fig. 12. San Diego de Alcald, Pedro de Mena, entre
1658-1688. Madera tallada, 61’5x 24 x 27 cm,
San Diego Art Museum, San Diego.

La creacién de Mena tuvo un inmediato reconocimiento contemporaneo como
obra maestra. Asilo demuestra el hecho de que el propio escultor realizase una versién
mas pequena de su obra para la capilla de Santa Gertrudis en la iglesia de San Martin

48  VELIZ, Z.: Alonso Cano. Dibujos, cat. exp., Madrid, Museo Nacional del Prado, 2001, n.° 104, p.
216. No se incluye como obra de Cano en el catalogo razonado de dibujos de Alonso Cano de 2011.
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de Madrid, tal como relata Palomino. Asimismo, en el inventario de la coleccién de
la condesa de Villaumbrosa de 1702 figuraba “una Magdalena en su urna de ébano,
hechura de Pedro de Mena™. En el destruido retablo de la iglesia de la Magdalena de
Alcala de Henares habia otra que lo presidia (tal vez obra del propio Cano), asi como
un ejemplar mas desaparecido en una iglesia del barrio de Salamanca de Madrid™. A
ellas hemos de afadir la que estaba en la coleccion Félix Valdés en Bilbao que, a juz-
gar por la fotografia conservada de la Casa Moreno, era de una calidad excepcional y
muy cercana a la de Alcald de Henares. La perteneciente al banquero Félix Valdés se
encontraba en paradero desconocido, pero ha de identificarse con la que figuré en el
comercio madrilefio como atribuida al artista (Fig. 13) *' y que fue adquirida para su
coleccion privada por el famoso galerista de Nueva York Jack Shainman®2.

Fig.13. Santa Maria Magdalena, Pedro de Mena, hacia 1664-
1667. Madera tallada, 63cm. Coleccion Jack Shainman,
Nueva York.

49  Véase de modo general la ficha de la obra incluida en BRAY, X.: Lo sagrado hecho real.
Pintura y escultura espariola 1600-1700, cat. exp., Valladolid, Museo Nacional de Escultura, 2010, n.°
23, pp. 150-153, con la bibliografia previa.

50  Pedro de Mena y Castilla, Ca. Exp, Museo Nacional de Escultura, Valladolid, 1989, pp. 10-15
yn.° 28, pp. 76-77.

51 Mide 63 cm de altura. https://www.fernandoduran.com/duran/catalog/product/view/
id/26974/s/688-atribuido-a-pedro-de-mena-1628-1688/category/982/

52 PASCUAL CHENEL, A.: “Maestro y discipulo. Nuevas obras de Alonso Cano y Pedro de
Mena”, en HOLGUERA CABRERA, A.; PRIETO USTIO, E.; URIONDO LOZANO, M. (coords.):
Coleccionismo, mecenazgo y mercado artistico: su proyeccién en Europa y América, Sevilla, Universidad
de Sevilla, 2018, pp. 480-497; BALADRON ALONSO, J.: ‘A propésito de una Magdalena del escultor
vallisoletano Pedro de Avila en Sevilla’, Laboratorio de Arte, n.° 31, Sevilla, 2019, pp- 357-372.


https://www.fernandoduran.com/duran/catalog/product/view/id/26974/s/688-atribuido-a-pedro-de-mena-1628-1688/category/982/
https://www.fernandoduran.com/duran/catalog/product/view/id/26974/s/688-atribuido-a-pedro-de-mena-1628-1688/category/982/
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En estas tres ultimas se sustituye el tejido de palma por una ajada tdnica sin
mangas que deja totalmente al descubierto el hombro derecho. A partir de dichos
precedentes que establecen y fijan la iconografia del tema, se realizaron diversos
ejemplos, copias y versiones con escasas variantes, difundiéndose el modelo tanto
a finales del siglo XVII como durante el XVIII. Entre ellas destaca el espectacular
simulacro de Luis Salvador Carmona en la iglesia parroquial de Torrelaguna, en la
que el escultor vallisoletano hace alarde de su prodigiosa técnica y de su admiracion
por los modelos de Mena, que repite también en la santa Maria Egipciaca del Museo
Nacional de Escultura, asi como en otras obras inéditas™.

Otras de las obras de Pedro de Mena mas extraordinarias que hay en Estados
Unidos son los bustos de Ecce Homo y Dolorosa que adquiri6 el Metropolitan de
Nueva York a la galeria madrilefia Coll & Cortés en la feria TEFAF Maastricht de
2013 (Fig. 14). De los tres tipos de bustos que desarrollé Mena a lo largo de su pro-
duccidn, lo que Lazaro Gila ha llamado “la especialidad de la casa™, esta pareja
atiende al de mayor desarrollo corporal, cortando la figura a la altura de las cade-
ras y presentando los brazos completos. Con esta adquisicion el MET se sum6 a la
tendencia iniciada por otros museos regionales, sancionando oficialmente el gusto
por la escultura granadina en una de las instituciones artisticas mas importantes del
pais. Y lo hizo con unas obras de eximia calidad, lo que quedé recogido en el testi-
monio del conservador Peter Bell, quien dijo de ellas que: “Estamos ante el mejor
Mena; el naturalismo y el pathos del que imbuye a sus piadosas figuras desarma a
cualquiera, pues parecen debatirse entre este y otro mundo™.

lll. EL CIRCULO DE LOS MORA

Entre las obras que se atribuyen al circulo de los Mora en Estados Unidos, la mas
interesante es el San Francisco que pertenece al Detroit Institute of Arts (Fig. 15), y,
como se encarg6 de remarcar este museo, su adquisicion supuso el primer ejemplo
de escultura policromada barroca espaiola que entré en su coleccion, lo que es bien
demostrativo del auge que viene experimentando este tipo de escultura®. Proviene

53  PASCUAL CHENEL, A., “Nuevas obras de Luis Salvador Carmona’, en prensa.

54  Cfr. GILA MEDINA, L.: Pedro de Mena escultor 1628-1688, Madrid, Arco Libros, 2007, pp.
172-197.

55  BELL, P: “Pedro de Mena: Ecce Homo and Mater Dolorosa”. Recent Acquisitions: A Selection
2014-2016, Nueva York, The Metropolitan Museum of Arts, 2016, p. 39.

56  PHIPPS, D. A;; YOU, Y-E. y REDDICKS, M.: “Recent Acquisitions (2007-15) of European
Sculpture and Decorative Arts at the Detroit Institute of Arts”. The Burlington Magazine, n.° CLVIII,
Londres, 2016, p. 504.



Algunos apuntes sobre esculturas granadinas en Estados Unidos 71

del Palacio de Colomera en la Plaza de las Tendillas de Cérdoba, luego pasé a la con-
desa de Cabra y mas tarde vendida por la Galeria Coll & Cortés al museo en 2014

Fig.14. Ecce Homo y Dolorosa, Pedro de Mena, entre 1674-1685.
Madera tallada, 66’7 x 53’3 x 41 cm y 66 X 62’9 x 42 cm,
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

Aunque al santo le falta la cruz sobre la que medita, estamos ante una verdadera
joya de la escultura granadina, taimada e introspectiva. Fue adquirida por iniciativa
del director Salvador Salort-Pons y la conservadora asociada Yao-Fen You®, quienes
también impulsaron la compra de un relieve de la Roldana y una escultura de Luis
Salvador Carmona, completando una especie de panorama en miniatura de la escul-
tura espaiola del siglo XVIII. Si bien esta magnifica obra de Detroit es la inica que se
puede vincular directamente con la mano de los Mora, existen otras piezas que tienen
mucho que ver con su estética, pero que a todas luces son muy secundarias. Una de
ellas es el Ecce Homo del Yale University Art Museum en New Haven, el cual fue atri-
buido arbitrariamente a Alonso Cano en 1925, y después se ha comparado con otras
obras del sevillano Pedro Roldan. Sin embargo, es una obra muy secundaria de la es-
cuela granadina®, situdndose en la drbita de los Hermanos Garcia, y concretamente

57  ROMERO TORRES, J. L.: Granada. The Mystic Baroque, Madrid, Coll & Cortés, 2015, cat. XI.

58 LENAGHAN, P: “De ‘dorados de pacotilla’ a piezas de museo. Una historia de la escultura
espafiola en Norteamérica” ROMERO TORRES, J. L.y OTALECU GUERRERO, G. (coords.): Pedro de
Mena. Granatensis malacate, Malaga: Palacio Episcopal, Obispado de Mélaga, 2019, p. 130.

59  STRATTON, S. (ed.): Spanish Polychrome Sculpture 1500-1800 in United States Collections,
Nueva York: Queen Sofia Spanish Institute, 1993, p. 121.
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en el modelo de Ecce Homo que dirige su mirada al cielo. Fue una donacién de los
herederos de Constance D. Edgar Estate y entr6 en el museo en 1970.

Fig. 15. San Francisco, atribuido a José de Mora, entre 1680-1700.
Madera tallada, 83 x 40 x 27°9 cm,
Detroit Institute of Arts, Detroit.

Volviendo de nuevo al tema de los bustos, hay dos de ellos que se corresponden
con el arquetipo de la dolorosa que cruza las manos sobre el pecho, uno en el ya nom-
brado museo de Ponce, que fue comparado a Abelardo Linares en Madrid®, y otro
al Akland Art Museum de la Universidad de North Carolina de Chapel Hill. Ambos
repiten los modelos de Mora sin llegar a alcanzar su calidad. Por ultimo, la Cummer

60  Ibid, pp. 132-135.
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Gallery of Art de Jacksonville posee una Cabeza de Cristo que en el museo atribuyen
directamente a José de Mora, sin que de nuevo haya sostén para tal afirmacion.

IV.  EL OCASO DEL BARROCO GRANADINO

Cerramos este ciclo escultérico con dos obras: una que nos habla del Barroco
tardio, y otra que se adentra en el Neoclasicismo. La primera es una representa-
cion de San Estanislao de Kostka que estuvo en la coleccion de Julius S. Held en
Bennington, Vermont (Fig. 16). Por el estilo y cualidades formales de la misma,
creemos que se puede vincular casi con total seguridad al polifacético artista Diego
Sdnchez Sarabia®!, verdadero canto de cisne del Barroco en Granada. Con él acabéd
en la ciudad una larga tradicion escultérica que dio paso al nuevo estilo ilustrado.

Fig. 16. San Estanislao de Kostka, aqui atribuido a Diego Sanchez Sarabia, s. XVIII.
Madera tallada,
Coleccion de Julius S. Held, Bennington.

Ahora bien, la segunda obra a la que nos referiamos nos lleva ya de una forma deci-
dida al Neoclasicismo: el Calvario de la Hispanic Society (Fig. 17), comprado en Alcala

61  Sobre este artista véase GALAN CORTES, V.: “Diego Sanchez Sarabia, escultor (1704-1779)”,
Identidad e imagen de Andalucia en la Edad Moderna, http://www2.ual.es/ideimand/diego-sanchez-sa-
rabia-escultor-1704-1779/ [29/11/2023].
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Subastas el 11 de mayo de 2000. Al referirse a este conjunto, Patrick Al referirse a este
conjunto, Patrick Lenaghan ha considerado que el crucifijo es una obra anterior, posi-
blemente de Pablo de Rojas —ya que presenta grandes similitudes con su Crucifijo de
Baena-, yla Virgen es ya del siglo XIX y de otra mano, vinculable con Manuel Gonzalez
Santos, llamado “el granadino™”. Nos parece acertada la comparaciéon que Lenaghan
hace de la Virgen con la que el mismo escultor dejo6 en la Santa Cueva de Cadiz, aunque,
por el tamafio, seria mejor compararla con otras cuatro versiones que se conservan en
Granada, todas hechas en barro, y que son de pequefio formato. Nos referimos alas dela
Catedral, el Museo de Bellas Artes, la Casa de los Tiros y, con la que tiene mas relacion,
la que pertenece a Juan Manuel Taboada Morente®. Aunque en la historiografia grana-
dina se ha reiterado la idea de que todas estas piezas son una especie de “bocetos” para la
conocida Virgen de la Soledad de la iglesia de Santo Domingo (en realidad procedente de
la de Santa Escolastica). Creemos que el nimero de ellas que van apareciendo, y su alto
grado de acabado, deben hacer que nos replanteemos esta afirmacion.

Fig.17. Calvario, ;Pablo de Rojas? (Cristo)
y Manuel José Gonzédlez Santos
(Virgen), principios del siglo XIX. The
Hispanic Society of America, Nueva
York.

62 LENAGHAN, P. “De ‘dorados de pacotilla’ a piezas de museo. Una historia de la escultura es-
pafiola en Norteamérica” En ROMERO TORRES, J. L. y OTALECU GUERRERO, G. (coords.): Pedro
de Mena. Granatensis Malacae, Mélaga, Palacio Episcopal, 2019, pp. 125 y 134.

