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n octubre de 2018 se iniciaron los actos conmemo-
rativos del 450 aniversario del nacimiento de Juan
Martinez Montaifi¢s en Alcala la Real (Jaén). En su
ciudad natal se organizé una exposicion con algunas de sus
obras, presentadas en un contexto historico. A este evento se
sumo la celebracion de un congreso nacional en la misma
localidad sobre el escultor con una amplia participacion de
conferenciantes y asistentes. Exposicion y congreso, cuyo
comisario y coordinador fue el historiador y doctor Juan
Cartaya Bafios, fueron muy bien acogidos por los alcalainos
y sirvieron de atraccion cultural. A finales de noviembre de
2019 se ha inaugurado otra exposicion de sus principales es-
culturas acompafiadas de obras de escultores y pintores del
entorno artistico de aquella época, una muestra que estara
abierta hasta marzo del siguiente afio en el Museo de Bellas
Artes de Sevilla.

Este artista estuvo vinculado a la villa ducal de Osuna a
comienzos del siglo xvil como hemos estudiado con nuestro
compaiiero Pedro Jaime Moreno de Soto en esta revista y en
el libro titulada Martinez Montafiés y Osuna a comienzos del
Barroco, que edit6 la Asociacién de Amigos de los Museos
de Osuna en 2011. Para que estos Cuadernos contribuyan a
esta conmemoracion, presentamos este articulo sobre algu-
nos aspectos iconograficos de su produccion artistica y su re-
lacion con los escultores Francisco de Ocampo y el flamenco
José de Arce.

Martinez Montaiiés nacié en Alcald la Real en 1568 y
aprendi6 la técnica de la escultura en Granada con su pai-
sano Pablo de Rojas. Posteriormente amplié su formacion
en uno de los talleres activos en Sevilla, en cuya ciudad fue
examinado en 1588 por Gaspar del Aguila y Miguel Adan,
veedores del gremio de escultores y entalladores. A la edad
de veinte afios estaba capacitado como escultor y «entallador
de romano» y arquitecto (Lopez 1929: 267-268). Es signifi-
cativo que, dos afios después de obtener el grado de maestro,
recibiera los dos primeros aprendices, Ambrosio Tirado y
Alonso Diaz (Lopez 1932: 227-228; Hernandez 1987: 83),
quienes iniciaron la amplia ndmina de escultores formados
en su taller durante cinco décadas.

Desde el siglo x1x, los estilos artisticos andaluces se vie-
nen clasificando en dos escuelas, sevillana y granadina. No
obstante, cuando Antonio Palomino public6 las vidas de ar-
tistas en 1724 nunca menciond esta terminologia, sino la de
escuela de Martinez Montafiés o de Alonso Cano. Antes de la
denominacion del término escuela con referencia geografica
difundida a partir del siglo x1x, el estilo artistico se relaciona-
ba con los maestros cuyos seguidores habian mantenido una
cierta homogeneidad en las formas y en la técnica aprendidas.

La evolucioén estilistica de la escultura barroca sevillana
del siglo xvi1 se desarrollé en tres periodos importantes. El
primero se inicia con Martinez Montafiés, artista que ha sido
denominado con varios apelativos elogiosos como el Dios de
la Madera por un fraile mercedario del siglo xvir y el Lisipo
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andaluz (Hernandez 1976). Su influencia se produjo princi-
palmente a través de dos medios: los artistas que se formaron
en su taller, como Juan de Mesa, y otros escultores coetaneos
que asumieron parcialmente rasgos formales de su lenguaje
morfoldgico, como Francisco de Ocampo, a pesar de haberse
formado con su tio Andrés de Ocampo, un escultor de estilo
manierista. La longevidad de Martinez Montafiés y la prema-
tura muerte del discipulo mas sobresaliente, Juan de Mesa,
hicieron posible que los aprendices de este Gltimo volvieran a
tener, en algunos casos, una segunda influencia montafiesina,
como le sucedi6 a Felipe de Ribas.

AUn en vida de Martinez Montafiés, irrumpi6 en Sevilla
un joven escultor flamenco formado en el ambiente italia-
no, José de Arce (Brujas, 1600 — Sevilla, 1666), quien pro-
tagonizara el segundo periodo evolutivo. Durante los quince
afios anteriores a la muerte del maestro alcalaino, ese artista
renovara el estilo montafiesino con otros modos creativos y
expresivos mas europeos. A partir de 1635 Arce fue sustitu-
yendo lentamente el naturalismo del arte de Montafiés por
otro lenguaje que incorpora, al naturalista existente, com-
posiciones y actitudes mas dinamicas; formas ampulosas en
los ropajes; y modelado blando en los elementos anatémi-
cos, en las superficies y en los cabellos, a los que imprimio
gran plasticidad. Este estilo influyé con rapidez en algunos
escultores de la época como Alonso Cano, Jacinto Pimentel y
Felipe de Ribas, como podemos apreciar en el San Juan Bau-
tista sedente, del primero (Museo Nacional de Escultura, Va-
lladolid); el Cristo de la Humildad y Paciencia, del segundo
(Cofradia de esa advocacion, Cadiz); y en los relieves de los
retablos mayores de las parroquias sevillanas de San Lorenzo
y San Pedro, del tercero. El nuevo concepto escultorico influ-
y6 en otros escultores de generaciones posteriores, como el
sevillano Pedro Roldan y el lorquino Juan Pérez Crespo, que
se habian formado en el taller granadino de Alonso de Mena,
junto a los hermanos Alonso y Pedro de Mena y Medrano.
Ademas, los discipulos de Arce, como Andrés Cansino, Fran-
cisco Gélvez y Gabriel de la Mata, principalmente. Todos
ellos difundieron su estilo durante varias décadas.

