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PRESENTACION

El buen trabajo siempre se revierte en jugosos frutos, y ese es el caso de esta octava
edicion de la revista Arte y Patrimonio, que un aio mas se presenta ante ustedes. De
este modo queda sorteado cualquier tipo de escollo encontrado en el camino de la
renovacion constante que lleva consigo el mundo de la investigacion.

Presentamos en esta edicion un interesante plantel de estudios sobre variados temas
artisticos y patrimoniales que engloban diversos campos y por supuesto, desde
distintos puntos geograficos europeos, manteniendo de este modo el cardcter
internacional y de nuestra revista, y con ello una muestra de su alcance territorial en
el ambito cientifico.

Abre este octavo numero un estudio completo sobre el conjunto monumental
madrilefio, en concreto un monasterio romanico, lo que nos abre hacia un arco
temporal medieval y que revela una joya poco conocida.

Se aborda también el tema del revestimiento de los templos desde el arte de la
retablistica tanto en orden monumental como a menor escala, dentro y fuera de
Espafia. De igual modo, la decoracion epidérmica a través del trabajo de las yeserias
barrocas.

Si en algunos planos artisticos se plantean estudios de atribucidn, otros traen a la luz
piezas documentadas de artistas que destacan por su versatilidad del dominio de la
escultura y la pintura. En este caso se presenta la figura de un artista barroco cuya
destreza comienza a ponerse en valor.

El ambito de la iconografia y el simbolismo se abre hueco analizando y estudiando
uno de los referentes cristologicos mas destacados del Cristianismo y en especial de
devocion popular hispana, Jesus Nazareno, a través de sus representaciones plasticas
barrocas.

La orfebreria se manifiesta en esta ocasion a través del estudio del mecenazgo que la
hizo una realidad plausible. No puede quedar ajeno a este numero una tematica que
alcanza casi el rango de tradicional en esta publicacion nuestra, se trata de la musica
de caracter procesional, en este caso a través del estudio de un compositor desde el
plano creativo y biografico.



Dispuestos a dejarse imbuir en los estudios que los investigadores han confiado a
nuestra revista, y a los que desde estas lineas expresamos nuestra enorme gratitud,
abrimos las puertas a la octava edicioén de Arte y Patrimonio.

Isaac Palomino Ruiz

Director de la Revista






About the San Julidn and San Antonio Convent (La Cabrera, Madrid)

ABOUT THE SAN JULIAN AND SAN ANTONIO
CONVENT (LA CABRERA, MADRID)

A proposito del Convento de San Julidn y San Antonio (La Cabrera,
Madrid)

Hortensia Chamorro Villanueva®; Consuelo Sendino®;

Gregorio Yafiez Santiago® and Mark Lewis*
“Independent scholar, Madrid, Spain; "Museo Nacional de CC Naturales, Madrid,
Spain; ‘Independent scholar, Madrid, Spain; “Department Earth Sciences, Natural

History Museum, London, UK

Recepcion: 31/05/2023.
Aceptacion: 3/06/2023.

ABSTRACT: This paper reviews the history of the Convent of San Julidn and San Antonio in La
Cabrera (Madrid), declared an Asset of Cultural Interest in the Monument category by the
Community of Madrid in 2020. At the same time, it shows its relationship with two of the greatest
figures of Spanish painting of all time, Velazquez and Goya. In both cases, these are links generated
after the death of the two painters.

KEYWORDS: Convento of San Julian and San Antonio, La Cabrera (Madrid), Velazquez, Goya,
Heritage of Cultural Interest.

RESUMEN: El presente trabajo repasa la historia del Convento de San Julian y San Antonio, en La
Cabrera (Madrid), declarado Bien de Interés Cultural en la categoria de Monumento por la
Comunidad de Madrid en el afio 2020. Al tiempo que muestra su relacién con dos de los mas grandes
genios de la pintura espafiola de todos los tiempos, Velazquez y Goya. En ambos casos, se trata de
vinculos generados después del fallecimiento de los dos pintores.

PALABRAS CLAVE: Convento de San Julian and San Antonio, La Cabrera (Madrid), Velazquez,
Goya, Patrimonio de Interés Cultural.
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1.- INTRODUCTION

The Convent of San Julidn and San Antonio is an example of medieval religious
architecture representative of the beginning of Romanesque art in Madrid (Spain)
and probably one of the oldest Romanesque buildings in Madrid province (Lopez de
Silanes Valganon, 2014; Sendino ez al., 2020: 85-86). It is situated about 60 km north
of Madrid City (coordinates 40.868326, -3.637209) and 2 km northwest of La
Cabrera town (Fig. 1A), which gives its name to the mountain range where the
Convent is situated (Sierra de La Cabrera) and the Convent short name (Convent of
San Antonio de La Cabrera) (Fig. 1A-1B). The Convent is nestled on the southern
slopes of Cancho Gordo (Fig. 1B), on the well-known hiking route GR-10 that passes
within just a few meters, and at 1190 metres above sea level (MASL) has exceptional
views. Differential erosion has produced the berroquefio landscape which is
composed of local spheroid granitic boulders that are considered a Global Heritage
Stone Resource, and the region is well-known for the tradition of granitic stone
masonry.

2.- GEOGRAPHICAL AND HISTORICAL CONTEXT

Archaeological remains found at Cancho Gordo (the highest peak of the Sierra de La
Cabrera, at 1563 MASL) (Fig. 1A) confirm the presence of human settlements in the
area during the Bronze Age, between the 3" and the 1* millennium BCE. Iron Age
Celtiberian remains from the 5™ to 4™ centuries BCE were found nearby at Cerro de la
Cabeza (Fig. 1B) and the buildings were later occupied by the Visigoths in the 5%
century (Mateos, 2013: 13-32). Researchers point out that although there have been
no definite indications of a place of worship in the hill fort of Cerro de la Cabeza, it
would not have been far away, perhaps at the site occupied by the current Convent
(Mateos, 2013: 30). Possibly associated with the town, on the southern slopes of the
same hill, is the Visigothic necropolis La Tumba del Moro (The Tomb of the Moor, 7™
century) (Fig. 1B) consisting of ten tombs (Mateos, 2013: 29-30).

Although there are still many unknowns to be resolved about its origin, in a general
view of the Convent, two stages (Fig. 1C) are seen: the Benedictine [Romanesque]
and the Franciscan [Romanesque-Gothic] stages. The Benedictine part belongs to the
Convent church (Fig. 2A) which preserves original architectural features and is of
great interest. Although modest in size, its ornamentation and construction details
display characteristics of larger Benedictine churches. The Franciscan stage is
represented by the allotment and the bell tower.

The previous refurbishments throughout the Convent’s history are shown through
historical events and the characters that have inhabited it. Centuries of history lie
buried just beneath the surface and in 1989 the first archaeological dig started to yield
interesting results. The recent restoration is an excellent example of reconditioning,
keeping the building’s original spirit alive.

Over almost 1000 years the building has undergone several refurbishments, but
always retaining its original connection with the medieval period. We will journey
through the history of Spain, distinguishing five different periods. The first, from the
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11™ to 15" centuries, where the church remains are the only legacy. The second
period starts in the 15™ century, after a refurbishment. It is a period of splendor, when
the building had different uses such as a center of studies, Inquisition prison, hospice
and burial place for religious and illustrious personalities, as is speculated with the
Velazquez tomb. The third period, the 19™ century, shows the building in a dark time
marked by 1°°ting and abandonment during the Peninsular War and the Confiscation
of Mendizabal. By the turn of the 19" to the 20™ centuries it had had several owners,
including Goya’s only grandson who used it as a residence. Finally, in 1987 it
returned to the church’s hands, when the Madrid Government took over its
conservation bringing its authenticity alive.

< 3
\: ; P ! Miel
:"\ B la Miel
= —
fT:ONVENT'OF SAN JULIAN pgmmh
; AND SAN ANTONIO i
Cerro de la Cabeza '
A 3 ~ Tumba del Moro

2 Kim ee—

Franciscan Stage

Benedictine Stage

Fig. 1: A. Location of Madrid, Spain, and (inset) the Convent location within
Madrid province, on the right magnified area with the Convent and some local
archaeological sites - see text - with a topographic map in 3D made with Maps
3D. B. View of the Convent on the southern slopes of the Sierra de La Cabrera,
to the west of the well-known Pico de la Miel. C. Present view of the Convent
with both building stages: Benedictine and Franciscan. D. Aerial view of the
Convent premises with Google Earth. The church and the bell tower can be
seen by the dark roofs, added during restoration. E. Historical map of the
allotment area with distribution of different crops (Instituto Geogrdifico Nacional,
1870). The circular blue area represents the pond. This map corresponds to the
aerial view in D. (B&C taken by the autors).
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2.1. First Period: Benedictine Stage

This is the original building. Despite the absence of any written documentation, it is
believed there was a Christian settlement at the small hermitage of San Julian (7®
century bishop of Toledo) during the Christian Reconquest and repopulation of the
area at the end of the 11™ century, probably during Alfonso VI’s (1040-1109)
kingdom. In about 1088 this territory would have been controlled by this northern
Castilian king and, in order to repopulate the conquered space, the installation of
Benedictine monasteries was ordered. The exact date of its foundation is not known,
its small size perhaps being the reason for the absence of written documental
evidence, but it is considered to be between the 11™ and the 12* centuries (Quintano
Ripollés, 1953: 41; Abad Castro and Cuadrado Sanchez, 1989: 24,26). Likewise, the
construction date of a nearby building, the oratory of Santa Maria Egipciaca, which
was for women and depended on the hermitage of San Julian, is also unknown. This
oratory is thought to be at the base of Pico de la Miel (Fig. 1B), where the fountain
named after the hill is currently located.

At present the church is the only Benedictine element that has survived, and this is
considered to be the most interesting unit from an architectural point of view (Fig.
1C & 2A-2B). Although it 1s small, 15 meters long and 14 meters wide in the transept
and just over 9 meters in the naves, and has an austere design, the floor plan stands
out for its originality. The church consists of three simple naves with transept and the
altar at the end with five semi-circular apses, staggered, arranged in a battery and of
different heights, giving five independent chapels. The central chapel (Fig. 2A) is
deeper and larger than the lateral ones, following the Benedictine architecture
prototype. The three central apses correspond to the naves, and those at the ends
open at the transept arms, all with half-point windows. Inside, it is plastered and
presents four columns each composed of three granite drums of circular section.
Externally, there is granite stone masonry (Fig. 2B). On the other hand, the church
floor plan has characteristics of larger churches of the Cistercian Provengal
Romanesque style (Lopez de Silanes Valgafion, 2015: 47), partly why it is believed
its construction was interrupted.

It is known that King Enrique II (1334-1379) and also the aristocratic family
Mendoza (which was granted with the Sefiorio de Buitrago, including La Cabrera),
favoured the arrival of Franciscans to La Cabrera. A ‘Sesiorio’ was a large territory
given by kings to nobles who had contributed to the Reconquest of Spain, where
peasants worked the land for their landlord, who had ultimate power over them.

2.2. Second Period: Franciscan stage

This corresponds with the first building extension (Fig. 1C) when Franciscans
established the first convent of the Order in what is now the Madrid province
(Cisneros, 1982: 8). The presence of Franciscans is well documented, mainly because
of the chronicles and research by the Order itself (Salazar, 1612: 241-244;
Omaechevarria, 1956: 129-186). It was around the year 1400 when they occupied the
building and added the name of San Antonio to the previous Convent of San Julian,
in honour of the Portuguese Franciscan saint Anthony of Padua. The Convent was
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founded by Pedro de Villacreces (1350-1422), a relevant figure of the Franciscan
Order and supporter of the more radical position that imposed values such as
austerity, poverty, study, prayer and meditation, opting for small hermitages instead
of large convents. Soon after, the Villacreces Reform would be absorbed by the
Observance Reform, less rigorous and giving more importance to the development
of a convent. The Convent (Fig. 1C) was built attached to the old church in the 15®
century, which was later expanded and reformed as it gained fame and received
donations and privileges of nobles and kings of Castile, without losing the Franciscan
qualities of simplicity and austerity. No doubt the splendour of the building arrived
along with the presence of the Franciscan Order.

In 1413, the Antipope Benedict XIII, also known as Pope Luna (1328-1423),
authorized Franciscans to occupy the hermitages of San Julidan and Santa Maria
Egipciaca and to construct a dwelling in the former and an oratory in the latter. In
1435, Pope Eugene IV (1383-1447) authorized the construction of the bell tower,
located in the southwest corner of the church (Fig. 1C-1D). The normal procedure in
those times was to build before asking for permission to do the works (Palanco
Aguado, 2013: 38). Therefore, it is likely that the house and the oratory already
existed at that time.

Figure 2. A. Central chapel of the church showing altar in the main apse. B.
External view of the central apses. C. Part of the water network on the Convent
premises, transfer from one channel to another. D. Supply to the pond (white
arrow above the water supply). E. The allotment spring, La Fuente del Duque.
F. Stepped terraces of the allotment on the east hillside. (Photographs taken by
the autors).
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With the Franciscans came not only the building extensions, but also the Gothic
reforms in the old Romanesque temple (Quintano Ripollés, 1953: 41-42). During the
first decades of the Franciscan presence, aqueduct works were undertaken and they
continued in the following centuries, bringing water from several springs in the
mountains and forming a network of supply to the ponds (Fig. 2C-2D), fountains and
allotment, a considerable achievement of hydraulic engineering. The friars
maintained the rich allotment (Fig. 1E), well-known in the region, with the water
coming from the Cancho Gordo (Fig. 1A) which supplied an effective irrigation system
and created a microhabitat. The friars grew a large variety of trees and plants which
made the space stand out for its greenness in relation to the drier, more arid
surrounding environment, a fertile fruit and vegetable garden between rock cliffs. The
soil, of good quality, was taken there from more fertile places as gifts to the friars or
as payment for their religious services (Gomez Merino, 2013: 82). This allotment, at
one hectare, occupies over half of the premises (Fig. 1D-1E), with virtually all of the
steep eastern part on stepped terraces (Fig. 2F) on the mountainside. It has its own
spring, La Fuente del Dugque [The Duke’s Fountain| (Fig. 2E), and a pond six meters
in diameter and one meter deep (Fig. 1D, 2D & 1E), constructed in the 16™ century.
The allotment was used occasionally as a place for walking and exercise and the
Convent for retreat or for rest during the hunts by monarchs and members of the
nobility (Quintano Ripollés, 1953: 42).

In about 1530 the Convent became the place of scholarship, or Theological
University, for Castilian provinces, where renowned Franciscans such as Fray
Francisco Gonzaga (1546-1620), the later Cardinal Gonzaga, studied (Quintano
Ripollés, 1953: 42). Later, it became a place of retreat and prayer from 1570 until
1797. It was so commonplace to use the Convent for meditation that one of the most
eminent ecclesiastic figures, Jiménez de Cisneros (1436-1517), also known as
Cardinal Cisneros, used to visit the Convent as one of his favourite places for
contemplation (Quintano Ripollés, 1953: 42; Ferndndez Pefa, 2007: 462). The
Cardinal felt very close to the Convent as he belonged to the Franciscan Order and
was born in Torrelaguna, only 12 km away from La Cabrera. His reputation came
from being the confessor of Isabella the Catholic Queen, as Cardinal Archbishop of
Toledo, as well as governor of Castile twice and third General inquisitor of Castile.
During his tenure, he supported the Franciscan Order giving them more buildings in
Torrelaguna for recovering sick friars. At one point, so many people lived in the area
that he felt the necessity to create rules, such as forbidding games and noise near the
buildings in order not to disturb the recovering friars (Meseguer Ferndndez, 1974:
272) and allow meditation. He had so much affection for the Convent that he buried
his father, Alonso Ximénez de Cisneros, in the main chapel of the Convent’s church
in 1488; later in 1661 the body was transferred to the Franciscan monastery of
Torrelaguna. According to one of Cardinal Cisneros’ biographers, this Convent was
the most favoured by him as it was the largest Franciscan sanctuary in Spain (Aranda
Quintanilla y Mendoza, 1653: 212).

Another well-known Franciscan who stayed in the Convent was the controversial
Fray Diego de Landa Calderén (1524-1579) who, after having been a guardian in
about 1547, was sent to South America to evangelize the Indians. He would return
to Spain after the Auto-da-fé of Mani in 1562, when, due to the resistance of many
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natives to abandon their beliefs, thousands of images, sacred objects and codices of
the Mayan culture were burned (Palanco Aguado, 2013: 43). Landa, as Great
Inquisitor in that unfortunate event, was judged at the Council of the Indies in Spain
and finally acquitted. He then retired to the Convent of San Antonio in La Cabrera,
where he wrote part of his well-known work Relacion de las cosas del Yucatan (1566-
1568) [Regarding Yucatan issues, Landa Calderdn, 1566], perhaps repentant and
with the intention of recovering part of the lost Mayan culture.

N
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Figure 3. A. Floor map of the Convent premises. The vestry and guardhouse were
demolished during the 20" century renovations. B. Photograph of the Franciscan part
of the building taken around 1917; south gate at right. C. Photograph of the south gate
of the building taken around 1935 (Franciscan part.) The wall is of 15®-16™ centuries
with a Franciscan symbol above the gate and a stone cross above that. D. Current view
of the south gate. E. Closer view of the Franciscan shield above the gate crowned by a
granite cross dated to 1563. F. View of the bell tower from the south. Note the
windows of closed off semi-circular arches. G. Drawing of the north side with remains
of a gable. H. Photograph taken around 1935 during the construction of the swimming
pool in the cloister’s central courtyard. (B, C, & H Courtesy of the Convent Archives).
(D, E & F taken by the autors).
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For several centuries the Convent was considered very prestigious, playing an
important role in the religious life of the region, and successive extensions and
renovations were carried out to the building. The bell tower has large, semi-circular
arched windows which were later closed off. The lower part of the tower dates to the
15" century and the height of the tower was then increased in the 17" century to that
which we see today (Fig. 1C & 3F-3G). In 1622 the old cloister was demolished and
a new one built with three arches on the larger sides and two on the smaller ones.
The arches have been dated to between the 15" and 16™ centuries and it is thought
that they may have been moved from their original place in the construction of a new
cloister in the 17" century.

3.- THE SHADOW OF THE GREAT PAINTER VELAZQUEZ

During the celebration of the fourth centenary of the painter’s birth it was
speculated that the remains of the brilliant Spanish painter Velazquez and his wife,
who died a little earlier in 1660, may be buried in the Convent. The media quickly
echoed the news in 1999 (Amado, 1999: 86; Otal, 1999a: 31 & 1999b: 28), when
researchers analysed an important document deposited in the Historical Archive of
Protocols of Madrid. This had been signed in 1664 by Gaspar de Fuensalida (1569-
1664), royal secretary and intimate friend of the painter. In this document Fuensalida
asked for his own remains to be buried in his family tomb at the Convent on his
death. At that time the tomb was under construction, therefore his remains were
taken to the Church of San Juan Bautista in Madrid and later transferred [in secret]
with those of Fuensalida’s parents and grandparents to the Convent (Lasso de la
Vega, 1949: 478). This inferred that his friend the painter Velazquez and the painter’s
wife, who were both buried in a crypt given by Gaspar de Fuensalida in that same
church in Madrid, could also have been transferred and buried in the Convent.
Unfortunately, there are no documents that can confirm this (Corral, 2004: 113).
Other researchers raised the possibility that Velazquez’s remains had been transferred
to the Madrid convent of San Placido (Amado, 1999: 86). On the other hand, the
Church of San Juan Bautista was demolished in 1811 during the Independence War
and turned into a central square. None of the archaeological excavations carried out
since the mid-19™ century at the church, currently in Plaza de Ramales (Madrid), have
provided more information. The first archaeological campaign carried out at the
Convent of San Antonio in La Cabrera, in 1989, documented some burials under the
floor of the Convent church, from between the 15™ and 18™ centuries. Unfortunately,
other burials have been lost due to works carried there in the middle of the 19th
century and subsequent abandonment. The fact that some burials were neglected
made them the goal of vandalism, removing tombstones probably in search of
valuables. Currently, the whereabouts of the Veldzquez remains is an enigma.

4.- THE INQUISITION

From the mid-17" century the Convent began a period of decline, as reflected in the
numerous alms they received and the decrease in the number of friars. In the 18™
century part of the extension that had been constructed was used as a prison of the
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Archbishopric of Toledo. Therefore, during the last decades of the Spanish
Inquisition, which was begun by the Catholic Monarchs in 1478, some opponents of
the institution were imprisoned in the Convent. This was the case with Manuel
Quintano Bonifaz (1699-1774), Bishop of Farsalia, who had represented the highest
official authority of the Spanish Inquisition for two decades and was exiled and
imprisoned in the Convent by Carlos III. Another ecclesiastic who suffered
imprisonment as a result of his criticism towards the Inquisition was Juan Antonio
Llorente Gonzalez (1756-1823), canon and former secretary of the Court of the
Inquisition (Madrid) and one of the first historians of it, who was imprisoned by the
General Inquisitor (Rodriguez Burdn, 1823: 24). Both of them were not there for too
long. The former was released after asking the king for forgiveness in 1761 and the
latter for a month in 1801.

5.- DARKNESS

The fact that La Cabrera town was located on the royal road that linked Madrid with
Burgos, one of the main roads between the capital and the north of the peninsula,
made it a popular place of pilgrimage over the centuries, particularly pilgrimages
regarding San Antonio, but also had tragic consequences for the Convent. In
November 1808, when Napoleon's troops passed through the area on their way to
Madrid, one of the toughest battles of the War of Independence took place at nearby
Somosierra, with the French troops victorious thanks to the support of the Polish
horse regiment. La Cabrera town and the Convent were annihilated by the
Napoleonic troops, and the remains of the Convent were used as a barracks for
French forces. The inhabitants of the town and the friars fled to places further from
the Burgos road to be safe. In the case of the Franciscans, they did not return until
1812 and it is then that they began the arduous task of restoring the Convent. Once
the war was finished in 1814 and Fernando VII returned to Spain, it was used again
as a prison, hosting luminaries such as the liberal deputy and canon Antonio Oliveros
Sanchez (1764-1820), who served a four-year sentence and died in the Convent in
1820, and the erudite writer, archaeologist and geographer Basilio Sebastian
Castellanos de Losada (1807-1891), who was imprisoned for his liberal ideas in 1824
(Hualde Pascual, 2013: 225).

In 1834 the friars were again forced to leave the Convent, this time due to a decree
of exclaustration and disentailment signed by Juan Alvarez de Mendizéabal (1790-
1853). This was one of the successive expropriations of Church property that the
liberals carried out in the 19" century in Spain, in order to clear up debt in public
finances but resulting in the loss of a good part of Spanish cultural and artistic
heritage. The law affected the movable and immovable property of what they
considered ‘dead hands’ and was sold at public auction. Many of these buildings
became ruins after being used as factories, warehouses, barracks, etc. and of others
nothing remains. The practice of repurposing religious buildings to serve residential
purposes was widespread. The disentailment process transferred ownership of the
Convent to private hands. With this transfer, the first refurbishments to make the
Convent a home started, but nothing was recorded until the 1930s. As part of one of
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the 20™ century renovations, the guardhouse (Fig. 3A) was demolished to give more
visibility to the 15™ and 16" century cloister arches (Yafiez Santiago, 2001).

6.- THE SHADOW OF THE GREAT PAINTER GOYA

One of the inhabitants of this house was the grandson of the great painter Francisco
de Goya, who bought the Convent and its surrounding lands. Pio Mariano de Goya
y Goicoechea (1806-1874), the only grandson of Goya, lived without a known
profession and invested the great family wealth in the most common speculative
business of the time, the sale and purchase of disentailed goods and mines. By 1859,
the painter’s only grandson had already sold the extensive estate Quinta de Goya or
Quinta del Sordo, leaving on the house walls Pinturas Negras made by his grandfather
Francisco de Goya. He arrived at La Cabrera in 1865 from Madrid, whence he had
fled from his numerous creditors, having already lost almost everything inherited
from his grandfather and father including many paintings. With him he was able to
take what he could of the large inheritable family patrimony. In 1866 he sold EI
Autorretrato of 1815 to the Museo del Prado along with three other works (Alvarez
Lopera, 2004, as cited in Antigiiedad del Castillo, 2020: 171). The same year some
of the landscape paintings were sold at an auction. Eventually, a painting of King
Fernando VII would be kept by the painter's grandson until the end of his days, which
would later be sold by one of his daughters due to his deprived economic situation
(Olmo Losada and Olmos, 1955: 9).

He was quite well known in La Cabrera mountain range, as he had been the owner
of a popular silver mine in the region and of another in the same mountain range ten
years earlier (Chamorro Villanueva, 2016: 58-59). A few months after his arrival, he
bought the Convent, probably with his second wife's money since he was practically
bankrupt, perhaps with the intent of staying in a secluded place where he could not
be easily found. In 1872 he mortgaged the property of the Convent in his wife’s name.
He died in the town in 1874, and is buried in the town cemetery. One of their
daughters died in the Convent in early 1891 after complications giving birth, as did
the child (Palanco Aguado, 2013: 56-57). In 1894 the title passed to his other
daughter, Francisca de Goya Vildésola (1865-1925), who in turn left as her heir her
husband, Dr Mariano Sainz Garcia-Limones (1858-1933). The descendants of Goya
lived in the guardhouse (Fig. 3A), the only habitable building at that time, but the
exact date of its construction is unknown and it is no longer preserved. In 1928, a
friend of the Goya family, Araceli Marquez Aranguren, took over the property,
renting rooms in the Convent during the summer (E/ Heraldo de Madrid, 1929: 15).

7.- DR JIMENEZ DiAZ

In 1934 she sold the old Franciscan Convent, with other estates, to the prestigious Dr
Carlos Jiménez Diaz (1898-1967), considered one of the most important Spanish
doctors of medicine of all time and a key figure in contemporary medicine. This was
the last private owner, who lived in the Convent as his second residence. It was he
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who undertook large restoration works, mainly preserving the original structure, but
also doing specific works to adapt it to be a home.

Dr Jiménez Diaz used to travel close to the Convent for many years and he was
attracted by the large green patch of vegetation, i.e. the vegetable and Convent
gardens, which he could see between the rock cliffs (Jiménez Casado, 1993: 205). He
bought the Convent and the Goya family estates in 1934, as his second residence for
weekends and summers, the same year that the Institute of Medical Research with
his name was created. By then only the building’s walls, the tower and the
guardhouse (built in the 19" century after the confiscation) remained standing. At the
time of purchase the doctor was unaware that the old church remains still survived,
buried under the ruins of an adjoining building. This discovery was a surprise, and
fortunately its state of conservation was good; with the exception of the demolished
roof and the exterior of some apses (Fig. 3B &3C), it was in good condition internally.

Dr Jiménez Diaz took the decision to renovate the building. For this, his brother
Eusebio, an engineer, directed the restoration (Jiménez Casado, 1993: 209). Eusebio
made use of the stone ruins, but he did not have time to finish the work as the Spanish
Civil War broke out in July 1936. The doctor was enjoying his historical summer
residence at the time. He took refuge there and also admitted some of his neighbours
from the nearest town, La Cabrera. These included the town’s mayor and other
personalities who had left their residences after seeing assassinations. During the first
days of the war, the doctor transformed his Convent residence into an improvised
hospital, deploying his maids as nurses. This was one of the reasons why, years later,
he had to testify at the Tribunal of Political Responsibilities, accused of establishing
a clinic on his estate at the service of the Republican side (Jiménez Casado, 1993:
309; Pérez Pena, 2005: 120).

Being a privately-owned building at that time, the Convent was spared the
destruction or burning suffered by a lot of religious buildings during the Civil War.
After the war, the prestigious doctor took over the works of restoration of the
Convent to turn it into a private retreat. The small church was transformed into a
family chapel after permission was obtained, before the Civil War, to celebrate semi-
public masses (Fernandez Pefna, 2007: 465). It was plastered inside, the doctor and
his wife decorating with their own hands, adding Romanesque ornamentation in
bright colours, reproducing those preserved in the church of Sant Climent de Taiill in
Lleida. They also renovated the gardens and part of the old water channel from the
mountains, and also built a swimming pool in what was the central patio of the
cloister, for which they had to dynamite the rock (Jiménez Casado, 1993: 210) (Fig.
3H).

There, the doctor developed his hobby of botany and took care of the trout farm that
the Franciscans had created. It seems that of all private owners of the Convent after
the disentailment, Dr Jiménez Diaz was the only one who took care of its restoration,
halting the deterioration that had threatened it. Although he did not restore it to its
original condition, carrying out works to turn it into a private residence with
swimming pool and destroying part of the old structures and graves in the cloister’s
courtyard, he did rebuild some of the building, therefore partly preserving the former
structure. In other words, he combined the restoration with present-day needs. The
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doctor died in 1967 and his wife two years later, bequeathing the property of the
Convent in the long term to the Franciscan Order by testamentary donation, but
more immediately as a lifelong usufructuary to a niece who, after removing her
belongings, left the property abandoned.

Other artistic elements that have been incorporated in more recent times are those
introduced by Dr Jiménez Diaz. These include a granite bench, made from one piece
of stone, and an octagonal fountain designed by him. There are also inscriptions with
the names of two of the founding Franciscan friars carved into the stone and written
in Latin, therefore not clashing with the original elements of ornamentation.

Although Dr Jiménez Diaz, as the last private owner, added stone sculptures, these
were in keeping with the rest of the building and its environment. The granite
sculptures included, among others, two stone bulls or boars (in consonance to ancient
sculptures located on the hill of Guisando, Avila) placed at the entrance (Gémez
Merino, 2013: 76). These sculptures and the swimming pool have since been
removed over the last few decades.

8.- BACK IN CHURCH’S HANDS

In 1982, the local authorities acted on the total abandonment of property and the
vandalism that had taken place there for years. The doctor’s niece decided to
renounce the usufruct, preferring that the building could be declared an artistic
historical monument, meaning she would no longer be financially responsible for
renovations. Therefore, the ownership reverted back to the Franciscan Order in 1987,
after a century and a half of forced absence. That same year, the Department of
Culture of the Madrid Government commissioned a project starting with the
restoration of the church initially, which would continue with the remains of the
Franciscan Convent and the allotment. Between 1988 and 1993, there were several
archaeological campaigns and the restoration of the monastic building took place
(Franciscanos, Lopera Arazola and Yanez Santiago 1994: 2-3). The cost of this
restoration and consolidation was shared between the Madrid Government and the
Franciscan Order. The Franciscans returned to the Convent in 1991 and transferred
it to the Idente Missionaries in 2004. Nowadays the Convent is occupied by a small
community of ecclesiastics who preserve it and try to maintain this architectural
treasure. Its doors are open to the public for cultural use such as conferences, concerts
and spiritual retreats and they have the support of the Association of Friends of the
Convent of San Antonio de La Cabrera.

In January 2020 the Convent, including the stone remains of the water supply system,
the terraced allotment (well known in the region for centuries) and the perimeter wall
with two entrances surrounding the monastic complex, was declared an Asset of
Cultural Interest (Boletin Oficial de la Comunidad de Madrid, 2020: 28-29).

The medieval religious spirit has been respected through the centuries, and the
building reformations also follow the original structure as is seen with the walls and
the main gate (Fig. 4A & 4C-4E). An example of how the building is merged with
the natural environment can be seen from the stairs carved into the rock accessing
the allotment (Fig. 4F).
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Figure 4. A. Convent wall where the preserved older section meets the restored one. B.
Roman stele. C. Photograph of the west and current main gate of the building before
the Convent’s restoration. D. Closer view of the door; the Duke of Infantado shield is
on the door lintel. E. Current external view of door. F. Stairs carved into the rock
accessing the allotment on the Convent premises. G. Pathway running from the main
gate to the building. (A, B, E & F taken by the autors). (C, D & G Courtesy of Convent
Archives, taken around 1935).

Although there are more recent buildings in the complex, they do not clash with the
surroundings. Some of them combine ornamental features from other times, as is the
case of the Franciscan building shown in Figure 4G. This was probably built in the
18™ century and has an exceptional element on its facade, a Roman funerary stele
(Fig. 4B), the only one found in the region, placed into the main south fagade at about
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one and a half meters above the ground. Surprisingly, it is made of limestone and not
the local granitic rock. Although reused in previous construction, probably in the
18%century, it has been dated to between the 1% and 2™ centuries AD; it has a bas-
relief of high quality with two birds pecking a bunch of grapes. There is an inscription
on the lower part (Transcription: G(aio) - Val(erio) / Marclello / an(norum) LXIV /
M(arcela?) M/ ON[um(entum) / .... Translation: to Gayo Valerio Marcelo, sixty-four
years old, M(arcela?) (Hoyo, 2002: 284).

The grandiloquent eclectic facades that elevate the environment’s status, all reflect
the significance attached to religious medieval times. The restoration has been made
with precision, using all the current available information, to make an accurate
renovation of the medieval monastic complex that was once the Convent. All the
details incorporated later do not detract from the authenticity and identity to the
building. They generate coherence and contribute richness with their texture and
qualities. The use of natural materials, the granitic stone, gives the setting an air of
quality, colour and texture.

The idea of a building that is more than its physical structure resonates across many
European heritage properties, like the Gregorian chants that once echoed from the
stones of the Convent when it first served as a monastery in the 11*-12" centuries.
Additionally, the environment here also plays a crucial role in helping the visitor to
feel the peace that the friars enjoyed almost 1000 years ago. There are many
unknowns about the Convent’s origin and its history, to which another can be added:
did the Diego de Veldzquez remains coincide in the convent along with Francisco de
Goya’s descendants and works? If this occurred, it may have happened between the
last third of the 19th century and the first third of the 20th century.
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RESUMEN:

El surgimiento de la marcha de procesidén para banda de musica a finales del siglo XIX y principios
del siglo XX trae consigo, en Andalucia, el establecimiento de unos parametros basicos para su
composicion, sobre todo, de la mano de Manuel Lépez Farfan. Sin embargo, el auge de este género a
partir de mediados del siglo XX va a propiciar que diversos autores experimenten alejandose de esas
pautas compositivas. Este es el caso de Antonio Pantién Pérez, pianista, compositor y pedagogo
sevillano que aportara una nueva vision de las marchas procesionales con un estilo propio muy
caracteristico, utilizando la forma 7ondo en las mismas. En las siguientes lineas intentaremos ordenar
y aportar nuevos datos biograficos acerca del autor y abordaremos un analisis de una de sus primeras
composiciones, Santisimo Cristo de las Siete Palabras (1955), para observar ese estilo tan personal.

PALABRAS CLAVE: Semana Santa, musica, marchas de procesion, Antonio Pantidon, Sevilla,
bandas de musica.

ABSTRACT:

The emergence of the processional march for wind band at the end of the 19th and beginning of the
20th century brought with it, in Andalusia, the establishment of some basic parameters for its
composition, especially by Manuel Lopez Farfan. However, the rise of this genre from the mid-
twentieth century onwards led various composers to experiment by moving away from these
compositional guidelines. This is the case of Antonio Pantion Pérez, pianist, composer and pedagogue
from Seville, who will bring a new vision of processional marches with his own very characteristic
style, using the rondé form in them. In the following lines we will try to organice and provide new
biographical information about the author and we will analyse one of his first compositions, Santisimo
Cristo de las Siete Palabras (1955), in order to observe his very personal style.

KEYWORDS: Holly Week, Music, Processional Marches, Antonio Pantion, Seville, Wind Bands.
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INTRODUCCION

La evolucion del género procesional andaluz para banda de musica desde el ultimo
cuarto del siglo XIX e inicios del siglo XX, tiene su eco en las marchas de procesién
de mediados del siglo XX. La importante transicién de la musica para los actos de
culto interno como motetes, coplas, etc.; hacia las marchas de procesidon mas propias
del culto externo, refleja la importancia que va a alcanzar este género para el
esplendor de los desfiles procesionales en este lapso de tiempo en Andalucia (Sanchez
Herrero, 2000: 64-65).

Del mismo modo, los diferentes musicos y compositores que dedican sus esfuerzos
al género cofrade para banda de musica durante gran parte del siglo XX, van a contar
con varios referentes como fuente de inspiracion. Para ello, el establecimiento de
unas pautas basicas para este tipo de composiciones es fundamental en el devenir de
las marchas de procesion.

Sin embargo, no todos los musicos y compositores van a transitar los mismos
caminos en este tipo de composiciones a pesar de provenir de una misma raiz. Asi,
encontramos autores mas propios de la carrera militar que centran su atencidn,
aunque con variaciones y aportaciones propias, en las composiciones mas afamadas
de Manuel Lopez Farfan (1872-1944) del afio 1925, especialmente La Estrella Sublime
(Castroviejo, 2016: 191). Esta fuente de inspiracidon permitira absorber elementos tan
trascendentales como la forma, los cambios armoénicos, la instrumentacién o el ritmo
(Gutiérrez Juan, 2009: 87). De igual modo, otros compositores deciden romper los
moldes utilizados por los musicos de la esfera militar y buscar otras formulas en las
que se van a encontrar mas comodos por su formaciéon o por su cercania con su
actividad profesional.

Es en este contexto donde encontramos al autor que centra la atencidn de la presente
investigacion: Antonio Pantiéon Pérez. Pantion, musico sevillano, va a experimentar
con la forma y la estructura en sus marchas de procesion, legdndonos un catédlogo de
composiciones con unas caracteristicas muy propias.

De la orbita académica, lo cierto es que, a lo largo de los afios, no se ha prestado
demasiada atencion a los aspectos biograficos ni a su gran aportacion al género
cofrade, sobre todo si tenemos en cuenta su profunda formaciéon musical que, entre
otros aspectos, le lleva a experimentar con la musica del culto interno y externo de
las hermandades de Sevilla en un momento de cambios y transiciones.

Durante la década de los afios cincuenta, en Sevilla, y ya como profesor del
Conservatorio de musica de la ciudad, Pantion se acerca al género procesional para
banda de musica, introduciendo desde estas primeras composiciones, sus
modificaciones mas personales.