63  Esta pieza pudo admirarse en la exposicion “Inéditos del Barroco granadino’, organizada
por las fundaciones Cajagranada y Cajasol entre enero y abril de 2021.
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V. EN CONCLUSION

A lo largo de este texto hemos recopilado las esculturas de escuela granadina
que hemos podido localizar en Estados Unidos. Como se ha podido comprobar,
el aprecio de obras —junto a las demas imagenes producidas en Espaina durante el
Barroco- se ha disparado en las ultimas décadas, sobre todo en lo que llevamos de
siglo XXI, suponiendo, como es evidente, una increible subida de precios en el mer-
cado internacional.

En este sentido, podemos acabar con las palabras de Patrick Lenaghan, quien re-
cientemente ha afirmado que, “aunque casi todas las piezas mas importantes perma-
necen en Espafia, algunas obras maestras han cruzado el Atlantico para establecerse
en los museos americanos, donde un publico nuevo ha aprendido a admirarlas™*.
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A finales de los afios ochenta, a partir de la fundacion del colectivo ACT UP y
ante la necesidad de transmitir mensajes de forma rapida y masiva, artistas y subco-
lectivos emprendieron diversas acciones que, para alertar sobre la conocida como
“crisis del Sida”, emplearon simulaciones sanguineas como herramienta artistica.
Fuentes tefiidas de rojo, carteles con impresiones sanguinolentas o acciones reivin-
dicativas, pusieron de manifiesto la capacidad elocuente de este efluvio corporal.
Del mismo modo, el Christ piss de Andrés Serrano, a partir de una instalacién en
la que el artista introducia un crucifijo en un tanque con su propia orina, en 1987
origina un extraordinario revuelo y acusaciones de blasfemia por una obra que, pre-
cisamente, venia a plantear las relaciones entre la sangre y el resto de fluidos corpo-
rales. Las muestras performativas del Accionismo vienés y las acciones de Giinter
Brus; la Topografia de las lagrimas de la fotografa Rose-Lynn Fisher, algunas accio-
nes de Marina Abramovic o el Menstruation bathroom de Judy Chicago, son mani-
festaciones artisticas que tienen en comun el uso de diferentes fluidos corporales
como recurso expresivo y como instrumento dialéctico.

Por cuanto respecta a la escultura barroca espafola, la exposicién Lo sagrado
hecho real que entre 2009 y 2010 llevé a Washington y a Londres algunas de las
piezas mas iconicas del barroco espaiol, no dejé indiferente a un ptblico que no es-
taba habituado a estas representaciones pasionistas. “Desvanecimientos”, “mareos”
y “sorpresa” fueron algunas de las reacciones de los mas de 200.000 espectadores;
algunos, incluso, como el critico de arte Adrian Searle relataba en The Guardian la
extraordinaria dificultad o incomodidad que generaban estas imagenes a la hora
de enfrentarse “cara a cara’, a la vez que las reconocia como uno de los espectaculos
artisticos mas interesantes de Espana.

Sin embargo, la capacidad que determinados fluidos tienen para captar la aten-
cion del espectador implica la necesaria lectura e interpretacion del contexto. De
este modo, en determinados contextos espafioles, las imagenes de santos o repre-
sentaciones sanguinolentas de Cristo durante la Pasion participan de un imaginario
popular capaz, incluso, de romantizar unas imdgenes consideradas como de una
extraordinaria belleza®. Se trata de un proceso complejo de resignificacion de las
imagenes, asociado al ideal griego de Kallokagathia® por medio del cual, la belleza
interna de un ser termina materializindose en formas canénicamente bellas. Un
asunto que, ademads, en relacion con las imagenes religiosas espafiolas de la Edad
Moderna, adquiere importantes connotaciones y multiples significados.

1 GALAXINA, A.: Nadie miraba hacia aqui, Madrid, El primer grito, 2022.

2 ECO, U.: Storia della bruttezza, Milano, Bompiani, 2007.

3 HENARES CUELLAR, L: “Estética y modernidad artistica en el Barroco. A propdsito del
arte procesional”. Parrado del Olmo J. M. (ed.): Estudios de Historia del Arte. Homenaje al profesor de la
Plaza Santiago, Valladolid, Universidad, 2009, pp. 101-106.
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Ya se trate de los fluidos en si o de su representacion, su aparicion estd asociada
a un momento marcado por una gran energia vital o una fuerte emocién. Vendrian
a significar una forma de exteriorizacién de una realidad que existe en el interior de
los cuerpos; conductos emocionales y elocuentes, ademas de una forma de sana-
cion, tanto fisica como espiritual. En relacion a esto ultimo, los fluidos corporales
han estado estrechamente relacionados con la historia de la medicina, especialmen-
te con la teoria de los humores* y la relacién entre salud fisica y emocional y los
diferentes efluvios fisiolégicos. En este sentido, la conexién entre ambas realidades
ha supuesto la aceptacion de determinadas practicas, como las ascéticas, como una
via para alcanzar la sanacién. La mortificacion del cuerpo, como una herramienta
de sanacion no solo fisica, sino también de tipo espiritual. Y es que, emanados di-
rectamente del interior de los individuos, el derramamiento de fluidos reduce las
posibilidades de engafio, otorgandoles garantia de sinceridad, especialmente cuan-
do pretenden mostrar el alma y el espiritu, en un escenario como es el del gran teatro
del mundo calderoniano. Se trata de un complejo proceso pneumatoldgico a través
del cual se relacionan el objeto real, el cuerpo y el espacio trascendental, convirtien-
do a los efluvios corporales (sangre, leche o lagrimas) en espacios para el didlogo
y la conexion de dos existencias: una fisica y otra trascendental, cuyas fronteras se
diluyen en el juego barroco de la verosimilitud.

Para que esto suceda en Espafia desde las ultimas décadas del siglo XVI van a
confluir las teorias psicoldgicas y médicas en torno a la mecanica corporal de los
fluidos®, un gusto excepcional por la teatralidad en la representacion, junto a una
espiritualidad efervescente. Todo ello en un ambiente contrarreformista que adopta
como forma expresiva fundamental la dramatizacion de las artes plasticas por me-
dio de recursos como son la representacion de fluidos.

De este modo desde finales del quinientos y hasta bien entrado el siglo XVIII,
momento en que la sangre comienza a “limpiarse” de algunas representaciones, ce-
diendo lugar a un clasicismo que terminara por suprimir, incluso, las policromias,
la representacion de fluidos se extiende sobre las representaciones, asociadas a dife-
rentes actitudes o intencionalidades. Por una parte aparecen como herramienta de
dramatizacién, como agentes activadores de los resortes emocionales que buscan la
conmocién de los individuos; pero también lo hacen como instrumento dialéctico

4 BLAZER, W.y ELEFTHERIADIS, A.: “Reconstruction of the Hipocratic Humoral Theory of
Health. Journal for General Philosophy os Science, n° XXII (2), 1991, pp. 207-227; LAIN ENTRALGO,
P.: El cuerpo humano. Oriente y Grecia antigua, Madrid, Espasa-Calpe, 1987.

5 Durante la Edad Moderna en Espana continda vigente la Teoria de los Humores que Galeno
toma de las tesis hipocrdticas y que se basaba en la definicion de cuatro temperamentos: sanguineo,
flematico, colérico y melancélico; todos ellos relacionados con los cuatro efluvios corporales: bilis ne-
gra, bilis amarilla, sangre y flema, de cuyo equilibrio dependia la estabilidad fisica y emocional de los
individuos.
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para la transmision de un mensaje que, en ocasiones, adquiere una extraordinaria
complejidad.

La representacion de determinados fluidos en la estatuaria barroca trasciende las
intenciones hiperrealista de una produccion artistica en simple busqueda de la ve-
rosimilitud®; por el contrario, convierte a estos artefactos en auténticas imagenes-la-
berinto” a través de cuya lectura, no s6lo operan los resortes emocionales, sino la
transmision de un discurso religioso de reciente reconstruccion.

La representacion de la sangre constituye, sin lugar a dudas, uno de los recursos
teatrales de mayor efectividad en la plastica barroca. Pero no sélo lo hara a través de
representaciones escultdricas o pictoricas, pues en la “conquista de los imaginarios”,
la literatura mistica significa un aparato de excepcional difusion. Ejemplo de ello, en
las Revelaciones de Santa Brigida de Suecia, la mistica pone en boca de la Virgen la
descripcion de una serie de escenas que desde el siglo XVI especialmente, van a ser
reinterpretadas por grabadores, pintores y escultores:

“[...] Entonces le pusieron otra vez en la cabeza la corona de espinas, apretindo-
sela tanto, que bajo hasta la mitad de la frente, y por su cara, cabello, ojos y barba,
comenzaron a caer arroyos de sangre con las heridas de las espinas, de suerte que
todo lo veia yo cubierto de sangre, y no pudo verme aunque estaba yo cerca de la
cruz, hasta que apreté los pdrpados para separar de ellos un poco la sangre’™.

La sangre, no solo por las implicaciones simbolicas, constituye uno de los fluidos
més importantes para la vida y para los seres humanos. Esta; su derramamiento, en el
caso de la figura de Cristo se convierte en sefal de sacrificio y entrega. Por esta razén
su representacion no responde tinicamente a un recurso teatral en busca de la catarsis
emocional, sino que durante el barroco, con su representacion asistimos a un proceso
retorico dentro de un imperio verbovisual’ que hace de las imagenes complejos en-
tramados iconograficos a la vez que artefactos dotados de un significado profundo y
espiritual, maquinas persuasivas insertas en la dinamica del docere-delettare-movere".

Por medio de la representacion sanguinea, las imagenes trascienden el soporte
fisico, activando los resortes emocionales, estableciendo una especial relacion entre

6 FONTCUBERTA, J.: La cdmara de Pandora. La fotografia después de la fotografia, Barcelona,
GG, 2010.

7 GUBERN, R.: Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto, Barcelona, Anagrama, 1996.

8 Brigida de Suecia, Celestiales revelaciones de santa Brigida de Suecia, Madrid, Apostolado de
la prensa, 1901.

9 R. DE LA FLOR, E: Mundo simbdlico. Poética, politica y teiirgia en el barroco hispano,
Madrid, Akal, 2012.

10 MORPURGO TAGLIABUE, G. “Aristotelismo e Barocco”. CASTELLI, E. (Ed.), Retorica e ba-
rocco. Atti del ITI Congresso Internazionale di Studi Umanistici, Torino, Fratelli Bocca, 1955, pp. 119-196.
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el espectador y la imagen que deriva de la conexion de dos realidades de naturaleza
espiritual. En cierto modo, mediante la externalizacion del fluido vital, los repre-
sentados se transforman en un licenciado Vidriera cuyo alma es vista e interpretada
desde el exterior.

Resulta preciso recordar, también, como en Espafa durante el siglo XVII la san-
gre ocupa un singular espacio en el imaginario colectivo; recordemos la “pureza de
la sangre” o los estatutos de “limpieza de sangre™'’.

El origen del significado de la sangre para el cristianismo se remonta al Génesis,
el Levitico, el Deuteronomio o el Talmud, con una insistencia en la correspondencia
entre el fluido y el alma, como aquel “aliento de vida insuflado por Dios en el hom-
bre”. Incluso en el Deuteronomio se insiste en que <<la sangre es la vida>>. Estas
consideraciones nos ayudan a comprender el significado que la sangre, ademas de
recurso expresivo, adopta durante el barroco; convertida en simbolo de la nueva
alianza, derramada en la cruz y transformada en un don purificador y de salvacion.

Fig. 1. Impresion de lasllagas a San Francisco, atrib. Pedro de Mena.
Fuente: Carlos Martin

11 HERNANDEZ FRANCO, J.: Sangre limpia, sangre espafiola. El debate sobre los estatutos
de limpieza (ss. XV-XVII), Madrid, Catedra, 2011.
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Cristo no es el inico derrama su sangre en la plastica barroca, pues con el signifi-
cado atribuido al fluido, van a ser muchos los santos, martires y ascetas relacionados
con el derramamiento, convertido siempre en un elemento identificado con la figu-
ra de Cristo, como una sefal de sacrificio, de ofrenda o de muestra de amor hacia la
divinidad. En este sentido, san Francisco de Asis, convertido en referente de entrega
a Cristo por medio del derramamiento de sangre a través de la estigmatizacion, es
representado, entre otras, en el momento en que recibe la impresion. Como vemos
en el ejemplo de la representacion del santo del Monasterio de Santa Isabel la Real
de Granada, recibe el don divino por medio de la impresion de la llaga en el costado,
que emana directamente de la llaga del costado de una figura de Cristo transforma-
da en serafin (Fig. 1).