Contemporaneo de Luis Lerate, compafiero en el Conservatorio de Sevilla (De la
Torre, 2020: 59-60); de Pedro Braiia, director de la Banda de Musica Municipal de
Sevilla (De la Torre, 2021: 74-77), o de Juan Vicente Mas Quiles, director de la
Musica del Regimiento Soria N° 9 (Castroviejo, 2016: 287-290); Pantion desarrolld
un estilo muy personal presente en este tipo de composiciones, alejado de muchas de
las reglas establecidas y de larga tradicion en el género.
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Trataremos, a lo largo de las siguientes lineas, ofrecer nuevos datos biograficos acerca
del autor, ordenando la escasa bibliografia existente; y estudiar en profundidad
algunas importantes caracteristicas sobre sus marchas de procesion, ejemplificadas
en la marcha procesional titulada Santisimo Cristo de las Siete Palabras, de 1955, la
tercera en su catdlogo de marchas de procesion.

ANTONIO PANTION PEREZ (1898-1974): NUEVOS DATOS
BIOGRAFICOS

La figura de Antonio Pantién Pérez (Fig. 1) esta
rodeada de ciertas lagunas en lo que a datos
biograficos se refiere. Son escasos y dispersos los
textos que aportan informacion acerca de su
biografia mas alld de sus composiciones mas
afamadas o su papel como pedagogo en el
Conservatorio de Sevilla. Por eso, en las siguientes
lineas nos proponemos ordenar y aportar nuevos
datos a la biografia del pianista, compositor y
pedagogo sevillano.

Antonio Pantion Pérez nace el 1 de febrero de 1898
en la ciudad de Sevilla (Carmona, 1993: 207) en el
seno de una familia de musicos ligada a la vida

Fig. 1: Antonio Pantién musical sevillana de principios del siglo XX
Pérez (1898-1974). Tomado | (Alvarez Caifiibano, 1999: 442) (Fig. 2). Sus
de Carmona Rodriguez, hermanos, Diego y Manuel, también contribuyeron
1993, p. 195. a consolidar el apellido dentro de la escena musical

sevillana (Pineda Arjona, 2015: 48). Manuel
Pantion fue un consumado compositor que, a pesar de su prematura muerte y sus
problemas de ceguera, desempefidé importantes cargos musicales, como el de
organista de la Capilla Real; y nos dejé importantes composiciones, como las Coplas
a Nuestra Sefiora de la Esperanza de Triana, las Coplas a Nuestro Padre Jesus Nazareno para
la Hermandad del Silencio de Sevilla (Otero Nieto, 1997, 400-405) o su inica marcha
de procesion de 1954, Nuestra Sefiora de la Esperanza de Triana (Castroviejo, 2016: 296).
También por la prensa histdrica, que nos aporta este nuevo dato, sabemos que fue un
importante concertador, participando en diferentes eventos. El diario Patria de la
Falange Espafnola en Granada, fundado entre agosto de 1936 y junio de 1937 sobre
los restos del diario lerrouxista La Publicidad (Checa, 2011: 455), publicaba una
noticia en noviembre de 1937 sobre la participacion en Granada de Manuel Pantion
como concertador en una representacion zarzuelistica:

La inmortal zarzuela del maestro Serrano «La Dolorosa» se pondra en escena, con todo
esmero y fastuosidad, para lo cual y exclusivamente para ello, llegard de Sevilla la
Compariiia de zarzuela Galian y Compadiia, en la cual, entre otros elementos de gran
nombre y valia, figuraran el divo-tenor Eduardo Barrdn,; la tiple sefiorita Rosario Cayuso,
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y Antonia Poveda; el baritono G. Galian, el maestro concertador Manuel Pantion, y otros
elementos de gran valia, cuyos nombres daremos a conocer'.

De Diego Pantion, por su parte, sabemos que fue violinista y que formo parte de la
Orquesta Bética de Camara, fundada en 1924 por Manuel de Falla, Eduardo Torres
y Segismundo Romero; como violin segundo y desde el concierto inaugural (Garcia,
2021: 171).

Con todo, Antonio Pantion inicia sus estudios de la mano de su padre, Diego Pantion
Garcia y, posteriormente, marcharia a Madrid para completar su formacion de la
mano de Joaquin Turina (1882-1949), Conrado del Campo (1878-1953) o Emilio
Vega (1877-1943) (Carmona, 1993: 207).

En esta investigacion hemos constatado que la prensa histérica se hace eco de
algunos de los viajes que realiza el joven Pantion para seguir formandose en Madrid.
Asi, el diario conservador fundado en 1852 en Jerez de la Frontera, El Guadalete
(Checa, 2011: 118), incluye la siguiente noticia:

Ha regresado a Madrid el musico sevillano D. Antonio Pantion, que estudia en la corte
con el insigne maestro Turina.?

Fig. 2: Antonio Pantion Pérez (primero por la derecha en segundo plano) junto
a su hermano (a la izquierda de este), Francisca Lerate Santaella y Telmo Vela.
Tomado de Otero Nieto, 1997.

Una vez completados estos estudios, regresa a Sevilla donde, en sus primeros afios
profesionales, la década de los afios veinte, logra estrenar diversas zarzuelas en

! Patria: «Grandioso espectaculo a beneficio del Aguinaldo del Soldado», sabado 27 de noviembre de
1937, p. 2.
2 El Guadalete: «noticias sevillanas», miércoles, 2 de enero de 1929, p. 1.

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 26-47 | 29



Antonio Pantién Pérez (1898-1974), paradigma del rondo en la marcha procesional...

teatros sevillanos como el Teatro del Duque con tematica andalucista y popular,
dentro de la corriente imperante (Alvarez Cafiibano, 1999: 442); ademas de
diferentes piezas para el culto religioso de diversas hermandades (Gutiérrez Juan,
2009: 84).

En el plano religioso, Pantién fue un reputado organista y director de capillas de
musica sacra (Otero Nieto, 1997: 397), que participaban en los cultos solemnes de las
hermandades (Garcia, 2015: 47). Dirigié durante las primeras décadas del siglo XX
una agrupacién dedicada exclusivamente a la interpretacion de musica sacra para los
cultos de las diferentes iglesias o cofradias y hermandades de la ciudad (Pineda
Arjona, 2015: 46-49). Fruto del maridaje entre composicion y musica sacra surgiran
sus Coplas a Jesus Nazareno (1926) en Re menor (Fig. 3), para la Hermandad del
Silencio de Sevilla (Otero Nieto, 1997: 397-400); y las Coplas a Nuestro Padre Jesus de
las Penas (1959) para orquesta u 6érgano, coro y baritono solista, para la Hermandad
de las Penas de San Vicente de Sevilla (Otero Nieto, 1997: 480-484).

Durante su formacion también experimenta con la composicién audiovisual para el
NO-DO (Noticiario Cinematografico del régimen franquista) y, fruto de este proceso,
naceria en 1943 la que es, sin duda, su composicion cofrade mas afamada: Jesus de
las Penas. Escrita inicialmente para teclado y lejos de la ciudad de Sevilla (Otero
Nieto, 1995: 300), fue instrumentada posteriormente por su compafiero y amigo José
Olmedo (Carmona, 1993: 207), y alcanzaria tal relevancia que, a partir de 1959, se
interpretard a la salida del paso de Jesus de las Penas desde la Iglesia de San Vicente
de Sevilla, propiciando que otros pasos de Cristo que procesionan en silencio o con
otro tipo de formacién musical distinta a la banda de musica, lo hagan de la misma

forma, a los sones de una marcha de procesion con banda de musica (Castroviejo,
2016: 264).

== Cgp?atst—a Jesvs Nazareno

| -—compmz—s a5 por"”“ Flntomso-._/)antwn Peraz
S
==zaidazFaltnadd
s e

Con

_-'1 JJ: Nﬂ&:}.g} S

Re Mayor) y del inicio de'la ifr Aervencmn del tenor (aba;] y en Re
menor). Tomado de Otero Nieto, 1997: 398.
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Aunque tradicionalmente se ha asociado la figura de Antonio Pantion con su perfil
pedagbgico ligado al piano, paralelamente a su formacién académica, nuestro
personaje desarrolla, como hemos constatado en la organizacién de la informacién
biografica en la presente investigacion, una importante labor y carrera concertistica
con otro instrumento en la Sevilla de los afios veinte. Con todo, parece que aprendid
a tocar la viola, ya que participa en diversos conciertos como violista, como por
ejemplo en las audiciones cuartetisticas que se desarrollan en la temporada 1920-1921
en la Seccién de Musica del Ateneo de Sevilla, bajo la direccion de otro de los
nombres propios de la marcha procesional andaluza, Vicente Gdémez-Zarzuela
(1870-1956). Asi, participa como viola y como pianista en esta temporada junto a
Segismundo Romero (1886-1974) al violonchelo y Fernando Palatin (1852-1927) y
Francisco Infante al violin (Garcia, 2017: 43), en varias audiciones fechadas entre el
26 de febrero y el 28 de abril de 1921. En estas audiciones se abordan programas y
repertorios relacionados con obras cldsicas europeas de autores como Haydn,
Mozart, Schubert, Beethoven o Mendelssohn; o compositores espafnoles mas
contemporaneos como Joaquin Turina o Eduardo Torres (1872-1934), en un total de
cuatro apariciones (Zalduondo, 1997: 658). Podemos demostrar asi en la presente
investigacion, que Pantion debia de contar con una técnica y conocimientos
suficientes del instrumento de cuerda como para enfrentarse a un repertorio tan
exigente junto a instrumentistas de tan alto nivel.

En este contexto concertistico y cameristico, Pantiéon formard parte de otra
agrupacion durante los afios veinte, el Trio Hispalense. Esta formacidon cameristica,
donde volvera a coincidir con Francisco Infante al violin y Segismundo Romero al
violonchelo, y donde nuestro autor cambiara la viola por el piano; nace
paralelamente al inicio de las emisiones del Radio Club Sevillano en 1924. Aunque
inicialmente estas emisiones se harian de forma clandestina, posteriormente, en
1925, se oficializarian y el Trio figuraria como inscrito para ocupar el espacio de la
emision musical en vivo durante la programacion diaria. Pese a que se habian inscrito
como trio, a partir del verano de 1925, podemos encontrar a los miembros del mismo
formando parte del quinteto o del sexteto en la programacion de la estaciéon. Ademas,
entre 1925 y 1926, esta formacion seria la encargada de estrenar algunas de las
composiciones de Pantidén, como, por ejemplo, su tango Kiriki (Garcia Alcantarilla,
2018: 332-335).

De nuevo, hemos constatado en la presente investigacion que la prensa historica deja
constancia de algunas interpretaciones de la Orquesta de la Estacion de obras del
propio Pantion. Por ejemplo, el ya mencionado diario E! Guadalete, publica entre
mayo y agosto de 1929 interpretaciones de obras como el anteriormente visto tango
Kiriki® o los pasodobles Rosita* y Rosariyo’.

La Exposicion Iberoamericana de Sevilla de 1929 tuvo como gran protagonista la
musica “en una gran variedad de escenarios, multitud de fiestas, conciertos,
espectaculos y representaciones” (Pulla, 2018: 137). Asi pues, los pabellones,
restaurantes e incluso el Teatro de la Exposicion, acogieron a diferentes agrupaciones

3 El Guadalete: «De radio», martes, 20 de agosto de 1929, p. 4.
4 El Guadalete: «De radio», jueves, 30 de mayo de 1929, p. 4.
5 El Guadalete: «De radio», jueves, 9 de mayo de 1929, p. 4.

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 26-47 | 31



Antonio Pantién Pérez (1898-1974), paradigma del rondo en la marcha procesional...

y repertorios que amenizaban tertulias, animaban el baile y diversificaban el
repertorio (Garcia, 2018a: 155). Con todo, aunque no tenemos certeza absoluta de
cudl de los dos hermanos se trata, encontramos a un Pantion participando en alguno
de los conciertos celebrados en este efeméride iberoamericana, como el concierto
inaugural de la Semana de Brasil, que tuvo lugar del 11 al 15 de noviembre, con la
Orquesta Ibérica (Garcia, 2018a: 177). Ademas, el Ateneo de Sevilla organizaria una
serie de veladas musicales donde participara Pantion junto a nombres propios de la
escena musical sevillana, como Luis Lerate o Manuel Navarro; en un foro donde
afios antes habia hecho su debut con catorce afios Joaquin Turina (Pineda, 2015: 40-
42).

También en la década de los afnos veinte, durante la Dictadura de Primo de Rivera,
Pantién continu6 su actividad como concertista, apareciendo en varios eventos. A
finales de la década, en Sevilla encontramos unas capas marginales hacia las que los
poderes publicos dirigian su atencién con diversos actos benéficos. El saldén
aristocratico Pathé Cinema acogio6 varios de estos actos donde, en el ultimo de los
conocidos “jueves beneéficos”, el 29 de marzo de 1928, particip6 Pantion como
pianista acompafiante del tenor Pedro Chezsan y su profesora Magdalena Diaz,
interpretando obras de Gluck, Caccini, Bamberg, Massenet, Gounod, Padilla y Bizet
(Garcia, 2021: 214-216),

En este mismo periodo, en Sevilla se celebraron setenta funciones de compafiias de
opera italiana en el Teatro San Fernando. Al final de la temporada de 1925-1926,
con el empresario Vicente Llorens al cargo del mismo, este decide invitar a un
almuerzo en la Venta de Eritafia a todas las personas que habian contribuido al éxito
artistico de la compafia lirica y musical. En el transcurso de esa velada, los
comensales, entre los que encontramos a Eduardo Torres (1872-1934) o Ernesto
Halffter (1905-1989), pudieron escuchar a Antonio Pantion al piano interpretando
las Danzas Siberianas de Fernando Diaz Giles (1887-1860), también presente en la
sala, junto a otros intérpretes que interpretaron otras obras de Falla (1876-1946),
Halffter o Francisco Alonso (1887-1948) (Garcia, 2021: 231-245).

En cuanto a su etapa pedagogica, en la presente investigacion hemos constatado que
el primer contacto de Pantién con el Conservatorio de Sevilla se produce en 1942,
cuando la titular de la plaza de acompafiamiento de piano, Clara Peralto, que habia
accedido a esta responsabilidad en el proceso de seleccion de personal para el recién
inaugurado conservatorio a principios de 1935 procedente de la Academia
Filarmonica de Sevilla (Cansino, 2018: 169-170), y que se ocupaba inicialmente de
las clases para las seforitas (Garcia, 2018b, 179), obtiene la catedra de Piano
superior, sacandose la plaza anterior a concurso-oposicion. Este proceso se verifica
en Madrid y Pantién obtiene la mejor nota eligiendo la capital sevillana como nuevo
destino (Pineda Arjona, 2015: 49); a continuacion, en 1943, segtin la Orden de 11 de
junio, publicada el 18 del mismo mes, Pantion es nombrado Catedratico interino de
«Solfeo y Piano» del Conservatorio de Musica y Declamacion de Cérdoba, por
fallecimiento del titular y generacion de plaza vacante, con un sueldo anual de seis
mil pesetas®. Posteriormente, segun la Orden de 21 de julio de 1943, es nombrado

¢ Boletin Oficial del Estado. Viernes 18 de Junio de 1943. Orden de 11 de julio de 1943, p. 5897.
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Catedratico interino de «Solfeo» del Conservatorio de Musica y Declamacién de
Sevilla’. De estas publicaciones inferimos que, finalmente, Pantion no ejerceria como
tal en Cérdoba y que, presumiblemente, se incorporaria a su plaza interina en Sevilla
en 1943.

Mas tarde, segiin la Orden de 13 de enero de 1945%, Pantién cesa como profesor
interino de «Solfeo» para desempefiar los servicios de profesor interino de «Solfeo y
Teoria de la Musica». Finalmente, tras un proceso de concurso-oposicién en el que
es admitido segin el BOE de 2 de mayo de 1949°, consigue en 1950 la plaza de
Catedratico numerario de Acompanamiento de Piano del Conservatorio Profesional
de Musica y Declamacion de Sevilla, segiin la Orden de 20 de junio de 1950".

Pedagogicamente, bajo la tutela de Pantidon encontramos a célebres personajes de la
esfera musical sevillana. Asi pues, entre sus alumnos mas destacados hallamos a uno
de los nombres propios del panorama musical de finales del siglo XX en Andalucia
y, mas concretamente, en Sevilla: Manuel Castillo (1930-2005). Aunque Castillo ya
habia tenido otros profesores anteriormente (Pineda, 2015: 46), lo cierto es que este
considera su primer gran maestro a Pantion, que ademas le impulso6 su dedicacion a
la musica y lo gui6 en sus primeros pasos. Rapidamente Pantidn se dio cuenta de las
posibilidades de su joven alumno y le animé a seguir su formacién junto a Norberto
Almandoz (1893-1970) (Pineda, 2014: 163). También fue profesor del pianista
flamenco y compositor Arturo Pavén (1930-2005), hijo del cantaor Arturo Pavén
Cruz y de la bailaora Eloisa Albéniz, y sobrino de La Nifia de Los Peines y Tomas
Pavon (Trancoso, 2012: 179-180).

Ya establecido en su puesto de Catedratico, al afio siguiente se convoca una plaza
por concurso-oposicion para la catedra de «Danza Folklorica Andaluza» en el
Conservatorio de Sevilla y Pantién es nombrado vocal suplente del tribunal que
habria de juzgar dicho proceso, segin la Orden de 5 de julio de 1951''. Entendemos
que, finalmente, no habria de cubrir dicho proceso al encontrarse como suplente.

En cuanto a sus composiciones, a pesar de contar con una gran produccion
compositiva, como las ya citadas coplas o algunas de sus obras interpretadas en
Radio Sevilla, Pantion destaca por sus marchas de procesion, muy especialmente la
celebrada y ya mencionada Jesus de las Penas (1943) (Pineda, 2015: 47-49). Su catalogo
cofrade lo componen un total de 12 marchas de procesion escritas entre 1943 y 1973:
Jesus de las Penas (1943), Nuestra Seriora de Montserrat (1955), Santisimo Cristo de las Siete
Palabras (1955), Nuestra Sefiora de los Angeles (1960), Expirando en tu Rosario (1968),
Nuestra Seriora de Guadalupe (1968), Tus Dolores son mis Penas (1970), Esperanza
Trinitaria (1971), Madre de Dios del Rosario (De los Costaleros) (1971), Maria Santisima
de las Penas (1973), Nuestra Sefiora de la Cabeza (1973) y Rosario de la Aurora (1973) 2.

7 Boletin Oficial del Estado. Jueves 19 de Agosto de 1943. Orden de 21 de julio de 1943, p. 8060.

8 Boletin Oficial del Estado. Domingo 21 de Enero de 1945. Orden de 13 de enero de 1945, p. 683.

° Boletin Oficial del Estado. Lunes 2 de Mayo de 1949. Ministerio de Educacién Nacional. Direccién
General de Bellas Artes, p. 2013.

10 Boletin Oficial del Estado. Sabado 8 de julio de 1950. Orden de 20 de junio de 1950, pp. 2976-2977.
1 Boletin Oficial del Estado. Martes 24 de Junio de 1951. Orden de 5 de julio de 1951, p. 3511.

2 PATRIMONIO MUSICAL. «Antonio Pantion Pérez». <http://www.patrimoniomusical.com/bd-
autor-36> [Consulta 20/12/2022].
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Fig. 4: Portada de la zarzuela
Irresponsables (1923). Fuente:
Biblioteca Nacional de Espana,
T/27968.

También compuso piezas de capilla para la Hermandad del Silencio, la Vera Cruz o
la Soledad de San Buenaventura, con la capilla musical que dirigi6 durante mas de
treinta afios. Ademas, cuenta su catdlogo con zarzuelas como Los Cabezones (s.f.), El
alma del cortijo (s.f.), Macarena (s.f.) e Irresponsables (1923) (Carmona, 1993: 208), con
libreto de Joaquin Alvarez Herrera y estrenada en el Teatro del Duque el 17 de abril
(Fig. 4). Incluso puede haber constancia de una zarzuela mas, pues el ya citado diario
jerezano EI Guadalete publica, el 25 de diciembre de 1917, la siguiente noticia:

En el Dugue de Sevilla se han [sic.] estrenado, gustando mucho, el sainete lirico «La
sombra del otro», original de los Sres. Medina y Milla, musica del maestro Pantion.'

No podemos afirmar a ciencia cierta que se trate de nuestro personaje, ya que ha sido
imposible localizar dato alguno sobre este sainete lirico. Sin embargo, todo hace
indicar que se trate de nuestro autor, habida cuenta que, salvo Manuel Pantion, que
compuso algunas coplas ya referenciadas, ningtin otro se dedicaria a la composicion.

Finalmente, después de una vida de éxitos y reconocimientos dentro de la vida
musical sevillana y con una amplia experiencia formativa, una dilatada carrera
concertistica y una importante labor docente, Antonio Pantién muere en Sevilla el
28 de noviembre de 1974 (Carmona, 1993: 207).

3 El Guadalete: «Teatros y Artistas», martes 25 de Diciembre de 1917, p. 3.
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EL RONDO EN LA MARCHA PROCESIONAL: Santisimo Cristo de las Siete
Palabras (1955)
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La composicion Santisimo Cristo de las Siete Palabras, dedicada a la hermandad y titular
homonimos, ocupa el tercer lugar en el catdlogo de marchas de procesion de Antonio
Pantién. Firmada el 11 de septiembre de 1955 (Fig. 5), nuestro autor ya habia
experimentado en el género con dos grandes composiciones, como Jesus de las Penas
y Nuestra Seriora de Montserrat, esta ultima del mismo afio y fechada en febrero
(Gutiérrez Juan, 2009: 376). Con todo, 1955 sera un ano prolifico en este género,
junto con los anos 1968, 1971 y 1973. Esta marcha de procesidén se incorporard
rapidamente a los repertorios, atestiguandose en el repertorio de la banda del Maestro
Tejera desde el afio 1960 (Castroviejo, 2016: 354).

Por esta época, la Real e Ilustre Hermandad Sacramental de Nuestra Sefiora del
Rosario, Animas Benditas del Purgatorio y Primitiva Archicofradia del Sagrado
Corazén y Clavos de Jesus, Nuestro Padre Jesus de la Divina Misericordia,
Santisimo Cristo de las Siete Palabras, Maria Santisima de los Remedios, Nuestra
Sefiora de la Cabeza y San Juan Evangelista; contaba, hasta 1957, tan solo con el
paso de misterio, compuesto por el Santisimo Cristo de las Siete Palabras y Maria
Santisima de los Remedios, siendo acompanado en esta década por la Banda de
Musica del Maestro Tejera, Santa Cecilia de Sanlucar la Mayor, Carrién de los
Céspedes y Cornetas y Tambores La Giralda. Posteriormente, en 1958 se incorpora
el paso de palio de la Virgen de la Cabeza, siendo acompafiado por la banda del
Maestro Tejera a partir de 1959; y el paso del Nazareno de la Divina Providencia en
1977, de caracter silente o con musica de capilla (Castroviejo, 2016: 60-62).
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Inicialmente, la composicion se presenta como “marcha lenta”, al igual que ocurre
con Jestis de las Penas, o a diferencia de lo indicado en Nuestra Sefiora de Montserrat,
donde escribe “marcha fanebre” (Gutiérrez, 2009: 84) (Fig. 6).

Para la estructura, Pantion utiliza una forma con la que ya habia experimentado
inicialmente en su anterior composicion para la Hermandad de Montserrat: la forma
rondo (Gutiérrez Juan, 376-379) Sin embargo, con respecto a la anterior marcha de
procesién, nuestro autor incluye algunas modificaciones que veremos a
continuacion.

El rondo, definido actualmente como una forma instrumental individual integrante
de una composicidon en varios movimientos de mayor entidad llamada “suite
barroca”, tiene un origen francés y debemos retrotraernos al siglo XIII con el
movimiento trovero y trovadoresco para encontrar su génesis y sus primeros usos
musicales. A efectos practicos, diremos que consiste en la alternancia entre un
estribillo fijo en la tonalidad principal con una serie de estrofas que pueden variar en
contenido y tonalidad. Normalmente sigue el esquema: A-B-A-C-A-D —etc.
(De Pedro, 1993: 53-58). Por simplificacion, podemos resumirlo como una
alternancia de estribillo y copla.

En efecto, Pantidén utilizard esta forma de origen medieval en gran parte de su
catalogo de marchas de procesién, aunque con sutiles variaciones en cada
composicion (Gutiérrez, 2009: 360-400). Ademas, dentro del género cofrade son
varias las composiciones que utilizan esta forma dentro de las marchas procesionales.
Este es el caso de Reina del Carmelo (1920) y Cristo de la Expiracion (1921) de German
Alvarez-Beigbeder (1882-1968), o Regina Pacis de Manuel Borrego Hernandez (1899-
1958) (Gutiérrez Juan, 2009: 275-283), compuesta en torno a 1945 (Castroviejo,
2016: 295).

Con todo, la composicidon que nos ocupa sigue mas o menos fielmente la estructura
de la forma rondo. La misma se inicia sin introduccion alguna, algo que si ocurre en
Tus Dolores son mis Penas (1970) del mismo autor, o en Maria Santisima del Dulce
Nombre (1955), de su compafiero de claustro en el Conservatorio de Sevilla, Luis
Lerate Santaella (1910-1994) (De la Torre, 2020: 64). También es frecuente encontrar
este tipo de seccion bien establecida y con entidad propia en composiciones de
cofrades para banda de musica del &mbito militar, como el caso de Pedro Morales
(De la Torre, 2019: 57). Por otro lado, hay autores contemporaneos que la obvian,
como Pedro Brafia (1902-1995) en Coronacion de la Macarena (1963) o La Asuncion de
Cantillana (1971) (De la Torre, 2021: 79), entre otros muchos ejemplos.

Al no existir esta seccion, la marcha procesional se inicia con lo que vamos a
denominar Tema A. Se trata de una seccidon importante en la composicidén, pues
articulara la misma. Consta de una frase que se repite de ocho compases dividida en
dos semifrases segun la formula 4+4. A continuacion, el Tema B consta de un
periodo binario con un total de dieciocho compases, dividido en dos frases de diez y
ocho compases respectivamente, segun la fébrmula de semifrases internas 5+5 y 4+4.
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Seguidamente se reexpone el Tema A al completo utilizando para ello el tradicional
recurso de salto de signo a farol (Fig. 7).
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Fig. 7: Detalle de las indicaciones de saltos de signo a farol de la composicién Santisimo
Cristo de las Siete Palabras (1955). Fuente: Gutiérrez Juan, 2009: 308.
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En esta composicion, a diferencia de las anteriores, utiliza dos elementos tematicos
para lo que denominamos Trio: el Tema C o trio propiamente dicho, y un segundo
tema o Tema D de caracter muy modulante y transicional. Este patron lo repetira
afios después en Madre de Dios del Rosario y Esperanza Trinitaria, ambas de 1971
(Gutiérrez Juan, 2009: 371-375). El Tema C, un periodo binario, consta de quince
compases, divididos en dos frases de ocho y siete compases respectivamente, con una
subdivision interna en semifrases de 4+4 y 4+3. Por su parte, el Tema D es otro
periodo binario de dieciséis compases, con dos frases bien diferenciadas de ocho
compases cada una y dos semifrases de 4+4 compases para cada frase.

Para la vuelta al Tema A, Pantion hace la indicacién, de nuevo, del salto del signo
al farol, incluyendo en este caso el salto hasta la pequena coda final de dos compases
que resuelve la composicion (Fig. 8), recurso que utiliza en otras composiciones
como en la composicién Expirando en tu Rosarios de 1974 (Gutiérrez Juan, 2009:
359-361). Sin entrar en el debate sobre dicha reexposicién y los cambios o
mutilaciones producidos a lo largo de los afios en las particellas a los que se refiere
Gutiérrez Juan (Gutiérrez Juan, 2009: 380-382), lo cierto es que, st se cumple lo que
aparece en los manuscritos, modificados o no, la forma rondé queda claramente
establecida, con un Trio de dos elementos tematicos (Tema C y Tema D). Por tanto,
un Trio de doble extension con respecto al resto de las secciones, como viene siendo
habitual en la forma marcha establecida por Manuel Lépez Farfan (1872-1944) (De
la Torre, 2018: 172-173) con La Estrella Sublime (1925).

Fig. 8: Detalle de la coda
final de la composicion
Santisimo Cristo de las Siete
Palabras (1955). Fuente:
Manuscrito del autor.

14 La fecha de composicion de la marcha de procesion se sitda en 1968. Sin embargo, en 1974 Pantién
cambia el titulo inicial, Virgo Dolorosissima, al actual con motivo de la dedicatoria a la Hermandad de
la Expiracién de Cérdoba. Ver: HERMANDAD EXPIRACION DE CORDOBA. «Patrimonio
Musical». -http://expiracioncordoba.es/musical/- [Consultado 07/06/2023].
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Asi pues, atendiendo a la definicion de periodo, frase y semifrase que realiza Llager
Pla (Llager Pla, 2001: 14), la estructura de la composicion quedaria de la siguiente
forma:

Tema | TemaB Tema A | Tema Cy Tema D (Trio) Tema A | Coda

A

444 c. | (5+5)(4+4)c. | 4+4c. (4+4) (4+3)| (4+4) (4+4) |4+4c. |2c.
C. c.

En lo que a instrumentacion se refiere, a pesar de que su primera marcha procesional
fue instrumentada para banda de musica por su amigo Olmedo, a partir de la
segunda, Pantion se hizo cargo de este proceso, utilizando una plantilla basica para
banda de musica (De la Torre, 2018: 173-174). Asi, la marcha de procesion que nos
ocupa, se encuentra instrumentada para la siguiente plantilla: flauta, oboe, requinto,
cuatro partes de clarinetes (principal, 1°, 2° y 3°), dos saxos altos (1° y 2°), saxo tenor
y saxo baritono, dos partes de trompas y dos de trompetas (1* y 2%), tres partes de
trombones (1°, 2°y 3°), dos fliscornos y dos bombardinos (1° y 2°), bajos, caja, bombo
y platos:

Viento Madera Viento Metal

Flauta Trompas (1% y 2%) Caja
Oboe Trompetas (1% y 2%) Bombo
Requinto Trombones (1°, 2° y 3°) Platos

Clarinetes (pral., 1°, 2°y 3°) | Fliscornos (1°y 2°)
Saxos Altos (1°y 2°) Bombardinos (1° y 2°)
Saxo Tenor Bajo

Saxo Baritono

Llama la atencion en esta instrumentacion la ausencia de timbales en la percusion,
fagot o clarinete bajo en el viento madera y, sobre todo, la corneta, instrumento

cofrade ligado a las marchas procesionales para banda de musica de origen militar
(De la Chica, 1999: 253-256).

En efecto, el hecho de la ausencia de este instrumento de viento metal en las marchas
de nuestro autor queda reafirmado por las propias palabras de Pantién en una
entrevista en E/ Correo de Andalucia de 1959. Opinaba asi (Castroviejo, 2016: 327):

Veo una gran diferencia entre las marchas de Cristo y las de palio. Las primeras deben
llevar llamadas por instrumentos de metal, y las de Virgen tienen que ser mds melddicas,
con contrastes definidos. Compongo indistintamente con dos o tres temas o partes, y no es
de mi gusto que intervengan las cornetas y tambores. Me agradan mads las lineas melédicas
de las marchas funebres, que sirven para expresarnos mejor que nada los misterios de la
Pasion.
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Este fragmento de esa entrevista es ciertamente revelador en cuanto a las intenciones
de nuestro autor en lo que al género cofrade se refiere. No solo acerca de la
Instrumentacién, sino también sobre la tipologia de composicion y su dedicatoria.
Pantién distingue entre marchas de Cristo y de palio. Y es que, efectivamente,
contrariamente a lo que ocurre en la actualidad, donde las marchas de procesion para
banda de musica se suelen dedicar a titulares marianas; décadas atras, incluyendo los
afos cincuenta del siglo XX, las bandas de musica podian acompanar a los pasos de
Cristo o de misterio y, por tanto, parte de las composiciones cofrades podrian estar
dedicadas a los mismos (De la Torre, 2021: 71-72). No obstante, a pesar de estas
palabras, Pantion hard uso de las cornetas en marchas como Madre de Dios del Rosario
(1971) (Gutiérrez Juan, 2009: 363-364) o Esperanza Trinitaria (1971) (Gutiérrez Juan,
2009: 375).

h SR SAToE S Emd i IV o U R e By
P b e — —LU - %—u—-—_ Fig. 9: Detalle del Tema A de la
:w . L composicion Santisimo Cristo de
el sl las Siete Palabras (1955). Fuente:
] o P ORI e P ARSY — "PEHETHR Manuscrito del autor.
_:F:MH_ :?L S SR i el
) 3 4 L

Con todo, en cuanto a la melodia, Pantioén también hace una interesante revelacion,
refiriéndose a una mayor intervencion de los metales en las dedicadas a titulares
cristiferos, como es nuestro caso.

Asi, el Tema A tiene un caracter netamente coral, con una textura casi homorritmica
(Larue, 1989: 20) y una melodia que se mueve por grados conjuntos, contrariamente
a lo que ocurre en Nuestra Seriora de Guadalupe (1968) (Gutiérrez Juan, 2009: 368). En
el caso que nos ocupa, utiliza figuras de negras y corcheas en tres disefios que se
repiten cada dos compases al principio, y cada compas en la segunda semifrase de
cuatro compases (Fig. 9). En esta seccion interviene toda la instrumentacion, salvo
trompas, bombardino 2° y bajo, que se encargan del sustento ritmico-armonico.

El Tema B es totalmente contrastante y recuerda, en cierto modo, al famoso “fuerte
de graves” de otras composiciones del género (De la Torre, 2018: 173). En este caso,
tiene forma de fanfarria, entendida esta como una seccién donde predominan los
instrumentos de viento metal con caracter festivo o ceremonial (Gallego, 2013: 47-
51). En nuestro caso, Pantién vuelve a utilizar de nuevo la homorritmia y el caracter
acordico y coral en toda la instrumentacion, con un disefio de tresillos de corchea,
corchea con puntillo y semicorchea, negras y redondas (Fig. 10); tan solo roto por la
tuba con disefios de negra en partes fuertes del compas durante las redondas ligadas
o por un disefio ritmico de la caja. La segunda parte de esta seccidon es mas rica en
figuracidn ya que incluye negras con puntillo y dos semicorcheas.
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Fig. 10: Detalle del Tema B de la composicion Santisimo Cristo de las Siete Palabras
(1955). Fuente: Manuscrito del autor.

En el Tema C la melodia adquiere otra dimension. Pasamos de una textura
homorritmica, acordica y casi coral de los temas anteriores, a otra de melodia
acompaifada (Larue, 1989: 20). La linea melddica se expande llegando a la octava y,
donde antes encontrdbamos una sucesién por grados conjuntos, ahora observamos
saltos de tercera. La figuracién cambia y encontramos negras con puntillo y corcheas
que finalizan en blancas y redondas estaticas, donde se produce un pequefio disefio
contrapuntistico ausente en el resto de temas (Fig. 12). En este caso, la melodia
propiamente esta encomendada al viento madera con el apoyo del fliscorno.

Por su parte, el Tema D, dentro de lo que hemos denominado Trio, tiene un caracter
netamente modulante y vuelve al disefio fanfarrico homorritmico, tan solo roto por
un pequefio disefio contrapuntistico en los graves cuando la melodia permanece
estatica. Adquiere también cierto cardcter coral con disefios de blancas, redondas y
negras con puntillo y corcheas (Fig. 11). En cuanto a la instrumentacion, participa
toda la plantilla, predominando la seccién de viento metal.

Fig. 11: Detalle del Tema D de la composicidn Santisimo Cristo de las Siete Palabras (1955). Fuente:
Manuscrito del autor.

Por ultimo, la coda final, que consta de dos compases, es un pequefio fragmento coral
y homorritmico para finalizar la composicidon con la cadencia.

Los signos de expresion (Herrera, 2009a: 30-32) de la composicion no son
excesivamente ricos. El Tema A se articula en torno al matiz piano con reguladores
expresivos abriendo y cerrando cada dos compases. Por su parte, el caracter
fanfarrico del Tema B hace que el matiz sea forte o fortisimo durante toda la seccion,
sin el uso de cualquier otro signo de expresion mas. A continuacion, para el Tema C
vuelve a hacer uso del matiz piano sin mas indicaciones, hasta llegar al Tema D donde
recupera el forte, haciéndolo reiterativo en las diferentes frases y semifrases.

Todas las frases tienen inicio tético, es decir, coincidiendo con el acento métrico; y
un final femenino, produciéndose con posterioridad al acento métrico. Por su parte,
la composicidén en su conjunto finaliza de forma masculina en la coda, esto es,
coincidiendo con el acento métrico (De Pedro, 2014b: 12-13). En cuanto a la
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articulacién y fraseo, solo nos vamos a encontrar diferentes ligaduras de expresion
(De Pedro, 2014a: 162-166), sobre todo en el Tema C.

Armonicamente la partitura es rica en recursos y en modulaciones, entendidas estas
como cambios de unas tonalidades a otras que, casi siempre se llevan a cabo a
tonalidades vecinas y mediante acorde “pivote” (Herrera, 2009b: 35-41). No
podemos establecer un unico centro tonal ya que Pantion modula en cada uno de los
temas e, incluso, dentro de los mismos.

Asi pues, el Tema A lo encontramos enteramente en Do menor, visualizando en la
armadura tres bemoles. Utiliza un ritmo armoénico (De Pedro, 2014: 8) fluido con,
practicamente, un acorde por parte del compas, haciendo uso de acordes en estado
fundamental y algunas inversiones, sobre todo primera o acordes de sexta (De Pedro,
2014b: 35-39). Utiliza la semicadencia antes de la repeticion de la seccion y la
cadencia perfecta (De Pedro, 2014b: 50) para finalizar la misma.

Por su parte, el Tema B se inicia en Do Mayor donde, sin modificar la armadura,
observamos becuadros en las notas Mi, Siy La. Seguidamente la seccién comienza
a modular de forma directa (Herrera, 2009b: 35-38), primero a La menor, después a
Fa Mayor, para volver finalmente a Do menor en el final de la seccién. En este caso,
Pantién hace una especie de arpegio descendente: Do-La-Fa-Do. A diferencia de la
anterior seccidon, hace uso de acordes en segunda inversibn y numerosos
desplazamientos a la regién de la dominante, para culminar con una semicadencia
todo el tema.

Para iniciar el Tema C encontramos una modulacion directa o cambio de tono hacia
La B Mayor, utilizando una armonia convencional de acordes de las tres regiones
tonales (Herrera, 2009a: 47-52) con escasas inversiones. Mas adelante observamos
un movimiento hacia la dominante de la tonalidad y lo que podriamos decir Mi b
Mayor. Culmina de nuevo la seccidon con una cadencia perfecta en forma de sexta-
cuarta cadencial (De Pedro, 2014b: 54) y una semicadencia en la primera frase.

Por ultimo, el Tema D es netamente modulante, con suspensiones sobre el V grado
recurrentes, uso de acordes de novena de dominante y dominantes secundarias, y
vuelta a la tonalidad de La b Mayor en la repeticion. Utiliza la semicadencia y la
cadencia perfecta al final de la seccion antes de la reexposicién del Tema A.

La coda es un despliegue de tres acordes con una cadencia perfecta en Do menor
para finalizar la composicion.

El contrapunto, como esa melodia auxiliar que se “contrapone” o complementa a la
principal (De la Torre, 2018: 173), solo estd presente en el Tema C y con un disefio
de corcheas muy sutil mientras la melodia principal se mantiene estatica. También
encontramos pequenas células de respuesta a la melodia principal caracterizada por
corchea en parte débil del compas ligada a negra. Ambos disefios los encontramos
instrumentados en clarinetes 3°, saxos tenores y bombardino 1°. Este disefio de
corcheas por grados conjuntos mientras la melodia principal permanece estatica
también lo encontramos en la segunda frase del Tema D, apoyado igualmente en este
caso por el saxo baritono, trombdn 3°, tuba, fliscorno, saxos altos y clarinetes 2° (Fig.
12).
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Fig. 12: Detalle de la melodia, el contrapunto y el ritmo en el Tema C de la
composicidon Santisimo Cristo de las Siete Palabras (1955). Fuente: Manuscrito del autor.
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El ritmo de Santisimo Cristo de las Siete Palabras se subyuga a la propia melodia en los
temas A, B y D, siendo parte de esa textura homorritmica y de ese caracter coral y
fanfarrico. Sin embargo, en el Tema C, el ritmo se hace presente en la famosa férmula
de negras en parte fuerte del compas por parte de la seccibn mas grave de la
instrumentacion, siendo respondido con negras en parte débil, con el despliegue del
acorde, encomendado a secciones mas agudas del viento metal y parte del viento
madera (Fig. 12). Por su parte, el compdas que utiliza Pantion, referido a la unidad de
tiempo en la que se divide la composicidn, es el de compasillo a binario (Herrera,
2009a: 15-17).

Por ultimo, esta marcha de procesion cuenta con un total de tres grabaciones
diferentes. La primera de ellas tiene lugar en 1971 con la banda de Soria 9 bajo la
direccién de Pedro Morales y la casa PAX, bajo el titulo Nuevas marchas de la Semana
Santa de Sevilla, llevandose a cabo una importante labor de difusion del nuevo
patrimonio musical cofrade de la época (Castroviejo, 2016: 323). Las siguientes
grabaciones tienen lugar ya en nuestro siglo, de la mano de la Banda de Musica
“Nuestra Senora de la Oliva” de la localidad sevillana de Salteras en el ano 2005 y
en el album titulado Mektub “Estaba Escrito” (Fig. 13); y con la Banda de Musica
Municipal de Coria en 2007, en el album titulado Miisica procesional®.

MEKTUB

"= staba Escrito”

Fig. 13: Portada del trabajo
discografico Mektub “Estaba Escrito”
(2005) de la Sociedad Filarmonica
Nuestra Sefiora de la Oliva de Salteras.
Fuente: Sociedad Filarmoénica Ntra.
Sra. de la Oliva de Salteras.
Discografia. -

https://laclivadesalteras.com/discogra Nira. Sra c{ Bl bliva de Bliarse
fia/- (Consultado 28/12/2022). Director: D. José Maniel Bernal Montero

15 PATRIMONIO MUSICAL. «Antonio Pantion Pérez». -http://www.patrimoniomusical.com/bd-
autor-36- [Consulta 26/12/2022].
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CONCLUSIONES

En conclusion, hemos observado como el surgimiento de la marcha de procesion
para banda de musica a finales del siglo XIX y el establecimiento de ciertos
parametros marco para su composicion a inicios del siglo XX gracias a Manuel
Loépez Farfan y la esfera militar, no es un condicionante para otros autores que
deciden salirse de los canones establecidos.

Este es el caso de Antonio Pantién Pérez, pianista, compositor y pedagogo sevillano
que, en un extenso catalogo de marchas de procesion, demuestra el alejamiento con
respecto a estos parametros establecidos para la composicion de marchas de
procesién para banda de musica.

Nuestro autor, que como hemos visto también fue intérprete de viola, llevd a cabo
una importante carrera concertistica, sobre todo en las décadas de los afios veinte y
treinta del siglo XX; manteniendo una prolifica formacién musical desde los
primeros afios de su vida, llegando a formarse en Madrid con musicos de la talla de
Joaquin Turina o Conrado del Campo. Del mismo modo, se acercé a la composicién
muy tempranamente, dejandonos diferentes zarzuelas de cardcter costumbrista,
musica de capilla y para los cultos internos de las hermandades de Sevilla, y piezas
menores, como su tango Kiriki.

Llegd a Catedratico del Conservatorio de Sevilla en 1950, después de més de ocho
afios de relacién de forma interina en diferentes especialidades. Bajo su tutela
pedagogica encontramos a figuras tan importantes como Manuel Castillo o Arturo
Pavon.

En el ambito cofrade, cuenta con un total de doce marchas procesionales escritas
entre 1943 y 1973, siendo Jesus de las Penas la primera y mas afamada, aunque
inicialmente fuera compuesta para el NODO.

En este sentido, a finales de 1955 ve la luz su tercera composicion cofrade, Santisimo
Cristo de las Siete Palabras, dedicada a la hermandad sevillana homoénima y a un titular
cristifero, hecho relevante en la época de su composicion. En esta marcha de
procesion temprana de su catdlogo se resumen gran parte de los elementos que seran
recurrentes en este tipo de composiciones.

En primer lugar, llama la atencién el uso de la forma rondé, estructura musical que
hunde sus raices en la tradicion medieval, como marco para la composicidon y como
elemento que repetird en el resto de marchas posteriores. Asi, la estructura queda de
la siguiente manera: A-B-A-(CD)-A, con un Tema A que hace de nexo de toda la
composicion y un Tema D que amplia el Trio con un caracter modulante y
transicional. Ademas, utiliza para la instrumentacion la plantilla basica de la banda
de musica, omitiendo la corneta.

Armonicamente no funciona con un centro tonal, sino que va modulando
constantemente entre los diferentes elementos tematicos y dentro de los mismos, con
secciones netamente modulantes, como el Tema D. Hace uso de un ritmo armonico
fluido, con una armonia simple, rota tan solo en algunas secciones donde observamos
acordes mas complejos. Del mismo modo, el contrapunto solo estd presente en
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algunos detalles en corcheas en los temas C y D cuando la melodia permanece
estatica.

En cuanto a la melodia, podemos especificar que la encontramos mejor desarrollada
en el Tema C, donde la textura de melodia acompanada permite hacer uso de mas
recursos melodicos. En el Tema A, con una textura homorritmica y casi coral, la
melodia se mueve por grados conjuntos. Por su parte, tanto el Tema B como el D,
tienen caracter fanfarrico, también con textura homorritmica.

El ritmo solo estd presente como tal en el Tema C con disefios de negras en cada
parte, mientras que en el resto de temas se encuentra subyugado a la propia textura
y caracter de la seccion.

La composicion se incorpora rapidamente a los repertorios bandisticos, teniendo
constancia en los mismos desde 1960. Del mismo modo, se vera incluida en diversos
trabajos discograficos desde 1971 hasta los primeros afios del siglo XXI.

En definitiva, encontramos una composicion que marca claramente las
caracteristicas del estilo propio de un autor en las marchas de procesion y el camino
que tomaria en adelante en las siguientes composiciones cofrades para banda de
musica.
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LA VENERABLE ORDEN TERCERA DE CAPUCHINOS
DE SEVILLA Y SU CONTRIBUCION A LA
CONSTRUCCION DE LA DIADEMA DE ORO PARA
LA DIVINA PASTORA

The Sevillian Capuchino’s Venerable Third Order and the contribution
whit the golden diadem of the Divina Pastora

José Manuel Garcia Rodriguez, Conservador-Restaurador

de Bienes Culturales
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RESUMEN: En este articulo se aportan los desconocidos datos sobre la colaboracién de la Venerable
Orden Tercera de Capuchinos de Sevilla en la realizacidon de la diadema de oro de la Divina Pastora
del mismo convento.

PALABRAS CLAVE: Orfebreria, Venerable Orden Tercera (V.O.T.), Divina Pastora, Convento de
Capuchinos, Sevilla.

ABSTRACT: This article provides the unknown data about the collaboration of the Venerable Third
Order of Seville Capuchins in making the gold diadem of the Divina Pastora to the same convent.

KEY WORDS: Goldsmith, Venerable Third Order (V.T.O.), Divina Pastora, Capuchins Convent,
Seville.
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Desde los inicios del siglo XX, los frailes capuchinos de Sevilla tenian la idea de
labrar una 4urea diadema de estrellas a la Divina Pastora de su convento. No fue hasta
casi finales del afio 1918 cuando el padre fray Juan Bautista de Ardales comenzo a
gestionar definitivamente el proyecto. Asi, tras conseguir los pertinentes permisos, se
abri6é una suscripcidén con el fin de recoger el oro necesario para su construcciéon

(Ubrique, 1918: 291 y 303).

El reconocimiento y la devocidén hacia la talla hicieron que la recoleccion de
materiales se realizase en menos de un afio. Asi lo demuestran las donaciones que se
apuntaban en la revista capuchina E/ Adalid Serdfico, desde septiembre de 1918 (291,
303, 315, 327, 381, 391, 417, 425) hasta mayo de 1919 (18, 32, 42, 52, 80, 104, 129,
202). De esta forma, se consiguieron reunir numerosas dadivas provenientes de
Sevilla y el resto de Espafia'®.

El anhelado encargo se materializ6 el 22 de mayo de 1921, cuando le fueron
impuestas a la imagen la diadema de oro y piedras preciosas, junto a la corona de plata,
que sus devotos regalaron como muestra de filial veneracion (Fig. 1).

« "')lyh\u cl)uslnru de d’ulnulnlu-s Pevilla

Fig. 1. Fotografia de la Divina Pastora tomada el 22 de
mayo de 1921 tras su coronacion Foto: AHPCA.

16 Martinez Alcalde (2011: 16-17) da buena cuenta de las mas significativas.
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UNA DIADEMA DE ORO PARA LA DIVINA PASTORA

El juego de atributos fue realizado por el orfebre cordobés Antonio Amian Austria
(1843-1933). Este artista, nombrado cincelador de la Casa Real en 1880, se establecio
a finales del siglo XIX en Sevilla. Debido a su creatividad fue muy afamado entre los
cofrades sevillanos, realizando disefios de bordados y orfebreria, amén de sus
trabajos como asesor y director artistico (Garcia Olloqui, 2000: 4. Ledén Calzado,
2018: 22. Le6n Calzado, 2020: 40-43).

Fig. 2. Diadema de estrellas y corona para la Divina Pastora de las Almas.
Antonio Amidn y Austria, 1921. Convento de Capuchinos, Sevilla.
Foto: AHPCA.
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Su relacién de amistad con el padre Juan de Ardales lo llevo a ser el creador de la
popular vision arquetipica de la Pastora de Capuchinos. Este hecho fue posible gracias
a la materializacién de un proyecto muy particular, labrando, en estilo neogético,
tanto la aureola como la corona (Santos Marquez, 2023) (Fig. 2). Ninguna de las
piezas posee marcas'’. Sin embargo, es abundante la documentacion que se refiere al
sefior Amian como autor intelectual y material del conjunto que nos ocupa'®. Esto
ultimo es algo excepcional en el ambito cofrade sevillano, debido a que el artista se
dedico principalmente a dibujar los disefios que luego realizarian otros orfebres,
como ya apunt6 Leon Calzado® (2020).

La primera de estas piezas es de oro y sumamente rica y original. El aro, aunque es
liso, posee la novedad de encontrarse completamente cubierto en la delantera por
doce planchas repujadas y cinceladas en forma de festones. Estos elementos
decorativos siguen un mismo patroén simétrico y bilateral, componiendo su eje central
una joya disimil en cada uno?; desde ese elemento vertebral, se despliegan especies
fitomorfas hacia ambos lados.

A su vez, sobre cada guirnalda, se yerguen tangencialmente otras tantas estrellas de
ocho puntas biseladas, recamadas en su totalidad de brillantes, esmeraldas, rubies,
zafiros, etc. Las mencionadas piedras recrean un disefio diferente y tnico para cada
ejemplar. Es de interés resefiar que la posicion de los luceros tampoco es la habitual,
pues en los modelos tradicionales se insertan en la circunferencia y no se yerguen
sobre ella, como en este caso.

Llama la atencion la riqueza ornamental que aqui se observa, tanto en el labrado
como en el empleo de las pedrerias, no siendo algo habitual en el ambito sevillano ni
andaluz, donde predomina la simplicidad, debido a su uso limitado, en la mayoria
de las ocasiones, a los retablos o camarines®'. Si bien, ésta de la Divina Pastora del

17 La corona posee sendas inscripciones en la pletina que sirve de anclaje a la imagen. En ellas se lee:
“A LA DIVINA PASOTRA FRAY JUAN DE ARCDALES 1921=1958", “RESTAURADA POR FRAY
ANTONIO CASTROVIEJO MAYO 1982”. Estas letras quedan como apuntes de las intervenciones que
sufrio la obra en 1958 y en 1982.

18 Pese a no encontrar ningin recibo o contrato en el archivo del convento, la revista el Adalid Serdfico
se encargd de anunciar sus trabajos para la Divina Pastora. Las relaciones comerciales comenzaron
en 1917, con la realizacién del baculo de plata y piedras preciosas para la imagen (Ardales, 1917: 201).
A este proyecto siguio el de la aureola o diadema y corona para la Virgen fechado en 1921 (De un afio
a otro, 1920: 176. Notas varias, 1921: 162.

19 Se caracterizo por trabajar como orfebre objetos civiles de adorno y uso personal. Para las cofradias
proyectd, y no materializo, varias obras. Asi, la corona de la Virgen del Dulce Nombre fue realizada bajo
sus ideas por la Joyeria Dalmas, o la diadema y la orfebreria del paso procesional de la Virgen de la
Merced, por la Joyeria Reyes y José Moguel y Eduardo Seco respectivamente (Santos Marquez, 2023).
De hecho, en el Adalid Serafico se llegd a apuntar “solamente la Divina Pastora puede gloriarse de tener su
Juego completo de diadema corona y bdculo cincelado y firmado [entiendo que el diserio al no encontrar marcas en
las obras] por Amian” (Notas varias, 1921: 162), siendo estas, junto a las cartelas del paso del Cristo del
Calvario (Le6n Calzado, 2020: 41), sus Unicas obras sacras disefiadas y elaboradas integramente por
él.

20 Se encuentran pendientes, broches o anillos de variados estilos y materiales adaptados a la
ornamentacioén del aro.

2l En localidades de fuera de Andalucia se encuentran ricos ejemplares de diademas o aureolas
procesionales, sobre todo en imagenes de dolorosas, ya que las letificas llevan coronas.
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convento de Capuchinos de Sevilla fue el precedente para nuevas ideas que
desarrollaron diversos orfebres en décadas posteriores®.

La segunda pieza es una corona de plata sobredorada, repujada y cincelada, que sigue
el modelo de las denominadas “de aro”, por no tener imperiales ni rafaga. Su cuerpo
arranca de un aro liso. Sobre ¢él, surge la minuciosa decoracion calada de la pieza,
conformada por seis tarjas vegetales de dibujo ascendente con florecillas en la caspide
y centradas por un espejo ovalado. Estas son alternadas con otras tantas
composiciones ascendentes de motivos fitomorficos que convergen con los anteriores
elementos, componiendo la valiente cresteria del canasto.

El uso de este elemento asentado en la cabeza de una imagen de la Divina Pastora
es poco usual. Lo mas comun es que se encuentren soportadas por angeles en ademan
de coronarla, siguiendo el icono primitivo. No obstante, hay excepcionales
representaciones pictéricas en las que se plasma la corona posada sobre las sienes de
la Virgen, bien como elemento original de la obra o como una aplicacion metalica
posterior®. En el ambito de la escultura, también existen antiguos ejemplos
coronados como los de El Coronil y Olivares (Roman Villalon, 2012: 844-845). Sin
embargo, las referidas coronas metélicas siguen los modelos imperiales de fines del
siglo XVIII, por lo que podriamos encontrarnos ante la primera pieza donde se
emplean la aureola de estrellas y la corona de aro en conjunto.

De este modo, la Divina Pastora del Convento de Capuchinos de Sevilla sentdé un
precedente nunca antes visto, que siguieron, mucho mas tarde, imagenes como la del
convento capuchino de Coérdoba o la de la ciudad de San Fernando, esta altima con
motivo de su Coronacion Canonica en 2004. En los demas casos, las imagenes de la
Divina Pastora, habitualmente, salvo en situaciones muy extraordinarias, prescinden
de este elemento regio.

LA VENERABLE ORDEN TERCERA DEL CONVENTO DE CAPUCHINOS
DE SEVILLA Y SU COLABORACION EN EL PROYECTO

Mas de un siglo después, me encuentro en la situacién de unir a lo publicado en la
ya citada revista El Adalid Serdfico, la hasta ahora desconocida contribucion de la
Venerable Orden Tercera (V.O.T.) establecida en el convento de Capuchinos de
Sevilla. Gracias a los archivos de esta institucion seglar, se puede constatar su activa
participacidén en los fastos de la Coronacidén de la Divina Pastora, ya que ésta se
enmarco en su VII centenario fundacional®*. Asimismo, puedo dar a conocer la nada

22 En Sevilla destaco la de la Divina Pastora de Triana (Sevilla), formada en base a un ancho aro que
se asemeja a un gran sol mas que a un sutil resplandor que corona de estrellas a la Virgen. Fue
realizada en la década de 1950. También sigue este modelo la de Maria Auxiliadora, de la década de
1970. Fuera de la capital andaluza se encuentran los ejemplos de la Divina Pastora de Aracena (Huelva)
o la de Malaga, siendo esta una de las mas recientes. Igualmente, una de las dolorosas que destaca
por el uso de ricas aureolas es la Soledad de Mena de Malaga.

23 En el libro de reglas de la Hermandad Sacramental de Dos Hermanas, el retablo de la Divina Pastora
de Carmona y algunos casos de la escuela virreinal el pintor represento a la Divina Pastora coronada.
En lo referente a las piezas sobrepuestas, el argénteo elemento regio se encuentra en un atril del
Convento de Capuchinos de Sevilla o en el Simpecado de la Hermandad de la Pastora de Cantillana.
24 Archivo Histdrico Provincial de Capuchinos de Andalucia (AHPCA), Leg. 252, Libro 5°, Acta de la
Junta, p. 90. También el padre fr. Juan de Ardales (1921: 15, 27 y s.p.) da buena cuenta de ello en su

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 48-56 | 52



José Manuel Garcia Rodriguez

desdefiable contribucidn de esta congregacion al ambicioso proyecto de la aureola de
oro para la imagen del convento sevillano.

La primera referencia que relaciona la colaboracion de los terciarios capuchinos en
el proyecto de la presea aparece en el acta de la Junta de Celadores celebrada el 19
de enero de 1919, donde se cita lo siguiente: “Expuesto por el P. Director el proyecto de la
diadema que los PP. piensan hacer para la Divina Pastora, esta V.O.T. acoge el proyecto y
pensamiento como cosa propia, y no pudiendo de momento manifestar dicha adhesion y
entusiasmo de otro modo, se acordo ponerse a la disposicion de los PP. para dicha empresa, y
poner a estudio del Discretorio la forma en que ha de contribuir esta V.O. T. a obra tan laudable
y meritoria’™® .

Esto no tardo en hacerse tangible pues, en la siguiente Junta de Celadores celebrada
el 16 del mes siguiente -febrero-, se acordo6 la idea de “contribuir con doce monedas de
oro, de a veinticinco pesetas cada una, para la diadema de la Divina Pastora’; de las cuales,
“seis donardn nuestras hermanas y seis los hermanos de esta V.O.T.”*°.

De esta forma, se puede comprobar la estimable cantidad que se entrego a la causa.
Pero, ademas, en el mes de febrero del ano siguiente -1920-, se acordd “abrir la
suscripcion para las cinco monedas de oro, con que esta V.O. T. contribuye para la corona de la

Divina Pastora, en que el valor ha de ser de media libra esterlina cada una como minimo’™’.

Llama la atencidén la fecha tan tardia de esta contribucién, estando la suscripcion
cerrada desde meses atras. Esto se podria interpretar como una ayuda de ultima hora
frente a alglin imprevisto que sorprendiese la finalizacion del proyecto, aunque nada
mas lejos de la realidad. Si se revisan las paginas de EI Adalid Serafico de 1920 (176),
se exponia: “;Qué ha sido del proyecto de la diadema? Pues lo que hace unos afios hubiera
sido una locura, es hoy una realidad. [...] Se piensa ahora en que sea no solamente diadema,
sino diadema y corona [...]”.

De este modo, se comprende que, al no contemplarse la idea de realizar una corona
desde un principio, tras conocerse la intencion de la comunidad capuchina de
aumentar el proyecto con la citada presea, la V.O.T. no dudaria en contribuir
también en el nuevo ofrecimiento a la Divina Pastora de los frailes. No obstante, con
respecto al destino de los importantes donativos terciarios, no se han encontrado mas
documentos que, hasta el momento, certifiquen de manera directa la entrega a la
comunidad capuchina de lo aqui expuesto.

Como se ha expresado en la relacion de donaciones recogidas por El Adalid Serdfico,
no aparecen ninguna de las dos contribuciones de la institucion -sobre la corona se
llega a publicar en esas mismas paginas (Coronacion de la Divina Pastora, 1921: 139-
140) que fue regalada por Don Rafael Simén-. Tampoco existen documentos en el
archivo terciario donde se anoten las colaboraciones de los hermanos para ambos
proyectos.

circular a la Orden tercera de capuchinos.

%5 AHPCA, Leg. 252, Libro 5°, Acta de la Junta celebrada el dia 19 de enero de 1919, pp. 71-72.
26 AHPCA, Leg. 252, Libro 5°, Acta de la Junta celebrada el dia 16 de febrero de 1919, p. 73.

27 AHPCA, Leg. 252, Libro 5°, Acta de la Junta celebrada el dia 15 de febrero de 1920, p. 83.
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CONSIDERACIONES FINALES: LA MATERIALIZACION DE UNA
CONTRIBUCION

Sin embargo, pese a la carencia de documentacion ya enunciada, no cabe la menor
duda de que la empresa de los terciarios llegaria a buen puerto. Corrobora esta
hipotesis la revista El Adalid, ya que en la noticia donde se daban a conocer las bases
para el certamen literario que se organiz6 con motivo de los fastos de la Coronacion
(Fig. 3), se anota que el premio a una de las modalidades corria por la cuenta del
“centro de la V. Orden Tercera de Capuchinos” y que serian “seis monedas de oro de 25
pesetas” (Fiestas de la Coronacion de la Divina Pastora, 1921: 39). Todo ello podria
certificar que una parte del donativo fue empleado, no para la realizacién de las
preseas, sino para los festejos; entendiendo, de esta forma, que las once monedas
restantes si que pudieron entregarse para la construccién de estas joyas de la
orfebreria sevillana de principios del siglo XX.

Fig. 3. P4gina de El
Adalid Serafico (1921:
39) donde aparecen las
bases y premios para
el Certamen Literario
celebrado con motivo
de las fiestas de la
coronacion.
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Con esta nueva aportacion se demuestra la participacion efectiva y directa de varias
instituciones ligadas a la orden capuchina de Sevilla a favor de esta importante obra.
Fueron todas estas ayudas las que hicieron posible la configuracion, en la talla de la
Divina Pastora, de una silueta propia y singular, diferenciada del resto de imagenes de
la ciudad, siendo ésta, ademas, de las pocas representaciones de la Virgen Pastora
que porta el atributo de la realeza con cierta asiduidad (Fig. 4).

\j

Fig. 4. La Divina Pastora luciendo la diadema de oro y la corona de su Coronacion. Foto:
Jesus Burgos.

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 48-56 | 55



La venerable orden tercera de capuchinos de Sevilla y su contribucion a la construccion. ..

BIBLIOGRAFIA

Ardales, J. B. de. La procesion de la Divina Pastora. El Adalid Serdfico, 18 (1917), p.
201.

Ardales, J. B. de. Circular sobre la V. O. Tercera. El Adalid Serdfico, 22 (1921), pp. 15,
27, s.p.

De un ano a otro. El Adalid Serdfico, 21 (1920), p. 176.
Coronacién de la Divina Pastora. El Adalid Serdfico, 22 (1921a), pp. 139-140.

Fiestas de la Coronacién de la Divina Pastora. Certamen literario. El Adalid Serdfico,
22 (1921), p. 39.

Garcia Olloqui, M. V. (2000). La orfebreria sevillana del siglo XX. Arte y artesanos de la
Semana Santa de Sevilla, vol. 8. Sevilla: E1 Correo de Andalucia.

Leon Calzado, J. (16 de marzo de 2018). Antonio Amidn Austria: el artista y su
reflejo. EIl Correo de Andalucia, Sevilla, p. 22.

Leon Calzado, J. Antonio Amian Austria. El primer vestidor de la Virgen del Dulce
Nombre. Boletin de las Cofradias, 732 (2020), pp. 40-43.

Martinez Alcalde, J. (2011). Anales historico-artisticos de las hermandades de Gloria de
Sevilla, Tomo II. Sevilla: Consejo de Hermandades y Cofradias de Sevilla.

Notas varias. El Adalid Serdfico, 20 (1921), p. 162.

Roman Villalon, A. (2012). La Divina Pastora en los escritos de fray Isidoro de Sevilla
(1662-1750). Sevilla: s.1.

Santos Marquez, A.J. (2023). Oro, plata y piedras preciosas para la Divina Pastora
de Capuchinos: las novedades introducidas en su ajuar durante su Coronacion de
1921. En J.M. Lozano Mufioz (Coord.). Pastora, que Reina incluye; Reina, que incluye
Pastora. 1921- Cien afios de Pastora Coronada- 2021 [en imprenta].

Suscripcién para la Diadema de la Divina Pastora. El Adalid Serdfico, 19 (1918), pp.
291, 303, 315, 327, 381, 391, 417 y 425.

Suscripcidn para la Diadema de la Divina Pastora. El Adalid Serdfico, 20 (1919), pp.
18, 32,42, 52, 80, 104, 129 y 202.

Ubrique, S. de. La diadema de la Divina Pastora. EIl Adalid Serdfico, 19 (1918), pp.
291 y 303.

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 48-56 | 56



Oscar Gomez Ruiz
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RESUMEN: El presente trabajo esta dedicado a la ermita de San Sebastian ubicada en la localidad
cordobesa de Rute. Aunque hasta el momento sus origenes no estaban bien delimitados y se ignora
quiénes fueron los artifices que realizaron las obras de su interior, un estudio detallado nos permitira
revelar algunos datos inéditos acerca de la misma y proceder a contrastar las atribuciones que
proponen a Cecilio Antonio Franco Roldan como autor del retablo y las yeserias de su interior. Para
dicha investigacion se procedera a un analisis historico-artistico en el que se tendran en cuenta tanto
los registros materiales (documentacion de archivo, estudios previos, obras conservadas, etc.), como
los de tradicién oral.

PALABRAS CLAVE: ermita de San Sebastian, Rute, yeserias, retablo, Barroco.

ABSTRACT: This paper is devoted to the hermitage of San Sebastian located in the town of Rute in
Cordoba. Although until now its origins have not been well defined and it is not known who were the
artisans who carried out the works inside it, a detailed study will allow us to reveal some unpublished
data about it and to proceed to contrast the attributions that propose Cecilio Antonio Franco Roldan
as the author of the altarpiece and the plasterwork of its interior. For this research, a historical-artistic
analysis will be carried out, taking into account both the material records (archive documentation,
previous studies, preserved works, etc.) such as those of oral tradition.

KEY WORDS: hermitage of San Sebastian, Rute, plasterworks, altarpiece, Baroque.
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APROXIMACION HISTORICA

El cambio de ubicacién desde la antigua fortaleza de Rute Viejo hasta la actual villa
de Rute, hace que debamos considerar a esta ultima como un asentamiento de nueva
creacioén, por lo que la Edad Moderna supondria una etapa de constantes cambios
tanto en la morfologia urbana como en la demografia. Los primeros datos
poblacionales del municipio, correspondientes al afio 1530, nos hablan de una
poblacion aproximada de 500 habitantes, los cuales contrastan sobremanera con los
2400 habitantes registrados en el ano 1571. A partir de este momento, la poblaciéon
de Rute ira creciendo de forma progresiva hasta los primeros afios del siglo XIX.
(Garcia Jiménez, 1987: 20-21).

En lo que se refiere a la sociedad rutefa, esta sera muy desigual. El grupo de los
“privilegiados”, formado por la nobleza y el clero, tendrd una minuascula
representacién dentro de la poblacién, llegando a rondar el 6% de la misma en la
segunda mitad del siglo XVIII. La presencia de la nobleza sera nula, a excepcion de
algunos hidalgos sin relevancia y de la importante casa del Sefior de Rute, sefiorio
posteriormente integrado en el Condado de Cabra y en el Ducado de Sesa (Garcia
Jiménez, 1987: 41-43). En cuanto al grupo de los “no privilegiados”, hay constancia
de algunas familias adineradas, pero la mayoria de la poblacion rutefia en estos siglos
estara formada por campesinos, bien pequefios propietarios, yunteros o braceros, que
dependian econdmicamente de propietarios, arrendatarios o administradores
(Garcia Jiménez, 1987: 43-44).

En cuanto a la economia de Rute durante la Edad Moderna, esta se basara
fundamentalmente en actividades agricolas, ganaderas y comerciales, a las que
debemos sumar las minimas actividades artesanales o de servicios que cubrian las
necesidades basicas de la poblacion (Garcia Jiménez, 1987: 49-50).

Este panorama fue el propicio para que se fundara el que conoceremos como hospital
de San Sebastian y, por tanto, la ermita homoénima que se levantaria junto ¢l donde
se le daria culto al Santo martir. Este hospital fue, junto al cercano hospital de la
Vera-Cruz, una de las instituciones caritativas de Rute dedicada a hospedar a los
pobres y enfermos que llegaran a la localidad, de hecho, su ubicacion en el limite del
pueblo responde al desarrollo de esta actividad. Segin podemos saber por los
documentos consultados en el archivo de la parroquia de San Catalina Martir de
Rute, ya desde 1559 se ofrecian misas por el alma de los difuntos en la ermita del
hospital y bajo la intercesion de San Sebastian®®. Este hecho llama poderosamente la
atencion puesto que la Cofradia del Santo no se fundaria hasta el afio 1582, lo que
nos indica la existencia del hospital y de la devocion a San Sebastian mucho antes de
la creacién de la Cofradia. Por tanto, teniendo en cuenta estos datos, podemos
aventurarnos a fechar la construccién de este hospicio durante los afios centrales del
siglo XVI.

Siguiendo la documentacion conservada y las constituciones de la Cofradia de San
Sebastian formadas y aprobadas el veinte de abril de 1582, sabemos que el dia veinte
de enero de cada afo, festividad del Santo, se hacia una procesidon matutina llevando

8 Archivo Parroquial de Santa Catalina Martir de Rute (A.P.S.C.M.R.), Libro de Memorias y Fiestas
(1573-1772), fol.1.
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por guia el estandarte de la cofradia y la imagen que presidia la capilla del hospital.
Aunque si nos centramos en el documento al que hemos podido acceder fechado en
1775, se deduce que en ese momento solo se realizaba una misa solemne en la ermita
por la festividad del Santo, ya que se indica que la cofradia se extinguid
aproximadamente cuarenta afios atras®. Esta Gltima informacién por tanto, nos
indica claramente que la cofradia de San Sebastian de Rute desapareci6é durante la
primera mitad del siglo XVIII. Sin lugar a duda, la Cofradia fue fundada con un claro
deseo de ayudar al préjimo mediante el hospital adyacente a su ermita. De hecho,
asi queda recogido en sus Constituciones de 1582 en las que se hacen constantes
alusiones a los cuidados que deben recibir los enfermos que ingresen en el hospital,
asi como el protocolo que habia que seguir cuando alguno de ellos moria (Garcia
Jiménez, 1994: 160).

Durante los afios centrales del siglo XVIII el hospital todavia seguia en
funcionamiento, manteniéndose con unos ingresos procedentes del arrendamiento
de dos casas, cuatro trozos de tierra y diecinueve censos redimibles sobre fincas
urbanas y rasticas. Estas ganancias, las cuales ya eran insuficientes para hacer frente
a las necesidades del hospicio, se vieron mermadas con las desamortizaciones. Por
tanto, a finales del XVIII este hospital debia prestar un escaso servicio (Garcia
Jiménez, 1987: 173-174). A pesar de que el hospicio sufria evidentes necesidades
econdmicas y no podia hacerse cargo de los enfermos, en ese mismo momento la
ermita aneja fue remodelada y se le incorpord una nueva decoracion en aras de
extender la devocion del Santo martir. Sera en estos afios cuando se realice el retablo,
las yeserias y los frescos que decoran el interior de la misma, un gasto que llama
poderosamente la atencidn ante la falta de medios del hospital. Este curioso caso nos
lleva a plantear la hipoétesis de la existencia de un posible donante o donantes, que
estuvieran ligados a dicha ermita y decidiesen promover y costear una
transformacién a nivel artistico de su interior. Por tanto, este hito de fervor popular
no deja de ser un simbolo de que la devocion a San Sebastian, o por lo menos el
aprecio hacia esta ermita, todavia seguia vigente en el Rute del X VIII.

Con dichos altibajos, esta institucion siguid funcionando incluso en pleno siglo XIX,
época de la que todavia se conservan las cuentas rendidas por el hospital que
muestran los bienes rusticos y urbanos del mismo, asi como los gastos ocasionados
por el hospicio®. El hospital seguiria funcionando algunos afios mas, aunque por la
falta de ingresos, las pequefias instalaciones de las que disponia y la existencia de
otro hospital fundado por el ilustre Alfonso de Castro unas calles mas arriba (Ateneo
de Cordoba, 2023), fueron razones suficientes para acabar con la existencia de este
antiguo hospital fundado en pleno siglo XVI.

No volveremos a tener noticias al respecto hasta octubre de 1873, fecha en la que se
firm6 la clausula testamentaria por la que Juan Cris6stomo Mangas y Juana Roldan
Roldén instituyen un centro de asistencia para los pobres, enfermos, ancianos, viudas
y huérfanos de Rute en el edificio anejo a la ermita de San Sebastidn (Garcia Jiménez,
2004: 118-123). Actualmente la institucion estd en manos del Patronato de Juan

¥ AP.S.C.M.R., Libro de memorias de tabla (1775), fol. 3.
30 Archivo Diocesano de Cordoba (A.D.C.), Cuentas rendidas en el ario 1854 del Hospital Hospicio de San
Sebastian, Serie Hospitales, Caja 6674/03, s.f.
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Cris6stomo Mangas y todavia hoy continta su labor como residencia de ancianos.
En lo que se refiere a la ermita, esta forma parte de la actual residencia, teniendo
incluso un acceso lateral desde la misma hasta el interior de la capilla. Hoy dia el
Patronato, junto a la parroquia de Santa Catalina Martir, son los encargados de
custodiar y conservar este pequefio tesoro artistico rutefio.

LA ERMITA: MORFOLOGIA Y ARTIFICES

A continuacion, pasamos a ocuparnos de la morfologia y partes de la ermita. Por
ello, en primer lugar, nos referimos a su propia estructura y distribucidén, ademas de
tener en cuenta los indicios existentes acerca de la autoria de las obras que alberga la
misma.

Por cuanto se refiere a la ermita propiamente dicha, esta se trata de un pequefio
edificio de dos plantas con una superficie de unos 96 m? y que se ubica en una zona
céntrica y privilegiada de la localidad, justo en frente de la parroquia mayor de Rute,
Santa Catalina Martir, y a escasos metros del Ayuntamiento. En la actualidad este
edificio forma parte de la Residencia de Ancianos Juan Cris6stomo Mangas, por lo
que las estancias superiores estan dedicadas a otros usos. Asimismo, la ermita esta
conectada por un lateral con la citada residencia, siendo considerada la “capilla
privada” de esta institucidon y, por tanto, haciéndola menos accesible al publico
externo.