No solamente santos y martires derramaron su sangre en sefial de entrega;
también lo hacen los disciplinantes en procesiones, buscando la expiacion de los
pecados mediante la mortificacion corporal. Rememoran ademas, de este modo,
la propia imagen de Cristo durante la flagelacion que Brigida de Suecia describe
ast:

“Lo mds horrible fue que, cuando le retiraron el ldtigo, las correas engrosadas
habian surcado su carne. Estando ahi mi Hijo, tan ensangrentado y lacerado
que no le quedé ni una sola zona sana en la que azotar [...]. Entonces, mi Hijo
se puso sus ropas y vi como quedo lleno de sangre el lugar donde habia estado
¥, por sus huellas, pude ver por donde anduvo, pues el suelo quedaba empapado
de sangre alld donde El iba™?.

Otra figura extraordinariamente representada durante el Barroco sera la de san
Juan Bautista, tanto en representaciones de su infancia, como en edad adulta o su
martirio. En este caso, la cabeza cortada del bautista se convierte en una efectista
representacion y puesta en valor de la importancia del Bautismo, asi como de la
“captacion de almas” Juan de Juni, Gaspar Nufiez Delgado, Martinez Montafés o
Torcuato Ruiz del Peral (Fig. 2) recurren a esta representacion del que fuera ejem-
plo de martirio y modelo de vida activa, ascetismo, penitencia y energia para la
predicacion.

12 BRIGIDA DE SUECIA, Idem.
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Fig.2. Cabeza de San Juan Bautista, 1750, Torcuato Ruiz del Peral.
Fuente: Carlos Martin

Sin embargo, durante el barroco no serd la representacion de la sangre la tnica
forma de manifestacion del efluvio; la propia sangre en si, contenida en ampollas
o de cualquier otra manera, constituird una manifestacion de todas posibilidades,
ademas, formando parte de la renovacion postridentina del valor otorgado a las re-
liquias. Asi va a ocurrir con las ampollas milagrosas de santos como san Genaro en
Italia o san Pantaledn, cuyos milagros en vida continuaron manifestandose tras su
muerte por medio de la licuefaccién anual de su sangre contenida en una ampolla,
custodiada en el madrilefio convento de la Encarnacion.

Y es que, al margen de las teorias médicas, ya durante la Antigiiedad se atribuian
poderes especiales a la sangre; Plinio el viejo relata en torno al afio 100 cémo los es-
pectadores de los ludi gladiatori se lanzaban a la arena de los anfiteatros para beber
la sangre derramada por los luchadores heridos o moribundos para, a través de ella,
adquirir su fuerza y su valor®.

No obstante, la sangre de Cristo serd la de mayor relevancia para el Cristianismo.
Alusiones a ella las encontramos en los Evangelios (especialmente Juan y Mateo;
este tltimo aludiendo a sus posibilidades expiatorias) pero, sobre todo, en las men-

13 Plinio el Viejo recoge en su Historia Naturalis el consumo de sangre de gladiador como re-
medio para curar la epilepsia.
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ciones por parte de santos, exégetas y escritores misticos como san Bernardo, san
Francisco de Asis, san Buenaventura, santa Brigida de Suecia o Gertrudis de Helfta,
configurando toda una tradicién devocional que arranca en la Edad Media.

Este culto hacia la sangre se materializa, ademas, en la configuracién de una co-
rriente literaria mitica capaz de convertir a los efluvios cristiferos en elementos de
extraordinaria capacidad retdrica. Se desarrolla entre los siglos XVI y XVII toda una
produccion literaria y tratadistica en la que participan autores como el jesuita Luca
Pinelli, con sus Meditationi delle cinque piaghe, et del sangue sparso da Christo negli
altri misterij della sua passione (1606), en linea con los Ejercicios espirituales ignacia-
nos de 1548; o la sexta parte del Abecedario espiritual de Francisco de Osuna que en
1554 trataba Sobre las llagas de Jesu Cristo, cuyos efluvios asociaba a un significado
distinto. Ademas, el franciscano describia los fluidos como un unico rio que, par-
tiendo de la Virgen, acababa transformado en lagrimas, sudor mortal, sangre pura y
en el agua del costado.

Fig. 3. Cristo yacente (detalle), h. 1627, Gregorio Ferndndez, Museo Nacional del Prado.
Fuente: Carlos Martin

Ademas del mensaje transmitido por medio de los fluidos, su representacion o
la forma de hacerlo, responde a otras estrategias comunicativas o persuasivas. De
este modo, si atendemos al detalle de las representaciones, podemos ver coémo su
uso sirve para “animar” la representacion. Si atendemos detenidamente a la figura
del Yacente de Gregorio Fernandez depositado en el Museo Nacional de Escultura,
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vemos cdmo en la quietud de Cristo muerto, timidos hilillos de sangre parecen se-
guir emanando de las llagas, otorgando a la ingravida figura un “aliento vital” que
nos aleja del castigo y nos acerca a la Resurreccion (Fig. 3). Esta representacion de
la sangre como evidencia de vida y movimiento; una evanescencia similar a la que
Duchamp definia en 1914 mediante el concepto del inframince.

Con Cristo la sangre se convierte en simbolo de vida, de renovacién y de reden-
cion; un nuevo “agua” para el bautismo como expresa santo Tomas de Aquino en
Summa Teoldgica al afirmar que del costado de Cristo no solamente habia brota-
do agua, sino también sangre, concluyendo la posibilidad de bautizar también con
esta. Ello coincide, ademds, con la afirmacién “nos lavo de nuestros pecados con su
sangre” que aparece en el Apocalipsis, y que alude al poder redentor del sacrificio.
Catalina de Siena, expresa muy bien la renovada devocidn hacia la sangre de Cristo
que tiene lugar durante el siglo XVI y se extiende durante la centuria posterior:

“Esto hizo conmigo el Sefior: me mostraba de lejos su sacratisimo costado y yo llo-
raba por el deseo inmenso de acercar mis labios a la sagrada herida |[...]. Después
acercé mi boca a la llaga del costado. Entonces mi alma, arrebatada por un deseo gran-
de, entrd toda en aquella herida, y en ella encontré tanta dulzura y tanto conocimiento
de lo divino que, si lo pudierais comprender, os maravillariais de que mi corazén no
se haya despedazado y de que haya podido continuar viviendo semejante arrebato de
amor y ardor™.

Coincide la vision de la mistica del siglo XIV con la reafirmacion contrarrefor-
mista de la Eucaristia, que va a encontrar en las representaciones barrocas un instru-
mento para su difusiéon y comprension, con imagenes de extraordinaria elocuencia
como el Cristo de la Sangre (1689) de Nicolas de Bussy, cuya sangre es directamente
derramada en un cdliz sostenido por un angel; asemejando la composicion a las re-
presentaciones de Cristo en el lagar.

Una asociacion similar entre sangre y cuerpo lignario la encontramos con el
Yacente que Gregorio Fernandez realiza para el convento de la Asuncion de Lerma,
cuya llaga del costado se convierte en relicario para albergar una ampolla con la
sangre del mismo Jesucristo. Y es que, convertido en “tabernaculo™” son frecuentes
las imdgenes de Cristo en las que la llaga del costado se convierte en relicario, por
ejemplo para contener un agnus dei, como ocurre con el Yacente vallisoletano de la
iglesia de Jesus Nazareno, obra de Pedro de Avila; o convertido en ostensorio como
vemos en la iglesia de San Pablo para albergar la Sagrada Forma (Fig. 4). Ambas, ex-
cepcionales resortes emocionales a la vez que instrumentos dialécticos para facilitar
la comprension de un asunto de extraordinaria complejidad.

14  Catalina de Siena: Arquetipos cristianos, Pamplona, Fundacion Gratis Date, 2005.
15  Buenaventura: La vida mistica, Madrid, Biblioteca de autores cristianos, 1946.
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Fig.4. Cristo yacente (detalle), 1609, Gregorio Fernandez, Iglesia de San Pablo (Valladolid).
Fuente: Carlos Martin

De uno u otro modo, tras la crisis reformista, debemos destacar la alianza que en
la Espana barroca establecen artistas y te6logos, que da lugar a una produccion plas-
tica de extraordinaria elocuencia y belleza. A través de estas imdgenes no solamente
se consigue la instruccion de la poblacion espectadora, pues, por medio de la subli-
macion del dolor, se produce una eficaz conquista de los imaginarios, resumen de la
maxima ciceroniana docere, delettare et movere, clave en el triunfo y supervivencia
de la estética barroca hispana.
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Del marfil a la madera:
reflexiones sobre
el Cristo de la Buena Muerte de Cadiz
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Resumen: Se habla de la autoria de la excepcional escultura de madera policro-
mada del “Cristo de la Buena Muerte” de Cadiz. Para ello se recogen
diversas hipotesis de distintos historiadores del arte y se aporta una
nueva: su estrecha relacion con un crucifijo de marfil conservado en
el Real Monasterio de la Encarnacién de Madrid.

Palabras clave:  Escultura, Barroco, Andalucia, Cadiz, Georg Petel

Abstract: The authorship of the exceptional polychrome wooden sculpture
“Cristo de la Buena Muerte” of Cé4diz is studied. For this, various
hypotheses of different art historians are compiled and a new one
is provided: its close connection with an ivory crucifix preserved in
Real Monasterio de la Encarnacién in Madrid.

Keywords: Sculpture, Baroque, Andalusia, Cadiz, Georg Petel.

Hay pocas obras en el Barroco andaluz que despierten tanta admiracion y tantas
incdgnitas, a partes iguales, como el Cristo de la Buena Muerte de la iglesia de San
Agustin de Cadiz (Fig. 1). Su alto nivel artistico y su originalidad formal dentro su
ambito regional han llevado a plantear diversas teorias sobre su autoria, asunto que
aun sigue abierto a nuevas interpretaciones. En este trabajo, ademas de hacer una
rapido repaso por algunas de estas conjeturas, proponemos una perspectiva inédita
en base a su elocuente comparacién con un crucifijo de marfil conservado en el Real
Monasterio de la Encarnacién de Madrid.
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|. TEORIAS PARA UN ENIGMA SIN RESOLVER

La historiografia que ha tratado de dilucidar la paternidad de este crucificado ha
suministrado las mas variopintas hipdtesis'®. En las lineas que siguen vamos a inten-
tar sintetizar buena parte de ellas.

Fig. 1. Santisimo Cristo de la Buena Muerte, iglesia de San Agustin de Cadiz

La primera de todas es la que lo relaciona con Juan Martinez Montanés (1568-
1649) y su circulo. Ya fue sefialada por Romero de Torres en 1934'7. No obstante, su
lenguaje mas evolucionado y la distinta plasmacion de detalles como el pafio de la
pureza o la talla del cabello impiden relacionarlo con lo montafiesino. Hernandez

16  Parte de ellas estan recogidas en: RIOS MARTINEZ, Esperanza de los: José de Arce y la escul-
tura jerezana de su tiempo: 1637-1650. Cadiz, Diputacién de Cadiz, 1991, pp. 96-97.

17 ROMERO DE TORRES, E.: Catdlogo Monumental de Espafia. Provincia de Cddiz (1908-
1909). Madrid, Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, 1934, p. 343.
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Diaz, por su parte, descartando la intervencion directa de Montafiés, no deshecha
su adscripcion al entorno del maestro, circulo donde podria situarse a Alonso Cano
(1601-1667) en su etapa sevillana'®. En este sentido, dicho autor compara nuestro
Cristo con el que remata el retablo mayor de la Parroquia de Santa Maria de la Oliva
de Lebrija (Sevilla), el cual se venia asignando a Cano. De hecho, consta que éste
creé un modelo para el mismo que terminé entregando a Felipe de Ribas cuando le
traspasa la obra del retablo en 1638. En la actualidad, sin embargo, se viene aceptan-
do la atribucion de esta imagen lebrijana a José de Arce (h.1600-1666)".