Si nos centramos en la estructura exterior de la ermita, podremos comprobar que la
fachada principal se encuentra profundamente modificada desde su aspecto
primitivo, mostrando una arquitectura perteneciente a los afios 60 del siglo XX y que
nada tiene que ver con el interior del edificio. En cuanto al interior, la nave de la
ermita esta cubierta por una boveda de cafion atravesada por lunetos y a su vez,
seccionada por arcos fajones que la dividen en dos tramos, mientras que en la
cabecera de la misma, sobre el altar mayor, se eleva una boveda de arista que marca
el espacio principal del templo. Esta tltima, queda igualmente separada de la otra
boveda mediante un arco fajon en cuyas jambas se disponen dos hornacinas que
actualmente sostienen una imagen de la Virgen del Carmen en el lado del Evangelio
y de un San Pedro Nolasco en el de la Epistola (Fig. 1).

Fig. 1. Presbiterio, mediados
del siglo XVIII. Ermita de
San Sebastian, Rute
(Cérdoba). Foto: Oscar
Gomez Ruiz [OGR].
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A los pies de la nave podemos encontrar un coro alto que se eleva sobre la puerta
principal. Tanto la baranda del coro como la puerta de entrada a la ermita son de
madera con pequefos ornamentos tallados probablemente correspondientes al siglo
XVIII, época en la que la ermita vivid su gran transformacién. Asimismo, en el muro
de la epistola vemos dos vanos con vidrieras que abren hacia la calle, uno se ubica en
pleno presbiterio y el otro en el centro de la nave.

El interior del edificio se encuentra surcado por un friso en tonos dorados y oscuros
que se encarga de dividir el muro vacio de las bovedas ricamente decoradas con
frescos y yeserias. De igual forma, debemos de resefiar los fastuosos lienzos que
muestran parte de un antiguo apostolado dispuestos a lo largo de las paredes y la
boveda de la nave, asi como el impresionante lienzo an6nimo de escuela granadina
de la Virgen del Rosario ubicado a un lado del presbiterio y datado a finales del siglo
XVII (Villar Movellan et al., 2006: 525).

De manera tradicional, y a causa de las interpretaciones particulares de algunos
historiadores locales, siempre se ha dado por hecho que en esta ermita se adivina
“claramente” la mano del artista Cecilio Antonio Franco Roldan, afincado en Rute
en la época en la que el edificio vivid su gran remodelacion. Del citado posible autor
se conocen aun pocos datos sobre su vida, pero en la actualidad se conservan una
gran cantidad de obras ejecutadas por ¢l que hacen evidente su amplia produccién
en la zona y la alta calidad en sus trabajos. Hijo de Domingo Franco y Maria
Santaella Roldan, Cecilio Antonio Franco Rolddn nace en Priego de Cérdoba el 22
de noviembre de 1706 y recibe el sacramento del bautismo el dia 30 de dicho mes.
Por el lado paterno se sabe que su progenitor era hijo de Andrés Franco e Isabel de
Mateos, oriundos de Puelas en la didcesis de Soria. Asimismo, la partida de bautismo
de Franco Roldan nos ofrece datos que nos hacen relacionarlo desde pequeno con la
vida artistica, y es que en ella aparecen como compadres el arquitecto y retablista
Jeronimo Sanchez de Rueda y su esposa Francisca Goémez y Ojeda. Por tanto, no
seria extrafio que el joven aprendiz se iniciase en los talleres de este conocido
arquitecto granadino discipulo de Francisco Hurtado Izquierdo (Real Academia de
la Historia, 2023). No sera hasta el 28 de marzo de 1742 cuando se firme en Rute la
partida de matrimonio entre Cecilio Antonio Franco Rolddn y Francisca de Ledn,
rutefa y viuda de Fernando de Arjona, actuando como testigos D. Martin Suarez,
Bartolomé de la Cruz y Agustin de Rio (Pelaez del Rosal, 1995: 136). Dos anos
después de la boda trabajaba en su propio taller y se intitulaba maestro escultor y
tallista, y vecino de Rute (Peldez del Rosal, 1991: 22). Poco después, en 1753, ya hay
constancia de que el artista vivia con su esposa, cinco hijos y una sirvienta en la
localidad de Rute (Peldez del Rosal, 1995: 136).

Entre la obra del artista prieguense podemos destacar algunas piezas como la Virgen
de la Aurora de Zuheros, el retablo de la iglesia parroquial de Izndjar (1744) o la
escultura de Santa Ana para el Santuario de la Virgen de la Sierra de Cabra (1742),
asi como otras obras atribuidas a su taller como el Cristo Crucificado de la iglesia de
San Francisco de Priego de Coérdoba o la Virgenes de la Aurora de Luque y
Carcabuey (Pelaez del Rosal, 1991: 22). Pero a pesar de que existan gran cantidad de
piezas de este artista distribuidas por la comarca de la Subbética cordobesa, la gran
mayoria de su produccién se ejecutd y se encuentra en la villa de Rute. Para esta
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localidad realiz6 una talla de la Virgen del Rosario y varios lienzos para su capilla,
restaurd las imagenes titulares de la Cofradia del Cristo de la Humildad, realiz6 las
yeserias del arco principal, cupula del crucero y camarin de la Virgen de la Cabeza
en la que es hoy Parroquia de San Francisco de Asis (Peldez del Rosal, 1991: 23), en
1738 hizo la imagen de la Purisima Concepcién para la Cofradia del mismo nombre
con sede en la parroquia de Santa Catalina Martir y en 1760 la escultura sedente del
apostol San Pedro para el atico del retablo mayor de la citada parroquia (Garcia
Jiménez, 1994: 156-159). Por el momento no se han hallado datos sobre la
descendencia o la fecha de defuncion de este polifacético artista, por lo que
adivinamos su muerte en los afios del ultimo tercio del siglo X VIII.

En los siguientes epigrafes, podremos comprobar por medio de la traza de paralelos,
cual es la relacidén entre la ermita de San Sebastidn de Rute y el artista Cecilio
Antonio Franco Roldan. Intentaremos saber si este escultor prieguense
verdaderamente pudo trabajar en esta ermita, centrando nuestro analisis en los dos
elementos susceptibles a ser ejecutados por €, el retablo y las yeserias.

El retablo: desmontando un mito

Si nos centramos en el ambito de la retablistica, en la ermita de San Sebastian
debemos referirnos a su retablo mayor, tnica pieza de esta categoria que alberga el
edificio (Fig. 2). En este caso nos encontramos con un pequefio retablo que podemos
dividir en cuatro partes bien diferenciadas: sotabanco, predela, cuerpo central y atico.
La estructura ocupa la mayor parte del muro, desde el pavimento hasta la boveda,
quedando encajada dentro de un hueco en la pared que hace que el retablo se
encuentre levemente retranqueado con respecto a dicho muro. Este retranqueo de
apenas unos centimetros esta cubierto por la propia estructura del retablo, la cual
también sobresale en algunos puntos y se dispone sobre el muro principal. El espacio
correspondiente a este retranqueo actuard como una especie de guardapolvo que
enmarca toda la pieza.

Fig. 2. Sotabanco del retablo mayor, autor anonimo, mediados del siglo XVIII. Ermita de
San Sebastian, Rute (Cordoba). Fotografia: OGR.
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Comenzando por el sotabanco (Fig. 3), podemos comprobar que su estructura tiene
una anchura algo menor que el resto del retablo, ocupando dos cuartas partes de la
anchura total del mismo. Ademads, esta pieza podemos considerarla como
“independiente” con respecto al resto del conjunto, puesto que aparece mas
adelantada y actua como una especie de frente de altar. En lo que se refiere a su
estructura, nos encontramos con un sotabanco cuartelado en cinco secciones de
distintos tamafios, las cuales se disponen de forma simétrica y aparecen bordeadas
por un marco o cenefa que las rodea por todo el perimetro menos por la parte inferior.
Enla decoracion del mismo prevalece el color verde para el fondo y el dorado o rojizo
para las formas y motivos vegetales a base de roleos y rosetas que se articulan por
toda el area del sotabanco. En la parte central, escoltado por dos cuernos de la
abundancia y rematado por una corona abierta, se sitia un pequeiio medalléon que
alberga un corazon alado en cuya base se adivinan unas llamas de fuego. Para cerrar
el conjunto, en la parte superior del frente de altar y sobre una amalgama de roleos y
hojas de acanto, se dispone un nuevo medallon en el que se representa una gavilla de
tres flechas, atributo casi constante en la iconografia de San Sebastian a partir del
siglo XV (Réau, 1957/1998: 197).

En el caso de la predela, encontramos los mismos motivos decorativos del sotabanco.
En esta ocasion, la predela se encuentra delimitada en tres calles, que seran las que
sirvan de guia para las del cuerpo central. Estas calles se separan mediante dos
meénsulas que sustentan los estipites del cuerpo superior y que también sirven de
continuacion para separar sus respectivas calles. Siguiendo con la predela, resulta
curioso comprobar que en sendas calles laterales aparezca lo que puede parecer un
elemento sustentante que actualmente se encuentra vacio. Estos dos elementos
sustentantes decorados con motivos vegetales, podrian indicarnos un posible uso
primitivo, ya sea para colocar otras imagenes de menor tamafo o para colocar
objetos decorativos (flores, candelabros, etc.).

Pero sin lugar a duda, la parte de la predela que merece recibir una atencion especial
es el sagrario. Como si de la fachada de un edificio se tratara, el sagrario aparece
cubierto por un frontdn curvo partido que es coronado en su eje central por una
cabeza de querubin. Bajo el fronton encontramos dos pequefios estipites de apenas
unos centimetros que cobijan la puerta que guarda las sagradas formas. Esta puerta
aparece ricamente decorada con el cordero vexilifero, es decir, un cordero que porta
la cruz con un estandarte en la parte superior y la aprieta en su pecho como un trofeo,
simbolo de que la Crucifixion se transmuta en emblema de Resurreccion. Del mismo
modo, este cordero aparece posado sobre el libro de los siete sellos, simbolizando a
Cristo como juez en la segunda Parusia, por lo que también forma parte de la
tipologia de “cordero apocaliptico” (Réau, 2000: 100). Todo este conjunto es
sostenido en su base por tres cabezas de querubines y rodeado al completo por un
cortinaje que surge de un dosel dispuesto encima del cordero.

El cuerpo central, algo mas complejo, continua las mismas calles de la predela y
conserva el cuartelado que ya hemos visto. Al igual que en la predela, en este cuerpo
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también aparecerdn distintas representaciones de cabezas de querubines repartidas
entre las finas pilastras de los lados extremos y especialmente en los estipites que se
sitian en las entrecalles del retablo.

Las calles laterales estan presididas por dos pinturas sobre tabla rodeadas por un
marco decorado con motivos vegetales que actiia a modo de alfiz que embellece y da
visibilidad a las obras pictoricas de su interior. Ambas pinturas estan protagonizadas
por la Virgen Maria y el Nifio Jesus, aunque por los rasgos de los personajes y la
escasa calidad de las obras, es evidente que ninguna de las dos pinturas corresponde
ni a la misma mano ni a la misma época en la que fue realizado el resto del conjunto.
Por medio de la investigacion y gracias a la informacion recabada entre algunos
vecinos de la localidad, podemos saber que las primitivas pinturas fueron sustraidas
y vendidas en los primeros afios del siglo XX por algin miembro del clero local.
Posteriormente fueron sustituidas por las dos obras que hoy dia se conservan, sin
tener ningin dato acerca de las tematicas o de los propietarios de las antiguas pinturas
del retablo.

Este cuerpo central queda rematado en su parte superior por un entablamento con
ménsulas decoradas con elementos vegetales que sobresalen y que coinciden con los
elementos decorativos de la parte baja (estipites, pilastras y pinturas). El
entablamento aparece interrumpido por el espacio que ocupa la hornacina central, la
cual se abre en el retablo por medio de un fino arco de medio punto que se posa sobre
una repisa decorada profusamente y que queda ubicada justo encima del sagrario.
En la actualidad, sobre esta repisa se yergue una hermosa talla de Cristo crucificado
de la primera mitad del s. XVII que no corresponde a la imagen primitiva que en su
dia ocupo este espacio, sino que se ubicaba en las instalaciones de la residencia aneja
(Villar Movellan et al., 2006: 525). En la actualidad, se ignora qué imagen ocupaba
originalmente la hornacina central, la cual se encuentra cubierta por una estructura
que impide analizar y registrar el interior de la misma.

La ultima de las partes en las que se divide este retablo es el atico, espacio presidido
por la imagen titular de la ermita, San Sebastidn, que ocupa un puesto privilegiado
sobre una peana en el interior de la hornacina central. Este espacio claramente
remarcado por la decoracion vegetal de alrededor y el arco de medio punto que
enmarca la pequefa talla del Santo, hacen que la vista se centre sin distracciones en
el que fuera titular de la extinta cofradia que llevaba su nombre. La imagen representa
a San Sebastidn en una de sus iconografias mas comunes, asaeteado y atado a un
arbol podado de ramas, es decir, durante el primer martirio del Santo. La tosca
imagen rutefia se presenta siguiendo los canones impuestos por el Renacimiento
italiano, el cual difunde el tipo pagano de Apolo desnudo que acab6é implantandose
por toda Europa (Réau, 1957/1998: 197-200). De esta manera, San Sebastian so6lo
esta cubierto por un pequeiio sudario purpura anudado a su lado izquierdo y
coronado por un nimbo que nace de la parte trasera de su cabeza. Como es comun
en otras representaciones, el Santo imberbe presenta su mano izquierda atada al
tronco por encima de su cabeza, mientras que la derecha estd atada detrds de su
espalda. Por lo que podemos apreciar, en la talla aparecen grandes repintes por toda
la superficie, hecho que nos impide poder contemplar y analizar su policromia
original. De igual manera, en la actualidad la talla no conserva las tan caracteristicas
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flechas del martirio del Santo, detalle que, bajo nuestro punto de vista, es debido a
una pérdida o retirada posterior.

Dejando a un lado la talla del Santo, que parece ser anterior a la hechura del retablo,
debemos mencionar las dos grandes medias lunetas decoradas con roleos y motivos
vegetales que custodian la hornacina central. Sobre esta ultima, el retablo queda
rematado con un medallén que surge entre una amalgama de hojas y en cuyo centro
aparece un corazoén coronado por una cruz y atravesado por dos flechas que aluden
al martirio de San Sebastian.

Estilistica y formalmente, este retablo podria datarse como una pieza propia de los
afios centrales del siglo XVIII. Caracterizado por el empleo de estipites y roleos, la
minuciosidad con la que han sido tallados todos los elementos, la constante tension
visual de las formas y los juegos de luces y sombras provocados por los entrantes y
salientes de la superficie tallada, hacen de esta obra uno de los mejores ejemplos de
retablistica del municipio. De forma muy sutil, en Rute se han escuchado algunos
€cos que proponian sin ningun tipo de documentacion o base cientifica, la posibilidad
de que el retablo que acabamos de analizar fuera obra del artista prieguense Cecilio
Antonio Franco Roldan. Esta hipotesis se sustenta en el hecho de que
cronologicamente el retablo corresponderia a la época en la que este artista estaba
trabajando con taller propio en Rute, situacién que no tiene por qué ser indicativa de
la hechura del retablo.

Fig. 3. Retablo mayor,
Cecilio Antonio Franco
Roldan, 1744. Iglesia
parroquial de Santiago
Apostol, Izngjar
(Cérdoba). Foto: OGR.
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Si empleamos, aunque con mucha cautela, el método formalista y atribucionista
(Revenga Dominguez, 2012: 102-104 ), comparando y estableciendo paralelismos
con el retablo mayor de la parroquia de Santiago Apdstol de la vecina localidad de
Iznéjar (Fig. 3), unica obra retablistica documentada de Cecilio Antonio Franco
Roldan en el afio 1744 y realizado en su taller de Rute (Pelaez del Rosal, 1991: 22),
comprobaremos que a simple vista este no coincide en ningiin elemento decorativo
o formal con el retablo rutefio. Apenas hay semejanzas en los elementos
ornamentales que se emplean en ambos retablos, tampoco hay singularidades a tener
en cuenta y ni siquiera encontramos parecido en las facciones de las caras de los
angeles (Fig. 4). Menos aun, en elementos tan caracteristicos del Barroco como los
estipites o los roleos. Por tanto, para que pudiéramos confirmar la hipoétesis de que
el retablo de la ermita de San Sebastian de Rute fuera obra de Franco Roldan, seria
necesario que existiera documentacion -contrato de obra, pagos al artifice en libros
de fabrica, etc.- que acreditara dicha hechura, puesto que exclusivamente mediante
la comparacién no es posible relacionar con certeza la autoria de ambos retablos.

Fig. 4. Querubines de los estipites del retablo mayor, autor anonimo, mediados del siglo
XVIII. Ermita de San Sebastian, Rute (Cérdoba). Foto: OGR.

En definitiva, y teniendo en cuenta toda la informacién recabada, bajo nuestro punto
de vista podemos afirmar que el retablo de la ermita de San Sebastian de Rute, a
pesar de la coincidencia temporal y las teorias populares, no se trata de una obra de
Cecilio Antonio Franco Roldan. Igualmente, tampoco disponemos de suficientes
elementos de juicio para poder hacer una atribucion certera a otro artista, por lo que
dejamos una interesante veda abierta para proéximas investigaciones.
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Las yeserias: analisis y atribucion

Las yeserias constituyen uno de los elementos mas caracteristicos y destacables de la
ermita de San Sebastian de Rute. Las tonalidades rojizas y rosas definen y contrastan
con el blanco de los elementos vegetales que conforman las yeserias. Todas ellas
responden a un esquema comun que se repite por toda la ermita y que esta basado
en pequefias concentraciones de elementos decorativos que surgen en puntos muy
concretos de la construccidon. Estas pequenas concentraciones de decoracion estan
compuestas por motivos vegetales, roleos, festones, guirnaldas, flores, rosetas y otros
elementos mds concretos que analizaremos posteriormente. En cuanto a la
conservacion de los yesos, y en general de toda la ermita, podemos afirmar que se
encuentra en un buen estado. A pesar de ello, por los testimonios de algunos vecinos
de la localidad, hemos podido saber que durante unas obras que se llevaron a cabo
en la ermita en los afos sesenta del siglo XX, se eliminaron algunas yeserias de las
que actualmente no existe registro. Teniendo esto ultimo en cuenta, trataremos de
analizar los materiales que todavia hoy permanecen en sus muros.

En la cabecera de la ermita encontramos la concentracién de yeserias de mayor
tamano de todo el edificio, concretamente en el centro de la béveda de arista. Se trata
de una especie de pinjante con base circular que actiia como remate de la béveda en
la interseccion de las aristas y que sirve, por tanto, para “alargar” a las mismas y
provocar una sensacion de ingravidez (Fig. 5). Al igual que el resto de las yeserias de
la ermita, esta estd compuesta por motivos vegetales y roleos, aunque en este caso
termina formando cuatro pequefios arcos decorados con motivos florales, que
coinciden con cada una de las cuatro secciones en las que se divide la béveda de arista
y que surgen de la gran amalgama central. Ademas del gran pinjante, en la cabecera
de la ermita también encontramos otros dos espacios con yeserias, uno encima de la
ventana y otro justo en frente, actuando como marco de la pintura de la Virgen del
Rosario. Ambas concentraciones continuan con la estética anteriormente citada a
base de festones, motivos vegetales y florales.

Fig. 5. Yeserias de la boveda de arista,
atribuidas a Cecilio Antonio Franco
Roldan, mediados del siglo XVIII. Ermita
de San Sebastian, Rute (Cordoba). Foto:
OGR.
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Otra gran yeseria queda ubicada en la parte central del arco formero que separa la
boveda de cafion de la de arista (Fig. 6). Justo en ese punto nace un conglomerado
en cuyo centro se abre un medallén presidido por una cruz y rodeado de roleos que
lo hacen extenderse y adentrarse hasta la boveda de cafién. Dentro de esta amalgama
de yeserias podemos identificar nuevos elementos muy simboélicos que no habian
aparecido hasta ahora representados, entre ellos, dos cuernos de la abundancia de los
que emanan flores, una venera y dos palmas, estas ultimas haciendo referencia al
martirio del Santo al que se le dedica esta ermita.

Fig. 6. Yeserias del arco formero y la boveda de arista, atribuidas a Cecilio Antonio
Franco Roldan, mediados del siglo XVIII. Ermita de San Sebastian, Rute
(Cérdoba). Foto: OGR.
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Igual de interesantes son las yeserias que conforman las hornacinas donde se ubican
la Virgen del Carmen y San Pedro Nolasco (Fig. 7). Sendas estructuras casi idénticas,
se dividen en dos elementos: el pedestal, que sustenta la talla y adopta una forma
muy similar a la de un capitel corintio; y una especie de dosel que enmarca la imagen.
En la parte superior del mismo podemos observar una venera, la cual cobija e incluso
actiia como nimbo, sirviendo a su vez como elemento central del que nacen los roleos
y las flores que coronan la hornacina y las guirnaldas que enmarcan las iméagenes.

Fig. 7. Hornacina del lado de la Epistola, atribuidas a Cecilio Antonio Franco Roldan,
mediados del siglo XVIII. Ermita de San Sebastidn, Rute (Cordoba). Foto: OGR.
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Por ultimo, también se conservan algunas pequeias concentraciones de yeserias
distribuidas por toda la nave de la ermita, todas ellas coincidiendo con distintos
elementos arquitectonicos. En la propia boveda de cafidn, entorno a las dos pinturas
de caballete que se ubican en el techo, surgen pequefias yeserias que enmarcan con
roleos los cuatro lados de los lienzos (Fig. 8), por lo que estariamos ante un ejemplo
de utilizacion de quadri riportati (Revenga Dominguez, 2017: 68). Algo mas abajo, en
el eje central del arco fajon ubicado a los pies de la ermita, encontramos otro pequefio
pinjante con base circular y de escasos centimetros de didmetro que, al igual que otras
figuras, en él se adivinan claros motivos vegetales. Este pequefio pinjante y otros
elementos dispuestos sobre la superficie de las bovedas, podrian haber tenido la
funcion de sujetar alguna lampara que pendiera del techo.

Fig. 8: Yeserias de la béveda a modo de quadri riportati, atribuidas a Cecilio Antonio Franco
Roldan, mediados del siglo XVIII. Ermita de San Sebastian, Rute (Cordoba). Foto:
OGR.

Del mismo modo, coincidiendo con los extremos de los dos arcos fajones de la
boveda, se observan cuatro concentraciones de roleos cuyo objetivo no es otro que el
de embellecer las paredes laterales de la ermita. De todas ellas, una nos llama la
atencion, se trata de la primera yeseria del lado del Evangelio (Fig. 9), ubicada junto
a la baranda del coro. A diferencia del resto, esta tiene en su centro un pequefio
medallon en blanco sobre el que se posa lo que parece ser un pelicano con sus crias.
La escena queda rematada por una corona abierta de la que emanan una serie de
hojas y roleos semejantes a los anteriores.
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Fig. 9: Yeserias con decoracion
figurativa ubicada en la nave,
atribuida a Cecilio Antonio
Franco Roldan, mediados
del siglo XVIII. Ermita de
San Sebastian, Rute
(Cérdoba). Foto: OGR.

Con respecto a las representaciones del pelicano en el arte existen numerosas
interpretaciones. Por los bestiarios sabemos que el pelicano se abria el pecho a
picotazos para alimentar a sus crias hambrientas, asi como Jesucristo derramo su
sangre en la cruz para redimir al Mundo. Del mismo modo, siguiendo la version de
la leyenda del ledn, la hembra de pelicano hacia resucitar a sus crias muertas por el
macho mediante la sangre de su corazén abierto. Aunque también existe otra version
mas prosaica en la que el pelicano aprieta el pico contra su pecho para que los peces
capturados en el buche caigan a sus crias. Sea como fuere, el pelicano en el arte se ha
convertido en todo un simbolo de Redencion y Caridad (Réau, 2000: 116), algo que
podria servir de interpretacion para nuestro caso.

Estas yeserias a las que hemos hecho referencia tienen su origen, al igual que el resto
de la decoracion de la ermita, en el siglo XVIII, época en la que este edificio vivid
una gran transformacion basada en la decoracién y embellecimiento de sus muros.
De manera tradicional, por parte de los investigadores locales de Rute, se ha venido
afirmando que en esta ermita es evidente la intervencién del ya citado Cecilio
Antonio Franco Roldan en lo que se refiere a la hechura de las yeserias del edificio.
Tal es relevancia de esta hipoétesis, para nada documentada, que el nombre del artista
prieguense aparece como autor de estos yesos en la mayoria de paneles informativos,
guias culturales y publicaciones al respecto (Garcia Iturriaga, s.f.: 48-49). Ya
menciondbamos con anterioridad que Franco Roldadn tenia por esta época su taller
en Rute, hecho que le permitié desarrollar cuantiosos trabajos en la localidad, entre
ellos la decoracion de la capula del presbiterio y el camarin de la Virgen de la Cabeza
(Bengoechea Izaguirre et al., 1992: 182), ambas yeserias de una calidad sobresaliente.
Sobre estas ultimas si existe registro documental mediante el contrato de finalizacion
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del camarin de la Virgen de la Cabeza, firmado por Cecilio Antonio Franco el tres
de noviembre de 1762 (Garcia Jiménez, 2004: 236-238).

Puesto que no existe registro documental de que ningtn taller haya trabajado para la
ermita de San Sebastian de Rute, podemos volver a usar el método atribucionista
empleando como paralelo las yeserias de la Virgen de la Cabeza, tnico ejemplo de
yeseria documentado de Franco Roldan. El objetivo de esta comparacion no es el de
afirmar o desmentir la hipotesis de que Cecilio Antonio Franco Roldan sea el autor
de las yeserias, ya que sin un documento que lo acredite nunca lo podremos saber,
sino el de comprobar si los vestigios que se conservan de su obra pueden ser realmente
utiles para hacer esas declaraciones.

El camarin que alberga en la actualidad a la Virgen de la Cabeza de Rute (Fig. 10),
se encuentra ubicado detras del retablo mayor de la Parroquia de San Francisco de
Asis. Hasta hace algunos afios, su estado de conservacion era aceptable, a pesar de
que las yeserias del mismo acumularan gran cantidad de suciedad y hubiera algunos
elementos perdidos o rotos a causa del paso del tiempo, tales como los espejos. No
fue hasta el afio 2015, cuando una empresa local emprendiera sobre este camarin
barroco una nefasta intervencidon sobre la policromia, usando tratamientos y
procedimientos para nada cientificos, sino meramente decorativos (Radio Rute,
2015). Por tanto, debemos saber que no podemos tener en cuenta los colores de este
camarin para hacer ninguna interpretacion al respecto, puesto que no son fidedignos
a la obra original. A pesar de ello, si podemos tener en cuenta los elementos
decorativos, entre los que podemos observar a simple vista: motivos vegetales, roleos,
flores, angeles y querubines, cortinajes, veneras, etc. Todos ellos dispuestos
soberbiamente y sobre los que se adivina una calidad exquisita, bajo nuestro punto
de vista, mucho mejor que la de las yeserias que se conservan en la ermita de San
Sebastian, que podriamos considerar mas toscas.

Fig. 10. Cupula del camarin de la Virgen de
la Cabeza, Cecilio Antonio Franco
Roldan, 1762. Iglesia parroquial de San
Francisco de Asis, Rute (Cordoba).
Foto: OGR.
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Aunque las calidades sean distintas y que, a simple vista, ambas obras parezcan
totalmente diferentes, también es cierto que existen algunos elementos como los
roleos o el pinjante central que si coinciden formalmente con las yeserias de San
Sebastian. Pero sin lugar a duda, hay un motivo practicamente idéntico en sendos
casos, las flores que forman parte de los festones y las amalgamas de motivos
vegetales. Se distinguen dos tipos frecuentes de flores: por un lado, podemos ver el
estereotipo de flor con pétalos anchos y una gran parte central con algo mas de
relieve; y por otro, una flor de pétalos mas alargados que toman la forma de un cono
y cuya morfologia puede recordarnos a la del lilium (Fig. 11 y 12). Es innegable el
parecido de algunos motivos de las yeserias de San Sebastian con las del camarin de
la Virgen de la Cabeza, lo que nos hace plantearnos que el autor de ambas obras fuera
el mismo o por lo menos correspondieran a un mismo taller. De hecho, por la
diferencia que se puede apreciar en el acabado de las yeserias, ya que las del camarin
de la Virgen de la Cabeza tienen las formas més depuradas y maduras, no seria muy
aventurado el pensar que las yeserias de San Sebastian correspondieran a una etapa
anterior de ese mismo autor.

Fig. 11. Detalle del camarin de la Virgen de Fig. 12. Detalle del camarin de la Virgen de
la Cabeza, Cecilio Antonio Franco la Cabeza, Cecilio Antonio Franco
Roldan, 1762. Iglesia parroquial de San Roldan, 1762. Iglesia parroquial de San
Francisco de Asis, Rute (Cérdoba). Francisco de Asis, Rute (Cordoba).
Foto: OGR. Foto: OGR.

Usando como base la informacion recabada, y teniendo en cuenta las similitudes
formales y temporales con la obra documentada del citado artista, todo parece
apuntar a que el autor de las yeserias de la ermita de San Sebastian de Rute es Cecilio
Antonio Franco Rolddn. En un momento en el que el Barroco de la Subbética

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 57-75| 73



Analisis y atribucion del retablo y las yeserias de la ermita de San Sebastian de Rute

cordobesa esta tan presente en la sociedad a raiz de la propuesta en el Parlamento
andaluz de su declaracién como Patrimonio Mundial (E.P., 2021), seria ahora la
oportunidad de trabajar por estos monumentos, seguir investigando y, sobre todo, de
darlos a conocer a la sociedad.
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RESUMEN: En este estudio se da a conocer la obra del escultor y pintor Juan de Freila Guevara
documentada en Baza (Granada) entre 1620 y 1632. En la década de 1620 Juan de
Freila desarroll6 una interesante relacidn artistica con esta ciudad, donde establecio su taller, y recibid
diferentes encargos. Entre las obras realizadas cabe destacar los retablos de la capilla mayor del
convento de la Merced y de las cofradias del Dulce Nombre de Jesus y de Nuestra Sefiora del Rosario
de Baza. En el campo de la escultura realizé diferentes imagenes entre las que destacan el Cristo
crucificado de Bacares y la Virgen del Buen Suceso para Abla. Su ultima obra documentada fue la traza
del retablo de la iglesia de Santiago de Baza.

PALABRAS CLAVE: Juan de Freila Guevara, Baza (Granada), Guadix (Granada), siglo XVII,
escultura, retablo.

ABSTRACT: His research paper reveals the work by the sculptor and painter Juan de Freila Guevara,
recorded in Baza (Granada) from 1620 to 1632. In 1620s, Juan de Freila developed an interesting
artistic relationship with this city, where he set up his workshop and received several commissions.
Among the works carried out, it is worth noting the altarpieces of the main chapel in the Convent of
the Merced, as well as of the Dulce Nombre de Jests and Nuestra Sefiora del Rosario brotherhoods
in Baza. In the field of sculpture, he made several pieces, most notably the Crucified Christ for Bacares
and the Virgen del Buen Suceso for Abla. His last recorded work was the design of the altarpiece of the
church of Santiago in Baza

KEYWORDS: Juan de Freila Guevara, Baza (Granada), Guadix (Granada), 17th Century, sculpture,
altarpiece.
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INTRODUCCION

Entre los maestros documentados en el primer tercio del siglo XVII, en la provincia
de Granada, se cuenta Juan de Freila Guevara, miembro de una familia de escultores
vinculados a las ciudades de Guadix, Granada, Cordoba y Baza y cuya figura mas
sobresaliente fue Pedro Freila de Guevara, maestro mayor de la Catedral de
Cordoba. Activo en el ambito jurisdiccional de la diocesis de Guadix y, en menor
medida, en la ciudad de Granada, Juan de Freila se revela a la luz de la
documentacion historica como un maestro versatil y dotado, por su formacion, de la
suficiente pericia técnica para abordar proyectos artisticos ligados a la edilicia, la
traza y ejecucion de retablos, la obra de imagineria y la pintura al 6leo. A pesar de
esta dimension polifacética, sus actividades principales fueron la escultura seguida
de la pintura, segun se desprende de su identificacion en las escrituras notariales y
permiten deducir los documentos contractuales de retablos e imagenes que se dan a
conocer en este estudio.

EL ENTORNO FAMILIAR DE JUAN DE FREILA

Los antecedentes familiares de Juan de Freila Guevara estan ligados al matrimonio
formado por el escultor Pedro Gabriel de Freile y Alava y Maria Lopez de Guevara,
de condicién hidalga, y que procedentes de la poblacion madrilefia de Colmenar de
Oreja, se establecieron en Guadix en el ultimo cuarto del siglo XVI (Lazaro, 2013:
131) asi como en Granada. El matrimonio tuvo varios hijos varones, concretamente
los escultores Miguel y Pedro de Freila Guevara, a los que hay que unir también a
Juan de Freila (Galera, 2014: 135). Ambos conyuges fueron padres de, al menos una
hija mas, Isabel de Guevara.

La informacién conocida acerca de la actividad profesional de Gabriel de Freila
permite situarlo al frente de un taller familiar, integrado por sus tres hijos, y
vincularlo tanto a la obra de imagineria como a la proyeccion y ejecucion de retablos.
Su nombre y el de sus hijos, Pedro y Miguel, aparecen unidos a los retablos de la
capilla mayor de la iglesia de San Francisco de Guadix (Asenjo, 1996: 157), asi como
a los retablos colaterales de la capilla mayor de la iglesia del convento de San
Jeronimo y al retablo de la capilla mayor de la iglesia de San Juan en Baza (Magaiia,
1978: 397). Obras a las que hay que unir otras aun inéditas.

En Guadix la familia Freila estableci6 relaciones personales con Juan Caderas de
Riafio, maestro de canteria y aparejador de la obra de la Catedral. Estos vinculos
cristalizarian con el matrimonio de Miguel de Freila con Juana Caderas de Riafio®'.
La estrecha relacidn entre ambas familias afloraria también en el campo profesional
en un sentido bidireccional. Los hermanos Freila debieron relacionarse con el taller
de canteria de Juan Caderas, lo que les permitié adquirir una experiencia en la

31 También hubo un compromiso de matrimonio fallido entre Isabel de Guevara y Juan Caderas de
Riafio, viudo de su primera esposa, en 1604, autorizandose incluso las amonestaciones y el
matrimonio. No obstante, el matrimonio no debi6 producirse ya que la muchacha contraeria
matrimonio en 1606 con Pedro Hernandez de Cardenas aludiéndose a su condicién de doncella en
las escrituras de dote. Por su parte Juan Caderas de Riafio contraeria matrimonio con Elvira de
Tudela.
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edilicia complementaria de la formacion adquirida en el taller de escultura familiar.
De igual manera ocurri6 con la escultura con algin miembro de la amplia familia de
los Caderas de Riafio.

En los primeros afios del siglo XVII se documenta la independencia laboral de los
tres hijos de Gabriel de Freila, que emprendieron caminos separados en el medio
artistico. Pedro de Freila Guevara se establecio en Cordoba alcanzando una gran
proyeccion artistica segun se deduce de la amplia relacion documental dada a
conocer por Valverde Madrid (1977: 169-200). Miguel de Freila mantuvo
inicialmente su vecindad en Guadix, aunque durante algunos afios también se
establecid en Baza y posteriormente en Granada, alternando su actividad de escultor
(Lazaro, 2013: 136-138) con la edilicia (Gémez-Moreno Calera, 1989: 426). En
cuanto a Juan de Freila, objeto de este estudio, siguid una trayectoria similar a sus
hermanos para decantarse por el campo de la escultura y la pintura.

JUAN DE FREILA, MAESTRO INDEPENDIENTE

Son muy pocos los datos de indole familiar acerca de Juan de Freila desconociéndose
el lugar y su fecha de su nacimiento. El hecho de que su nombre no aparezca, al
contrario de sus hermanos, en los contratos protocolizados por su padre invita a
pensar que fuera el mayor de los varones y que naciera también en Guadix®. Su
aprendizaje debid transcurrir en el taller familiar de escultura, donde adquiri6 los
recursos necesarios para realizar obras de imagineria y el componente intelectual
necesario para proyectar y diseflar trazas. Juan de Freila no fue solamente escultor y
ensamblador de retablos, sino también pintor; una doble especializacion laboral que
el maestro siempre aporta como elemento de identificacion en las escrituras
notariales. Aunque no existen datos por el momento acerca de su formacion en el
campo de la pintura, ésta pudo producirse en Granada, donde residi6 la familia por
algun tiempo, o bien en Guadix, en el taller de los pintores Jusepe del Olmo y Juan
Antonio de Aguilar, especializados en la pintura de imagineria y también en la obra
“de pincel” o pintura propiamente dicha (Lazaro, 2005: 61-76). Estas especialidades
permitirian a Freila la proyeccion y acabado completo de las imagenes contratadas,
la policromia, dorado y estofado de los retablos y la pintura de tableros y lienzos.

La formacion de Juan de Freila se extendié también al campo de la arquitectura y la
edificacion en general, gracias al contacto con las obras de canteria de la ciudad de
Guadix dirigidas o vinculadas a Juan Caderas de Riafo. Al margen de su relacion
con la traza arquitectonica, existe constancia de su relacion con la carpinteria de lo
blanco y con las armaduras de madera. No fue ésta una actividad fundamental en su
vida, sino un conocimiento mas, o al menos eso creemos, a falta de una posiciéon
consolidada en el campo escultérico y ante un presente incierto. Sus primeros
trabajos conocidos estan ligados precisamente a la obra de carpinteria y talla del
Mirador de la plaza principal o mayor de la ciudad de Guadix, realizado en 1606, y

32 La vinculacién por nacimiento con Guadix se deduce a partir de las afirmaciones de Pedro de Freila
Guevara en las escrituras notariales otorgadas en Cérdoba, en las que afirma ser natural de esta
poblacion.
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desaparecido durante la Guerra Civil. Freila contrataria la obra de sus techos o
cubiertas, integrada por los canes y florones, ademas de la labor de los cartones de la
sobreescalera, cuya ejecucion compartiria con el carpintero Pedro de Mezqua®.
Igualmente contrataria la realizacién de los canales de plomo, rematada inicialmente
al maestro de hacer 6rganos de origen portugués Juan Bernabé*. Es posible que
también esté relacionada con esta obra la ejecucion de un escudo de marmol, segin
una traza propia, concertada con Juan Caderas de Riafio. Muy expresivamente Freila
exponia en la escritura que su tasacion debia realizarse por escultores “que ayan usado
dicho arte de escultura” .

Con el afio 1606 también se relaciona una escritura de contrato para la enseflanza del
oficio de escultor o pintor y por espacio de siete afios a Francisco Caderas, un joven
de catorce afios e hijo de Juan Caderas de Riafio®. Posiblemente solo experimentd
con la talla ya que afios mas tarde, tras la muerte del padre, es documentado como
cantero en la obra de la iglesia de Iznalloz.

Al igual que sus hermanos, Juan de Freila probd suerte en otros lugares con un
horizonte laboral mas amplio. Con seguridad se trasladd a Granada, donde residia
desde 1613 al menos y donde contrato, en enero de 1614, la hechura de una imagen
de Santa Ana Triple para Alcudia de Guadix (Galisteo, 2010:378). A partir de su
propio testimonio conocemos una estancia y vecindad anterior en Cordoba, atraido
por los grandes proyectos civiles y religiosos de esta ciudad y posiblemente alentado
por su hermano Pedro. En Cérdoba presentaria trazas para las obras del puente sobre
el rio Guadalquivir y para el retablo mayor de la Catedral.

Juan de Freila seria uno de los maestros propuestos a la Junta de Obras y Bosques,
por los oficiales mayores de la Alhambra, para cubrir el puesto de maestro mayor de
obras de las casas reales de Granada. En dicha propuesta, realizada el 21 de enero de
1620, es denominado exageradamente como arquitecto y escultor, alegandose
expresamente entre sus méritos su pasada relacion con Coérdoba: “dice que trazo la
puente de la ciudad de Cordoba y el retablo de la iglesia mayor” (Galera, 2014: 135). Por
ultimo, se aporta como un mérito mas el dato de su parentesco directo con Pedro
Freila de Guevara, maestro mayor de la catedral de Cordoba: “y que es hermano del
maestro mayor de las obras della”. Tanto Freila como los otros candidatos fueron
convocados para ser examinados en Madrid por Juan Gomez de Mora, quien
consideré que tenian un conocimiento insuficiente de matematicas, y fueron
rechazados por la citada Junta que design6 a Francisco de Potes como arquitecto en
funciones (Galera, 2014: 136).

En 1620 Freila aparece casado con dofia Luciana de Roxas, sin que consten otros
datos acerca de su procedencia, lazos familiares o incluso descendencia. Su apellido

33 Archivo Municipal e Historico de Protocolos, Guadix (AMPGu), protocolos notariales, prot. 319,
ff. 501-502. En la obra participaron también inicialmente Antonio de Navas y Pedro de Orihuela que
la abandonaron sin acabarla. La escritura se fecha en 18 de noviembre de 1606.

3 AMPGu, prot. 319, ff. 238-240. Escritura fechada en 2 de julio de 1606.

35 AMPGu, prot. 317, ff. 114-115. Escritura fechada en 9 de febrero de 1606.

% AMPGu, prot. 319, ff. 522-523. En la escritura se especifica que debia ser “uno de los dos artes al que
mas se aplicare y el que quisiere escoger [...]”.
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remite sugestivamente a los Raxis-Roxas o Rojas sin que se haya podido establecer
un vinculo con esta extensa familia.

Por las mismas fechas en las que se desarrollaba el proceso para la seleccion del
maestro mayor de las obras reales de la Alhambra, Juan de Freila tuvo ocasion de
conocer en Granada el proyecto del convento de Nuestra Sefiora de la Piedad de
Baza para construir el retablo de la capilla mayor de su iglesia. Este proyecto, que
asumiria de manera independiente y total, influiria positivamente en el desarrollo de
su trabajo como escultor depardndole nuevos encargos. Aunque inicialmente siguiod
conservando su vecindad en Granada, Freila acabaria estableciendo su vecindad en
Baza en 1623, debido posiblemente a las halagiiefias perspectivas laborales que la
ausencia de otros escultores en la ciudad dejaba entrever®®. Lo cierto es que, a lo largo
de varios afios, ejecutaria diferentes imagenes y retablos para Baza, Castril y otras
poblaciones de la vecina provincia de Almeria como Bacares, Sorbas y Abla,
convirtiéndose algunas de ellas en imagenes patronales de especial devocidn.

EL RETABLO MAYOR DEL CONVENTO DE LA MERCED DE BAZA

En fechas anteriores a 1620 el comendador y frailes del convento de la Merced de
Baza decidieron la realizacidon del retablo para la capilla mayor de su iglesia. La
documentacion de la que se dispone permite conocer que la configuracion artistica e
iconografica de la capilla era precaria y que, al parecer, su altar s6lo contaba con un
tabernaculo, donde se exponia la imagen de la Virgen de la Piedad, asi como varias
imagenes de santos. Esa sobriedad ornamental resultaba poco acorde con la
importancia creciente de la citada imagen, que habia adquirido fama de milagrosa
debido a las curaciones extraordinarias en su haber. En la mentalidad mercedaria
quedaba claro que la Virgen de la Piedad debia exponerse en un marco digno y acorde
con su categoria devocional y a ello contribuyeron algunas de sus iniciativas como la
demanda de limosnas.

Los primeros pasos para la ejecucion del retablo comenzaron con el encargo de una
traza a un maestro de identidad desconocida y de la cual se disponia al comenzar
1620. El dia 9 de enero de 1620 el comendador del convento bastetano fray Fernando
Mufioz otorgaba un poder notarial a favor de fray Hernando de Santiago®,
comendador del convento de la Merced de Granada, con el objetivo de que pudiera
realizar las gestiones necesarias para la ejecucion del retablo: “concertar y concierte con
cualesquier personas, entalladores, escultores, pintores u otras personas la hechura del retablo
que este dicho convento quiere hacer para el altar mayor que estd en la iglesia de dicho convento

37 En 1625 alquilaria una casa en la calle Zapateria por un afio.

38 Ante la ausencia de escultores fueron algunos carpinteros los que trabajaron como ensambladores
de retablos, concretamente Andrés de Mata, Gregorio Garcia, Juan Martinez Ramal y Luis de
Molina. Este tiltimo ensefiaria esta doble especialidad a Pedro de Cavallos en 1624.

% Archivo de Protocolos Notariales, Granada (APG), distrito notarial de Baza, prot. 536, ff. 59-60. Se
trata de un personaje de especial interés, maestro de la Orden, te6logo y polémico predicador, muy
famoso en su época debido a sus especiales dotes para la oratoria. Inmortalizado por Pacheco y
Zurbaran y difundida su efigie mediante la calcografia, después de una azarosa vida caracterizada por
los frecuentes enfrentamientos con la Inquisicion, la curia pontificia, la nunciatura, las autoridades de
su propia Orden y el cabildo de la Catedral de Sevilla, fue nombrado comendador del convento de la
Merced de Granada, cargo que desempefié hasta 1628 (Ollero, 2011: 281-314).
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y en que esta nuestra sefiora de la Piedad [...]”. En el citado poder se establecian algunas
condiciones que debian estar presentes en el concierto, concretamente las
dimensiones del retablo, fijadas en trece varas y media de alto y nueve varas y media
de ancho, es decir en algo mas de diez metros y medio de alto y siete y medio de
ancho. Igualmente, importante era la cuestion econdémica ya que, debido a sus
estrecheces, los mercedarios bastetanos habian fijado el presupuesto del retablo en
“no mds de setecientos ducados [...]”. El tema de la traza quedo también fijado ya que el
retablo debia atenerse a la “planta y traza que tiene el padre comendador Santiago [...]”,
pudiéndose deducir el protagonismo del comendador del convento granadino en la
eleccion del desconocido tracista, que bien pudo ser Juan de Freila.

Las gestiones del comendador Santiago no dieron el fruto esperado, aunque si
debieron ser determinantes para despertar el interés de Juan de Freila en el proyecto,
que se desplazo hasta Baza para reunirse directamente con los mercedarios e intentar
negociar un precio mas alto por el retablo. El intento tuvo éxito ya que el precio
previsto inicialmente se elevod en doscientos ducados mas y, en este incremento,
debieron influir los cambios o innovaciones introducidas en la traza por este maestro.

El acuerdo para la ejecucion del retablo® se plasmo en una escritura otorgada en
Baza, el dia 16 de marzo, y tras una negociacion econdmica a la que se alude en el
documento. El primer dato que se aporta es precisamente el precio, fijado en 900
ducados “y no mas ni menos [...]”. Aunque las condiciones no abundan en detalles, si
permiten precisar que se trataba de un retablo de pintura y escultura, con una mayor
presencia de la obra de escultura y talla. A cargo de Freila quedaba la arquitectura,
escultura, pintura, talla, dorado y estofado y, por tanto, su ejecuciéon completa. Las
dimensiones fueron las previstas inicialmente, sin que se produjeran cambios. Poco
o casi nada se dice de su estructura salvo que estaba dividida en tres partes, es decir
dos cuerpos y atico ademas de tres calles. Algo mas se aporta sobre la iconografia
presente en la traza, consistente en un total de ocho esculturas; concretamente las
imagenes de Dios Padre, Cristo crucificado, San Lorenzo, Santa Catalina y dos
santos mercedarios ademas de dos virtudes. Este pequeno programa se completaba
con un tablero de pintura al 6leo, con “Nuestra Seriora de la Merced debajo del manto
[...]”, y otro tablero con un fondo crepuscular para la imagen de Cristo crucificado;
concretamente la vista de un celaje “eclisado con sus lejos [...]” ademas de la luna y el
sol. Ambas pinturas ocuparian la calle central. Por referencias posteriores conocemos
la inclusién de un tabernaculo para la imagen de la Virgen de la Piedad.

El plazo estipulado para la realizacion del retablo fue de un afio debiendo quedar
asentado en la capilla mayor, por lo tanto, para mediados de marzo de 1621. No
obstante, su conclusién quedaba condicionada directamente con la efectividad de los
tres pagos establecidos en el contrato, de forma que Freila podia retrasar el acabado
y la entrega del retablo si el convento dilataba el pago.

El 23 de mayo dona Luciana de Roxas, esposa de Freila, suscribia notarialmente la
obligacion de su esposo y se comprometia igualmente a la realizacion del retablo®,

40 APG, distrito notarial de Baza, prot. 536, ff. 123-126v. Todas las referencias citadas en adelante

corresponden a este fondo notarial.
4 APG, prot. 536, ff. 236v-237.
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cumpliendo asi con la obligacion de aportar las fianzas. En la escritura se especifica
que, de cara a posibles o futuros problemas relacionados con su ejecucion, ambos se
acogian al fuero y justicia de la ciudad de Guadix y renunciaban al fuero de la ciudad
de Granada, de donde eran vecinos.

La realizacion del retablo se desarrolld a lo largo de 1620 y 1621 y, posiblemente,
durante algunos meses de 1622*. Esa duracion excesiva pudo deberse tanto a la
dilacién de los pagos como a la ejecucién simultdnea de otros encargos
documentados, por parte del artista, para rentabilizar su estancia. La dilacion fue
acompafiada de algunas mejorias espontaneas introducidas por Freila, y no decididas
por los mercedarios, y que legalmente no influyeron en una subida del precio fijado
en el contrato, que fue satisfecho al escultor tras su conclusion y sin conflicto alguno
por su parte. Sin embargo, y con posterioridad, Freila puso una demanda al convento
reclamando cierta cantidad de maravedis por las mejorias y obras realizadas en el
retablo. Inicialmente el convento quiso defenderse de las acusaciones de Freila
responsabilizandolo de las mejorias y alegando que no le debia nada, pero finalmente
la comunidad opt6 por llegar a una solucidon econémica con el escultor y evitar asi la
judicializacion del problema. Segun la escritura otorgada el 3 de julio de 1622, el
escultor recibi6é dos fanegas de trigo en grano, las cantidades adeudadas al convento
por varios particulares que en total sumaban 158 reales®, ademas del anterior
tabernaculo, en el que se habia expuesto a la Virgen de la Piedad.

El retablo mercedario quedd plenamente terminado, segun se deduce de una

referencia incluida el 25 de junio de 1622 en una escritura notarial, otorgada por el

padre comendador Fray Fernando Mufoz, ante la prohibicion del obispo de Guadix

a los mercedarios de pedir limosnas. En ella se aludia expresivamente a: “/a grande

autoridad y decencia con que tienen la imagen de nuestra sefiora en su tabernaculo en medio de

un rico retablo todo dorado que con las limosnas de los fieles y buena industria y cuidado del
1144

dicho padre comendador se ha hecho [...]"*.

No existen referencias acerca del aspecto del retablo salvo al hecho de que no cubri6
por entero el muro principal de la capilla, por lo que fue ampliado aflos mas tarde.
El 26 de diciembre de 1650 el comendador fray Rodrigo de Avila contrataba con el
pintor y dorador Alexo Mexia de la Cueva las labores relativas al dorado, encarnado
y estofado de “todo lo afiadido nuevo al retablo del dicho convento e iglesia del, colunas
fruteros y bultos que estuvieren y esten por dorar [...]” . Igualmente fue completado con un
banco o predela: “con que el banco en que estan los grifos debajo del retablo han de ser
Jaspeados y los grifos fruteros molduras del dicho campo dorados y estofados de colores lo que
tocare a cada cosa [...]”* . Aunque se desconoce la identidad del escultor y ensamblador
que llevo a cabo la ampliacion, ésta pudo ser realizada por Cecilio Lépez, discipulo
y cufiado de Alonso de Mena, el unico escultor documentado en Baza en esas fechas.
Para plantear esa atribucion cabe tener en cuenta las buenas relaciones entre la orden
mercedaria y Cecilio Lépez, asi como la colaboracion entre Cecilio Lopez y Alejo

42 Un detalle que conocemos gracias a una nota manuscrita introducida por el artista en la escultura
del Cristo de Bacares y en la que manifestaba estar en el convento en la fecha correspondiente a 1622.
4 APG, prot. 537, ff. 150r-151v.

“ APG, prot. 537, f. 138.

4 APG, prot. 734, ff. 567.
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Mexia a lo largo de mas de dos décadas. El repertorio formal descrito coincide con
el afiadido por Cecilio Lopez, en 1662, al retablo mayor de la iglesia de Santiago de
Baza y con el retablo de la ermita de Nuestra Sefiora de la Presentacion de Huéneja.
La construccién del camarin para la Virgen de la Piedad en 1689 implicaria el
sacrificio de parte de la calle central del retablo para abrir el arco de comunicacion.
Finalmente, el retablo seria sustituido por otro nuevo, contratado en 1738 con
Gabriel Jiménez (Magafia, 1977: 433-434).

EL CRISTO CRUCIFICADO DE LA CAPILLA DE ANTONIO DE
MIRANDA

El nombre de Juan de Freila se relaciona igualmente con la talla de un crucificado
realizado entre 1620 y 1621 para la capilla del jurado Antonio de Miranda, situada
en el convento de la Merced. La comunidad mercedaria cedi el 28 de mayo de 1620
a Antonio de Miranda un espacio descubierto, situado junto al testero de la capilla
mayor, para la construccion de su capilla. Su ejecucidn seria concertada el dia 7 de
junio del mismo afio con el maestro de canteria Alonso de Medina, posiblemente su
tracista, y con el también cantero y maestro de albafiileria Martin de Gamez. Este
proceso coincidio con el trabajo de Juan de Freila en el retablo mercedario por lo que
Miranda concert6 con el escultor la realizacion de la imagen que habia de presidir la
capilla, un cristo crucificado, cuyo modelo debi6 ser el crucificado que Freila realizo
para el retablo mayor de este templo. La relacion de Freila con esta obra queda
establecida gracias a una escritura de ajuste de cuentas entre Juan de Freila y Antonio
de Miranda, fechada en 14 de mayo de 1622, en la que se aporta la noticia*.

EL CRISTO CRUCIFICADO PARA BACARES (ALMERIA)

El crucificado de Antonio de Miranda fue, a su vez, el modelo de otra imagen
conocida posteriormente con el nombre de Cristo del Bosque o de Bacares. Antes de
terminarla, Freila introdujo en su interior una nota manuscrita en la que dejaba
sentada su autoria?’. La nota fue descubierta con motivo de la restauracién de la
imagen llevada a cabo por José Almunia en 1866 (Magafia, 1978: 433-434). Gracias
a estas circunstancias se conocia la paternidad de Freila sobre la escultura, aunque
no la escritura ni la fecha concreta de ejecucion.

La realizacién de la imagen fue concertada en Baza, el 8 de septiembre de 1621, entre
Juan de Freila, que declaraba ser vecino de Granada, y Francisco Ramos, vecino de
Bacares*®, que debia representar a la ermita, hermandad, o poblacién a la que estaba
destinada®. Aunque el contrato no es muy amplio en cuanto a detalles, si se

4 APG, prot. 571, ff. 126v-127r.

47 La grafia se corresponde con la utilizada por Freila en la firma de los documentos estudiados y dice
asi textualmente: “afio de xpto/ 1622 1 1622/ Juan Ladron freila izo esta hechura s* de xpto/ estando
en baza aziendo/ el retablo de la virje de la pieda/ ella sea con todos amen”.

8 APG, prot. 537, ff. 92- 93.

4 De hecho, es bastante significativo que en la tradicién oral acerca de su origen se establezca su
aparicion en relacion con el “hermano Ramos”, que desaparecié tras el hallazgo de la imagen. Ante
esta coincidencia onomastica creo que el hermano Ramos y Francisco Ramos fueron una misma
persona; probablemente el ermitafio encargado del cuidado de la ermita y también la persona que
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establecian en €l las dimensiones de la imagen, “dos varas de alto desde la punta del pie
hasta la coronilla [...]”. Aparte de ello se requeria “su semexanga de crucificado [...]” asi
como la inclusidn de la cruz y titulo, que debian realizarse de escultura y pintura. Lo
interesante del documento es que, como en muchos otros casos de este tipo de
encargos, se establecia el modelo de referencia para su ejecucion con una absoluta
claridad, “sigun y en la forma que esta el de la capilla de Miranda en la capilla de nuestra
seriora de la Merced [...]”. El precio quedd concertado en 54 ducados, que serian
pagados en tres plazos. La imagen debia entregarse totalmente acabada en Baza para
el domingo de Lazaro de 1622.

Fig. 1. Cristo de Bacares (desaparecido). Juan de Freila Guevara. 1621-1622.
Bacares (Almeria). Procedencia: Centro de Estudios Pedro Sudrez.

encargd la imagen.
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Aunque la mayor parte de esta escultura fue destruida en la Guerra Civil®, se
conservan fotografias que permiten conocer de manera general su aspecto®. Segun
lo anteriormente expuesto Juan de Freila realizd una interpretacion que debia
atenerse a la iconografia de Cristo crucificado difunto, una exigencia que hizo
realidad con el disefio de la cabeza vencida hacia delante y levemente girada hacia el
hombro derecho, sin enturbiar la percepcién del semblante y facilitando asi la
cercania con el devoto. El rigor de la muerte quedd expuesto en el tratamiento
demacrado del rostro, en el que destacaban la nariz afilada, los ojos y boca
entreabiertos y el disefio de la barba con dos largos mechones helicoidales. A nivel
expresivo, Freila definié una imagen caracterizada por su serena quietud y sin apenas
notas de sufrimiento en su semblante. En el tratamiento general desarrolld el
esquema del crucificado de tres clavos, con brazos rectos en paralelo con el travesafio
y sin apenas desplome, marcando casi un angulo de noventa grados. Igualmente
imprimi6 unas notas de tension al modelado anatémico del enjuto torso y brazos.
Esa tension se completd con el justo dinamismo de la silueta, marcada por los giros
alternos de cabeza, torso, rodillas, y pies en especial, con la disposicion en aspa.

EL RETABLO DE NUESTRA SENORA DEL ROSARIO DE BAZA

La cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de Baza cont6 con una capilla propia en
la nueva iglesia del convento de Santo Domingo, que fue ornamentada con un
retablo concertado con Gregorio Garcia en 1620. Por razones econdémicas el retablo
quedo sin concluir, tarea que afrontaria la hermandad en 1622. El dia 12 de abril la
cofradia, representada por su priostre el regidor Diego de Arredondo, su mayordomo
Hernando Martinez y otro hermano de la cofradia, Blas de la Torre Ruiz,
concertaban con Juan de Freila y el pintor y dorador Juan de Fuensalida la pintura
y el dorado de esta obra, hoy perdida®. En la escritura los cofrades se refieren al
retablo precisando que faltaban por realizar en €l su dorado “y otras cosas”. Gracias
al detalle de las condiciones puede conocerse que se trataba de un retablo de
estructura arquitecténica, compuesto de banco, un cuerpo y atico que alojaba la
imagen escultorica de un crucificado, posiblemente realizado por Freila.

Segtin se desprende del contrato la hermandad habia previsto la realizacién de un
retablo de pintura de forma que todavia quedaba por desarrollar el programa
iconografico previsto, directamente relacionado con la Virgen del Rosario. Para las
cuestiones del dorado los cofrades impusieron como modelo otro retablo existente
en la iglesia, concretamente el retablo del jurado Alonso de Navarrete, modelo
también de la traza del retablo. En lo referente a la pintura, en el banco debian
disponerse cinco tableros con cinco misterios del Rosario; otros cuatro tableros al

0 En 1940 fue encargada una nueva imagen en Granada, a un autor de identidad desconocida en la
actualidad, y que integré en ella los pocos restos que quedaron de la talla original. Aunque a lo largo
de afios se crey6 que lo conservado fue un brazo, los estudios llevados a cabo durante el proceso de
restauracion por Joaquin Gilabert Lopez, en 2015, han podido determinar que lo conservado es la
pierna izquierda, desde la rodilla.

51 En esas fotografias la imagen aparece expuesta a la devocién popular con una larga cabellera postiza
y corona de espinas y con faldilla superpuesta sobre el pafio de pureza, elementos que impiden
valoraciones precisas sobre la misma.

52 APG, prot. 627, ff. 259-262.
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oleo con imagenes de santos se dispondrian en el cuerpo del retablo propiamente
dicho, asi como en cada uno de los pedestales, quedando pendiente su eleccion. Por
ultimo, cabe destacar que el tablero que acogia la imagen escultorica del crucificado
debia completarse con las imagenes de la Virgen y San Juan y con un fondo de celaje
con la luna y el sol. La obra debia estar concluida y asentada en el retablo para el dia
de San Miguel, percibiendo Freila y Fuensalida la cantidad de 120 ducados pagados
en tres plazos.

La participacion de Juan de Fuensalida en esta obra hace necesaria una reflexion
acerca de su identidad. Fuensalida fue un pintor y dorador, de procedencia
desconocida, que consta como vecino de Granada en 1621y 1622. Su traslado a Baza
debid producirse a finales de 1621, con la finalidad de participar en alguna obra en
concreto, ya que permanecio en esta ciudad como “estante” durante un espacio de
cuatro meses, aproximadamente, para avecindarse posteriormente en ella. Intuimos
que esa obra pudo ser el retablo de la Merced; que su llegada fue propiciada por
Freila, a quien debi6 conocer en Granada, y que las expectativas laborales en la zona
debieron influir muy positivamente en su decision de asentarse en Baza. El 18 de
abril de 1622 alquilaba una casa por un afio y, diez dias después, daba poderes
notariales a un vecino de Granada para recoger las escasas pertenencias que habia
dejado en esa ciudad cuatro meses antes; concretamente un arca con algunos vestidos
y algunos papeles de dibujos (Gila, 2021: 102). Ese contenido abona la idea de las
cualidades de Fuensalida como tracista o disefiador, idea refrendada por el hecho
documentado de que fue también pintor. Fuensalida establecié con Baza unos lazos
sélidos gracias a su matrimonio con Maria de los Rios en 1625°° documentandose su
presencia en la ciudad al menos hasta 1629.

Durante este periodo Juan de Fuensalida estableci6 con Juan de Freila una
interesante colaboracion artistica de manera que puede afirmarse que Fuensalida
debio ser el pintor de algunas de las imagenes escultoricas contratadas y realizadas
por Freila. De igual manera Fuensalida contrat6 en solitario la realizacién de obras
de imagineria, que debid ceder a Freila para su talla, ocupandose de su policromia
con posterioridad. Fuensalida trabajo también en las labores de policromia y dorado
de varios retablos, asi como en la definicidon de su iconografia, con pinturas al 6leo
sobre tableros. En mayo de 1623 contrataria con el escribano Juan de Zarain,
mayordomo de la cofradia de la Concepciodn, el dorado del retablo de la capilla de
esta hermandad, a excepcion de los tableros de pinturas. En septiembre de ese afio
contrataria la pintura y dorado de una caja de madera para la imagen de la cofradia
de Nuestra Sefiora del Rosario de Oria*. El 5 de julio de 1624 contrataria con Pedro
Tamayo el dorado de un retablo dedicado a la figura de Cristo para la iglesia de Oria,
cuya labor de ensamblaje fue contratada ese mismo dia con el carpintero bastetano
Gregorio Garcia™. Su labor incluyo la pintura de unos celajes como fondo del tablero
que habia de alojar una imagen de Cristo crucificado. Al afio siguiente contrataria la
policromia y dorado del retablo realizado por el carpintero Juan Martinez para la

%3 La documentacién relacionada con la dote permite conocer que era hijo de Jeronimo de Fuensalida
y Maria Bautista.

% APG, prot. 647, ff. 172-173.

5 Gregorio Garcia habia realizado en 1613 las andas para la imagen de la Virgen del Rosario de esta
poblacion.
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capilla de Francisco de Arenas, en la iglesia de Santiago de Baza (Segura, 2019: 121-
122), asi como siete lienzos con pinturas al 6leo. El rastro de Juan de Fuensalida se
pierde antes de terminar la década, posiblemente debido a su traslado a otra ciudad.

EL RETABLO DE LA COFRADIA DEL DULCE NOMBRE DE JESUS DE
BAZA

El trabajo de Freila y Fuensalida en el retablo de Nuestra Sefiora del Rosario debio
influir positivamente en el hecho de que otra hermandad, fundada en este convento,
decidiera contratar los servicios del escultor. Asi el 12 de junio de 1622 Freila
contrataba con el mayordomo y los hermanos de la cofradia del Dulce Nombre de
Jesus la realizacion de un retablo hoy desaparecido. La citada hermandad, fundada
en fechas anteriores a 1555, contaba con una capilla propia desde afios anteriores
donde se custodiaba una imagen de Jests nazareno realizada en Ubeda por el
escultor Luis de Zayas. Concertado por un precio de 600 reales, el retablo debia cubrir
el muro principal de la capilla y ajustarse a la traza realizada por Juan de Freila, con
una valoracion de los elementos arquitectdnicos si nos atenemos a los escasos detalles
a los que se aluden en la escritura. De lo que no cabe duda es que debia alojar la
imagen titular lo que debi6 condicionar su traza. El retablo fue entregado en blanco,
tal y como se convino, y aun estaba pendiente su acabado en 1625, afo en el que se
documenta alguna donacion econémica o limosna para ayudar a su dorado®®.

SAN SEBASTIAN PARA CASTRIL (GRANADA)

El dia 11 de julio de 1623 Juan de Freila concertaria la realizacion de una escultura
de San Sebastian para la villa de Castril”’. El encargo fue realizado por Andrés
Hernandez, vecino de la citada villa, y muy posiblemente representante de una
cofradia o hermandad. Aunque de manera breve la escritura aporta una descripcion
de la imagen: “una hechura de un san sebastian de escultura encarnado todo el cuerpo el pasio
dorado y gravado todo bien hecho y acabado conforme a buen arte y las diademas y las saetas
doradas y gravadas las plumas dellas [...]”. La altura de la imagen quedo fijada en vara
y media. El contrato incluia la realizacion del arbol, elemento fundamental en la
iconografia del martirio de San Sebastian, que debia dorarse previamente para aplicar
después la policromia, consistente en “color verde encima transparente [...]”. El trabajo,
valorado en 412 reales, debia estar concluido para su entrega el dia de pascua de
navidad.

NUESTRA SENORA DEL BUEN SUCESO PARA ABLA (ALMERI{A)

El nombre de Juan de Freila esta ligado también a la poblacion almeriense de Abla,
para la que realizaria en 1624 la imagen de Nuestra Sefiora del Buen Suceso. El contrato
para su ejecucion se fecha el dia 15 de junio en Baza, hasta donde se desplazé Pedro

% APG, prot. 538, ff. 302-303. Donacion de Pedro Lopez, sefior de ganado, por valor de 400 reales a
Juan Marin de Salas, hermano mayor de la cofradia del Dulce Nombre de Jesus.
57 APG, prot. 538, ff. 296-297.
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de Torres, sindico y procurador de dicha poblacién, con la finalidad de realizar el
encargo. Segun se desprende de la escritura de obligacion, Pedro de Torres encargd
a Freila una imagen de ese titulo, con un nifio sobre el brazo y de una vara de alto.

Fig. 2. Nuestra Seriora del Buen Suceso (desaparecida). Juan de Freila Guevara.
1624. Abla (Almeria). Procedencia: Jestis Gonzélez Clares.
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El encargo se completé con unas andas procesionales de estructura arquitectonica,
compuestas de lecho pintado de jaspe verde, cercado por barandillas de balaustres
con los nudos dorados en blanco, cuatro columnas y “cuatro manzanillas de remate
dorado y gravado [...]”. Todo ello debia estar terminado y dispuesto para ser entregado
el dia 8 de diciembre. El precio concertado fue de 45 ducados. Pocos afos después la
imagen mariana paso a ser una de las cuatro imagenes que formaron parte de la
procesion de los Santos Martires de Abla y, gracias a estas circunstancias, se conserva
alguna fotografia que permite a grandes rasgos apreciar su aspecto’.

La interpretacion realizada por Freila presenta a la Virgen con una disposicion
frontal, con un ligero contrapposto subrayado por el plegado de los panos, y los brazos
extendidos hacia el frente; en el izquierdo sostiene la imagen del nifio, dispuesto
frontalmente, y en el derecho porta un cetro. Como indumentaria, velo blanco, tunica
y manto terciado, plegado y recogido sobre el brazo izquierdo. Quiza el aspecto mas
destacado sea la serena sencillez de su semblante potenciado por el rostro ovalado,
de facciones muy delicadas, y por el trabajo del pelo partido sobre la frente y labrado
con largos y ondulados mechones. La Virgen del Buen Suceso desaparecid en 1936,
junto con las iméagenes de los Santos Martires, realizandose con posterioridad una
nueva imagen.

SAN ROQUE PARA LA COFRADIA HOMONIMA DE SORBAS (ALMERI{A)

La popularidad alcanzada por las imagenes de Juan de Freila se extendi6 a otras
poblaciones de la provincia de Almeria. E19 de septiembre de 1626 Freila contrataria
con Pedro Carrasco y Bartolomé Herndndez, mayordomos de la cofradia de San
Roque de Sorbas, la realizacion de una escultura policromada de San Roque, hoy
desaparecida, destinada a la ermita del mismo nombre*. Para su ejecucidn, el
escultor tendria como referencia la imagen homoénima conservada en la ermita de
San Cosme de Baza®. La imagen tendria una vara de altura y se entregaria totalmente
acabada en cuanto a policromia y dorado. Ademas de la imagen se encargaron al
escultor unas andas procesionales, cercadas con barandilla de balaustres. El1 10 de
agosto de 1627 Pedro Carrasco otorgaba una nueva escritura en la cual declaraba
haber recibido de Juan de Freila ambos encargos®'. Entre los testigos se encontraba
Juan de Fuensalida, una muestra mas de las relaciones entre ambos pintores.

Al margen de las obras documentadas podrian atribuirse a Freila varias imagenes
contratadas por Juan de Fuensalida. Concretamente una imagen de San Francisco,
de vara y cuarta de alto, destinada a la villa de Oria (Almeria) y contratada el 6 de
octubre de 1626%, asi como una figura de San Gregorio, de vara y media, destinada

58 Mi agradecimiento a Jesus Gonzalez Clares, restaurador y conservador de bienes culturales, por la
fotografia que ilustra este estudio, posiblemente fechada en la primera década del siglo XX.

¥ APG, prot. 575, ff. 1114-1115.

% Intuimos que esta imagen, hoy desaparecida, pudo ser realizada por Juan de Freila lo que justificaria
que se indicase como modelo.

5L APG, prot. 459, f. 508. En el documento se aclara que atin no se habia satisfecho el pago completo
por los encargos, manifestando el citado mayordomo que aun le debia al escultor 113 reales, una
cantidad que le pagaria en Baza para el dia de nuestra sefiora de septiembre, es decir para el dia 8.

2 APG, prot. 575, ff. 465-466.
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a la villa de Orce (Granada)®, contratada el 16 de septiembre de 1628. El plazo de
entrega se estipuld en un afio, un plazo largo que invita a pensar en la posibilidad de
que Juan de Freila no residiese ya en Baza, como parece refrendar el hecho de que
no se localice documentacion referente a este maestro en estas fechas.

Pasado este periodo marcado por los encargos, que debieron ser mas que los
documentados, Juan de Freila abandond Baza para establecerse nuevamente en
Guadix donde, en 1635, seria tasador del retablo de la capilla mayor de la iglesia de
San Miguel (Gomez-Moreno Calera, 2010: 272; Lazaro, 2013: 145-146).

TRAZA DEL RETABLO MAYOR DE LA IGLESIA DE SANTIAGO DE
BAZA

La altima obra documentada de Juan de Freila para Baza es la traza para el retablo
de la capilla mayor de la iglesia parroquial de Santiago. Solicitada al artista en fechas
desconocidas, su paternidad sobre la traza fue dada a conocer por Magana (1977:
608) gracias a una breve pero clara afirmacion de su autoria en las condiciones para
la ejecucion del retablo®. Segtn se deduce de esta documentacion los beneficiados
de la citada fabrica parroquial encargaron a Juan de Freila la traza del retablo para
la capilla mayor de la iglesia. Posiblemente la finalidad no fue otra, sino que el
escultor se ocupase también de su ejecucion, aunque el proyecto no se hizo realidad.
En fechas posteriores los beneficiados sacarian adelante el proyecto con el problema
inicial de verse duefios de una traza sin condiciones. Por este motivo encargaron su
redaccion a Alonso de Mena y Juan Bautista Balfagon, tras lo cual la obra del retablo
fue pregonada en Baza y en Granada celebrandose el remate el dia 4 de diciembre de
1632. A la puja no acudi6 Freila, aunque si concurrieron desde Granada los
escultores Alonso de Mena, Juan de Alfaro, Alonso Benitez y Cecilio Lopez y, desde
Baza, el ensamblador Juan Martinez Ramal. Fue a este ultimo al que se adjudicé la
obra, aunque solamente se encargo de la labor de ensamblaje, segun declaraba afos
después®, corriendo a cargo de otro maestro la obra escultorica. Ese otro maestro
debié ser Cecilio Lopez, cuya presencia comienza a documentarse en Baza
coincidiendo con los inicios y desarrollo de la obra del retablo, por lo que muy
posiblemente debi6 ocuparse de la obra de talla y escultura.

La ejecucidn del retablo resulté problematica en el orden econdmico y artistico. La
fabrica parroquial tenia pocos recursos y en 1639 atin no habia concluido los pagos
a Martinez Ramal, por lo que se vio obligada a satisfacerlos con el traspaso de
cantidades adeudadas por particulares. En 1651 atin se adeudaban a Cecilio Lopez
600 reales por el retablo. El resultado artistico no fue el esperado debido a los errores
cometidos por el ensamblador con las medidas, por lo que el retablo no cubri6
totalmente el muro de la capilla mayor. Para solventar el problema, se recurrié a una

8 APG, prot. 460, ff. 589-590.

% Las condiciones aparecen insertas entre la documentacion adjunta (pregones, posturas y remate
fechados entre octubre y diciembre de 1632) a la escritura de contrato para la ejecucion del retablo,
suscrita entre el licenciado Juan Serrano, cura y mayordomo de la fabrica de la citada iglesia, y el
carpintero y ensamblador Juan Martinez Ramal, vecino de Baza, fechada el 6 de marzo de 1633.
APG, prot. 545, ff. 220-235.

% APG, prot. 677, f. 40. La escritura fue otorgada en 24 de enero de 1648.
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reforma y ampliacion que seria llevada a cabo por Cecilio Lopez en 1662. Las
fotografias conservadas permiten apreciar el aspecto de este retablo, hoy
desaparecido. Si se suprimen de ¢él los aditamentos de esa reforma nos encontramos
con un retablo que mantiene las pautas romanistas en la tercera década del siglo.
Estructurado en banco, dos cuerpos y atico y cinco calles, aflora en él una rigidez de
lineas subrayada por columnas y entablamentos, asi como por los planos
rectangulares de las cajas que alojan altorrelieves y esculturas. Otros elementos
presentes en ¢l como la superposicion de érdenes, los frontones curvos y el gran
fronton recto del remate conviven con los remates piramidales habituales en la época.
En todo caso su aspecto da idea de como pudo ser el retablo mayor de la Merced.