En este sentido, la vinculacidn con el flamenco José de Arce, introductor de las
formas del barroco europeo en la escultura hispalense, es otra de las teorias que se lle-
garon a manejar en su dia. Esta hipdtesis surge cuando Sancho de Sopranis identifica
nuestra imagen con “un Santo Cristo Crucificado” que dona a la iglesia gaditana de San
Agustin un religioso llamado Fray Alonso Sudrez en torno a 1647-1649 y que alcanzé
el elevado precio de 300 ducados. De este modo, el referido historiador bajo el seudo-
nimo de “R. Cibo D 'Oria” publico sobre el asunto varios articulos en Diario de Cddiz
entre Abril y Mayo de 1942* que tuvieron sus réplicas por parte de César Pemdan en
el mismo periddico*. Peman, aunque se pregunta por la correcta identificaciéon con
el crucificado donado por el referido fraile que propone Sancho, menciona, con no
pocas dudas, el nombre del escultor flamenco, expresandose de la siguiente manera:

“La fecha en que Arce pudo labrarlo (hacia 1650) cuadra perfectamente con el
estilo de la obra que, en cambio, se resistia a la atribucion a Montafniés, quien,
aunque muere en 1649, tenia un prestigio demasiado adquirido en su estilo pro-
pio para dejarse ganar en su extrema senectud por las innovaciones de un ex-
tranjero [...] José de Arce seria un candidato aceptable si no fuera porque en su
obra auténtica no hay hasta ahora una sola pieza que pueda parangonarse con
la excelsa calidad de este Crucificado; su «formula» de cabelleras y barbas flo-
tantes o pegadas por el aire contra la cara es sumamente conocida y muy fdcil de

18 HERNANDEZ DIAZ, J.: “Estudios de Iconografia Sagrada”, Anales de la Universidad de
Sevilla, n° 1, Sevilla, 1967, p. 89.

19 ROMERO TORRES, J. L.: “Alonso Cano en el contexto de la escultura sevillana (1634-
1638)”. Actas del Symposium Internacional Alonso Cano y su época, Granada, Consejeria de Cultura,
2002, pp. 751-757. RIOS MARTINEZ, E. de los: José de Arce, escultor flamenco (Flandes, 1607 - Sevilla,
1666). Sevilla, Secretariado de publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2007, pp. 117-122.

20  SANCHO DE SOPRANIS, H.: “El Cristo muerto de San Agustin de Cadiz, obra cumbre de la
imagineria espaiola barroca’, Diario de Cddiz, 2 de abril de 1942. SANCHO DE SOPRANIS, H.: “Acerca
del Cristo muerto, de San Agustin, de Cadiz”, Diario de Cddiz, 28 y 29 de abril y 1y 13 de mayo de 1942.

21 PEMAN, C.: “Averiguaciones y misterios sobre el Cristo de la Buena Muerte”, Diario de
Cddiz, 19, 23 y 24 de abril de 1942. PEMAN, C.: “Més sobre el Cristo de la Buena Muerte”, Diario de
Cddiz, 9 de mayo de 1942.
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reconocer y no se hallan en absoluto en el Crucificado de San Agustin. Quizds la
clave estd en el prestigio del anciano Montariés que llevé a tantos maestros de su
circulo a hacer un claro esfuerzo por imitarlo”.

Esta idea de asignar la obra a Arce por razones cronolégicas y por el concepto
barroco que predomina en ella, aunque justificando las divergencias estilisticas por
una supuesta imitacion de las formas montanesinas, la volvera a exponer Peman en
un articulo publicado al afio siguiente en Archivo Espariol de Arte®.

Una variante de esta teoria seria aceptar el impacto de Arce en esta obra, aunque
no la autoria directa del flamenco en ella. Es aqui donde aparece la figura de Alfonso
Martinez (1612-1668), escultor activo por los afos de realizacién de la imagen en
la ciudad de Cadiz y que puede situarse en la 6rbita artistica de José de Arce”. Asi
lo defiende, por ejemplo, Sanchez Pefia, restaurador de la escultura en 1987 y en
2010 y que, por ello, ha podido estudiar la técnica de la misma, que considera muy
proxima a la de obras de Arce y Martinez*. Esta hipotesis fue recogida en 2001 por
Sanchez-Mesa Martin, que descarta ademas la autoria de Cano en un estudio sobre
los crucificados del maestro granadino, afirmando que:

“Si bien algunos rasgos, principalmente del rostro (dibujo de los ojos) pudieron
justificar las dudas de los que la atribuyeron a Montaiiés, el resto (valentia del
movimiento de todo el desnudo, los detalles de la talla del cabello y del sudario)
es de otras manos y modelos, mucho mds cercanos a los rasgos expresivos de los
crucifijos de arte barroco flamenco™.

La conexion con el arte de Flandes, ya sea a través de Arce o de otros artistas o
fuentes parece una de las claves de esta escultura. De hecho, en los ultimos afios se
observa una cierta tendencia a la busqueda de su posible autor, o al menos de sus

22 PEMAN, C.: “El Cristo de la Buena Muerte de Céadiz”. Archivo Espariol de Arte, n° XVI,
Madrid, 1943, pp. 115-118.

23 Laatribucién a Martinez es defendida, ademas de Sdnchez Pefia, por: ESPINOSA DE LOS
MONTEROS SANCHEZ, F. y FRANCO HERREROS, M.: “El escultor Alonso Martinez: nuevos datos
biograficos”, Publicaciones de la Institucién Tello Téllez de Meneses, n° 75, Palencia, 2004, p. 363.

24  CALA, A.: “Confirman que Alonso Martinez tall6 el Cristo de San Agustin de Céadiz. José
Miguel Sanchez Pefa asegura durante la apertura de un curso en Jerez que la mano del escultor esta
detras del popular crucificado’, Diario de Jerez, 21 de enero de 2014, https://www.diariodejerez.es/ocio/
Confirman-Alonso-Martinez-Agustin-Cadiz_0_773022820.html [20/4/2021]

25 SANCHEZ-MESA MARTIN, D.: “El Crucificado en el arte de Alonso Cano’, Cuadernos de
Arte de la Universidad de Granada, n° 32, Granada, 2001, pp. 116 y 124. En este articulo se cita el traba-
jo: SANCHEZ PENA, J. M.: Estudio técnico comparativo de tres imdgenes de crucificados. Memoria de
Licenciatura, Universidad de Sevilla, 1989 (inédito).


https://www.diariodejerez.es/ocio/Confirman-Alonso-Martinez-Agustin-Cadiz_0_773022820.html
https://www.diariodejerez.es/ocio/Confirman-Alonso-Martinez-Agustin-Cadiz_0_773022820.html
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fuentes de inspiracion, fuera del ambito espaiiol. En este sentido, ademas de la pro-
puesta de un hipotético origen italiano de la imagen®, puede citarse la opinién de
Lorenzo Alonso de la Sierra que considera que:

“lo que parece indudable es que esta pieza refleja un profundo sentido barroco
en el que se mezclan habilmente conceptos derivados de la tradicion cldsica ita-
liana en el tratamiento de la anatomia y del dinamismo rubeniano en la dra-
madtica composicion’™.

Recientemente, Maura Alarcon insiste en la influencia de los modelos de Rubens a
partir de estampas u ‘otras influencias indirectas a través, por ejemplo, del arte ebiirneo,
con cuyos crucificados de procedencia italiana también cabria poner en relacion™®.

La vinculacién de la imagen con estos crucifijos de marfil nos lleva a una nueva
reflexion sobre la misma. En esto nos detendremos a continuacion.

2. OTRA HIPOTESIS: LA RELACION CON EL CRUCIFIJO-RELICARIO DEL
REAL MONASTERIO DE LA ENCARNACION DE MADRID

Salvando los evidentes contrastes de tamafio y de materiales, la obra que hemos
localizado con mayores afinidades formales con la escultura que nos ocupa es el
crucifijo-relicario que se conserva en la capilla de la Inmaculada del madrilefio
Monasterio de la Encarnacion (Fig. 2). Aunque haya que omitir los matices icono-
graficos, ya que esta pieza eblrnea representa a Cristo en el momento de expirar y
su autor ha aprovechado la curvatura del marfil para crear una composicion mas
movida y dramitica, el estudio anatémico en ambos crucificados nos lleva a pensar
en un mismo autor o, en todo caso, en la reproduccion de un mismo modelo escul-

26  Por ejemplo en: CASTELLANO PAVON, Miguel Angel y RAMIREZ LEON, E M.
“Alessandro Algardi y el Crucificado de la Buena Muerte de Cadiz (1)’ http://www.lahornacina.
com/articuloscadiz12.htm [20/4/2021]. CASTELLANO PAVON, M. A. y RAMIREZ LEON, E M.:
“Alessandro Algardi y el Crucificado de la Buena Muerte de Cadiz (y I1)”, http://www.lahornacina.com/
articuloscadiz13.htm [20/4/2021]

27  ALONSO DE LA SIERRA FERNANDEZ, L.: “La irrupcién del pleno barroco en la escultura
sevillana. Reflexiones sobre el crucificado de la Salud de Cadiz”, Encrucijada. Boletin del Seminario
de Escultura del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México,
Ano 1, n° 0, 2008, p. 72, http://www.esteticas.unam.mx/encrucijada/revista_0.pdf [20/4/2021].

28  MAURA ALARCON, C.: Una aproximacién al estudio de las fuentes visuales en la escultura
barroca sevillana. Trabajo de Fin de Grado, Universidad de Sevilla, 2017, pp. 51-52, https://idus.us.es/
handle/11441/75249 [20/4/2021]
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torico. Esto es especialmente palpable en la talla de las extremidades, asombrosa-
mente parecidas, incluyendo venas y modelado de manos y pies (Figs. 3y 4). En la
cabeza, aun reconociendo un tratamiento algo distinto de barba y, sobre todo, de ca-
bellera y corona de espinas, se siguen unos rasgos fisicos cercanos, repitiéndose ade-
mas el fruncimiento del entrecejo y las arrugas en la frente y el cuello. Finalmente,
el sudario resulta més simplificado y muestra un aspecto mojado pero participa de
una sensibilidad muy préxima en el especial protagonismo y complejidad en la dis-
posicion de la cuerda que lo anuda (Fig. 5).

Fig. 2. Crucifijo, Real Monasterio de la Encarnacion (Madrid).

Fig.3. Comparativa entre el Cristo de la Buena Muerte de Cadiz
y el crucifijo del Monasterio de la Encarnacién de Madrid
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Fig.4. Comparativa entre el Cristo de la Buena Muerte de Cadiz
y el crucifijo del Monasterio de la Encarnacién de Madrid

Fig.5. Comparativa entre el Cristo de la Buena Muerte de Cadiz
y el crucifijo del Monasterio de la Encarnacién de Madrid
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Este crucifijo de marfil es una pieza poco conocida. Aunque fue citada breve-
mente en 1984 por Estella Marcos en su monografia sobre “La Escultura Barroca
en marfil en Espana™, hay que destacar su inclusion dentro de la exposiciéon “De
Caravaggio a Bernini. Obras maestras del Seicento italiano en las colecciones rea-
les”, celebrada en el Palacio Real de Madrid en 2016, donde tuvimos la oportunidad
de verla y observar los llamativos paralelismos con el crucificado gaditano. La ficha
incluida en el catalogo de la exposicion, escrita por Riccardo Gennaioli, nos aporta
el estudio mas completo y actualizado sobre este marfil*. Estella ya habia relacio-
nado el crucifijo madrilefio con otro conservado en el Monasterio de El Escorial y
que cataloga como obra italiana del siglo XVII, vinculado a su vez con otro crucifijo
de la Coleccién Pallavicino de Génova, considerada obra del aleman Georg Petel
(1601/2-1633/34), que lo realizaria durante la estancia de este escultor en la capital
ligur entre 1621/22 y 1624. Sin embargo, Gennaioli, aceptando esta relacién, con-
sidera que existe una ‘calidad, claramente superior, del Cristo del monasterio de la
Encarnacién” respecto a la pieza de El Escorial y juzga que detras hay “un escultor a
la altura de los mayores referentes europeos, a identificar, quizd, con Georg Petel o con
un autor muy cercano a este”. Llama también la atencién que de nuevo sale a relucir
en el analisis de Gennaioli la dependencia de modelos flamencos y en concreto de
Van Dick y Rubens, “con los que Petel establecié una larga relacion de amistad’.

3. CONCLUSIONES

Precisamente, el trabajo y los contactos que establece Georg Petel en Amberes y
Génova, resultarian muy sugerentes, teniendo en cuenta la pretendida inspiracion
del Cristo de la Buena Muerte en modelos flamencos, como han resaltado distintos
historiadores del arte, y el acusado, y muy caracteristico, vinculo de Cadiz con el
arte genovés’. Surge, no obstante, una serie de cuestiones que obligan a poner en
duda, si no descartar, la autoria de este importante escultor aleman sobre la imagen.
Por un lado, éste muere tempranamente, hacia 1634, algo que se contradice con la
supuesta realizacion de la obra en 1649. Por otro lado, las obras en madera y tama-

29  ESTELLA MARCOS, M. M.: La escultura barroca de marfil en Esparia. Las escuelas euro-
peas y las coloniales. Tomo II. Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Diego
Veldzquez, 1984, pp. 65-66, n° 94, nota L.