CONCLUSION

La actividad documentada de Juan de Freila Guevara permite destacar su relacion
con la actividad edilicia municipal de Guadix y sus obras complementarias, como es
el caso de las armaduras de madera y la decoracidén heraldica. De igual manera
permite destacar sus cualidades como tracista, escultor, pintor y ensamblador de
retablos. Aunque su obra esta hoy desaparecida, sus contratos de escultura confirman
sus habilidades para crear imagenes devocionales destinadas a la contemplacion
popular. Entre estas imagenes destaca muy especialmente la iconografia del
crucificado, una temadtica que debid abordar en mas ocasiones que las tres
documentadas en este estudio. La traza del retablo mayor de la iglesia de Santiago
supuso el fin de la presencia artistica de Freila en Baza y, su remate y ejecucion, el
comienzo de una nueva etapa marcada por la llegada y vecindad de Cecilio Lopez
Criado. Sera este maestro, primeramente, desde Granada y posteriormente con la
apertura de su taller, el encargado de satisfacer a lo largo de mas de treinta afios, la
amplia demanda de imagenes devocionales, andas procesionales, urnas sepulcrales y
retablos para diferentes poblaciones granadinas y de las provincias limitrofes de
Almeria y Jaén.
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RESUMEN: El presente articulo aborda la historia de la creaciéon del altar monumental de san
Giovanni Bosco. Se describe la composicion, la simbologia de la estructura y sus partes mediante el
estudio y analisis de las fuentes coetaneas.
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ABSTRACT: This article deals with the history of the creation of the monumental altar of saint
Giovanni Bosco. This study describes the composition and symbolism of the structure and its parts
through a review and analysis of historical sources.
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La madrugada del martes 31 de enero de 1888 don Giovanni Bosco expiraba®. Ese
mismo dia se permitié la visita al difunto por parte de conocidos cercanos, de la
aristocracia de la ciudad, de los salesianos y las hijas de Maria Auxiliadora. EIl cuerpo
fue posteriormente colocado en el presbiterio, delante del altar, de la Iglesia de San
Francisco de Sales, que se prepard como capilla ardiente®. A partir de la detallada
cronica de L’Unita Cattolica, Il Corriere Nazionale y el Bollettino Salesiano, conocemos
el continuo fluir de personas que llegaban para despedirse del difunto (Stella, 1988:
27-35). E1 2 de febrero el cuerpo fue colocado en un ataud y trasladado bajo la cupula
del santuario de Maria Auxiliadora en un catafalco para celebrar la misa de requiem
oficiada por el primer obispo salesiano: don Giovanni Cagliero. Con la autorizacién
de las autoridades municipales, el cortejo finebre recorrid las calles de Turin al
finalizar la eucaristia.

Segun la ley vigente del momento, como cualquier otro cadaver, el cuerpo de don
Bosco debia ser colocado en el cementerio fuera de los limites de la ciudad. No
obstante don Bosco habia expresado su deseo de permanecer en los subterraneos de
la iglesia que habia erigido a Maria Auxiliadora en Valdocco®. A la espera de la
autorizacion, se retraso el entierro hasta el 4 de febrero, momento en el que se obtuvo
el permiso de la prefectura para la inhumacién del cuerpo a las afueras de la ciudad
en el colegio salesiano de Valsalice. Los restos mortales de don Bosco fueron llevados
en un coche fanebre hasta el lugar.

Desde el momento de su muerte don Bosco fue objeto de profunda admiracidn,
respeto y devocidn. Pero su fama de santidad se inicio y se extendid incluso mientras
vivia. El 19 de marzo de 1888, en la primera carta circular de don Michele Rua como
primer sucesor de don Bosco, invitaba a recoger y recopilar testimonios para iniciar
la Causa de Beatificacion (Rua, 1910: 17-19). En 1889 los miembros del V Capitulo
General firmaron la peticién para introducir la Causa de Beatificacion (Gonzélez,
2014: 80) y asi iniciar los procesos candnicos con el fin de reconocer su santidad
(Giraudi, 1935: 244-274; Stella 1988, 61-235; Lenti, 2019: 535-567)%.

El 24 de julio de 1907 don Bosco es proclamado venerable (Rua, 1910: 516-521). El
proceso apostolico comenzo el 4 de abril de 1908 y el primer examen oficial de los
restos mortales se realizé el 13 de octubre de 1917. Las Actas se aprobaron bajo el
pontificado de Benedicto XV el 9 de junio de 1920. EI 16 de mayo de 1929 tuvo lugar
la exhumacion del cuerpo en Valsalice. El 2 de junio de 1929 fue proclamado beato

% Don Giovanni Melchiorre Bosco (I Becchi, 16 agosto 1815 - Turin, 31 enero 1888), fundador de la
obra salesiana: la Pia Sociedad de San Francisco de Sales (1859), religiosos conocidos como
“salesianos” (SDB); el Instituto de las Hijas de Maria Auxiliadora (1872), hermanas conocidas como
“salesianas” (FMA); y la Asociacion de Cooperadores Salesianos (1876).

67 Se conserva una serie de cinco fotografias post mortem realizadas por el fotografo Carlo Felice Deasti
con la ayuda del pintor Giuseppe Rollini. La ultima de esta serie fotografica fue tomada en la Iglesia
de San Francisco de Sales (Solda, 1987: 210-213).

% Don Bosco fue promotor y constructor de cuatro iglesias: la iglesia de San Francisco de Sales en el
barrio de Valdocco en Turin (1851-1852); 1a iglesia de Maria Auxiliadora de Valdocco en Turin (1865-
1868); la iglesia de San Juan Evangelista en el barrio de San Salvario en Turin (1870-1882); y la iglesia
del Sagrado Corazdn de Jesus en el barrio del Castro Pretorio en Roma (1879-1887) — Tesis doctoral
en elaboracion.

% La documentacion relativa al proceso de beatificacion y canonizacion de don Bosco se encuentra
en las secciones de la Causa de los Santos en el Archivio Salesiano Centrale de Roma y la archidiocesis
de Turin.
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bajo el pontificado del papa Pio XI. Una semana después, el 9 de junio, la urna cruzé
las calles de la ciudad de Turin: desde Valsalice hasta Valdocco, con el proposito de
colocar el cuerpo del Beato en la Basilica de Maria Auxiliadora. E11 de abril de 1934
fue proclamado santo.

LA CONSTRUCCION DE UN ALTAR MONUMENTAL: APROXIMACION
DOCUMENTAL (1929-1938)

En la iglesia de la Casa Madre de la Congregacion Salesiana en Turin se concentra
una doble devocion: la de Maria Auxiliadora y la de san Giovanni Bosco”. No
obstante, con anterioridad a la fecha de la proclamacion de don Bosco como santo y
en vista de una cada vez mayor afluencia de devotos y peregrinos, la idea de la
ampliacion de la Iglesia afloré como una necesidad ante la objetiva falta de espacio.
Esta decision siguid de cerca los pasos del Fundador, quien en un momento
determinado comenzo el proyecto constructivo de la Iglesia de Maria Auxiliadora
ante la necesidad de obtener mas espacio del que otorgaba la Iglesia de San Francisco
de Sales (Lemoyne, 1909: 333-334).

En 1925 don Filippo Rinaldi, tercer sucesor de don Bosco, habia encargado los
trabajos de ampliacién al arquitecto Mario Ceradini, quien presentd el primer
estudio”. Cuatro afios después, en enero de 1929, en una carta destinada a los
Cooperadores Salesianos publicada en el Bollettino Salesiano, don Filippo Rinaldi hizo
publico el proyecto de ampliacion de la Basilica:

E qui mi s'affaccia un altro pensiero, che da tempo mi preoccupa, e non vorrei ancor
manifestarvi, sebbene mi paia conveniente comunicarvelo; ve lo diro, quindi, in tutta
confidenza, come se parlassi con ciascuno in privato.

Insieme con l'impegno d'erigere il Tempio di Maria Ausiliatrice in Roma, ho sempre
davanti a me il bisogno di compiere nuovi lavori nel Santuario di Maria Ausiliatrice in
Torino. Bisogna preparare, nella chiesa madre dell'Opera Salesiana, una degna
accoglienza al Ven. D. Bosco per il giorno che sard, come speriamo, elevato agli onori degli
altari. Allora Egli dovra avere, non solo un altare, bello e decoroso, ma anche un posto
capace d'accogliere i suoi figli e i numerosi devoti, che accorreranno a invocarlo. Anche
questo lavoro importera una spesa non indifferente; e appunto per questo mi permetto di
accennarvelo, percheé é una grave obbligazione che ci stringe; e chi sa che questo semplice
accenno non muova qualche cuore, nobile e generoso, amico e ammiratore di Don Bosco,
ad assumersi, interamente per se, il gloriosissimo compito!. (Rinaldi, 1929: 7)

" La iglesia fue construida bajo la direcciéon y promocion de don Bosco entre 1865 y 1868. Bajo el
rectorado de don Michele Rua se llevo a cabo una compleja intervencion externa e interna: destaco la
intervencion en el aparato decorativo, que afiadio nuevas pinturas y esculturas. La ampliacion llevada
a cabo entre 1935 y 1940 transformé la estructura y el aparato devocional y liturgico. La Virgen
venerada bajo el titulo de Auxilium Christianorum es una devocion anterior a don Bosco, pero que junto
con la devocion al Sagrado Corazon de Jesus, fue caracteristica de su obra. En este sentido, la Virgen
como Auxilio de los cristianos es reconocida popularmente como “la Madonna di don Bosco”
(Anzini: 1914, 5).

"I Mario Ceradini (1864-1940), fue presidente de la Real Academia Albertina de Bellas Artes de Turin
y Director de la Real Escuela Superior de Arquitectura de Turin. (Giraudi, 1948: 23)
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Fig. 1. Proyecto de ampliacion de la Basilica de Maria Auxiliadora, Mario Ceradini, 1929. SEI.
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El economo general don Fedele Giraudi presentd la planimetria del proyecto ese
mismo afio (fig. 1) (Giraudi, 1929: 176-188)>. Por primera vez aparecid una
detallada descripcion y se adjuntd la reproduccion de los bocetos de la ampliacion
(Giraudi, 1929: 178) pero no del altar, del que se realizd una descripcion textual:

Nel santuario ampliato Ualtare a don Bosco deve indiscutibilmente occupare un posto
d’onore.

Come chiaramente appare dalla planimetria, esso é collocato nel braccio destro della
crociera. Tale braccio ha le dimensioni piuttosto di una chiesa che di una cappella; ricco
di decorazione architettonica, coperto da una maestosa volta a botte, fiancheggiato dai
trifornici che immettono nelle cappelle laterali e bene illuminato, offre all’altare di don
Bosco la sede imponente e solenne che gli é dovuta.

1] carattere architettonico del nuovo altare sard consono allo stile della chiesa; ma il tono,
diciamo cosi, sard alquanto piu elevato e grandioso. Esso non sorgerd addossato al muro
di fondo, ma alquanto distaccato. Una balaustra recinge la zona dell’altare elevata di un
gradino: due altri gradini portano alla predella sulla quale si alza la mensa ed i piani pei
candelieri.

Dietro a questi, in uno spazio coperto ad arcosolio ed aperto dalle due parti, verra, a suo
tempo, collocata I'urna di don Bosco. Tutto laltare ¢ fiancheggiato da ricchi motivi
architettonici; nel centro domina il quadro posto tra colonne sormontate da un ricco
timpano.

La salma di don Bosco non solo potra essere visibile da tutti i fedeli che si troveranno
dinanzi all’altare, ma potra anche essere avvicinata dai fedeli stessi che sfileranno dietro.

11 9 giugno prossimo, giorno che ricorda la dedicazione del tempio dell’Ausiliatrice, la
salma di don Bosco sard portata trionfalmente de Valsalice nel santuario, e collocata
provvisoriamente nella cappella dei Santi Martiri.

Nella capella sepolcrale di Valsalice, nel luogo preciso dove riposo per circa 42 anni la
salma venerata di don Bosco, sara eretto un altare. L’artistico basso rilievo di marmo che
e nel prospetto del sepolcro e difeso da un cristallo, é destinato ad ornare il nuovo altare del
Beato, progettato nel santuario dell’Ausiliatrice (Giraudi, 1929: 186-188).

El primer proyecto de ampliacion de Mario Ceradini preveia la demolicion de toda
la estructura original de la iglesia. En 1948, don Fedele Giraudi describi6 la situacién:

11 Ceradini col suo progetto d’ingrandimento trasformava l’attuale croce latina della chiesa
in croce greca, costruendo quattro grandi cappelle negli angoli rientranti che le navate
formano incrociandosi. Tale ingrandimento era evidentemente il massimo che si potesse
desiderare e ottenere, sia in relazione alla forma e alle proporzioni architettoniche della
chiesa esistente, sia rispetto agli edifizi che la circondavano e che, da una parte almeno,
dovevano subire qualche demolizione. 1l progetto, grandioso e anche audace, dopo molte e
laboriose discussioni, era gid stato approvato, quando improvvisamente la morte, il 5
dicembre 1931, rapi 'indimenticabile don Rinaldi (Giraudi, 1948: 23).

2 Don Fedele Giraudi (1875-1964), sacerdote salesiano. Como economo general (1924 al 1964) llevé
a cabo una importante labor en la gestion del patrimonio de la Congregacion Salesiana. (Rodind y
Valentini, 1969: 143).
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Fig. 2. Proyecto de ampliacion de la Basilica de Maria Auxiliadora, Giulio Valotti, 1934.
SEIL

El cuarto sucesor de don Bosco, don Pietro Ricaldone, solicité una nueva propuesta
al arquitecto Giulio Valotti, finalmente seleccionada como proyecto de ampliacidén
definitivo (fig. 2)”. Este proyecto implicaba la demolicion del coro, sacristia y parte

73 Giulio Valotti (1881-1953) salesiano coadjutor, arquitecto (Rodino y Valentini, 1969: 286-287).
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del abside, pero respetaba casi por completo la estructura original de la iglesia
construida por don Bosco (fig. 3). Sin embargo, Mario Ceradini procedi6é con el
proyecto del altar presentado y descrito por Giraudi, incluyendo algunas pequeias
modificaciones, aunque la idea general se mantendria.

Questo secondo progetto, studiato dall’architetto salesiano Giulio Valotti, e presentato
dall’Economo Generale al Rettore Maggiore e al suo Capitolo, fu approvato all unanimita
e ne fu deliberata I'immediate esecuzione. La chiesa di don Bosco doveva subire la minima
mutilazione possibile: la demolizione dell’abside. Al prof. Ceradini che aveva affrontato le
prime e spiegabili diffidenze e opposizioni di quanti avrebbero voluto che la chiesa
rimanesse cosi com’era, e si era studiato, incoraggiato anche da D. Rinaldi, di superare le
gravi difficolta tecniche per realizzare I'ardita impresa, rvesto ['onore di essere I'autore
dell’altare di don Bosco. Era in Natale del 1934 (Giraudi, 1948: 25).

Fig. 3. Basilica de Maria Auxiliadora, ca. 1935. Foto: Archivio del Antico Centro di
Documentazione storica e popolare mariana del Santuario di Maria Ausiliatrice. Turin.

Cuando todavia no se habian publicado los bocetos de la ampliacion en el Bollettino
Salesiano, localizamos la que sera la unica reproduccion fotografica del altar
provisional del Beato en la revista (fig. 4), contextualizada dentro de una carta de
don Pietro Ricaldone (Ricaldone, 1934: 33-35). En esta imagen se identifica la urna
de madera dorada esculpida por Sebastiano Concas con los restos mortales de don
Bosco y el retrato del Beato realizado en 1929 por Lodovico Pogliaghi ubicado en el
altar dedicado a san Pedro™. El 12 de abril de 1934 inici6 oficialmente el trabajo de

4 La urna fue esculpida por el coadjutor salesiano Sebastiano Concas (1890-1963) y realizada
siguiendo los bocetos (actualmente los originales no han sido localizados) del arquitecto Giulio
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construccion con la colocacion de la primera piedra del altar (fig. 5) (Favini, 1934:
220-222). Un mes después, don Fedele Giraudi realizo la descripcion de los proyectos
(Giraudi, 1934: 114-116) junto con el boceto (fig. 6) en el Bollettino Salesiano:

L'altare sard un degno trono che dovra tramandare alla posteritd la grandezza e la
tenerezza del nostro amore verso Don Bosco. Esso sorgerd nel braccio destro del Tempio, e
non sard addossato al muro di fondo, ma alquanto isolato, come monumento che
racchiudera nel centro, in forma visibilissima, in cospetto del celebrante e del popolo, ['urna
colle gloriose spoglie mortali del Santo. In alto dominera il quadro posto tra colonne
sormontate da un ricco timpano coronato dallo stemma della Societa Salesiana: Don
Bosco vi apparira in gloria, prostrato dinanzi alla Vergine Ausiliatrice. Nella parte
posteriore dell'altare, nella raccolta intimita d'uno scurolo coperto da una cupoletta ovale,
1 suoi Figli potranno sostare in preghiera accanto all'urna del Padre, o sfilare colle migliaia
di devoti che accorreranno a lui nelle maggiori solennitd. Il carattere del nuovo altare é in
perfetta armonia con lo stile della Chiesa, e nella magnificenza architettonica dell'opera
troveranno posto marmi rari e metalli preziosi che la pieta dei fedeli vorra tributare alla
glorificazione del Santo (Giraudi, 1934: 114).

-l b B B
Fig. 4. Altar provisional del beato don Bosco en la Basilica de Maria Auxiliadora, enero 1934.
Foto: Bollettino Salesiano de febrero 1934.

Valotti. Fue firmada mediante una placa de pequefias dimensiones por la Scuola Profess. Le. D. Bosco S.
Benigno Canavese, donde Concas fue profesor de dibujo durante 50 afios. En el afio 1934 fue utilizada
la misma urna para la canonizaciéon de don Bosco. Posteriormente, en 1960, en el primer centenario
de la muerte de don Giuseppe Cafasso, acogio también sus restos mortales. (Rodino y Valentini, 1969:
94). Actualmente forma parte de las salas de la coleccion permanente del Museo casa don Bosco en
la sala dedicada a la beatificacién y canonizacion de don Bosco. La colocacién del retrato de don Bosco
beato firmado por Pogliaghi en el altar fue descrita en la publicacion del Catalogo de la SEI. (1930: 2).
El altar dedicado a san Pedro fue construido hacia el afio 1873. La tela la Consegna delle chiavi, es una
obra de Filippo Carcano realizada hacia 1869: es el cuadro mejor documentado de la época, dado que
se conserva la correspondencia epistolar manuscrita (Motto, 1996: 564-655, 576-577; Motto, 1999: 75-
76, 102-103). Una vez demolido el altar de san Pedro, original de la época de don Bosco, para la
construccion del proyecto de Mario Ceradini, el cuadro fue destinado a la cripta de la Basilica, donde
se realiz6 una capilla dedicada al santo (Giraudo y Biancardi, 2004: 286; Borello, 1988: 64).
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Fig. 5. Colocacion de la primera piedra del altar, 12 de abril de 1934. Foto: Bollettino
Salesiano de junio-julio 1934.

Esta descripcién del altar fue utilizada un afio después en la nueva edicién
actualizada de L’Oratorio di don Bosco de don Fedele Giraudi (Giraudi, 1935: 212-
214). En junio de 1935 el Bollettino Salesiano notifico la visita de la Reina Elena de
Montenegro del 13 de abril (Favini, 1935: 163-167) y la donacién del oscuro mantel
de altar bordado con el acrénimo FERT vy el escudo de la casa Savoia (fig. 7).

La construccién del altar fue llevada a cabo del 12 de abril de 1934 al 9 de junio de
1938 (Giraudi, 1948: 25). Con la conmemoracion del quinto centenario de la muerte
de don Bosco se inauguré el altar y la ampliacion de la Iglesia. Los restos mortales
de don Bosco, que habian sido conservados en una urna provisional durante esos
afios, en la madrugada del 7 de junio de 1938 fueron depositados con una solemne
celebracion de forma permanente en el nicho del nuevo altar.

75 En la vitrina de la sala de la beatificacién y canonizacion del Museo casa don Bosco encontramos
un artefacto hibrido que busca obtener reminiscencias de este momento: el mantel de altar
inventariado y catalogado por Laura Borello y actualmente como una de las piezas de las salas de la
coleccién permanente desde octubre de 2020, no es el que aparece en la fotografia del Bollettino
Salesiano (Borello 1988: 91-92, 170; Favini: 1950, 203). El frontal (it: paliotto), también inventariado y
catalogado por Borello en los aflos ochenta es conservado en la misma vitrina, donde se encuentra de
manera incorrecta enmarcado por una cornisa que no aparece en la fotografia, pero que recuerda a la
utilizada anos después en la beatificacién de Domenico Savio en el altar mayor de la Basilica (Zerbino:
1952, 89).
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Fig. 6. Proyecto de la construccion del altar de san Giovanni Bosco, Mario Ceradini,
fotografia de la maqueta, ca. 1930. Foto: Bollettino Salesiano de abril-mayo 1934.

La extensa y detallada descripcion realizada por don Alberto Caviglia en agosto de
1938 es de vital importancia por el contexto historico en el que se escribe: una vez
inaugurado el altar (Caviglia, 1938: 182-183)™.

76 Alberto Caviglia (1868-1943), sacerdote salesiano, escritor. (Rodin® y Valentini, 1969: 76-78). Esta
descripcién se ha ido utilizando con posterioridad en los discursos oficiales de la Congregacion y en
los textos de divulgacion principalmente publicados en el Bollettino Salesiano de los Gltimos afios, pero
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Fig. 7. Altar con el mantel donado por la reina Elena de Montenegro, 1935. Foto: Archivio
Salesiano Centrale — Sezione dell’ Archivio Fotografico e Audiovisivo.

ENTRE BOCETOS, MAQUETAS Y DESCRIPCIONES TEXTUALES

No se ha localizado hasta la fecha el boceto o disefio original del altar del arquitecto
ni la maqueta de la cual se realizaron las reproducciones fotograficas para la difusion
de los trabajos y la descripcion del proyecto con anterioridad a su ejecucion’. Desde
nuestros conocimientos actuales, se desconoce si se han conservado, dado que
tampoco se han publicado. Estos bocetos y maquetas de los que conocemos su
existencia por las publicaciones oficiales, no se encuentran inventariados ni
catalogados entre el material conservado actualmente en el Archivio Salesiano Centrale
de Roma ni el Archivio Ispettoriale ICP de Valdocco, a excepcion de las fotografias.
Por otro lado, tampoco forman parte de las piezas y objetos que han sobrevivido a
los avatares del tiempo en la casa madre salesiana y, concretamente, en el Centro
Salesiano di Documentazione Storica e Popolare Mariana, del que se ha nutrido el actual
Museo casa don Bosco’.

El Periodico mensile illustrato del Santuario Basilica di Maria Ausiliatrice in Torino publica
una reproduccion fotografica de la maqueta en su totalidad (fig. 8) (1930: 107), de la

sin hacer referencia directa a la fuente y a su autoria.

7 No obstante, conocemos los detalles del proceso del proyecto gracias a los discursos narrativos
contemporaneos de divulgacion en el Bollettino Salesiano y las publicaciones del economo general don
Fedele Giraudi.

8 En el afio 2014 se decidié suprimir el museo del Centro Salesiano di Documentazione Storica e Popolare
Mariana, que fue instalado en la cripta de la Basilica de Maria Auxiliadora. Tras su inauguracion en
1918, fue renovado en 1978 bajo la direccion de don Pietro Ceresa.
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que hemos localizado una de las fotografias conservadas (fig. 9). Mientras, el
Bollettino Salesiano solo realizara difusion de la parte central correspondiente al altar
(fig. 6). Esta reproduccion fotografica conservada en su materialidad e incluida de
manera inédita en el presente estudio, fue intervenida y actualizada: se colorearon
partes, se difuminaron otras, se recortaron y pegaron sobre ella imdgenes para
modificar las escenas en las vidrieras y se cambio el cuadro del pintor Paolo Giovanni
Crida (fig. 10). En la estampa seria la imagen utilizada en el recuerdo oficial de la
ampliacion de la Basilica y el 50° aniversario de la muerte de don Bosco.
Posteriormente, sera en el Bollettino Salesiano en el que aparece la primera
reproduccion fotografica del altar terminado (Favini, 1938: 175) (fig. 11).

Fig. 8. Boceto maqueta del altar del beato don Bosco, fotografia de la maqueta de
ca. 1930. Foto: Periodico del Santuario-Basilica di Maria Ausiliatrice junio
1930.
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Fig. 9. Boceto maqueta del altar del beato don Bosco, fotografia de la maqueta de ca. 1930
Foto: Archivio Salesiano Centrale — Sezione dell’ Archivio Fotografico e Audiovisivo.
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Fig. 9. Boceto maqueta del altar del beato don Bosco, fotografia de la maqueta de ca. 1930
Foto: Archivio Salesiano Centrale — Sezione dell’ Archivio Fotografico e Audiovisivo.
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Mario Ceradini, fotografia, 1938. Foto: Bollettino
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Fig. 11. Altar de san Giovanni Bosco

Salesiano agosto 1938.
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ANALISIS, DESCRIPCION Y SIMBOLOGIA DEL ALTAR

El altar fue concebido con el proposito de que la urna fuese colocada en alto y no a
un nivel inferior, como sucede en la gran mayoria de los altares con reliquia (fig. 12).
De esta manera seria visible desde diferentes puntos de vista desde el interior de la
Basilica y, una vez se acercaran los fieles al altar, “tutti potessero avvicinarsi all'urna
del Santo per parlargli quasi a tu per tu, per invocarlo con preghiera pit intima e
confidente, cosi come avviene nella grande basilica di Padova presso I'urna di S.
Antonio” (Giraudi, 1948: 60).

Se decidio la construccion con una doble intencidn: que el altar fuera un monumento
a don Bosco y un signo de devocidn gracias a la exposicion y veneracion de la urna
con sus restos mortales.

Fig. 12. Altar de San Giovanni Bosco. Foto: Andrea Cherchi. 31 enero 2021.

EL CONJUNTO MARMOREO, LA BALAUSTRADA DE ACCESO Y EL
PAVIMENTO

La estructura marmorea en su conjunto se encuentra separada del muro del crucero.
Las piezas de la composicion de la estructura en marmol se encuentran adornadas
con motivos ornamentales vegetales en bronce dorado. Se ha utilizado una gran
variedad de marmol en su construccion: verde de Issorie, amarillo de Siena y rojo de
Numidia. El cuerpo central presenta una estructura realizada por cuatro grandes
columnas coritinas de jaspe rojo de Gaessio; el basamento de amarillo siena y
pilastras en plintos verdes. Las columnas presentan decoracion vegetal en bronce
dorado en los capiteles y el basamento.
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En los dos z6calos superpuestos de la parte inferior de la estructura marmorea se
encuentra un rombo enmarcado en un rectangulo con el monograma radiado en
bronce con las siglas SJIB que hacen referencia a Sanctu Joannes Bosco.

En el presente articulo, dividimos el conjunto marméreo del altar para su estudio y
analisis en tres partes diferenciadas en su parte frontal: la parte inferior, en la que se
encuentra el altar, taberndculo y la urna del santo coronada por la cabeza de un
querubin; la parte intermedia o central corresponde a la pintura de altar con la
representacion del santo; y, en la parte superior de la estructura, como punto mas
elevado, se encuentra un timpano con el centro abierto que permite el acceso de la
luz de las vidrieras. Coronando todo el conjunto, se encuentra el escudo de la
Congregacidén Salesiana sostenido por dos angeles, esculturas obras de Emilio
Musso.

Al conjunto se accede por los escalones del presbiterio en marmol amarillo de Siena
mediante una puerta que da acceso al altar, que queda rodeado por una serie de
columnas que conforman la balaustrada que se cierra y abre al culto mediante la
puerta de bronce realizada por Luisoni. En el pavimento del presbiterio encontramos
marmol brocatel (it: brocatelli) de Siena, rojo Issorie y verde.

EL ALTAR Y EL TABERNACULO

- PR _—

Fig. 13. La faz de don Bosco. Hacia 1929. Foto: Andrea Cherchi. 31 enero 2021.
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Los dos paneles que conforman la estructura superior del altar fueron trabajados por
G. Fiaschi de Pietrasanta: se encuentran pequefias hornacinas que contienen cuatro
estatuas de pequenas dimensiones realizadas en bronce dorado. Estas figuras
representan las virtudes cardinales: la prudencia, la paciencia, la fortaleza y la
templanza. La composicion se realiza con pilastras de paneles de énice y malaquitas
unidas con una fundicién en bronce.

En el centro de la estructura estaba el tabernaculo realizado en lapislazuli y
malaquita, con una puerta de plata y una pequeia cupula realizada en 6nice antiguo
de Locarno y coronado por una cruz (actualmente la puerta del tabernaculo esta
decorada con jade y lapislazuli y al centro aparece la figura del Agnus Dei). Este
taberndculo se encontraba en el altar en medio de una serie de seis candelabros de
grandes dimensiones y otros cuatro de menor tamafo en bronce dorado realizados
por la Escuela de Arte Cristiano Beato Angelico de Mildn (actualmente se presenta
unicamente con cuatro candelabros) (fig. 13).

LAS ESCULTURAS DE LA FE Y DE LA CARIDAD

El altar se encuentra flanqueado por dos esculturas realizadas por Nori de Verona,
que no se encuentran en las fotografias historicas ni forman parte de los proyectos
conservados (Fig. 8-11). Representan la Fe y la Caridad y simbolizan las virtudes de
don Bosco (Giraudi, 1948:61). Cada una de ellas, cubiertas por un velo, dirige la
mirada hacia el altar. La figura de la Fe, que fija su mirada hacia el tabernéaculo,
sostiene con sus dos manos el caliz, del que brota la hostia con una aureola circular.
La Caridad mira hacia la parte inferior del altar y presenta con las dos manos un
corazon llameante con aureola.

LA URNA DEL SANTO

El punto central de toda la estructura del altar disefiado por Mario Ceradini es la
urna del santo, que se encuentra elevada con respecto a la mesa de altar y presenta la
suficiente altura para ser vista desde diversos angulos desde el interior de la iglesia.
La urna estd disefiada siguiendo los bocetos, actualmente no localizados los
originales, de Giulio Casanova de la Academia Albertina y ejecutada por la ditta
Chiampo, que fundird mas tarde la urna de la santa Maria Mazzarello (Borello, 1988:
65).

La urna estd realizada en plata, latén y cristal y se encuentra colocada en un léculo
cerrado, que recibe luz artificial por la parte superior. El interior de la urna esta
decorado con una paloma radiante que aparece entre estrellas y querubines.

LA REPRESENTACION DEL CUERPO DEL SANTO

La representacion de la fisonomia del santo realizado en cera es una llamada a la
incorruptibilidad del cuerpo, como un signo milagroso que llama a su santidad.
Simboliza el fendmeno de los cadaveres incorruptos que se veneran en los santuarios
cristianos catolicos y ortodoxos. Sobre la veneracion de las reliquias de los santos la
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referencia clasica es la del papa Benedicto X1V, quien escribi6 el tratado De cadaverum
Incorruptione.

La urna contiene una reproduccién del cuerpo de don Bosco, vestido con la
vestimenta litirgica sacra, tendido en un lecho cubierto de terciopelo rojo con
bordados de oro. Los paramentos liturgicos son una donacion del papa Benedicto
XV en el quinto centenario de la consagracién del Santuario. Segin Giraudi la
vestimenta liturgica

non coprono un semplice manichino, ma vestono realmente il corpo del Santo che é ben
conservato, con le carni dissecate in perfetto stato di mummificazione. 1l capo é deposto in
un cofano che fa parte del guanciale. Quello che si vede, come anche le mani, sono maschere
modellate dallo scultore Cellini e dipinte da Cussetti (Giraudi, 1948: 62).

No obstante, entre el material documental de la época se hace referencia directa al
trabajo del escultor Gaetano Cellini, quien seria el encargado de realizar el molde de
yeso de la faz de don Bosco durante la primera revision de los restos mortales (fig.
14). Esta informacion sera posteriormente repetida en los discursos narrativos de la
historiografia oficial salesiana: “la salma di don Bosco, vestita di paramenti sacri
donati dal papa Benedetto XV, fu qui trasferita da Valsalice nel 1929. 1l volto e le
mani sono maschere di cera modellate dal Cellini e dipinte da Carlo
Cussetti”(Giraudo y Biancardi, 2004: 295).

Fig. 14. La faz de don Bosco. Hacia 1929. Foto: Andrea Cherchi. 31 enero 2021.
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La urna dejo la Basilica con motivo de los violentos bombardeos de los afios cuarenta
sobre la ciudad de Turin:

E poiche la bufera della guerra continuava ad infuriare sopra la nostra cittd con crescente
violenza, e il numero delle chiese devastate dai bombardamenti si faceva sempre pin
numeroso, i Salesiani furono autorevolmente sollecitati a mettere in salvo i sacri depositi
dei loro Santi. Nel dicembre quindi del 1942 i corpi di san Giovanni Bosco, della beata
Mazzarello e del ven. Domenico Savio lasciarono il santuario per sfollare sulla collina di
Castelnuovo d’Asti, presso la casa natia di don Bosco. Poco dopo furono cola trasportate
anche le sacre reliquie di san Giuseppe Cafasso. Succesivamente le tele dei preziosi quadri
dell’Ausiliatrice, di san Giuseppe e di san Francesco di Sales raggiunsero la stessa meta
(Giuradi, 1948: 27-28).

EL CUADRO: LA BUSQUEDA DE LA ICONOGRAFIA

En la busqueda por construir una identidad visual mas adecuada al santo, su vida y
apostolado, la parte del cuadro del altar es la que mas cambios ha sufrido a lo largo
de los anos. No obstante, todos los lienzos eran obra del pintor Paolo Giovanni
Crida.

El primer cuadro, abocetado dentro de las maquetas, representaba a un solitario don
Bosco en genuflexidén sobre un mar de nubes acompafiado por algunos angeles (fig.
8y 9). El segundo cuadro, que ilustraba la imagen que celebraba el 50° centenario de
la muerte de don Bosco y la inauguracion de la ampliacion del Santuario,
representaba a don Bosco en la Gloria rodeado de dngeles con la mano izquierda en
el pecho y la mano derecha sefialando la parte superior (fig. 10y 11). Esta iconografia
destacaba su santidad, mostraba a los fieles el camino hacia el cielo y hacia la
santidad (con la mano izquierda en el corazon y la derecha sefialando hacia la parte
superior). Este cuadro permanecio en el altar solo tres anos. En 1941 fue colocado en
el presbiterio de la Iglesia de la nueva obra salesiana Agnelli en Turin, ocupando el
altar mayor, que se habia inaugurado el 19 de abril de 19417, Posteriormente, el
cuadro fue donado a la obra salesiana de Sampierdarena en Genova en 1954, donde
se conserva hasta la actualidad, en uno de los altares laterales de la iglesia.

El ultimo y actual lienzo es una escena en la que se destaca el apostolado de don
Bosco (fig. 12). Alejada del plano celestial entre nubes y querubines, caracteristico de
los anteriores cuadros de altar; se representa al santo en una escena terrenal
ambientada al aire libre y entre sus jovenes. Deja de ser el inico sujeto representado
en la obra, con la idea de que no se puede pensar a don Bosco sin recordar a sus
jovenes, sin imaginarlo siempre atento a acercarlos a Dios a través de la devocion de
la Virgen (Giraudi, 1948: 62). En este sentido, este cuadro traduce este pensamiento
en figuras: don Bosco en medio de un grupo de jovenes, se encuentra cerca de un
trono en donde estd sentada la Auxiliadora que sostiene al Nifio sobre sus rodillas.
Los jovenes son representados en diferentes actitudes: algunos miran hacia don
Bosco, otros a la Virgen (presentada siguiendo la iconografia de la Virgen en trono

7 A la familia Agnelli el cuadro le pareci6 demasiado pequefio para celebrar la grandeza del santo a
quien estaba dedicada la nueva Iglesia. Edoardo Rubino esculpié un complejo altar monumental en
su lugar, inaugurado el 24 de octubre de 1954.
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de Giuseppe Rollini en la cupula de la Basilica y alejandose de la del cuadro del altar
mayor obra de Lorenzone, pero respetando la gama de colores escogida). El Nifio,
en brazos de Maria, extiende su brazo hacia ellos en sefal de proteccion. En la parte
superior aparecen unos angeles. Dos monaguillos con tunica blanca estan
arrodillados delante de la Virgen: uno reza con el rostro oculto en un libro abierto y
el otro tiene los ojos fijos en la figura de don Bosco.

EL SCUROLOY LAS PUERTAS DE ACCESO

Al ambiente que se desarrolla en la parte posterior del conjunto del altar se entra
mediante dos puertas de acceso, que crean un pequefio corredor que da lugar a un
espacio cerrado con una cupula oval. Se tiene acceso al interior del scurolo por dos
puertas. En la parte superior de cada una de ellas se localizan las iméagenes de los
pontifices Pio IX y Pio XI®. Estos retratos, realizados en marmol de Carrara por
Roberto Terracini, estan acompanados por los escudos personales de cada uno de los
pontifices coronados por tiaras con festones de bronce dorado realizados por la ditta
Fiaschi de Pietrasanta.

Una vez traspasada la puerta de acceso, se encuentra un pequefio espacio dominado
por una cupula oval que dedica un acceso visual directo a las reliquias del santo,
depositadas en un lugar de mayor altura. Para explicar este espacio las fuentes
coetaneas afirmaban:

L’altare di don Bosco prepara una gradita sorpresa a chi, salendo i pochi gradini che sono
ai lati, passa a visitare ledicola costruita per avvicinare i devoti sino al contatto con 'urna.
E la creazione pii geniale e pin felice dell’architetto Ceradini, il quale, in poco spazio,
sviluppo un insieme cosi armonioso da formarne un vero e artistico tempietto (Giraudi,
1948: 64-67).

La capula oval estd realizada en mosaico azul y esmalte de oro. La decoracidén que
actualmente encontramos representa una banda de los signos del zodiaco. Las
paredes del scurolo estan cubiertas por marmol amarillo de Siena y marmol rosa de
Candoglia de color blanco, rosa y gris.

CONCLUSIONES

Este altar creado con esta estructura y finalidad crea un didlogo y conexion con las
pautas sociales y modos de comportamiento de la época descritos en las fuentes
coetaneas en el momento de la muerte del santo: la busqueda del contacto visual y
acercamiento a sus restos mortales. La Familia Salesiana, actualmente conformada
por 32 grupos a nivel mundial, hace que el altar monumental de don Bosco en la casa
madre de la Congregacion Salesiana, se convierta en uno de los lugares de
peregrinacién mas importantes dentro de este contexto.

80 El papa Pio IX (su pontificado, aa. 184611878) aprobo el nacimiento de la Pia Sociedad de san
Francisco de Sales. El papa Pio XI (su pontificado, aa. 192271939) beatificd y canonizé don Bosco.
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LA ESTETICA BARROCA DE JESUS NAZARENO EN
LA SEMANA SANTA ANDALUZA: TIPOLOGIA,
ATRIBUTOS Y REPRESENTACION

The baroque aesthetics of the nazarene in andalusian Holy Week:
tipology, attributes and representation

Sergio Ollero Lara, Universidad de Huelva
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RESUMEN: El Nazareno se convirtié durante el Barroco en la referencia devocional del pueblo
andaluz, siendo resultado de un complejo e interesante desarrollo estético que ha ido evolucionando
con el paso de los siglos. La presencia de Jests cargando con la cruz al hombro se ha extendido por
la mayoria de las localidades desde finales del siglo XV hasta nuestros dias, teniendo especial
relevancia los siglos XVII y XVIII, donde adquirieron unas pautas de representacion teatralizadas en
sus salidas procesionales, asi como nuevos atributos que ayudan a reforzar la vision divina de Jesus el
Nazareno.

PALABRAS CLAVES: Estética del Nazareno; Semana Santa andaluza; Barroco y teatralizacion;
Atributos del Nazareno; Representacion del Paso.

ABSTRACT: The Nazarene became during the Baroque in the devotional reference of the
Andalusian people, being the result of a complex and interesting aesthetic development that has
evolved over the centuries. The presence of Jesus carrying the cross on his shoulder has spread to most
localities from the end of the 15th century to the present day, the 17th and 18th centuries having
special relevance, where they acquired dramatized representation patterns in their processional
outings, as well as new attributes that help reinforce the divine vision of Jesus the Nazarene.

KEYWORDS: Aesthetics of the Nazarene; Andalusian Holy Week; Baroque and dramatization;
Attributes of the Nazarene; Representation of “El Paso”.
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La importancia de las imagenes en el cristianismo queda perfectamente reflejada por
San Buenaventura: «Lo que vemos suscita nuestras emociones mds que lo que oimos». Desde
la Iglesia paleocristiana se venia reconociendo y poniendo en valor el uso de
imagenes sagradas en los templos, idea que se vuelve esencial a partir de la
Contrarreforma y que tiene su apogeo durante el Barroco. El culto a las imagenes
logra atraer el fervor de la poblacion y eliminar los ideales humanistas que todavia
buscaban una reconciliaciéon entre la cultura pagana y la cristiana. La demanda
devocional se centrd en imagenes de un alto contenido de empatia, emotividad y
cercania y que, al mismo tiempo, transmitieran las doctrinas que habian sido
rechazadas por los protestantes (Martinez-Burgos, 2010: 32). En definitiva, se
comienza a articular la Pasioén de Cristo de una forma diferente, huyendo del dogma
dirigido a la razén y buscando una imagen conmovedora que hable al corazon. Para
ello, la devocidn pasional barroca se cin6 fielmente al relato evangélico e historico,
proliferando la iconografia de la Piedad, la Flagelacion, Cristo Crucificado y de Jesus
Nazareno.

Este ultimo tendra su origen a finales del siglo XV, tomando como referencia la
imagen de Nuestro Padre Jesus Nazareno de Cordoba, cuya primera referencia
documental data de 1487. En Sevilla la primera representacion la encontramos en los
altorrelieves del altar mayor de la Catedral, obra de Jorge Ferndndez Aleman (1516-
1526). Seré en la segunda mitad del siglo XVI cuando aparezcan Nazarenos de bulto
redondo, y a finales de siglo ya realizados con articulaciones en hombros y codos, a
la vez que surge la iconografia de Jesus en su tercera caida con la ejecucién del
Santisimo Cristo de las Tres Caidas de Triana (Borrallo Sanchez, 2019: 256). El origen
de la iconografia del Nazareno es el resultado de un compendio y evolucién de
circunstancias como la influencia de la Devotio moderna, los Ejercicios Espirituales de
San Ignacio y finalmente los tratados ascéticos del XVI, como por ejemplo la obra
De imitatione Christi de Tomas de Kempis, cuya entrada del libro de las ediciones de
1518, 1531 y 1534 aparecia un grabado del Nazareno, ademas de algunas frases que
sintetizan la ideologia que transmiten: «S7 alguno quiere venir en pos de mi, niéguese a si
mismo, tome cada dia su cruz y sigame»®'. Por Gltimo, la visidén y éxtasis de los misticos
daran el impulso fundamental con numerosas apariciones milagrosas y visiones de
Jesus caminando al Calvario, podriamos destacar las de San Juan de la Cruz y Santa
Teresa de Jesus® -carmelitas-, Santa Clara de Montefalco -agustinas- o San Ignacio
de Loyola® -jesuitas-.

La dimension que adquiere la devocion a Jesus el Nazareno y, por lo tanto, a su
iconografia marcaran el devenir y la constitucidén de cofradias que den culto a estas
imagenes sin estar bajo el amparo de ninguna orden religiosa en concreto, como
pueden ser los franciscanos con las cofradias de la Veracruz o las del Rosario con los
dominicos, sino que dependerd de las caracteristicas y connotaciones de cada
localidad, algunas fueron fundadas en ermitas, caso de Carmona o Moguer, otras en
hospitales y también bajo el amparo de 6rdenes religiosas como los carmelitas o

81 Lucas 9, 23, Marcos 8, 34 y Mateo 16, 24.

82 La visién de Santa Teresa puede observarse en un magnifico lienzo de mediados del siglo XVII,
atribuido a Diego Diez de Ferreras, que se conserva en el monasterio de Portaceli de Valladolid.

8 Es quizas la visidbn més importante en términos iconograficos, pues sera representada por autores
de renombres como Valdés Leal, Juan de las Roelas, Gregorio Fernandez o el padre Pozzo.
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mercedarios como en el Viso del Alcor. Las primeras cofradias regladas de Jesus
Nazareno no se daran hasta finales del siglo X VI, aunque algunas procedian de otras
cofradias que no poseian caracter penitencial, sirvase de ejemplo el citado caso de
Cordoba, en cuyo origen era asistencial, o la propia cofradia del Silencio de Sevilla.
Esta ultima tiene actividad desde 1340 como Hermandad del Dulcisimo Jesus
Nazareno y la Virgen Santa Maria con San Juan, aunque no aprobaron sus primeras
reglas hasta 1578 cuando se establecen en su actual sede.

A partir de esa fecha, entre finales del siglo XVI y durante todo el siglo XVII se
fundan numerosas cofradias de Jesus Nazareno, especialmente en Andalucia
occidental donde adoptan la misma forma que la hispalense, registrandose como
filiales de la Archicofradia. Algunos ejemplos son la de Utrera en 1586, Carmona en
1597% o Alcald de Guadaira en 1620. En cambio, otras naceran de forma
independiente, hecho que no evitard que tengan en comun una serie de caracteristicas
en las reglas, cultos y la estética procesional: Cérdoba en 1579, Huelva en 1583,
Priego de Cordoba en 1593, Paradas en 1605, Motril en 1635 o Moguer en 1671. En
la mayoria de los casos, sean filiales o no del Silencio de Sevilla, incluiran como
titulares de la cofradia a Nuestro Padre Jesus Nazareno, la Santisima Cruz de
Jerusalén, San Juan Evangelista y la Virgen, siendo relevante advocaciones como
Amargura o Dolores. Del mismo modo, incluiran el Encuentro, la participacién de
la Mujer Veronica y tendran como dia de salida la madrugada del Viernes Santo.

Desde entonces, las cofradias del Nazareno son las que configuran la Semana Santa
andaluza, desde las formas de representar en la calle hasta la propia estética de las
imagenes: ;Sin las cofradias de nazarenos existiria la Semana Santa como la
conocemos hoy en Andalucia? Hasta la irrupcion de las primeras cofradias de Padre
Jesus Nazareno la proliferacion de hermandades e imagenes de vestir no estaba bien
vista por el clero. En Granada un decreto arzobispal recomendaba no encargar
imagenes de vestir en 1573, y afios mas tarde ahondaba en la idea de retirarlas al
culto. Afortunadamente, esta vision cambid a finales de siglo con la fundacién de
numerosas cofradias penitenciales relacionadas con el ejercicio piadoso del Via
Crucis y la calle de la Amargura: Jesus cargando con la cruz al hombro, las caidas,
el encuentro con la Virgen Maria, la ayuda de Simon Cirineo, la Verdnica limpia su
rostro, el consuelo de Jesus a las hijas de Jerusalén, Jesus Despojado de sus vestiduras
y el monte Calvario (Lopez-Guadalupe, 2019: 489). Segtn la tradicién medieval, el
ejercicio del Via Crucis tuvo su origen en la propia Virgen Maria (Hammen y Leon,
1656: 1), y llama poderosamente la atencion la proliferacion de la iconografia de
Jesus cargado con la cruz (Lc. 23, 32; Jn. 19. 17) y la presencia de Cirineo (Mt. 27,32;
Mec. 15, 21; Lc. 23, 26), ambas escrituras extra-evangélicas.

La devocion que profesan la mayoria de ellas ha repercutido definitivamente en la
evolucion de la vestimenta de Cristo como veremos mas adelante, pero también en
el uso de potencias, corona de espinas o en los propios pasos procesionales. En este
sentido, existe un doble influjo entre Nuestro Padre Jesus Nazareno en sus distintas
advocaciones y la sociedad barroca: Por un lado, la mentalidad barroca fue la gran
impulsora de la devocion a Cristo con la cruz a cuestas, afianzado durante la

8 A lo largo delo siglo XVII nacen tres cofradias que tienen como titular a Cristo cargando la cruz,
todas ellas se asientan en templos alejados de la ciudad.
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pandemia de peste del siglo XVII y protagonista incuestionable de milagros por todo
el territorio. De igual forma, estas cofradias e imagenes han sido esenciales para
desarrollar, conservar y sobredimensionar el arte y la espiritualidad barroca hasta
nuestros dias. La difusion de estas cofradias venia marcada por el caracter populoso,
reflejando de manera fehaciente la devocion del pueblo a una imagen. Para el
sociologo Castén Boyer la religiosidad popular es «un conjunto de elementos que
configuran un determinado comportamiento religioso que forma parte de la cultura
de un pueblo. Son tradiciones que se heredan de padre a hijos, basta con haber nacido
en ese pueblo para sentirlas como algo propio» (Baena y Martin, 2009: 127).
Conocedores del poder del culto publico, la Iglesia comienza a instrumentalizarla a
raiz del Concilio de Trento, acercando la religiosidad popular a la oficial y viceversa,
generando unos intereses mutuos (Arias de Saavedra y Lopez-Guadalupe, 1998: 49).

Durante todo el siglo XVII y la primera mitad del XVIII, las cofradias de Jesus
Nazareno estaran en constante crecimiento en lo humano y lo patrimonial,
deslumbrando cada madrugada de Viernes Santo por el lujo y el boato en bordados,
orfebreria y pasos, asi como la agregacién a los desfiles procesionales de otros
personajes, mecanismos en las imagenes para evitar el hieratismo, la musica, etc.
rompiendo con la sobriedad inicial. A pesar de su crecimiento y el mantenimiento de
la labor catequizadora, en el siglo XVIII fue foco de atencidon de las autoridades
civiles y eclesiasticas por el revuelo que se formaba toda la noche en numerosas
localidades andaluzas. Su dimension ocasiond que se trasladara a Hispanoamérica®
en toda su conjuncién (iconografica, estética y teatral), aunque adaptandose a la
mentalidad de las poblaciones nativas (Guisado Cuellar, 2019: 425).

La estética barroca del Nazareno se articula a partir de su concepcion iconografica,
generando un compendio artistico que auna elementos como la tdnica morada
bordada, la corona de espinas y las potencias, el pelo natural o tallado, el paso o
trono, la cruz y el encuentro con su Madre. Partiendo de unos rasgos comunes, el
contexto social, historico, artistico y econémico de cada ciudad y comarca han
aportado sensibles diferencias en la interpretacion de cada uno de estos atributos.

1. LA DIVERSIDAD ICONOGRAFICA DE JESUS NAZARENO

Jesus Nazareno es la representacion mas extendida y venerada en la Semana Santa
andaluza, muestra de ello da la diversidad y evolucién iconografica a lo largo de los
siglos. Entendemos terminoldgicamente a Jestis Nazareno en al menos seis variantes
que, a pesar de sus diferencias evidentes, se rigen por una serie de caracteristicas
comunes y por portar los mismos atributos. Aunque la principal diferencia residira
en el Sermon del Paso, donde serd protagonista indiscutible Jesus con la cruz a
cuestas sobre su hombro izquierdo o abrazando la cruz. Sin embargo, los caidos o las
imagenes de Jesus Nazareno que procesionan en misterios junto con la Verdnica o
la Virgen Maria carecerdn de este acontecimiento cultural durante su estacién de
penitencia.

8 El intercambio con América también tendra influencia en Andalucia, se formardn escultores,
orfebres, bordadores que realizaran trabajos para cofradias americanas, pero también llegaran algunas
a Andalucia, sirvase de ejemplo Nuestro Padre Jesus Nazareno de Ayamonte (Huelva).
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La vision mas extendida es Jesus cargando la cruz sobre su hombro izquierdo. La
imagen acaricia de forma elegante la cruz o patibulum, transmitiendo al espectador el
hecho historico divinizado, es decir, muestra al Jestis omnipotente, capaz de portar
el peso del madero casi sin esfuerzo, y no en su condicién humana. Dentro de esta
tipologia podemos encontrar a Jesus solo, arrastrando el stipes por el suelo, o
acompafiado de Simén Cirineo. Esto son los casos de Jesus Nazareno de Priego de
Cordoba, realizado por Pablo de Rojas en 1592, Nuestro Padre Jestis Nazareno de
Aguilar de la Frontera, anénimo de finales del XVII o principios del XVIII, Jesus
Nazareno “El Abuelo” de Jaén, anonimo del X VI o Jests del Gran Poder de Sevilla, obra
de Juan de Mesa en 1620.

Historicamente, acompafiaba Simoén de Cirine o Cirineo a Jesus de la Pasion de
Sevilla, imagen realizada por Juan Martinez Montanés hacia 1610-1615. En
testimonios de la década de 1630 ya se habla de la presencia del Cirineo, aunque desde
la década de los setenta del siglo XX la corporacién suprimi6 su salida. Esta como
otras tantas decisiones dictadas por cofradias de prestigio de la Semana Santa de
Sevilla han marcado continuamente la estética del Nazareno en el resto de
Andalucia, sirvase también de ejemplo las tunicas lisas desde que la Hermandad del
Gran Poder decidi6 procesionar a su titular asi.

Aun asi, en considerables localidades andaluzas aun se conserva la figura del Cirineo,
y es que muchas de las efigies de Jesus Nazareno, sobre todo a partir del siglo X VII,
fueron concebidas para ir acompanadas de este personaje. Esto es palpable
especialmente en la inclinacion o curvatura de la espalda que facilitan la disposicién
de la cruz en un grado mas horizontal. Ademas del citado caso de Jesus de la Pasion
de Sevilla, algunas de las imagenes del Nazareno que siguen conservando la imagen
de Simén Cirineo son Nuestro Padre Jestis Nazareno de Moguer, desde al menos 1671%,
Nuestro Padre Jesus de Nerja, en Carmona, en Antequera o Nuestro Padre Jestis Nazareno
de Ayamonte. Este ultimo refrenda la diversidad de esta tipologia en base a la escuela
o procedencia. A la escuela sevillana con Martinez Montafiés o Juan de Mesa a la
cabeza, la escuela granadina o incluso la napolitana y genovesa, se suma esta imagen
realizada probablemente en América y que la dondé Ginés Alonso Romero,
navegante de la localidad que realizaba frecuentes viajes a México (Menguiano
Gonzaélez, 1998: 65).

Hasta el siglo XVII fue muy extendida la tipologia de Jesus Nazareno abrazando la
cruz o con la cruz al revés. A pesar de poseer un elevado sentido simboldgico alejado
del historico y de ser auspiciada por el Concilio de Trento, tuvo gran repercusion en
la imagineria del siglo XVI (Borrallo, Sanchez, 2019: 258). Sélo en el antiguo reino
de Sevilla encontramos cuatro ejemplares de gran relevancia, Nuestro Padre Jesus del
Silencio de Sevilla, datado en la primera década del siglo XVII y atribuido a Francisco
Ocampos o Gaspar de la Cueva, y el Nazareno del convento de San Bartolomé de
Carmona, preludio de estos fueron el Cristo de la Corona de Sevilla, tltimo cuarto del
siglo XVI, y el Nazareno de las Fatigas de la parroquia de la Magdalena de Sevilla
(Roda Pena, 2010: 73-101). Esta iconografia de Jesus Nazareno fue esencial en la

8 En este caso es llamativo que, a pesar de contar con tres imagenes del Nazareno a lo largo de la
historia, siendo la actual obra de Ledn Ortega (1937), todas ellas han ido acompaiadas de Cirineo, y
todas poseen cierta inclinacién del cuerpo hacia delante y curvatura.
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ampliacién de la devocion por todo el territorio, sirviendo como peana a las
tendencias manieristas que se desarrollaron afios mas tarde. Ademas, en su desarrollo
tiende a la muestra de la divinidad de Jesus, teniendo como claro exponente Nuestro
Padre Jestis Nazareno del Silencio, quien abraza la cruz, en clara referencia a la
importancia de este elemento en el cristianismo, de manera sutil, sin esfuerzo, sin
dolor.

Al contrario que ocurre con la iconografia de Jesus abrazando la cruz, el caido en
cualquiera de sus tres caidas tard6 mas en asentarse en la mentalidad barroca
espafiola, pero ha perdurado hasta hoy teniendo gran relevancia. A pesar de no
aparecer en la Biblia ni en los textos apOcrifos, la Iglesia defiende hasta tres caidas
del Sefor en la Via Dolorosa. A partir del siglo XVIII se denominan Jesus de las Tres
Caidas, esto se debe a las tradiciones pietistas del viacrucis (novena estacion). Desde
sus inicios adquirieron los atributos y estéticas propias de Jesus Nazareno, y fueron
muy venerados en los conventos carmelitas, como corroboran numerosos ejemplos:
Jesus de las Penas de Sevilla, circulo de Pedro Roldan de segunda mitad del siglo XVII,
estuvo en origen en una hornacina del claustro del antiguo convento de Casa-Grande
del Carmen de Sevilla, de ahi paso a la parroquia de San Vicente en 1870, cinco afios
antes de fundarse la cofradia. Lo mismo ocurre con el Caido de Baeza, atribuido a José
de Mora y cuya cofradia se funda en 1698, Nuestro Padre Jesis Caido de Ubeda,
desaparecido en 1936, el Caido de Cordoba, Malaga y Antequera. Referentes de la
devocion de la orden carmelita a estas imagenes, especialmente en Andalucia
oriental (Cruz Cabrera, 2017: 52-79).

Fig. 1. Nuestro Padre Jesus de las Penas de San Vicente, Anonimo, siglo XVII. Parroquia de
San Vicente de Sevilla. Foto: Manuel Ferndndez Rando.
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Durante el siglo X VIII la proyeccidn de esta iconografia se vio suprimida, tendriamos
que esperar hasta la segunda mitad del XIX y especialmente a la posguerra para el
renacer de cofradias que diesen culto a estas imagenes, pero ahora alejados de los
origenes de las antiguas corporaciones bajo el amparo del Carmelo. Tras la Guerra
Civil se encargaran imagenes para nuevas cofradias de Jesus de las Tres Caidas, caso
de Huelva en 1944, Jaén en 1956, Rota en 1962, Almeria en 1990, Algeciras en 1998
o el Puerto de Santa Maria en 2014. Todos ellos bajo el influjo de la popular imagen
del Cristo de las tres Caidas de Triana (atribuida a Marcos Cabrera en el primer tercio
del siglo XVII), canones parecidos al homénimo de San Isidoro de la ciudad
Hispalense. Son imagenes concebidas para procesionar, mirando al frente y
permitiendo la perspectiva de todos los espectadores a diferencia de la mayoria de las
imagenes citadas anteriormente pensadas para la vida claustral y de veneracion por
la orden carmelita.

Fig. 2. Cristo de las Tres Caidas de Triana, Andnimo, siglo X VII.
Capilla de los Marineros de Sevilla. Foto: Archivo de la
Hermandad Esperanza de Triana.
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En la representacion de Jesus Nazareno, dentro de la teatralidad propia del barroco,
uno de los elementos mas importantes es el encuentro del Sefior con la Veroénica y
con la Virgen Maria en la manana del Viernes Santo. Esta historica funcioén publica
de elevado valor cultural unida a la ancestral costumbre andaluza de ubicar a la
Virgen en un paso propio, realzada tras su Hijo y engalanada como reina de los
cielos, desde los origenes de la Semana Santa, ha hecho poco frecuente la
representacion de Maria junto a Jesis Nazareno en el mismo paso, y si junto a San
Juan Evangelista. Segin Ferndndez-Aragon «el transito de la Virgen tras su Hijo, que
camina cargando con su patibulo por la calle de la Amargura. A esto ha podido ayudar que
renombradas hermandades sevillanas cuyo primer titular es un Nazareno, hayan optado por
representar bajo palio la iconografia de la Dolorosa acompariada por el Evangelista»
(Ferndndez-Aragon, 2019: 28). Es decir, refrenda la idea de la importancia del
Nazareno en general en el desarrollo estético de la Semana Santa andaluza, y el caso
de las cofradias de Nazarenos de Sevilla en particular.

No obstante, volviendo a la representacion de Jesus Nazareno en el paso procesional
junto a la Virgen no es nada habitual, ni en los misterios antiguos ni en los modernos.
Existen dos unicos casos en Andalucia, la cofradia de Nuestro Padre Jesus de los
Afligidos y Maria Santisima de los Desconsuelos de Cadiz, fundada en 1726, y su
homoénima de San Fernando, nacida en 1939. Ambas tienen como precedente a la
congregacion de Nuestro Padre Jesus Nazareno de Salamanca (1689). Representa el
cuarto dolor de Maria que corresponde a su vez con la cuarta estacion del Via Crucis,
acontecimiento que esta recogido en los evangelios apdcrifos: «A4/ oir la Virgen el relato,
quedo transida de dolor y se fue enseguida, acompariada por Juan y por Marta, Maria
Magdalena y Salomé, a la calle de la Amargura. Al ver la comitiva, pregunto a Juan cudl era
su hijo. El se lo seiiald, diciéndole que era el que llevaba la corona de espinas y las manos atadas.
La Virgen que lo diviso, a Jesus, cayo desmayada hacia atrds y estuvo bastante tiempo en el
suelo. Cuando se reanimd, comenzo a prorrumpir una serie de estremecedoras exclamaciones y
a golpear su pecho. Los judios al ver este espectdculo quisieron alejarla; pero Maria permanecio
firme junto a su Hijo» (Sierra Fernandez, 2019: 30).

Suceso parecido es la representacion de la Mujer Verdnica y Jesus Nazareno en un
mismo paso de misterio. Esta tipologia tiene como principales exponentes al Valle
de Sevilla y a la cofradia del Socorro de Antequera. La Veronica es un actor principal
en la teatralizacion del Sermon del Paso en las distintas localidades andaluzas, por
ello, como ocurre con la Virgen, es habitual que se ubique en una parihuela
independiente y acuda a representar el Encuentro con el Sefior, limpidndole la cara
y quedando su rostro en el pafio. Su nombre viene de la unién de las palabras Vera
Icona (verdadera imagen). En el Puerto de Santa Maria encontramos otro conjunto
singular, la imagen de Nuestro Padre Jesus Nazareno (1702) es acompafiada de Maria
Magdalena. Por ultimo, el Nisio Jestis Nazareno o Dulce Nombre de Jestis que tiene su
origen a finales del siglo XVI y atin se conserva en localidades como Marchena y
Arcos de la Frontera.
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2. LA TUNICA Y EL BORDADO: AFRANCESAMIENTO, REALEZA Y
DEIDAD

En el siglo XXI se ha convertido en uno de los elementos mas controvertidos de la
estética cofrade, siendo las hermandades participes de errores liturgicos y nada
apropiados para representar a Jesus Nazareno, divino y triunfal, premisa
fundamental del pensamiento Barroco y del desarrollo de la Semana Santa que
conocemos. El color empleado para ataviar las imagenes del Nazareno es
inconfundiblemente el morado, simbolo de dolor, de preparacion espiritual y de
penitencia, aunque también se puede aceptar el burdeos como simbolo de martirio y
de la sangre que derrama el Sefior en la Via Dolorosa (Borrallo Sanchez, 2019: 59).
Desde el Concilio de Trento la Iglesia establecio el uso liturgico de los colores en
funcion de la simbologia, adaptandose paulatinamente a las imagenes. Desde
entonces, se ha ratificado en varias ocasiones siendo la ultima y vigente la
revalidacion de Juan XXIII en 1960, conocidas como Rubricas Generales del
Brevario y del Misal Romano o Rubricarum Instructum en su capitulo XVIII. Esta
regla sistematiza los colores liturgicos de la siguiente manera: Morado para
Cuaresma y Tiempo de Adviento, asi como funerales y misas de difuntos; el verde
para el Tiempo Ordinario; el rojo para el Domingo de Ramos, Viernes Santo,
Pentecostés y Fiesta de los Martires; el celeste para la Inmaculada Concepcidn; rosa
para el Domingo de Gaudete (tercer domingo de adviento) y el Domingo de Laetare
(cuarto domingo de cuaresma); el blanco para Pascua, Navidad, Fiestas de la Virgen,
Solemnidades del Sefior relacionadas con la Pasion y Corpus Christi; y negro para el
Viernes Santo y misas de Réquiem.

En este contexto, los imagineros siempre concibieron a sus obras revestidas con
tanica, primero de talla completa hasta finales del siglo X VI, como Nuestro Padre Jestis
de la Salud de la Hermandad de la Candelaria de Sevilla, el Cristo de la Corona de
Sevilla, Nuestro Padre Jesus Nazareno de Priego de Cérdoba o Nuestro Padre Jesus de las
Penas de San Vicente, y posteriormente para portar tinicas con cola y sin ella ricamente
exornadas con bordados a partir del siglo XVII. Esta evolucion viene impulsada por
la ruptura estética acontecida en Francia en ese mismo siglo, hay un cambio
considerable en los textiles labrados en sedas, y nacen disefios propios denominados
como: Luis XIV, caracterizado por las composiciones florales y vegetales que
conjugan la sobriedad y el naturalismo con la armonia y la variedad cromatica; Luis
XV, donde los motivos vegetales y florales ganan en complejidad en un acercamiento
al rococd; Luis X VI y estilo Imperio, muestran la evolucién del rococé al clasicismo,
ganando protagonismo los medallones, el follaje, escudos, etcétera, dispuestos
geométricamente y envueltos por guirnaldas y lazos (Espada y Leén, 2017:133).

Pese a los intentos franceses por conservar la exclusividad de estos disefios, a lo largo
del siglo XVIII se extendid por varios paises europeos. A Espana llega tras la
ascension al trono de Felipe V, reemplazando los disefios sobrios de la dinastia de
los Austrias por el refinado gusto francés. Las imagenes del Senor y la Virgen han
sido siempre revestidas a la moda de la corte, apoyandose en la realeza celestial de
ambos, asi como también las cofradias adoptaron ritos de la realeza como el
besamanos del pueblo a sus majestades. Sin embargo, las sedas fueron cambiadas por
los hilos de oro y plata y el arte del bordado, ya que en la Biblia se describe el empleo
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de este material como simbolismo de majestuosidad y esplendor en la vestimenta del
sumo sacerdote (Lafuente Cabrera, 2005: 5-19). Las imagenes de Jesus Nazareno
como poderosos vehiculos catequizadores deben trasmitir al devoto la diferencia
entre lo terrenal y lo divino, y para ello su revestimiento con tunicas ricamente
exornadas son esenciales para el boato y el decoro, asi como para fortalecer la fe y
devocion de los feligreses.

La tanica morada y bordada es, por lo tanto, un elemento indispensable, tanto del
punto de vista religioso de ataviar con las mejores galas al Hijo de Dios, como desde
la perspectiva simbolica e historica necesaria para comprender la funcién de las
propias cofradias en la Semana Santa. La ttnica es el simbolo de la unidad de la
Iglesia, idea extraida de San Juan que expresaba que esta no tenia costuras, era de
una sola pieza. Es necesario alejarse de las ideas preconcebidas tras la reinvencién de
la Semana Santa después de la Guerra Civil, donde adquirieron importancia las
modas cofrades como la vestimenta blanca de Cristo, extraida posiblemente de
gustos estéticos y de la cinematografia, asi como las tinicas lisas que dio uso y
difusion el Gran Poder en un determinado momento histérico, y no por ello
corresponde con la estética apropiada de Jesus el Nazareno.
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Fig. 3. Tunica de la Corona de Espinas del Gran Poder de
Sevilla, Teresa del Castillo, 1857. Tesoro de la
Hermandad del Gran Poder de Sevilla. Foto de autor.

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 116-135| 125



La estética barroca de Jesus Nazareno en la Semana Santa andaluza. ..

En el bordado abundan los elementos vegetales, florales y la propia rocalla, asi como
simbolos propios de la Pasién de Cristo y referentes a la propia imagen. Podemos
destacar obras realmente singulares como la Tunica de los Cardos del Gran Poder
realizada por las hermanas Antunez en 1880-1881, la tunica del Silencio realizada por
el taller de Hijos de Miguel Olmo en 1919, la Tunica de la Corona de Espinas bordada
por Teresa del Castillo a mediados del siglo XIX o la Tunica de las Avefrias del
Nazareno de Jerez de la Frontera.

3. ATRIBUTOS ENTRE LO HISTORICO Y LO CELESTIAL: LA CORONA
DE ESPINAS Y LAS POTENCIAS

A raiz del Concilio de Trento y ante la amenaza de las corrientes reformistas, el culto
a las reliquias y el uso representativo de enseres y atributos como la corona de espina,
los clavos o las vestiduras alcanzan una importancia vital para fomentar la devocion
a las sagradas imagenes. En este contexto, toma especial importancia el pelo o
cabellera tanto en los crucificados como en las imagenes de Jesus Nazareno, ya que
tanto la corona como las potencias o nimbos se realizan adaptados al volumen sobre
el que iba a ser dispuesta.

Aunque desde un principio, al menos en la mayoria de los casos, las imagenes eran
concebidas con pelo tallado, durante el Barroco fue muy extendido el pelo natural
sobreponiéndose al labrado. Los postizos fue una practica habitual durante los siglos
XVI, XVII y XVIII en la busqueda del naturalismo, la cohesion de la divinidad de
Jesus con el dolor realista del hombre y la expresividad para asi llegar a conmover al
espectador. Ademas de la peluca o pelo natural, otros postizos son habituales todavia
como los ojos de vidrio o cristal, las pestafias o el empleo de mechones en las
imagenes marianas, sirvase de ejemplo la Virgen del Rocio de Almonte cuando viste
de pastora. En cambio, otros llegaban a ser ridiculos, ocasionando una pérdida del
decoro a la imagen, por ello se perdieron rapidamente.

El origen del empleo de la peluca es confuso, ya que se trata de un elemento que
modifica los rasgos artisticos de las imagenes. En alguna ocasién se ha llegado a
relacionar como una solucidn estética a los Crucificados articulados realizados en
Castilla a partir del siglo XIV. Estos solian tener brazos articulados para llevar a cabo
la teatralizacion del Descendimiento, entonces las cabelleras permitian disimular las
imperfecciones propias de cualquier hombro articulado. En Andalucia su inclusion
fue posterior, auspiciada claramente por el movimiento Barroco, el traslado de
escultores castellanos a territorio andaluz y la moda de la corte. Sea como fuere, la
mayoria de las cofradias suprimieron su uso gradualmente, siendo clave la posguerra
con la recuperacion de numerosas imagenes desaparecidas, pero que nunca mas
portarian el pelo natural.

Retomando al uso de potencias y corona de espinas sobre la cabellera, en origen era
habitual que ambas fuesen realizadas en plata o plata sobredorada, aunque en la
actualidad la corona de espinas tiende a presentarse en estado natural y las potencias
sobredoradas. Las potencias estdn cargadas de un alto simbolismo teoldgico,
presentandose en forma de tres rayos de luz que muestran la divinidad de Jesus en
su condiciéon de Profeta, Sacerdote y Rey.
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Destaca Borrallo Sanchez que:

«Desde la Antigiiedad cldsica, filésofos como Aristoteles hacen referencia a tres potencias

relacionadas con el intelecto que poseen las personas, esto es memoria, entendimiento y
voluntad, que se traducen en conocimiento, interpretacion y libertad. Aplicadas a la
Teologia agrupan en si la capacidad humana para imponer el bien sobre el mal, de ahi
que Jesucristo, como verdadero hombre también las tuviera, pero llevadas a su mdximo
exponente como Hijo de Dios que era, de ahi que esas capacidades le llevaran a aceptar su
Pasion y Muerte» (Borrallo Sanchez, 2019: 64).

En Andalucia oriental es habitual el nimbo, en vez de potencias, a modo de diadema
realizada en metal y que ocasionalmente posee incrustadas piedras preciosas y
semipreciosas®’. Su origen lo encontramos en el arte bizantino, donde se representaba
a Cristo en los tondos con una cruz tras su cabeza, llegando a Occidente a través del
arte romanico y gotico, y que en Espaina se extenderia a partir del siglo X VI gracias
a los grabados de Durero y de El Greco, que lo popularizaria en sus cuadros de
Abrazo a la Cruz (Ibidem: 64). Verbigracia: Nuestro Padre Jesus de las Tres Caidas de
Granada, el Cristo del Mayor Dolor de Antequera o el Sesior del Rescate de Granada.

Las potencias o nimbo son esenciales en la representacion del Hijo de Dios, ya que
se trata de un atributo que muestra al espectador la divinidad de Jesus y lo diferencia
de otras imagenes que componen los misterios de la Semana Santa Andaluza. De
igual modo, la corona de espinas, como ocurre con la cruz y otros atributos, posee
un sentido historico y un elevado simbolismo dentro del cristianismo, indispensable
en la representacion de Jesus Nazareno: «Y tejiendo una corona de espinas, se la pusieron
sobre su cabeza, y una cafia en su mano derecha; y arrodilldndose delante de El, le hacian burla,
diciendo: jSalve, Rey de los judios!)» (Mateos 27:29).

4. LA CRUZ: HISTORIA, DOGMA Y ARTE

El emperador romano Constantino I “el Grande” (272-337 d.C.), primer emperador
en detener la persecucion romana a los cristianos y permitir su culto libre, fue quien
introdujo la cruz en el cristianismo. La cruz fue un elemento esencial en el
mecanismo de la crucifixidon primero, y a partir de ahi se convirti en el simbolo mas
importante de la religion cristiana. La crucifixion se utiliz6 como martirio por los
asirios, babilonicos, egipcios, persas, griegos, cartagineses y romanos, y pudo tener
su origen en el siglo VI a.C. La ley judia tenia prohibida esta condena utilizada con
esclavos, rebeldes, piratas, enemigos y criminales. En cambio, Jesus fue crucificado
por la incomprensién con los propios dirigentes judios, escandalizados con sus
afirmaciones (Diaz Diaz, 2010: 504-506).

(Por qué se convierte la cruz en simbolo del cristiano? Por un lado, la cruz simboliza
y sintetiza una de las grandes cuestiones del ser humano, el final inevitable, la muerte.
Del mismo modo, nos convence de la redencién de Cristo, pues El quiso morir
libremente en la cruz para salvarnos, hay vida después de la muerte: la Resurreccion.

87 Tiene especial uso en la escuela granadina extendida por las actuales provincias de Granada, Jaén
y Malaga.
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Jesus habla en sus predicaciones continuamente de la cruz y de cargar con ella, pero
no en el estricto sentido literal, sino a cargar con lo injusto, los dolores, las penas,
alegrias, con todo nuestro interior hacia la salvaciéon, como El harfa lo mismo
cargando la cruz de toda la humanidad.

Como vemos, la cruz tiene un alto contenido de simbolismo en el cristianismo, y esto
no pasa desapercibido para el arte cristiano. Los cronistas de la época defendian que
Cristo portaba el patibulum y no la cruz tal y como es representada. Esta podria rondar
los 90 kg de peso. La imagineria barroca concebird a las imagenes de Jesus Nazareno
cargando con la cruz sobre su hombro izquierdo, cambiando la disposicion de esta
en funcion de la imagen y la propia cofradia. Asimismo, podemos encontrar cruces
de distintas formas (cuadradas, redondas octogonales, etc.) y tipologias.

Actualmente, la mas extendida es la cruz arbérea redonda decorada con casquetes o
terminales en sus cuatro extremidades, realizados comunmente en orfebreria
utilizando la alpaca plateada o sobredorada o la propia plata sobredorada. Tiene
como principales exponentes a la escuela sevillana en las imagenes de Jesus del Gran
Poder y Jesus de la Pasion, que como en otros conceptos representativos, marcaron
nuevas pautas y extendieron la estética a otras localidades de Andalucia. Este tipo de
cruces termina de imponerse en la restitucion de la Semana Santa tras la Guerra Civil,
las nuevas cofradias que rinden culto al Nazareno optan en su mayoria por ellas, y
también son elegidas por hermandades anteriores que perdieron las imagenes y las
cruces en el conflicto bélico, y tomaron la decisién de dar de lado Ia estética de su
antigua cruz por la arborea debido a su menor costo y la influencia hispalense. De
hecho, algunas imagenes conservan la cruz cuadrada tipica de otras tipologias como
la de carey o la pictorica, pero en arbdrea, probablemente por una cuestion
identificativa del pueblo con la imagen.