30 GENNAIOLL R.: “Crucifijo relicario” REDIN MICHAUS, Gonzalo (ed.): De Caravaggio a
Bernini. Obras maestras del Seicento italiano en las colecciones reales del Patrimonio Nacional. Madrid,
Patrimonio Nacional, Fundacion Banco Santander, 2016, pp. 114-117.

31  Sobre este tema ver, por ejemplo: SANCHEZ PENA, J. M.: Escultura genovesa. Artifices del
Setecientos en Cddiz. Cadiz, 2006.
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no natural que se asignan a Petel muestran un estilo muy diferenciado respecto a
la imagen gaditana®. Ante ello cabe proponer algunas posibilidades: que estemos
ante una obra del circulo de Petel o bien de un escultor que ha estudiado a fondo y
copiado pormenores de ciertos crucifijos de marfil existentes en colecciones espa-
flolas y de procedencia genovesa, en la linea de piezas como el del Real Monasterio
de la Encarnacién de Madrid o el del Palacio Pallavicino de la propia Génova, am-
bos estrechamente relacionados. A partir de ahi, nacen nuevos interrogantes y vias
de investigacion que deseamos que en un futuro terminen aclarando la misteriosa
paternidad de esta escultura excepcional.
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Es sabido que en el reinado de Felipe III, cuando en 1606 la capitalidad del reino
vuelve de manera definitiva a Madrid, se comienza timidamente a encargar esculturas
procedentes de Andalucia. Sera durante el reinado de su hijo Felipe IV y, sobre todo tras
la llegada a la corte de personajes influyentes como el valido don Gaspar de Guzman,
conde-duque de Olivares, cuando se reactive con mas fuerza este trafico de obras y artis-
tas andaluces, quizas personalizado en la figura del pintor de corte Veldzquez.

El celebérrimo escultor Juan Martinez Montafiés (1568-1649) realiz6 un viaje a
Madrid entre junio de 1635 y enero de 1636, con 67 afios, acudiendo a una llama-
da de Velazquez. Montanés fue requerido para modelar en barro un busto del rey
Felipe IV con los bocetos que le habia realizado Velazquez. Este busto habria de
ser enviado a Florencia' donde serviria como modelo al escultor florentino Pietro
Tacca, que iba a realizar en bronce una estatua ecuestre de dicho rey. Esta estatua
que iba destinada al palacio del Buen Retiro, se encuentra actualmente en la plaza
de Oriente de Madrid (Fig.1) donde se instal6 en 1843.

Fig. 1. Estatua ecuestre de Felipe IV, 1634-1640, Pietro Tacca,
Plaza de Oriente (Madrid).

1 BROWN, J. y ELLIOT, J. H.: Un palacio para el rey. El Buen Retiro y la corte de Felipe IV,
Madrid, Taurus ediciones, 2003, p. 115.
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Durante este periodo, Montafiés estard al cuidado de Velazquez que al fin y al cabo
ocupaba el puesto de aposentador de palacio y que aproveché para retratar al escultor
(Fig.2)>. En él mencionado retrato se nos presenta al escultor que sujeta en su mano dere-
cha el palillo de modelar mientras trabaja en la cabeza de barro del rey, la cual aparece de
manera muy esbozada en el lienzo, probablemente inacabado’. En este cuadro Montafiés
no aparece como un simple escultor, sino que de alguna manera parece posar orgulloso de
su condicion al igual que lo hard posteriormente el propio Velazquez en las Meninas.

Fig.2. Juan Martinez Montaiiés, Diego Rodriguez de Silva y Velazquez.
Fuente: Museo Nacional del Prado.

2 Sobre el retrato se puede leer NAVARRO MORAGAS, Francisco Javier: “El paragone velazquefio.
Reflexiones a partir del retrato de Juan Martinez Montanés”. Laboratorio de Arte, n° 23,2011, pp. 185-208.

3 Puntualmente se ha dicho que se trataba de Alonso Cano, por la indumentaria clerical que
portaba, aunque este dato no es muy definitorio pues es el tipico traje oscuro de la época de los Austrias,
ademads el retratado se asemeja a otro que se conserva de Martinez Montanés pintado por Francisco
Varela en 1616 y que se conserva en el Ayuntamiento de Sevilla, aunque claro estd, mas joven.
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Montafiés permanecio en la corte “mds de siete meses segiin su propia declaracion;
en recompensa le fue concedida una “visita de nao” (pasaje gratis a las Indias y que
no quiso aceptar lo que le produjo algin contratiempo). No obstante, cuatro aios
después el 22 de marzo de 1639, Montafiés otorga carta de pago, por valor de 400
ducados .. de ayuda de costa de viaje que hice por mandado de su majestad”.

La relacion de Velazquez con Montanés venia de antiguo; se sabe que el suegro
de Velazquez, Francisco Pacheco policromd algunas de las mejores esculturas de
Montanés®. Este no fue el unico artista del ambito sevillano en acudir a la corte,
pues dos afios antes otro importante artista como Zurbaran® fue requerido para
trabajar. La conexion con Sevilla se estaba consolidando con la llegada de Olivares
al poder.

Aparte de este encargo real se conservan en la capital otras piezas de origen an-
daluz de este primer tercio del siglo. Del discipulo de Montafiés, Juan de Mesa te-
nemos dos obras seguras en Madrid o sus alrededores: la Virgen del hospital de
Antezana en Alcala de Henares y el Cristo de la Buena Muerte encargado para la
iglesia del Colegio Imperial.

La imagen de Nuestra Sefiora de la Misericordia de Antezana se encarga en
1611 a un jovencisimo Juan de Mesa con destino al hospital del mismo nombre en
Alcala de Henares. Este hospital fue fundado a finales del siglo XV por don Luis de
Antezana, a quien debe su nombre, y su mujer Isabel de Guzman, con un origen
muy modesto®, contando solo con doce camas. La actual capilla es posterior y la
preside la imagen de la Virgen cuya inicial advocacion era Ntra. Sefiora del Remedio
y Amparo.

4 Aunque también sabemos como tuvo un conflicto con el escultor a causa de la defensa de los
intereses profesionales del gremio de pintores y la supuesta incursiéon de competencias por parte de los
escultores.

5 Este, entonces en la cumbre de su carrera, fue requerido para acometer diferentes pinturas
con destino al palacio del Buen Retiro que entonces estaba finalizdndose. Zurbardn permanecié menos
de un aflo, pero su actividad fue ingente pues realizé una de las doce grandes escenas de batallas y diez
episodios de la vida de Hércules. Tras esto volvi6 con el altisonante titulo de “pintor del rey”. BROWN,
J. y ELLIOT, J. H.: Un palacio para el rey... opus. cit. p.145.

6 PAREJA LOPEZ, E. (dir.): Juan de Mesa, Tartessos, Sevilla, 2006, p. 140.
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Figs.3y4. Nuestra Sefiora de la Misericordia, Juan de Mesa,
Hospital de Antezana (Alcala de Henares).

La Virgen de pie (fig.3 y 4), sostiene al nifio sobre su lado izquierdo y por la for-
ma que lo lleva, ha sido vista por algunos como la imagen de un sacerdote portando
un ostensorio’. Ella inclina la cabeza y baja su mirada en atencion al fiel que estaria
mas bajo, como corresponde al presidir la hornacina principal del retablo. La Virgen
tiene un tocado dejando la cabellera al aire.

A la imagen, aunque siempre suscité un gran interés por parte de la critica his-
toriografica, no recupera su atribucion a Juan de Mesa® hasta los afios 80, cuando
se confirma documentalmente. Fue el hermano Diego de la Cruz, procedente de
Sevilla, en la década de los 20 del siglo XVII el que encarga la escultura alli. La ima-
gen de la Virgen depende tipologicamente del modelo que habia creado Montaiés
con la Virgen con el nifio del monasterio de San Isidoro del Campo® y a su vez sera
semejante a otras creaciones como la Virgen de las Cuevas que tuvo que realizar
Mesa, en sustitucion de Montaniés que se habia comprometido a realizarlas en 1623,
junto a un San Juan Bautista'’.

7 VALDIVIESO, E., OTERO, R. y URREA, J.: EI Barroco y el Rococé. Historia del Arte
Hispdnico, vol. 4, Madrid, Alhambra, 1978, p.160.

8 LUNA MORENGO, L.: “Una obra de Juan de Mesa; la Virgen de la Misericordia del hospital
de Antezana, de Alcald de Henares” Apotheca, n ° 3, Cérdoba, 1983, p. 67.

9 De pequenas proporciones mide 0,78 cm de altura, se encargé en 1608.

10 Ambas en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, junto a las magnificas esculturas que realizara
Juan de Solis.
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La otra obra es el magnifico Cristo de la Buena Muerte de Madrid"!, actualmen-
te en la catedral de la Almudena. Esta imagen (fig.5 y 6) presidia un retablo en una
capilla en la iglesia del Colegio Imperial de Madrid, actual Colegiata de San Isidro
el Real. Dicha capilla fue mandada construir por el consejero de Castilla Francisco
de Tejada y Mendoza. Parece que el tracista o mejor dicho el “decorador” no era
otro que el noble romano Giovanni Battista Crescenzi, marques de la Torre. Segin
consta, en el centro de dicha capilla debia disponerse “el cristo grande que tengo en

mi oratorio™?.

Figs. 5y 6. Cristo de la Buena Muerte (general y detalle del rostro), 1621, Juan de Mesa,
Catedral de la Almudena (Madrid).

Se sabe de dos encargos de crucificados a Mesa por el pintor Jeronimo Ramirez
en 1621 que actuaria como intermediario de Francisco de Tejada® y otro en 1627 de

11 Tiene unas dimensiones de 170 cts.

12 ATERIDO FERNANDEZ, A.: “Las relaciones entre escultura y pintura en el Madrid del si-
glo XVII. El caso de las capillas dedicadas a la Pasion”. DE CARLOS VARONA, M. C. (coord.): La
Imagen religiosa en la Monarquia hispdnica: Usos y espacios, Madrid, Casa de Velazquez, 2008, p. 154.

13 Para mas informacién leer ATERIDO FERNANDEZ, A.: “Idea y contexto de una talla se-
villana: La Capilla del Cristo del Colegio Imperial de Madrid”. Archivo hispalense: Revista historica,
litemriay artistica, t.81, n° 246, 1998, pp. 201-238.
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parte de Antonio Pérez. Se comprometia a tallarlos segun el modelo de la casa pro-
fesa de Sevilla. Por lo tanto, uno de ellos podria ser éste'. Como defiende Aterido
esto explicaria la forma en como llegaron esculturas procedentes de Andalucia a la
corte en estos anos, a cargo de funcionarios y nobles de origen andaluz o que traba-
jaron en Andalucia. Como nos cuenta Aterido, la eleccion de Tejada del Cristo de
la Buena Muerte no era baladi, ya que esta advocacion estaba muy relacionada con
las devociones de los jesuitas. Su hermano Félix de Guzman, canénigo de la catedral
sevillana tuvo relacién con los jesuitas de alli (donde habia labrado Mesa otra ima-
gen de crucificado con esta advocacion). Ademas el propio Tejada presidié la Casa
de Contratacion entre 1615 y 1618". Parece también muy sintomético que el jesuita
Juan Bautista Poza dedicara a Francisco de Tejada su Prdctica de ayuda a morir edi-
tada en Madrid en 1629. Del mismo modo, los jesuitas impulsaron la advocacion
mariana de “la virgen de la Buena Muerte” y asi habia una imagen en la iglesia sevi-
llana de la Anunciacion casa profesa de los jesuitas'®. El heterogéneo conjunto de la
capilla'” incluia un vaciado de un nifio Jesus de Martinez Montafiés que no se llegd
arealizar.

En el museo Lazaro Galdiano se conserva un busto de una Magdalena (fig.7) que
estudiaron José Carlos Pérez Morales y Alvaro D4vila. La obra estaba identificada
como San Juan o la Magdalena y atribuida a Montanés. Segtin los autores “la estética
de Martinez Montafiés mas sosegada y clasica y la fuerza emocional de ese rostro
se apartaba del maestro acercindose a Mesa”*®. Segtin Davila y Pérez Morales “la
pieza presenta un inequivoco signo mesino en el modelado del cuello con papada
y hendidura horizontal en su mitad” de forma similar a como aparece en la famosa
Virgen de las Angustias de Cérdoba (fig.8) o en la Inmaculada carmelita del con-
vento de las Teresas de Sevilla. También ven clara la forma en que esta tratado el ca-

14  El crucificado habitualmente se atribuia al hermano Domingo Beltran. La primera que lo
atribuy¢ al escultor cordobés fue M# Elena Gémez Moreno al compararlo con la silueta del Cristo del
Amor y su sudario y el rostro y volumenes con el de la Buena Muerte sevillano. La critica se decanta
como la fecha de realizacién la de 1621 y por tanto el contrato de Jeronimo Ramirez. PAREJA LOPEZ,
E. (dir.): Juan de Mesa... opus cit. pp. 214-216.

15  ATERIDO FERNANDEZ, Angel: “Las relaciones....op.cit. p.155.

16 PORRES BENAVIDES, J.: “La imagen devocional en los territorios de la monarquia hispani-
ca después de Trento”. Cauriensia, vol. XVIII, 2023, p. 1008.

17  Por desgracia perdido en gran parte debido al incendio de la Iglesia en 1936, como el con-
junto atribuido a Pedro de Mena y que acompanaba al Cristo. Este sufre dafos irreversibles en las
piernas llegando a perderlas casi integramente, aunque se salvé de la quema total pues fue trasladado a
otro lugar mas seguro.

18  El busto mide 44 cm de altura y se encuentra mutilado a la altura de los hombros. PEREZ
MORALES, José Carlos: “Santa Maria Magdalena, probable obra de Juan de Mesa”, La Hornacina, 30
de mayo de 2007, http://www.lahornacina.com/curiosidadesmesa2.htm [fecha de consulta 22/10/2019]
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bello con otras obras seguras de Mesa como la cabeza cortada del San Juan Bautista
de la Catedral sevillana.

| ‘nﬁ&%‘s’ e =

Figs. 7'y 8. Busto de la Magdalena, museo Lazaro GAldiano (Madrid)
y Rostro de la Virgen de las Angustias (Cérdoba), Juan de Mesa

Al menos desde 1926, se tiene constancia de la presencia en la coleccion del bus-
to' que podria corresponder con la Magdalena que el superior de la Compaiiia de
Jesus, Pedro de Urteaga, contratd con Juan de Mesa junto a la hechura del crucifi-
cado de la Buena Muerte” actual titular de la cofradia universitaria de Sevilla®. Por

19  Con el nimero de catdlogo 269. PORRES BENAVIDES, J.: “Obras escultéricas andaluzas
en el Museo Lazaro Galdiano”. Coleccionismo, mecenazgo y mercado Artistico: Orbis Terrarum. IV
Congreso Internacional (2020), Sevilla, Universidad de Sevilla, 2020, pp. 332-345.

20  “La una con cristo crusificado y la otra una madalena abragada al pie de la cruz de madera
de cedro ambas a dos de la estatura ordinaria umana por pregio de siento y sinquenta ducados” RODA
PENA, J.: “Crucificados escultéricos sevillanos entre el Renacimiento y el primer naturalismo barro-
co”. En torno al Réquiem de Tomds Luis de Victoria, ensayos sobre arte, miisica y pensamiento, Sevilla,
2015, p. 67.

21  PEREZ MORALES, J. C. y DAVILA, A.: “Nuevas aportaciones al catdlogo del escultor Juan
de Mesa”. Temas de estética y arte, n°21, 2007, pp. 66-69.
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ultimo, sefialar que hay dos esculturas de plomo segtin los modelos difundidos por
Juan de Mesa en el Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid?.

En el museo Valencia de Don Juan hay una escultura funeraria infantil® (fig.9)
de madera estucada y tela encolada con claras reminiscencias sevillanas. Ferndandez
Ahijado ha visto un precedente en las figuras del mausoleo de los XII condes de
Niebla fechadas en 1607, realizadas por el poco conocido Francisco de la Gandara y
situadas en los laterales de la iglesia de Santo Domingo de Sanltucar de Barrameda,
en donde aparecen los padres acompafiados de sus hijos*, aunque quizas el modelo
mas sobresaliente estaria en las esculturas orantes de la familia de Felipe II y Carlos
V por los Leoni para el Escorial.

Figs. 9y 10. Figura de nifio orante, Museo de Valencia de don Juan (Madrid).
Fuente: Jesus Porres Benavides. Mausoleo de los XII Condes de Niebla
en la iglesia de Santo Domingo de Sanltcar de Barrameda. Fuente: Fernando Cruz Isidoro.

22 SANZ GARCIA, A.: El nifio Jestis en el monasterio de las Descalzas Reales de Madrid, Madrid,
Patrimonio Nacional Servicio de Publicaciones, 2011, pp. 98-99. Sobre este tema se puede consultar
también PORRES BENAVIDES, J.: “La produccion de nifios Jesus en la primera mitad del seiscientos
sevillano: modelos artisticos y produccion industrial> CHRISTIANSEN CHU CHIMPECAN, J. A.:
Nacimiento: la Encarnacion del hijo de Dios, Lima, edit. Municipalidad de Lima, 2023, pp. 35-48.

23 Fue estudiada en su dfa por FERNANDEZ AHIJADO, C.: El mundo que vivié Cervantes,
Madrid, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2005. Tiene unas medidas de 77,5 x 38 x
38,5cm.

24  CRUZ ISIDORO, E; “La muerte también es simbolo de poder. Sepulcros y lapidas de
los Guzmanes sanluqueios (1605-1629). En Huml7. Centro de Investigacion de la Historia de la
Arquitectura y el Patrimonio Artistico Andaluz. Nuevas investigaciones 2022. Centro de Investigacion
de la Historia de la Arquitectura y el Patrimonio Artistico Andaluz: HUM171, 2022. pp. 45-68.
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El orante viste la indumentaria propia de su edad y de su época (Felipe III) con
calzas acuchilladas capa y golilla al cuello. La cabeza y especialmente el cabello tan
ensortijado recuerdan a obras de Martinez Montanés. Las manos con las falanges
muy marcadas y bien construidas también recuerdan a obras suyas.

Enla Venerable Orden Tercera de Madrid en su capilla del Cristo de los Dolores®
aneja a la iglesia de San Francisco el Grande, se conserva una Virgen del Rosario
actualmente en la sacristia (Fig.11). Esta obra anteriormente presidia un retablo ba-
rroco de columnas salomonicas® en la nave de la iglesia y que fue desmontado hacia
los afios 60 del siglo anterior. De la imagen no se ha encontrado documentacién en
el archivo de la VOT?# aunque se sabe que estaria hecha hacia 1635.

25  Para mas informacion de dicha capilla se puede consultar CASTRILLO, J. M.: “La capilla del
Cristo de los Dolores de la V. O. T. de San Francisco, de Madrid”. Boletin de la Sociedad Espafiola de
Excursiones, vol. 26, n°. 4, 1918, pp. 272-278. Muy interesante es el mencionado articulo de ATERIDO
FERNANDEZ, Angel: “Las relaciones...op.cit. pp. 151-170. Aunque no trate la imagen que nos con-
cierne si hace una valoracién muy interesante entre programas pictdricos y escultéricos en dicho
espacio.

26  Como se puede observar en una foto del archivo Gémez Moreno actualmente en el IPHE de
1916. Este desgraciado incidente fue general para el resto de los retablos de la iglesia, incluso se lleg6 a
desmontar el baldaquino barroco que cobija la imagen del Cristo de los Dolores, aunque por fortuna se
pudo volver a instalar después de la declaracién como Monumento Histdrico Artistico de la iglesia.

27 No asi de las donaciones de otras imégenes como el documento en que Angeles Garcia dejo
para la iglesia de la enfermeria una imagen de san Isidro en 1737 y que se conserva en la actualidad.
O la donacién que hizo Maria Antonio Giravancas de una escultura que representa la cabeza de un
santo martir “se colocé en la capilla de N.O en 1830”. En dicho documento se cita como una cabeza
de un “Sto martir de buena escultura”, que se podria corresponder con la cabeza del San Atanasio de
Villabrille, estudiada por URREA, J.: “Entre Juan Alonso Villabrille y Ron y José Galban. Notas sobre
escultura madrilefa del siglo XVIII”. BRAC, n°48, 2013, pp. 87-88. José Luis Cueto nos relata que “la
informacién que ofrecen las actas en estos aflos es constante pero muy parca en detalles. Del retablo
principal se habla inicamente de esculturas, que aparentemente ya estaban realizadas y quizas se reuti-
lizaron una vez terminada la estructura del retablo: dos tallas de San Luis rey de Francia y Santa Isabel
de Hungria, y la imagen de la Virgen cuyo “adorno” (AVOT Ma, c. 1, lib. 2, ff. 133-133v) y colocacién
en su emplazamiento se encomendé también a Carducho. CUETO MARTINEZ-PONTREMULL J. L.:
“Vicente Carducho y la Venerable Orden Tercera de San Francisco: devocion, gobierno y obras”. BSAA
Arte, n°88, 2022, p. 183.
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Fig. 11y 12. Virgen del Rosario, sacristia de la capilla del Cristo de los Dolores (Madrid).
Fuente: Jesus Porres Benavides.
Virgen con el Nifio, 1610,
Monasterio de San Isidro del Campo, (Santiponce), Juan Martinez Montafiés.

La Virgen se muestra erguida y sostiene con la mano izquierda a su hijo que esta sen-
tado. El nifio de formas morbidas bendice con su mano derecha y el rostro tiene las fac-
ciones parecidas a las de otros nifios Jests del maestro alcalaino. La Virgen, de apariencia
serena mira al espectador y con la derecha coge el rosario atributo de su advocacion. Se
asienta en la media luna y en el frente presenta un querubin que le sirve de peana. El
manto que lleva casi que le cubre la tinica pues se cifie en el lado derecho. A pesar de estos
se insintian los volimenes como el de la pierna izquierda medio flexionada. La obra se
encuentra repolicromada al menos en algunas zonas como el manto y la tunica del nifio.

La Virgen recuerda a obras andaluzas y mas en concreto sevillanas (aunque
quizas también granadinas) como la Virgen con el nifio o del Buen Consejo®® que

28  Que estd tratada como una Inmaculada por el escabel de media luna con querube donde
se apoya al igual que nuestra imagen. HERNANDEZ DIAZ, J.: Juan Martinez Montaiés (1568-1649),
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esta en el atico del retablo de San Juan Evangelista en la iglesia del convento de San
Leandro, trazado por Juan de Oviedo y las esculturas realizadas por Montaifiés como
la Virgen con el Nifio del Monasterio de San Isidoro del Campo.

En la iglesia del Sacramento, del antiguo convento de religiosas bernardas o cis-
tercienses y actual Catedral Castrense de las Fuerzas Armadas en Madrid, se con-
serva un crucificado (fig. 13) que también tiene una clara relacion con lo sevillano
y que podria datarse en el primer tercio del siglo XVII. La obra se puede relacionar
con otras del maestro de Villacarrillo Francisco de Ocampo (1579-1639) como el
cristo del Calvario de Sevilla.

Fig.13y14. Crucificado (general y detalle), Catedral Castrense de las Fuerzas Armadas (Madrid).
Fuente: Yolanda Pérez-Cruz.

También la famosa imagen de Jests de Medinaceli de Madrid® y fue elaborada en
talleres sevillanos en el siglo XV1I, y estd atribuida al circulo del imaginero Juan de Mesa.
Su iconografia refleja el momento que Cristo es sentenciado antes de ser crucificado™®.

Ediciones Guadalquivir, Sevilla, 1987, p. 234.

29  Estd tallado de cuerpo entero y tiene una altura 173 cm.

30  Sobre esta imagen se puede consultar DE CARLOS VARONA, M. C.: “Imégenes rescatadas” en
la Europa Moderna: el caso de Jestis de Medinaceli”. Journal of Spanish Cultural Studies, vol. 12, n° 3, 2011, p.
327-354. GUEVARA PEREZ, E.: El Cristo de Medinaceli y su Archicofradia, Madrid, Almuzara, 2019.
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Fig. 15y 16. Jestis de Medinaceli, Basilica de Nuestro Padre Jests de Medinaceli (Madrid).
Fuente: Enrique Guevara Pérez

Aunque con toda probabilidad no provengan de conventos, iglesias o casas ma-
drilenas en el museo Lazaro Galdiano de Madrid se encuentran igualmente una se-
rie de esculturas que tienen filiacion segura sevillana®!. Entre estas destaca un relie-
ve en terracota policromada denominado La Ereccion de la cruz®, clasificado como
pieza napolitana de finales del siglo XVII** (Fig. 15).

Esta obra, de 21,50 cm de alto por 28 de ancho y formato ovalado, muestra a
Cristo crucificado en el momento de ser levantado, en la escena conocida popu-
larmente como la Exaltacion. La cruz es sostenida por cinco esbirros, que con gran
esfuerzo la levantan junto con el reo. Muy dinamicas son las figuras de los sayones,

31  Estas obras se estudiaron més en profundidad en PORRES BENAVIDES, J.: “Obras escult6-
ricas andaluzas en el museo Lazaro Galdiano”. En Coleccionismo, mecenazgo y mercado Artistico: Orbis
Terrarum. IV Congreso Internacional, Universidad de Sevilla 2020, pp. 332-345.