Las circunstancias geograficas, econdmicas, artisticas, etc. influyeron enormemente
en las tipologias de las cruces, como resultado encontramos gran diversidad en el
pueblo andaluz, algunas mas extendidas como el caso anterior y otras que agudizan
la singularidad de un territorio, caso de las cruces de taracea y plata. La primera esta
muy extendida en Granada y se caracteriza por llevar incrustaciones en marfil o carey
con simbolos de la pasién y elementos ornamentales. Entre los ejemplos mas
destacados podemos mencionar al Gran Poder del convento de San Antén de
Granada, imagen atribuida al circulo de José de Mora de finales del siglo XVII, el
Serior de la Amargura de la Hermandad del Via Crucis de Granada, en cuya cruz
aparecen todos los simbolos pasionistas (dados, escaleras, clavos, etc.), el Nazareno
de las Agustinas Recoletas del convento del Corpus Christi de Granada, Nuestro Padre
Jestis Nazareno de Albufiuelas o el Dulce Nombre de Jesus Nazareno de Churriana de la
Vega.

En Cordoba su innegable importancia en la historia de la plateria se reflejo en la
religiosidad popular y en el gusto estético por las cruces de plata. En la actualidad,
un tercio de las cruces de la provincia son realizadas en este material, aunque debid
ser un porcentaje mayor antes de la Guerra Civil, cuando desaparecieron al menos
seis. En lineas generales, estas cruces estan realizadas en madera, planas o cuadradas
y recubiertas con chapas de plata repujada. Los ejemplares mas antiguos que se
conservan son de la segunda mitad del siglo XVII, aunque en el siglo XVIII aparece
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otra variante que es la cruz en madera cuadrada forrada con terciopelo carmesi y
decorada con un filo y los terminales o cantoneras de plata (Rodriguez Miranda,
2017: 300-333). En la provincia cordobesa destacamos varios ejemplares: la cruz de
Jestis Nazareno de Cabra, realizada en 1670, la de Jesus Nazareno de Lucena,
Buajalance, Rute, Palma del Rio, Fernan Nufiez, Monturque, Baena, Priego de
Coérdoba y Montoro, También los Nazarenos de Puente Genil, Cérdoba, Espejo y
Aguilar de la Frontera que, a diferencia de los primeros, sus cruces aparecen con los
filos y detalles sobredorados.

Esta tipologia se extiende por otras provincias andaluzas, aunque con una menor
repercusion, a excepcion de Almeria y Huelva. En la provincia de Sevilla
encontramos a Nuestro Padre Jesiis Nazareno abrazando la cruz de Ecija; en Jaén al Jesiis
Nazareno de Torredonjimeno y Villanueva del Arzobispado planas, y circulares o
redondas las del Nazareno de Lopera, el Dulce Nombre de Jesus de Alcala la Real y
Nuestro Padre Jestis Nazareno de Alcaudete; o en Malaga a los Nazarenos de Antequera
y Archidona. En todas estas provincias, asi como en Cadiz y Granada la plata estara
presente también como complemento de las cruces de taracea, carey y nacar.
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Fig. 4. Cruz de taracea del Serior de la Amargura de Granada, Antonio Martin, 1925. Iglesia
de San Juan de los Reyes de Granada. Foto: José Antonio Palma Fernandez.

La cruz de carey con apliques de plata es el resultado de la evolucion de la conocida
como cruz capitata o cruz cepillada, y se extiende notablemente por todo el territorio
andaluz. Sélo en Sevilla encontramos cuatro ejemplares: Nuestro Padre Jesiis Nazareno
del Silencio, Jesuis de las Penas de San Vicente, el Nazareno de las Fatigas de la iglesia de la
Magdalena y Jesus Nazareno de la O, ademas de la desaparecida cruz del Santisimo
Cristo de las Tres Caidas de Triana. En el resto de la provincia cuatro ejemplares mas
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en Marchena, Carmona, Guadalcanal y Estepa. También serd extensa la produccién
en la provincia de Malaga con seis cruces: el Nazareno de Alameda, el Nazareno de la
Sangre de Antequera, Nazareno de Casabermeja, el Nazareno de la Misericordia “El
Chiquito” de Mdélaga, Nuestro Padre Jesus “El Rico” de Mdélaga y el Dulce Nombre de
Jesus Nazareno del Paso de Malaga. Cinco reproducciones en la provincia de Cadiz:
Nuestro Padre Jesus Nazareno de Rota, el Nazareno de Arcos de la Frontera, el Nazareno de
Medina Sidonia, el Nazareno de Santa Maria de Cadiz y el Jesus Nazareno de San Juan
de Letran de Jerez de la Frontera. Dos cruces en Granada: Nuestro Padre Jesus Nazareno
de Huétor T4jar y su homonimo de Montefrio. Mismo numero en Jaén: el Nazareno
de Huesa, Nuestro Padre Jesus Nazareno “El Abuelo” de Jaén y el Nazareno de Pozo
Alcon.

Por ultimo, nos encontramos las cruces cuadradas que estan decoradas
pictoricamente. Se trata de una tipologia muy singular que curiosamente se da en dos
ciudades muy ligadas a América: el Puerto de Santa Maria y Moguer. Nuestro Padre
Jesus Nazareno del Puerto de Santa Maria porta cruz plana, estofada y policromada
por ambos lados. En el lado izquierdo, mas cercano a la imagen del Nazareno,
aparecen representada trece escenas de la vida de Cristo como el nacimiento o la
flagelacion, y en la otra cara, trece escenas de la vida de la Virgen Maria. Entre las
escenas una rica decoracion floral y cuatro cantoneras en plata sin repujar. La cruz
de Nuestro Padre Jestis Nazareno de Moguer desaparecio en 1936 (Ollero Lara, 2021: 33-
38) y contenia varias cartelas, probablemente estofadas, con las escenas del Via
Crucis, siete en cada cara de la cruz. Ambas datan del siglo XVII y en alguna ocasion
se apunto a un origen indiano.

Fig. 5. Cruz pictérica de la primitiva
imagen de Nuestro Padre Jestis

: ¢ Rty Nazareno de Moguer, Andnima, s.
»- AT XVII. Foto: Archivo de la

Niro. Padre Jesis Nazareno. - mocuer © | hermandad
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5. EL ENCUENTRO: TEATRALIZACION DE LA PASION

Uno de los puntos efervescentes de la Semana Santa es el Encuentro entre Jesus
Nazareno y su Madre durante la madrugada del Viernes Santo en la mayoria de las
localidades andaluzas. Esta representacion es el culmen del virtuosismo plastico de
la Semana Santa, asi como fiel reflejo de la teatralizacion llevada a cabo por la Iglesia
Catolica tras el Concilio de Trento. A esta asamblea acude la imagen del Nazareno
entronizado en su paso, mayoritariamente dorado y tallado con un estudiado
programa iconografico que utiliza habilmente los relieves, capillas e imagenes que se
sitian en los respiraderos y canasto. Ademas del paso dorado, también pueden
aparecer sobre ejemplares realizados en caoba o plata, todos ellos alumbrados con la
luz de faroles o candelabros. La evolucion actual del movimiento costalero a partir
del siglo XX ha marcado las caracteristicas fisiondmicas de estas obras, aunque
también la forma de portar y componer, generandose gran diferencia entre Malaga
con el uso de tronos y portadores en Cadiz, y el resto de las provincias andaluzas que
siguen el modelo sevillano. Asimismo, desde el Barroco se asimilo el
acompafiamiento musical con el Miserere al Nazareno y el Stabat Mater a 1a Dolorosa
(Aranda Doncel, 2019: 838) hasta la evolucion actual de las bandas de cornetas y
tambores, agrupaciones musicales y bandas de musica. Por ultimo, a partir de la
segunda mitad del siglo XIX se afiadi6é el exorno floral, teniendo en las ultimas
décadas un gran crecimiento.

Ademas de la imagen del Nazareno, que poseia articulaciones y movimiento en su
brazo derecho para bendecir al pueblo, tiene un papel relevante en el Encuentro las
imagenes de la Virgen Maria, siendo las advocaciones mas extendidas entre estas
corporaciones la de Dolores y Amargura, la Mujer Verdnica®, normalmente
articulada para desenrollar y mostrar el pafiuelo, y San Juan Evangelista. Todos ellos
en parihuelas independientes para poder acrecentar el dinamismo de un espectaculo
religioso de culto publico sin precedentes. Queda patente un enorme influjo del teatro
en la configuracién de la procesion barroca, donde las imagenes sagradas son los
actores principales, el enclave escenografico la plaza publica, y donde adquieren
enorme peso los cantes, las danzas y el cortejo formado por armaos, nazarenos o
sayones. En Carmona se incluyen en el cortejo a nifios vestidos de angeles y a
personas que representan a los apostoles, las tres Marias y el conjunto del Diablo y
la Muerte (Maza Ferndndez, 2019: 590). Pese a ser un modelo que se aleja del
paradigma eclesiastico, contd con la participacion de los sacerdotes en el Sermon.

En origen, el Sermon se realizaba en el interior de las iglesias antes de las salidas
procesionales, aunque a partir del siglo XVII y XVIII, estos pasan a escenificarse en
la plaza més importante del municipio, donde desde un balcon un sacerdote secular
o fraile recitaba (Sanchez Herrero, 2003: 159-160). En la mayoria de las ocasiones
todas las imagenes salian en procesion a la vez desde el mismo templo, aunque
también se dio casos como el de Moguer, donde la Virgen, San Juan Evangelista y la
Veronica salian de su templo a la iglesia parroquial el Jueves Santo. Padre Jests

8 Conocer cuando incorporan las cofradias esta imagen suele ser muy complicado, ya que no aparece
en las reglas al no ser titular, aunque no pudo ser antes del comienzo del Sermon en el siglo XVII. De
hecho, en este siglo ya existe documentando la presencia de esta figura en algunas cofradias como la
de Motril.
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Nazareno salia en la madrugada del Viernes Santo desde su templo hacia la plaza, y
las otras imagenes hacian lo propio desde la parroquia. Una vez concluido el Sermon,
formaban cortejo y volvian a su ermita.

El acontecimiento tuvo durante siglos un valor antropolégico inmenso, siendo
conocido como Sermén del Mandato, Sermoén del Paso o Sermoén de 1a Pasion en la
mayoria de las localidades. Aunque también existen designios singulares como el de
Utrera, donde es denominado como “las agachaditas” por la simulacion de las tres
caidas o en Sevilla como “la humillaciéon”. Como ocurre con otros atributos citados
anteriormente, a pesar de que la teatralizaciéon del Encuentro tiene unas pautas
comunes, existen ciertas diferencias propias del desarrollo historico y religioso de
cada uno de los municipios andaluces.

Entre ellos podemos destacar el caso de Osuna, donde el Encuentro se produce entre
dos cofradias distintas, la de Jesus Nazareno y la cofradia de la Virgen de los Dolores.
En Marchena, a diferencia del resto de cortejos procesionales donde abundan los
nazarenos de luz, los hermanos de la hermandad portan motivos o “pasos” colgados
en el cuello y que narran la Pasion, Muerte y Resurreccion de Cristo. También es
destacable otros tantos ejemplos como el de Almufiécar. Por altimo, el caso de
Malaga, cuyo origen estuvo marcado por unas inundaciones del rio Guadalmedina
y en el que milagrosamente no hubo victimas. Por ello, tanto las autoridades civiles
como eclesiasticas quisieron agradecer la proteccion al Nazareno del Paso con una
ceremonia en la plaza de las Cuatro Calles, encontrandose con su Madre, San Juan
y la Veronica (Reder Gadow, 2019: 736).

La Ilustracién tuvo un impacto fundamental en la supresion del Sermoén en
numerosas localidades entre finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX.
Ademas, esta celebracion conllevaba notables problemas de escandalos y alteracion
del orden publico, siendo causa de la supresion en varias localidades como Huelva.
Caso distinto ocurrio en Sevilla, suprimida en 1780 (Ruiz Portillo, 2019: 773), a la
que se sumo la salida en la madrugada del Viernes Santo de la cofradia del Gran
Poder. La ceremonia de la humillacion tenia lugar en la plaza del Duque, hecho que
obligaba a la cofradia del Gran Poder a estar parada bastante tiempo (Gonzalez de
Leo6n, 1852). A ello se sumo la alteracion del orden publico y la oposicion de las
autoridades civiles y eclesidsticas a este tipo de manifestaciones.

CONCLUSIONES

La imagen de Jesus Nazareno en Andalucia es una fiel muestra del boato simbolico
utilizado por la Iglesia para acercar la religion al pueblo, para ello se sirve de un
conjunto de atributos y representaciones que muestran la ostentosidad y divinidad de
la imagen del Hijo de Dios. Son las imagenes elegidas porque acumulan el fervor de
la mayoria de la poblacion, existen un mayor numero de cofradias, asi como de
hermanos y, por lo tanto, tendran una repercusion mayor que se traslada hasta
nuestros dias, pues indudablemente, las cofradias de Nazarenos han articulado la
Semana Santa a su imagen y semejanza, siendo pieza fundamental en la
configuracién de esta celebracion en Andalucia en los siglos XX y XXI.
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Sus atributos se han extendido con el paso de los siglos a otras imagenes sagradas,
pero debemos tener presentes que estos estan dictados por un caracter simbologico e
historico que se aleja de las modas cofrades: Jesus Nazareno viste de tinica morada
bordada en oro y luce potencias, corona de espinas y cruz decorada. A El le
acompafan la Virgen Maria, la Mujer Verdnica, San Juan Evangelista y otros actores
secundarios que colman la teatralizacion del Sermon del Paso, punto algido de la
Semana Santa andaluza.

Desde el punto de vista artistico, cada region o zona ha ido desarrollando distintos
estilos, programas iconograficos y recursos que aportan valor por su singularidad.
Aunque bien es cierto que el auge medidtico de la Semana Santa de Sevilla y el influjo
de cofradias como la del Gran Poder han unificado précticas y elementos en todas
ellas, especialmente a partir de la Guerra Civil.

Finalizamos este estudio con una frase del Premio Nobel de Literatura de 1956, cuya
referencia es especialmente entrafiable dentro de la temadtica tratada: «Yo creo en
Jesus el Nazareno, el poeta que creia en su padre, su propio padre que él no carg6 de
los simbolos con que lo cargd luego la iglesia; que €l considero como origen y fin
suyo, de donde sali6 y adonde volvié. Y creo que esta creencia es suficiente para el
hombre» (Jiménez Mantecon, 2014: 684).
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José Joaquin Quesada Quesada

iL “CAPITAN DIVINO” Juan Luque Carrillo y Maria del Pilar
Pel Saura Pérez: El “Capitan Divino” de
Fray Juan de Molina en la Catedral de
Cordoba. Estudio histérico de una
devocién cristifera. Cérdoba: Excmo.
Cabildo Catedral de Cordoba, 2018.

Si bien puede antojarse del todo
innecesario reiterar el enorme interés
artistico de la catedral de Coérdoba,
antigua mezquita aljama omeya, cuya
relevancia  patrimonial 'y  cuya
prolongada vigencia como espacio de
culto —que va camino de alcanzar los
mil trescientos anos, si no tenemos en
cuenta la preexistente basilica de San
Vicente— fue reconocida por Ila
UNESCO con su inclusion en la Lista
- weuwswmpiz — Indicativa del Patrimonio Mundial de
- « la Humanidad, si que resulta de lo mas
pertinente reivindicar el valor de los bienes muebles que alberga, cuyo indudable
interés queda a veces relegado por la extraordinaria arquitectura de la mezquita-
catedral, y que, como agentes de la cristianizacion del edificio, forman parte
ineludible de su nueva trayectoria iniciada en 1236 con la toma de Coérdoba por
Fernando III el Santo. En este sentido, la monografia de los doctores Juan Luque
Carillo y Maria del Pilar Saura Pérez sobre el “Capitan Divino”, una singular talla
seiscentesca napolitana del Nino Jesus de Pasion venerada en la catedral cordobesa
desde mediados del siglo XVIII, es una valiosa contribucidon al conocimiento de las
numerosas € interesantes piezas plasticas que alberga la seo de Coérdoba. Una
publicacion asequible y completa, cimentada sobre una labor de archivo que ha
llevado a sus autores a indagar en depositos documentales no solo de la propia ciudad
de Cordoba, sino de Madrid, Barcelona, Valencia, Zaragoza, Tarazona y Roma.

Tras una conveniente introduccion, la monografia se articula en cuatro capitulos, a
los que se suman las conclusiones y unos completos apéndices documental y
fotografico. En el primer capitulo se desarrolla una sucinta biografia de fray Juan de
Molina (1579-1652), propietario de la imagen del “Capitdn Divino”, que se
fundamenta en las recientes y esclarecedoras aportaciones de la doctora Saura. Fray
Juan pertenecia a la Orden de la Merced; la misma que, dada su funcion social como
redentora de cautivos, llevaba establecida desde el siglo XIII en las ciudades del Valle
del Guadalquivir, fronterizas con el reino nazari de Granada —un ejemplo
significativo y brillante, por sus consecuencias artisticas, lo tenemos en la propia
Cordoba—. La culminacion de la reconquista no habia supuesto en absoluto el fin de
los propositos redentores de los mercedarios; por el contrario, los pirateos berberiscos
y las acciones navales otomanas en el Mediterrdneo mantuvieron viva esta actividad
de la orden. De hecho, las dos grandes operaciones de redencion de cautivos
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lideradas por Fray Juan de Molina lo testimonian, a la vez que revelan las
capacidades de este mercedario aragonés. Las mismas que, unidas a las virtudes y a
las experiencias sobrenaturales, como arrobos y piadosos coloquios precisamente
establecidos con la imagen del “Capitan Divino”, explican que fray Juan, tan ligado
al convento mercedario de Zaragoza y a la Provincia de Aragon, muriera en loor de
santidad, y que todos aquellos objetos a ¢l ligados, comenzando por el Nifio Jesus
pasionario que centra esta monografia, asumieran la condiciéon de verdaderas y
valiosas reliquias.

El analisis historico, formal e iconografico de la talla del “Capitan Divino” centra el
contenido del segundo capitulo. Queda adscrita a los obradores napolitanos de la
primera mitad del siglo XVII, estableciendo su parentesco con la produccion de
Pietro Ceraso, y vinculando su pertenencia a fray Juan a través de la operacion de
rescate llevada a cabo en 1634 en Tunez, cuya exitosa consecucién merecié una
solemne y triunfal procesion en la plaza de San Pedro del Vaticano, presidida por el
papa Urbano VIII: la imagen seria el obsequio agradecido de alguno de los
rescatados. Este divino infante se convertiria en objeto recurrente de la piedad del
mercedario aragonés, con quien mantendria milagrosas conversaciones y al que
pondria, en razon a tan singulares afectos, el apelativo de “Capitan Divino”. A la
muerte de fray Juan se habia afirmado que la imagen habia pasado al convento
mercedario de San Agustin de Calatayud, pero los autores, basandose en la
documentacién consultada, descartan tal aseveracién exponiendo que, tras el 6bito
del mercedario, el “Capitan Divino” pasa a convertirse en propiedad de fray Juan
Cebrian, arzobispo de Zaragoza y virrey y capitan general de Aragon, quien lo legara
a su muerte a su sobrino, Juan Francisco Cebrian Gomez. El valor artistico de la
imagen y el prestigio devocional ganado por su relacion con fray Juan de Molina
desembocaron en que este “Nifio Jesus de Napoles de la Pasién”, como es
recurrentemente citado en los inventarios, se convirtiera en un preciado bien del
patrimonio de los Cebridn, convertidos en condes de Fuenclara, hasta el punto de
vincularse a su mayorazgo. Esta es la via por la que el “Capitan Divino” llega a
Miguel Vicente Cebridan (1691-1752), obispo de Cérdoba, que lo traslada a su palacio
episcopal y con posterioridad, y en aras de incrementar su seguridad —hay que
recordar al respecto el incendio que suftre la residencia de los prelados cordobeses en
1745—, ala iglesia mayor. Y alli quedaria a su muerte, como bien legado por el obispo
Cebrian a su catedral, no volviendo a reintegrarse en el mayorazgo de los condes de
Fuenclara.

Que la donacidn del “Capitan Divino” a la catedral de Coérdoba no fue hecho aislado
queda claro en el tercer capitulo del libro, en el que se delinea el perfil artistico del
prelado. La originalisima sacra de plata con la forma de la ciudad de Jerusalén,
decorada con escenas de la Pasion y coronada por un delicado Crucifijo
novohispano, y su decido patrocinio de la espléndida silleria de coro, obra maestra
de Pedro Duque Cornejo, lo aseveran; esta munificencia para con la iglesia mayor
cordobesa la complementan los retablos de la capilla de Nuestra Sefiora del Pilar en
el palacio episcopal.

En el cuarto capitulo se enumeran las diferentes ubicaciones que ha tenido el
“Capitan Divino” en la catedral cordobesa hasta llegar a su ubicacion actual en la
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capilla del Espiritu Santo, San Pedro Martir de Verona, San Lorenzo y San Pedro
Apostol. Su primer y prestigioso destino fue, en tiempos del obispo Cebrian, el
tabernaculo del retablo mayor, donde aun se aprecia aun en una fotografia tomada
hacia 1885. Sin embargo, la coetdnea restitucién arqueologica de los principales
espacios de la antigua mezquita aljama supondrian, como efecto colateral, el
desplazamiento del “Capitan Divino”: al desmantelarse la capilla de Nuestra Senora
de Villaviciosa para recuperar el lucernario de al-Hakam II, su historica y devota
imagen titular acabaria presidiendo el taberndculo del presbiterio catedralicio. En
este apartado, los autores no descuidan la oportunidad de enumerar y establecer las
diferentes imagenes y devociones que han presidido la capilla mayor de la catedral.
El Nifo Jesus, por su parte, pasaria al Tesoro catedralicio y, desde 2008 y tras ser
restaurado por Miguel Arjona Navarro, a la capilla en la que hoy se ubica. Un
emplazamiento que el “Capitan Divino” solamente ha abandonado con motivo de
la solemnidad del Corpus Christi, al presidir en varias ocasiones el altar erigido por
el cabildo catedralicio en las calles de la ciudad.

Prodigio, persuasion, afectos, devocion y estimacion artistica son algunas de las
cualidades, tan en sintonia con la piedad y la mentalidad de su tiempo, el Barroco,
que reune el “Capitan Divino” y que lo hacen merecedor de un estudio tan riguroso
como el de los doctores Luque y Saura. Una monografia que, ademas de, como ya
hemos senalado, contribuir al conocimiento de los bienes muebles de la catedral
cordobesa, enriquece el panorama de la llegada de piezas artisticas italianas a
Andalucia durante la Edad Moderna, de las que fueron destinatarias frecuentes sus
catedrales, y que fueron recibidas con sumo atencidon no solamente por su funcién
cultual, sino por el especial prestigio artistico con que las aureolaba su procedencia.
La catedral cordobesa ya habia recibido, a lo largo de los siglos XVII y XVIII,
singulares piezas de escultura en plata y bronce, legadas por obispos como fray
Domingo de Pimentel o el cardenal Pedro de Salazar, a las que se suma, gracias a la
largueza del obispo Cebrian, el “Capitan Divino”. Piezas italianas que se suman a la
némina que integran, entre otras, los “Niflos de Napoles” o los “teatrini” de la
catedral de Jaén, el busto relicario de Santa Rosalia de Palermo y las pinturas de
Francesco Solimena y Artemisia Gentileschi en la catedral de Sevilla, las de
Sassoferrato en la catedral de Granada, los sepulcros de Guglielmo della Porta en la
catedral de Malaga o las numerosas obras genovesas de la catedral de Cadiz.

Arte y Patrimonio, n° 8 (2023), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 137-139 | 139



INDICACIONES PARA LOS AUTORES

Se pueden enviar textos en: castellano, inglés, francés, italiano y portugués. El envio
de  originales debe hacerse a través del correo  electronico:
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ESTRUCTURA Y EXTENSION DE LOS ARTICULOS:
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e EI texto ha de escribirse en formato Microsoft Word, con letra Times New
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referencia para la ubicacién de las imagenes (Fig. ). En documento word aparte
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Foto: autor de la foto.
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ESTRUCTURA Y EXTENSION DE LOS VARIA:

Deben tener un minimo de 6.000 caracteres y un maximo de 10.000 caracteres,
incluyendo espacios, notas y referencias bibliograficas.

Se aceptardn un méaximo de 5 ilustraciones.

El resto de las indicaciones son iguales al tratamiento de un articulo.

ARCHIVOS QUE DEBEN ADJUNTARSE EN EL ENVIO:

El articulo completo, con nombre y apellidos, filiacion o grupo de investigacion
al que pertenece, resumen, palabras clave, email y teléfono de contacto. En este
formato no deben ir las imagenes insertadas.

El articulo con las imagenes insertadas y sus correspondientes leyendas debajo,
sin las indicaciones de referencia al autor del articulo, sera el ejemplar enviado a
los evaluadores, ese el motivo por el que deben ir insertadas las imagenes en el
texto, para facilitar su trabajo.

Una carpeta con las imagenes en el formato indicado arriba y el archivo Word
del listado de las mismas.

CITAS BIBLIOGRAFICAS DENTRO DEL TEXTO

Para las citas bibliograficas, se utilizara el sistema parentético, también
denominado “autor-fecha”. Las referencias bibliograficas deberan aparecer en el
propio texto y entre paréntesis, apareciendo los apellidos, el afio de edicion y las
paginas, como el siguiente ejemplo: (Moreno, 2006: 15-17).

En caso de dos autores: (Nieto y Moreno, 1993: 68).
En caso de tres o mas autores: (Ortiz Juarez, et al., 1989: 126).

Si hubiera varias referencias sobre el mismo autor, se distinguiran con orden
alfabético: (Moreno, 2006a: 38).

Las citas literales de los textos deben ir entre comillas y en cursiva, si superan las
4 lineas con sangrado interno.

NOTAS A PIE DE PAGINA

Las notas a pie de pagina seran utilizadas para aclaraciones o comentarios a lo
expresado en el texto.

Se usaran también para referencias y/o comentarios a las citas bibliograficas.

Para referencias a documentos de archivo se citardn con su nombre completo la
primera vez que se utilice, seguido de la abreviatura entre paréntesis. Ejemplo:
Archivo de Protocolos Notariales, Cérdoba (APN, Coérdoba); Archivo General
de Indias, Sevilla (AGI, Sevilla), etc.

Todas las notas deben ir ordenadas numéricamente y apareceran siempre delante
de una coma, un punto o un punto y coma.



LISTA DE REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Las referencias bibliograficas deberan aparecer al final de los articulos, en un
apartado especifico y deberan incluir solamente aquellas referencias citadas en el
texto. Se mantendran fielmente las indicaciones del sistema APA:

1.

MONOGRAFIAS:
— De un solo autor: Moreno, F. (2006). Plateria cordobesa. Cordoba: Cajasur.

— De dos autores: Moreno, F. y Nieto, M. (1993). Eucharistica cordubensis.
Coérdoba: Cajasur.

— De tres o mas autores: Ortiz, D. et al. (1989). Catalogo artistico y monumental de
la provincia de Cérdoba. Cordoba: Diputacidén Provincial.

— Referencia a un libro en linea: Apellidos, inicial del nombre. Titulo de la obra.
En: “direccion URL completa” y fecha de consulta: dia/mes/afio.

CAPITULOS DE MONOGRAFIAS:

— Se indicardn los Apellidos, Nombre (s6lo la inicial). “Titulo del capitulo entre
comillas inglesas o altas”, en Apellidos e inicial del nombre del
editor/coordinador/director: Nombre de la obra en cursiva (p./pp.). Ciudad:
Editorial. Ejemplo: Bernier, J. (1993). El mercado del arte. En F. Calvo
Serraller (ed.). Los espectaculos del arte (pp. 99-109). Barcelona: Tusquets.

CONGRESOS: Se realizara de igual forma que en los capitulos de libros.

REVISTAS: Se indicardn los Apellidos, Nombre (solo la inicial). Titulo del
capitulo, Nombre de la revista en cursiva, Nuimero de la revista (afio entre
paréntesis), p./ pp. Ejemplo: Fernandez Ferndndez, R. Las rosas en la primavera,
Revista Arte y Patrimonio, n° 3 (2015), p. 67.

Si la revista es digital, a continuacién de la paginacidén debe aparecer el DOI, el
identificador de objeto digital, o bien, la URL, ya que no todas las revistas
digitales disponen del DOL.

. PUBLICACIONES ELECTRONICAS: Se citaran segn los modelos citados

para libros/monografias o para revistas, debiéndose afiadir la fecha de consulta
entre corchetes y a continuacién el enlace entre guiones. Ejemplo: Rodriguez
Rodriguez, P. Las mesas son de madera. Sevilla, Editorial Pelicano, 2014 [consulta:
11-05-2015], p. 25. -http://fuesp.com/revistas/pag/cail 54.html-

. Para las citas biblicas se usara el sistema APA: que sigue el ejemplo: (Mt. 5:16)
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including spaces, notes and bibliographical references.
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font size 12 for the text and font size 10 for the footnotes. The line spacing will be
1’5 and the margins in Normal format (magin top and bottom 2’5 cm. Margin
right and left 3 cm.).
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Style: the titles of the work of art, original manuscripts, titles of the publication
and words in other languages will be always in italics. For instances, Las Meninas
de Velazquez.

The texts may be submitted in English, Portuguese, Italy an French, as well as in
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It is not possible to make an explicit mention ot the author in the text, in order to
guarantee the anonymity of the work during the scientific evaluation process.

You can include images, which must be delivered in a separate folder in JPG
format (minumum 300ppp). The reference for the location of the images will
appear in parentheses (Fig.).

In a separate Word document, the complete reference will be indicated, following
inexorably the format and providing the largest number of data. Fig. 1. Title (in
italics), author, date, address, including the city. Image: the autor of the image.

Examples: San Juan Evangelista, Pedro de Mena, 1659, Iglesia parroquial de San
Juan, Algete del Monte (Granada). Image: José Pérez Pérez.

If the most of the images are of the author, it can be abbreviated with the
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imagen provided by the authours.



STRUCTURE AND EXTENSION OF VARIA

They must have a minumum of 6000 characters and a maximum of 10.000
charaters, including spaces, notes and bibliographical refererences.

A maximum of 5 ilustrations will be accepted.

The rest of the instructions are the same as of an article.

FILES THAT MUST BE ATTACHED IN THE SUBMITTING

The full article, with name and surname, affiliation or research group to which it
belongs, summary, keywords, email and contact telephone. In this format, images
should not be inserted.

The article with the inserted images and their corresponding legends below,
without indicating the references of the author of the article, the exemplary will
be sent to the evaluator, which is the reason why the images must be inserted in
the text, to facilitate their work.

A folder with the images in the format above mentioned and word file as well.

BIBLIOGRAPHICS CITATION

For bibliographical citations, the Parenthetic system, also known as "author-
date", will be used. Bibliographical references should appear in the text itself and
in parentheses, the surnames, the year of edition and page number appear as the
following example: (Moreno, 2006:15-17).

In case of two authors: (Nieto and Moreno, 1993: 68).
In case of three authors or more authors: (Ortiz et Al., 1989: 126).

If there were some references of the same author, they should be marked off
alphabetically: (Moreno, 2006a: 38).

The literary quotations of the texts must be cited in italics, if they exceed 4 lines,
with internal indented.

FOOTNOTES:

The footnotes will be used for explanation and comment to what is stated in the
text.

For bibliographical citations, references and comments will also be used.

For references to file documents, they will be quoted with their full name for the
first time they are used, followed by the abbreviation in parentheses. Example:
File of notarial protocols, Cordoba (APN, Cordoba); Archivo General de Indias,
Sevilla (AGI, Sevilla), etc.



All notes must be in numerical order and always appear in front of a comma, a
full stop, or a semicolon.

LIST OF BIBLIOGRAPHICALS REFERENCES

Bibliographical references must appear at the end of the articles in a specific section
and should include only those references quoted in the text. The instructions of the
APA style will be faithfully maintianed:

1.

@)

Monograph:
e Ofonly one author: Moreno, F. (2006). Plateria cordobesa. Cordoba: Cajasur.

e Of two authors: Moreno, F. and Nieto, M. (1993). Eucharistica cordubensis.
Cordoba: Cajasur.

e Of three o more authors: Ortiz, D. and al. (1989). Catdlogo artistico y
monumental de la provincia de Coérdoba. Cordoba: diputacidn provincial.

o Citing online books:

e Surname, initial name. Title of the work: "Full URL" and date of search:
Day/month/year.

Monograph Chapters: the surname, name (initial only) will be indicated. "Title
of the chapter” in high or English quotation marks, in surnames and the initial
name of the editor/Coordinator/Director: Name of the work in italics (p./pp.).
City: Editorial. Example: Benier, J. (1993). “El Mercado del arte”. En F. Calvo
Serraler (ed.). Los espectaculos Del arte (pp. 99-109). Barcelona: Tusquets.

Conference: It will be realized in the same way as in the book chapters.

Magazines: The surname (s), name (initial only) must be indicated. Title of the
chapter, name of the magazine in italics, number of the magazine (year in
parentheses), p./pp. Example: Fernandez Fernandez, R. Las Rosas in the spring,
magazine Art and Heritage, N ° 3 (2015), p. 67.

Electronic publications: They will be cited according to the models quoted for
books/monographs or for magazines, date of search should be added between
square brackets and then the link between hyphens.

Example: Rodriguez Rodriguez, P. Las mesas son de madera. Sevilla, Editorial
Pelicano, 2014 [retrieved: 11-05-2015], p. 25. -
http://fuesp.com/revistas/pag/cail 54.html-

. For Biblical citation The APA style will be used, following the example: (Mt. 5:16)



PROCESO EDITORIAL Y SISTEMA DE ARBITRAJE

Los articulos deben ser originales, articulos de revision, informes técnicos, resefias de
libros, varia... En todos casos, deberia primar el contenido cientifico académico. Se
valorara su aportacion e interés, la metodologia y los resultados obtenidos, si se han
tenido en cuenta las investigaciones llevadas a cabo por otros autores sobre el mismo
tema, el rigor de las argumentaciones y su analisis, el uso preciso de los conceptos y
el método, la adecuacion entre el titulo y el contenido del articulo; y la correccion
lingiiistica y claridad expositiva.

Los articulos seran revisados por pares y a ciegas por la comision cientifica designada
por el Consejo Editorial. Dicha comisién esta formada por evaluadores externos a
dicho Consejo y a la direccion de la Asociacion “Hurtado Izquierdo”. Serd la
encargada de dictaminar el rigor cientifico y las aportaciones novedosas que los
articulos tengan para la comunidad cientifica y evaluaran la aprobacion o no de su
publicacion. Se reservara el derecho a sugerir y a solicitar a los autores la reduccidn,
la ampliacion o la modificacidon de sus trabajos, si ello fuera necesario.

Los articulos aprobados por la comision cientifica para su publicacion seran
insertados en la revista segin lo determine el Consejo de Redaccidn, de acuerdo a su
orden de llegada y temdtica. Aquellos originales que no se ajusten escrupulosamente
a las normas descritas no se consideraran para su edicion.

La recepcion de los articulos es mediante el correo electronico de la revista:
revistarteypatrimonio@gmail.com El proceso de evaluacidon comenzara con la
recepcion del mismo y la revista sera publicada a finales de septiembre de cada afio.

AVISO LEGAL

El autor autoriza a la Asociacién para la Investigacion de la Historia del Arte y del
Patrimonio Cultural “Hurtado Izquierdo” a la publicacién de todo el material
entregado y le cede los derechos de autor para hacer efectiva dicha publicacion. El
autor asegura y garantiza que todo el material entregado a la revista cumple con las
disposiciones legales vigentes, y exime a la revista Arte y Patrimonio de toda
obligacion en relacion a la violacion de derechos de autor, asumiendo el abono a la
revista Arte y Patrimonio de cualquier cantidad o indemnizacién que ésta tenga que
pagar a terceros por el incumplimiento de estos requisitos. La revista Arte y
Patrimonio no acepta ninguna responsabilidad sobre los puntos de vista y
afirmaciones de los autores de los trabajos, sino que son ellos mismos.
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PUBLISHING PROCESS AND ARBITRATION SYSTEM

The articles sholud be original, articles of revision, technical reports, books reviews...
In all cases, it’s very important that the themes be scientific and academic. Their
contribution, interest, methodology and the results achieved would be assessed if the
investigations realized by other authors about the same theme, the rigor of the
arguments and their analysis, the precise use of the concepts and the article; and the
linguistic correction and the expository clarity, have been taken into consideration.

The articles will be peer-reviewed and blindly by the scientific commission designated
by the editorial board. This commission is constituted by evaluators external to this
council and to the management of "Hurtado Izquierdo" Association. It will be the
responsible for the determination of the scientific rigor and innovative contributions
that the articles have for the scientific community and will evaluate the approval or
not of their publication. The right to suggest and apply for the authors to reduce,
enlarge o modify their works, if necessary, will be reserved.

The articles approved by the scientific commission for its publication, will be inserted
in the review as determined by the Editorial Board, according their order of arrival
anda subjects. Those originals that don’t strictly comply with these described
standards, won't be considered for their publication.

The articles will be received by email: revistarteypatrimonio@gmail.com The
evaluation process will begin with the receipt of the article and the journal will be
published at the end of september of each year.

LEGAL WARNING

The autor authirizes the Association for the investigation of the History of Art and
Cultural Heritage “Hurtado Izquierdo” to publication of all delivered material and
gives it the copyright to make this publication. The autor ensures and guarantees that
all delivered material to this magazine cumplies with current legal provisions, and
exempts review Arte y Patrimonio from any obligation in relation to infringement
copyright, assuming payment to review Arte y Patrimonio of any amount or
compensation that ir has to pay to thirds for the breach of these requirements. The
review Arte y Patrimonio doesn’t aceept responsibility for views and statements of
the authors of the Works, because theye are thems.
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