32 Seencuentra en una de las vitrinas de la planta superior con n° inv. 3410. En el reverso se
puede ver una etiqueta pegada de la Junta de Incautacion y Proteccion del Patrimonio Artistico con el
n° de inventario 1543 y procedencia “L. Galdiano”. También tiene los niumeros 26485 40800 inscritos a
tinta y 3410 a rotulador. Agradezco a Amparo Lopez, conservadora del museo por las facilidades que
me ha prestado para investigar las piezas.

33 CAMPS CAZORLA, E.: Inventario del Museo Ldzaro Galdiano (1948-1950), p. 40. Sin
publicar.
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dos de ellos se encuentran en la parte inferior de la escena, uno de los cuales soporta
con su espalda el madero, mientras que otro, con las piernas abiertas y los brazos
agarrados a la cruz, hace un esfuerzo titanico para empujar hacia arriba. Los otros
tres, que se encuentran en la parte superior de la escena, ayudan en este cometido,
incluso uno de ellos, representado con el torso desnudo, tira del pafio de pureza de
Cristo para este fin.

Muy anecdotica es la imagen del nifio que estd en el centro, con un canasto de
materiales que habran servido para clavar a Cristo en la cruz. También es interesante
la representacion de los dos soldados a caballo, uno de los cuales va vestido como mi-
litar del siglo XVI con armadura y casco, mientras que el otro se representa como un
elegante oficial. Al fondo, en bajorrelieve, se observan una serie de personajes entre
los que destacan un saydn de espaldas tocando una trompeta y un soldado con lanza o
pica escoltando a los ladrones que van a acompanar al crucificado en su castigo.

Fig. 17. La ereccién de la cruz, segunda mitad del siglo XVII,
anénimo escuela andaluza, Museo Lazaro Galdiano.
Fuente: Jestis Morate Rolddn.
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La escena se inspira compositivamente en obras como el cuadro de Rubens La
Elevacion de la Cruz*. Dicha pintura fue difundida desde su primera reproduccion
en grabado de 1638 por Hans Witdoeck®, aunque en la misma se invierte el grupo
del Cristo y los sayones que lo levantan, uniéndolos al grupo de los soldados que
estan a caballo en comparacion con la escultura de la Coleccion Lazaro.

Sin embargo, un analisis mas detallado nos pone en la pista de obras posterio-
res, como el grabado en el que definitivamente se inspira del mismo tema, obra de
Schelte a Bolswert®, tomando de referencia un cuadro de Van Dick®. De hecho, si
volteamos la obra (lo que nos lleva a pensar que utilizé un grabado) quedan muy
patentes las similitudes. Los cuatro sayones que levantan la cruz son practicamente
idénticos, aunque el que esta semidesnudo que en el cuadro tira de la cuerda (co-
piando al de Rubens) aqui tira del pafno de pureza de Cristo. Mas parecido tienen
todavia los soldados a caballo, especialmente el que esta en primer plano, que es una
copia casi literal del grabado.

34  Realizado entre 1603-1611, y que originalmente estuvo situado sobre el altar mayor de la
iglesia de Santa Walburga en Amberes.

35  Para esta obra hace Rubens una pintura preparatoria para el grabado hoy en la Toronto Art
Gallery. Para ello transforma el paisaje ampliandolo y modificé algunas figuras. También cambi6 algu-
nas cuestiones iconograficas, Cristo esta sujeto a la cruz con cuatro clavos en vez de los tres que presen-
ta en el triptico. El grabado contiene una dedicatoria a Cornelis Van der Geest, destacado comerciante
y coleccionista de arte que, hasta su muerte en 1638, fue amigo y cliente de Rubens, a quien ayudé para
que le encargaran el cuadro de la elevacion de la Cruz. La hipdtesis de que esta pequena obra sirviera
de inspiracion para la realizacion del grabado toma fuerza porque las dimensiones casi coinciden con
las de la estampa, ademds se sabe que Rubens queria hacer un grabado de esta obra desde afos atras.
El uso restringido de color como comenta Vergara pudo ayudar al grabador a conseguir los efectos de
matices en claroscuro, ademads de servir como un posible grabado o venderlo. Una diferencia ademas
notable entre este boceto y la mayor parte de los que realizé Rubens para grabados es que este estd co-
loreado ylo normal en él eran de tipo monocromos. LAMMERTSE, F.y VERGARA, A.: Rubens, pintor
de bocetos, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2018, pp. 204-206.

36 Conmedidas de47.2x 34.7 cm. tiene la siguiente inscripcion: ET POSTQUAM VENERUNT
IN LOCUM, QUI VOCATUR CALVARIAE, IBI CRICIFIXERUNT EUM. Luc.23. V 33 y la anotacién
Antonius van Dick pinxit | S.a Bolswert sculpsit. HOLLSTEIN, E; WILHELM, H. y TURNER, S.: The
New Hollstein, Dutch ¢ Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts 1450-1700. Anthony Van Dyck.;
compiled by Simon Turner; edited by Carl Depauw Sound & Vision, 2002, Rotterdam, pp. 60-67.

37 A finales de 1630, se le encargo la Ereccion de la Cruz para la iglesia de Saint-Martenskerk
en Kortrijk (Bélgica). Para esta obra, Van Dick hizo un boceto preliminar. Este boceto complacié a
los patrocinadores, escribiendo al canénigo de Kortrijk, Rogier Braye y solicitando 800 florines para
la ejecucion del retablo que habia disefiado. El canénigo encontré esta suma excesiva y le pidi6 al ar-
tista que abaratara la obra. El artista aceptd y en 1631 fue enrollado y enviado por un carro de carga a
Kortrijk. VAN DEN BRANDEN E]J.: “History of the Antwerp School of Painting: Van Dyck (1883)”,
The Jordaens Van Dyck Panel Paintings Project, 2018, http://jordaensvandyck.org/articles/van-den-
branden-van-dyck/ [20/03/2019]. En el Museo Bonnat de Bayona hay otra version de esta obra de Van
Dyck.
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Este grabado (Fig. 16) sirvi6 para la realizacion de obras pictdricas posteriores
como La Elevacién de la Cruz de Jacob Andries Beschey®. En el museo Snijders
& Rockoxhuis de Amberes se encuentra este boceto de La ereccion de la cruz*® en
terracota, datado a finales del siglo XVII y que curiosamente parte de ese mismo
grabado o pintura pero en volumen en vez de en relieve.

Fig. 18. La Elevacién de la Cruz, obra de Schelte a Bolswert,
segin modelo de Anton Van Dick

Manuel Garcia Luque analizé hace unos afos una placa en barro también de te-
matica pasionista en el Museo de Bellas Artes de Sevilla con una Piedad", catalogada
como anoénimo sevillano, siglos XVII-XVIII, que figurd en la exposicion celebrada
en Valladolid en 1984 sobre “La escultura en Andalucia™' como obra anénima vin-
culable a Pedro Rolddn*. Como bien senala Garcia Luque, esta calcada de la Pieta

38  Amberes, 1710-1786, pintor y anticuario flamenco. Nacido en el seno de una familia de pin-
tores. El Museo del Prado conserva esta obra de Beschey, Elevacion de la cruz, en depdsito en el Museo
de Salamanca, dleo sobre tabla, 46 x 35 cm, firmado [P2364].

39  Conla catalogacion “Lovaina, Museo M, inv. C/ 159”.

40  Ingres6é con la donacién Gonzalez Abreu en 1928. Aparece reproducida en MORENO
MENDOZA, A; PAREJA LOPEZ, E.; SANZ SERRANO, M. J. y VALDIVIESO GONZALEZ, E.: Museo
de Bellas Artes de Sevilla, Sevilla, Gever, 1991, p. 155. Agradezco a Ignacio Hermoso Romero, conser-
vador del Museo, las informaciones dadas.

41  Enla ficha que se realizo para la exposicion se dice también “que pudo adornar la canastilla
de algtin paso procesional de la Semana Santa”. VV. AA: La escultura en Andalucia, siglos XV a XVIII,
catdlogo de la exposicién, Valladolid, Museo Nacional de Escultura, 1984, p. 72.

42 GARCIA LUQUE, M.: “Fuentes grabadas y modelos europeos en la escultura andaluza
(1600-1650)". GILA MEDINA, L. y HERRERA GARCIA, E J.(coords.): La consolidacién del Barroco en
la escultura andaluza e hispanoamericana, Granada, Universidad de Granada, 2013, p. 235.
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Caprarola, una de las pocas estampas realizada por Annibale Carracci (1597) que fue
luego copiada por su hermano Agostino. Como sabemos los grabados flamencos tu-
vieron mucha influencia en el resto de Europa. Efectivamente, esto de que el escultor
se vea influido por fuentes graficas no es nuevo, ni exclusivo del area andaluza.

Por su estilo barroco y caracter andaluz (posiblemente sevillano), asi como por
su morfologia, recuerda a los relieves que portan las canastillas procesionales desde
el Barroco en Andalucia occidental. Lo inico que no concuerda es su soporte, barro
cocido, pues este tipo de relieves, asi como la canastilla y las decoraciones que tiene
esta, suelen realizarse en madera, un material menos fragil, aunque también menos
duro. Por su cardcter acabado y preciosista, asi como por la exquisita policromia que
presenta, es posible que fuera el primer modelo de un encargo. El tandem formado
por Cristébal de Guadix y Luis Antonio de los Arcos recibié en 1678 el encargo del
paso de misterio de la Exaltacion de Sevilla®’, aunque parece que no fue terminado
hasta 1682* por falta de fondos, como recuerda Roda Pena. Dicha obra fue contra-
tada al matrimonio los Arcos-Roldan, junto a los cuatro angeles pasionarios que
estan en las esquinas de dicho paso. Mayor interés, sin duda, tienen estos relieves
que los comentados anteriormente. Segiin Roda, estas piezas muestran una clara
afinidad con el estilo y procedimientos técnicos de Luisa Roldan, lo que permite
suponer su implicacion personal en la resolucion plastica de tales obras, aunque
quizas también la participacion puntual de su marido, Luis Antonio de los Arcos,
en los medallones®(Fig. 17). Estos muestran claramente la filiacién roldanesca y
en alguno, como el del Entierro de Cristo, transcribe de manera clarisima la misma
escena que compusiera Pedro Rolddan unos afios antes para el retablo mayor de la
iglesia de la Santa Caridad de Sevilla.

43 Publicado por Francisco de Paula Cuéllar Contreras en 1975. Son interesantes otros ejem-
plos en el drea castellana, como el paso de la Elevacién de la Cruz realizado por el escultor Francisco
Rincon para la ciudad de Valladolid a comienzos del XVII.

44  RODA PENA, J.: Retablos itinerantes. El paso de Cristo en la Semana Santa de Sevilla, Sevilla,
Diputacion de Sevilla, Sevilla, 2016, p. 43. Aunque el paso ya estaba atribuido por Gonzélez de Ledn,
Bermejo y Carballo y Pérez Porto desde el siglo XIX a Roldan. VV. AA: De la entrada triunfal al
Calvario, Tartessos, 2005, p. 357.

45  1Ibid., pp. 246-247. Estos han sido restaurados por Pedro Manzano entre los afios 2009 y
2010, al cual agradezco la aportacion de estas fotograffas. MANZANO BELTRAN, P: “La imagineria
en la hermandad de la Exaltacion, la restauracion del conjunto escultérico”. La Exaltacién. Una década
de patrimonio restaurado y enriquecido, Sevilla, 2010, pp. 28-33.
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Fig. 19. Cartela del paso de misterio de Exaltacién de Sevilla, h. 1687,
Luisa Roldan y Luis Antonio de los Arcos.
Fuente: Pedro Manzano Beltran.

La version del Museo Lazaro Galdiano es sin duda una obra de filiacién andaluza
y en concreto tiene en comun elementos del relieve de la canastilla de la Exaltacion
de Sevilla, aunque invertida. Detalles similares son la disposicion de algunos de los
sayones que estan levantando la cruz, el sayon que toca la trompeta al fondo, aunque
presenta algunas novedades como la forma frontal en que se muestra el crucificado,
mientras en el de Sevilla lo levantan horizontalmente presentandolo en escorzo.

Otra obra de posible filiacién andaluza en el mismo museo es el conocido por
San Jerénimo (Fig. 18) y catalogado por el museo como de “circulo de Juan Pascual
de Mena”, mediados del siglo XVII-XVIII con nim. de inventario 6*. La ficha del
santo que realizé Camps Cazorla en la catalogacion de mediados del siglo anterior
la describe como “busto de santo, con gran tonsura y barba, revestido de dalmadtica
de cuyo collar penden dos borlas de pasamaneria. En madera policromada, con la
dalmatica, collarino y base plateados”. Camps la clasificaba como arte espaiol de
mediados del siglo XVI. Se sabe que estaba en la coleccién Lazaro antes de 1926*.

46  En la ficha web del museo aparece como obra de Juan Pascual de Mena, Luis Salvador
Carmona, tomado de GARCIA GUTIERREZ, P. E: “Dos esculturas madrilefias en el Museo Lazaro”.
Goya, n°193-195, 1986, p. 152. Altura = 63 cm; profundidad = 32 cm; capa, anchura = 52 cm.
GABINETE, Vitrina 21.2.

47  Porque figura en el catdlogo de la coleccion de ese afio.
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Fig.20. San Jerénimo, segunda mitad del siglo XVII-XX, circulo de Pedro Roldén,
Museo Lazaro Galdiano (Madrid).
Fuente: Jestis Morate Rolddn.

Hace unos anos Pedro Francisco Garcia Gutiérrez la catalogé como obra madrile-
fna perteneciente a la escuela de Villabrille y Ron y en concreto a Juan Pascual de Mena.
Como bien observo Garcia Gutiérrez, no se trata de una obra de Villabrille, del que
decia que en la segunda mitad del siglo XX habia sufrido un exceso “atribucionista”
y lo propuso como posible obra de “Juan Pascual de Mena o Luis Salvador Carmona,
especialmente de la del primero de los artistas mencionados™®. También sefial6 algiin
paralelismo con el “San Marcos de su iglesia madrileria”, esta si obra de Juan Pascual de
Mena, o “del Cristo del Desamparo en el antiguo convento de las Carmelitas Descalzas
de Madrid”®. Analizando la obra de Juan Pascual de Mena, vemos a un autor de indu-
dable calidad, pero que poco tiene que ver con esta cabeza®. Esta obra puede tener las
légicas similitudes con alguna cabeza de santo barbado como el San Benito de la igle-

48 Ibid., p. 152.

49  Creemos que es un error del autor y que se refiere al cristo del Desamparo de Alonso de
Mena, hoy en la iglesia de San José de Madrid, antiguo convento de carmelitas descalzos.

50  De hecho, consultando la obra de PEREZ DE DOMINGQO, L.: El escultor Juan Pascual de
Mena en Madrid, Madrid, FUE, 2007, el autor ni siquiera la menciona en su extenso catalogo.
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sia madrilefia de su advocacion, pero incluso obras que podrian parecerse por repre-
sentar un varén anciano con barba como el atribuido y lamentablemente perdido San
Ginés de la Jara de Cartagena, no tienen demasiado en comtn. Tampoco la cronologia
que propone de la segunda mitad del siglo XVIII nos parece muy acertada.

La escultura estd compuesta de dos piezas, la cabeza y el busto, es de madera de
conifera, seguramente pino®'. Llama la atencion especialmente la desproporcion de
los hombros con la cabeza, asi como el busto tipo relicario (aunque no tenga hueco
para reliquia) plateado®, incomprensiblemente bien conservado para la fecha de la
que pretende ser y sin ningin desgaste en la superficie. Algunos motivos icono-
graficos como la cruz de Malta, de los que no sabemos a qué hacen referencia, y el
estilo un tanto ecléctico del busto nos llevan a pensar en una posible modificacion
para ponerlo a la venta por parte de anticuarios. Hay que tener en cuenta que José
Lazaro compré mucho en el mercado anticuario tanto fuera de Espania como en la
propia peninsula. Las caracteristicas de la obra parecen indicar un origen andaluz,
region donde a principios de siglo compraron con frecuencia tanto Lazaro como
otros coleccionistas importantes como el pintor Joaquin Sorolla® y en concreto con
el dmbito sevillano®. Segin nuestro criterio, corresponde mds a una obra del circulo
de Roldan y de la segunda mitad del XVII. El perfil recuerda mucho a algunas obras
del maestro donde hay improntas de su plastica respecto a la técnica de talla, la au-
sencia de postizos, etc., que, como comenta Roda, comparten muchos escultores
contemporaneos al sevillano, entre discipulos, seguidores y admiradores de su plas-
tica, lo que dificulta mucho su catalogacion. Hubiera sido interesante definir més la
autoria, pero resulta bastante problematico al contar solo con la cabeza.

La presunta identidad iconogréfica del busto que estudiamos es problematica,
pues lo mismo podria tratarse de un San Jer6nimo, al que, cuando no se le represen-
ta de cardenal (y no de simple didcono como este) aparece como eremita, como de
otro religioso. Tampoco a San Jerénimo se le suele representar tonsurado.

51  En el reverso se puede ver una etiqueta pegada de la Junta de Incautacién y Proteccion del
Patrimonio Artistico con el n° de inventario 1042 y procedencia “L. Galdeano”

52 Con la técnica tradicional de pan de plata sobre bol rojo y con su preparacién correspon-
diente de estuco.

53  PORRES BENAVIDES, J.: “Joaquin Sorolla, coleccionista de obras de arte, y sus estancias en
Sevilla”. Boletin de Arte Uma, Mélaga, 2017, pp. 215-219.

54  Agradezco a José Roda, Miguel Angel Marcos y Manuel Garcia Luque la consulta sobre di-
cha pieza.
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Por altimo, tendriamos que comentar el denominado Nifio de la Pasién*(fig.19),
una escultura en madera policromada y estofada®. Es un Niilo Jestis dormido sobre
la cruz, relacionado a su vez con la representacion de Cristo difunto”’, prefiguracion
de la Pasion que esta muy presente en la Espafia contrarreformista®.

Fig. 21. Nifio de la Pasion, segunda mitad del siglo XVII, Museo Lazaro Galdiano (Madrid).
Fuente: Jesus Porres Benavides.

Como recuerda Pefia Martin la idea de asociar la Pasion de Cristo, desde su tier-
na infancia no es nueva y se asienta con especial fuerza durante la Devotio moderna™
con numerosos ejemplos en la plastica espafiola, pero especialmente en la andaluza
desde finales del siglo XVI. Durante la Contrarreforma se insistié en que se podia

55 CAMPS CAZORLA, E.: Inventario del Museo Lizaro Galdiano (1948-1950). LAZARO, J.: La
Coleccién Lazaro de Madrid, Madrid, La Espafia Moderna, 1926. CAMON AZNAR, J.: Guia Abreviada
del Museo Ldzaro Galdiano, Madrid, FLG, 1951.

56  Dimensiones de la base, maximas, 58 cm de largo por 36 cm de ancho. Base con moldura de
ovas, antigua, sobre zdcalo con moldura de bronce.

57 MARTINEZ PELAEZ, A.: “Cementerios, tumbas y el espacio sagrado de la muerte”
PORRES BENAVIDES, J. (coord.): Actas de jornadas Forma y Funcién en espacios sagrados, Madrid,
Servicio de Publicaciones URJC, 2018, pp.5-13.

58  Este tema lo trata REQUENA BRAVO DE LAGUNA, J. L.: “Algunas consideraciones icono-
graficas sobre la prefiguracion de la Pasion de Cristo en su Santa Infancia en la pintura barroca anda-
luza”. GILA MEDINA, L. (coord.): “Aquenda et allende”: Obras singulares de la Navidad en la Granada
moderna (Siglos XV-XVIII), Diputacion Provincial de Granada, 2014, pp. 63-85.

59  Esta proponia una forma de vivir la religién mas personal y animaba a meditar sobre la hu-
manidad de Jests y de Maria, su madre.
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mover més a la devocion del fiel a través de la figura del Jests-nifo “que mostraba
la tierna inocencia de aquel que habia nacido para morir en la cruz”®. Como dice el
mismo autor “resaltaba simbolicamente la estrecha conexion entre los misterios de
la Encarnacion y de la Pasion de Cristo™".

La imagen en su momento tendria el craneo —que ha perdido- sobre el que apo-
ya el brazo. La calavera, simbolo de la muerte que habria de vencer con su propia
Muerte y Resurreccion, pero también referencia directa al monte Calvario y al para-
lelismo entre el viejo y el nuevo Adan. También la historiografia artistica ha visto un
precedente en el Eros dormido sobre un craneo.

Otro museo madrilefo, el Sorolla, que conserva el ambiente original de la vivien-
da y taller del pintor Joaquin Sorolla y Bastida (Valencia, 1863 - Cercedilla, 1923),
atesora varias de sus obras junto con piezas que el pintor compro para la decoracion
de su casa, convirtiéndose por tanto en una de las casas-museos existentes en la ciu-
dad, en este caso anadiendo la singularidad de incluir también el estudio del pintor.

Como ya dimos a conocer en otro articulo® Joaquin Sorolla realizé una serie de
viajes a la ciudad hispalense entre 1902 y 1918. En estos parece ser que se dedic6 ala
compra de algunos objetos para la decoracion de la casa que se estaba construyen-
do en Madrid. Es conocida la aficién de Sorolla a las piezas escultéricas de época,
obras pétreas para la decoracion del patio y en madera para el interior. Adquiere
piezas muy destacadas tanto clasicas como medievales, renacentistas y barrocas.
Algunas obras son foraneas, como la virgen regalada por el anticuario aleman
Joseph Weissberger, pero algunas de las mas relevantes tienen un origen andaluz,
como la magnifica Inmaculada atribuida a Pedro de Mena (79x69x29), adquirida
en Granada al tallista Fuentes, por mediacion de don Joaquin Torrente, en 1917 y
esculturas policromadas, como son el San Joaquin, fechable en la segunda mitad del
siglo XVIII y escuela sevillana® que atribuimos a la érbita de Cayetano de Acosta
o a alguno de los seguidores de Pedro Duque Cornejo. La peana de esta imagen fue
adquirida a Antonio Roldan, comerciante de espejos, molduras y ornamentacion
religiosa en Sevilla y parece ser que la propia imagen también fue adquirida a la
misma persona.

60 PENA MARTIN, A.: “Nacido y sepultado. El Nifio Jesus y el Sepulcro’, VI Jornadas
Internacionales de Estudio La Orden del Santo Sepulcro, Zaragoza, Centro de Estudios de la Orden del
Santo Sepulcro, 2011, p. 438.

61 PENA MARTIN, A.: “La circulacién de modelos escultéricos en el territorio de la Monarquia
Hispanica: el Nifo Jestis dormido sobre la cruz y calavera del taller de Martinez Montafiés”. Copia e in-
vencidn, Valladolid, Museo Nacional de Escultura, 2013, p. 297.

62  PORRES BENAVIDES, J: “Joaquin Sorolla, coleccionista de obras de arte. Sus estancias en
Sevilla”. Boletin de arte, 2017, n° 38, pp. 215-219.

63  Museo Sorolla. N.° inv. 20042.
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Con el numero 20036 (en la base de la peana tiene una etiqueta seguramente con
la antigua catalogacion, 1029) se cataloga en la seccion de escultura una pequefia
imagen de la Virgen Dolorosa que habia sido atribuida a algtin autor andaluz del si-
glo XVIII y que pusimos en relacion con el escultor Cristobal Ramos, que trabajaba
en este tipo de materiales como son el barro cocido y las telas encoladas.

Fig. 22y 23. San Joaquin, segunda mitad del XVIII, escuela sevillana, Museo Sorolla, n° inv. 20042.
Dolorosa, segunda mitad del XVIII, Cristobal Ramos, Museo Sorolla, n° inv. 20036.

Ahora hemos procedido a estudiar una obra en el mismo museo denominada
como Trinidad® que segtin la ficha de CERES pudiera tratarse de la “espina o atico de
retablo renacentista, obra espafola con las caracteristicas del ultimo tercio del siglo
XVI, en madera policromada y estofada, representando la Santisima Trinidad: bajo
arco carpanel, Dios Padre, sentado, sostiene entre sus brazos a Cristo crucificado. En
el remate de la Cruz, el Espiritu Santo en forma de paloma. La Trinidad queda en-
marcada por una aureola de angeles”. La Trinidad con Cristo crucificado es un tema
relativamente comun en el arte cristiano, especialmente en pintura, como hiciera
Masaccio en Santa Maria Novella de Florencia, pero también en escultura. La obra
presenta concomitancias con algunas de escultores renacentistas como el centroeu-
ropeo Roque de Balduque vy asi el crucificado lo podriamos comparar con el pétreo

64  Altura =155 cm; Anchura = 119 cm; Grosor = 20 cm



124 Jesus Porres Benavides

del Cabildo de las Casas Capitulares de Sevilla. aunque efectivamente se trata de una
obra renacentista de mediados del siglo anterior, la hemos incluido aqui por estar en la
orbita de Balduque que ayudo a poner las bases de la escuela sevillana de imagineria.
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