El tercer periodo de la evolucion lo protagonizéd Pedro
Roldan, quien supo transformar las aportaciones de Arce con
otros elementos escultéricos personales y con una magistral
habilidad en las composiciones de grupos escultdricos. Su
estilo fue difundido ampliamente por los miembros de su fa-
milia y por sus discipulos hasta comienzos del siglo siguiente.

LA ICONOGRAFIA DEL BAUTISMO DE CRISTO

En los retablos del siglo xvI1 la escena del bautismo de Je-
sus se representaba en escultura como una escena del pro-
grama iconografico de la vida de Jesus, ejemplos sevillanos
son el relieve tardogotico del retablo mayor de la catedral
de Sevilla; el de estilo manierista tallado por Jerénimo Her-
nandez en el retablo mayor del convento de San Leandro de
Sevilla, actualmente reubicado en una arquitectura lignaria
del siglo xvir (Palomero 1981: 96); el relieve manierista de
marmol de la sala capitular de la catedral hispalense esculpi-
do por Marcos Cabrera hacia 1590; y el que tall6 en madera
un artista anénimo a finales de ese siglo que estd conservado
en Lebrija (iglesia de la Concepcion, aunque en la fototeca
del Laboratorio de Arte lo ubica en la iglesia de Santa Maria
de Jesus) (fig. 1b).

Este ultimo artista se inspir6 claramente en el grabado de
Cornelis Cort, publicado en 1575 y muy difundido en Es-
pafia, que reproduce una composicion de Francesco Salviati
(fig. 1a). Jesus esta de pie dentro de las aguas del rio Jordan
con las manos cruzadas delante del pecho y el sudario plega-
do en forma triangular, pero su figura esta cortada por debajo
de las rodillas, pues el resto de las piernas estan sumergi-
das en el rio. San Juan, situado en el lado derecho, cubre
su cuerpo parcialmente con un trozo de piel de camello y
estd de rodillas sobre una roca de gran volumen, que parte
de ella sale sobre el rio, y nos muestra su pierna izquierda
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1. A) CorNELIS CORT, BauTIsmo DE JESUS (1575), GRABADO SOBRE COMPOSICION DE FRANCESCO SALVIATI
B) ANONIMO SEVILLANO (ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XVI), BAUTISMO DE JESUS, IGLESIA DE LAS CONCEPCIONISTAS, LEBRIJA (SEVILLA).
C) MIGUEL ADAN, Baurismo pE JESUs (1592-1594), MUSEO DE BELLAS ARTES DE SEVILLA, PROCEDE DEL CONVENTO DE LAS DUENAS.

desnuda, genuflexa y apoyada en la roca. El santo dirige su
mano izquierda hacia abajo sujetando la cruz delgada y, a la
vez, la otra levantada, que sostiene la concha sobre la cabeza
de Jesus, vierte el agua del rio Jordan bajo la presencia del
Espiritu Santo (paloma con las alas desplegadas). En la parte
superior aparece el Padre Eterno acompanado de varios an-
geles. Detras del santo hay dos angeles, cuya composicion se
equilibra con los otros dos que estan en el lado opuesto guar-
dando la tinica de Jesus. El relieve de Lebrija no reproduce
los angeles como estan en el grabado, pues los reduce a uno
colocado a la espalda del santo.

Culto a los santos Juanes

Desde finales del siglo xv1 y durante la primera mitad del
siguiente, en los conventos femeninos se generd una sana ri-
validad devocional en torno a los dos santos Juanes que que-
do reflejado en la construccion de retablos (Romero Torres
2017: 223). Cada santo tenia su altar situado habitualmente
en un lado de la nave central, uno frente a otro, como se pue-
de contemplar atin en las iglesias sevillanas de San Leandro
(agustinas), Santa Paula (jeronimas) y Santa Ana (carmeli-
tas); ademas, de Santa Florentina de Ecija (dominicas).

Entre las décadas de 1610 y comienzos de 1650, Juan Mar-
tinez Montaifié¢s, Francisco de Ocampo, Juan de Mesa, Alon-
so Cano, José de Arce y Alfonso Martinez realizaron escultu-
ras y relieves dedicados a estos santos, algunos de los cuales
aln permanecen in Situ. En esta época la escena del bautis-
mo de Cristo suele estar presente en algunos de los retablos
dedicados al santo precursor. El primer retablo de san Juan
Bautista con esta iconografia que se conserva en Sevilla es el
que realizo Miguel Adan entre 1692-1694 para el convento
de las Duefias de Sevilla, cuyos relieves actualmente forman
parte de los fondos del Museo de Bellas Artes. El relieve del
Bautismo de JesUs, realizado en un marco rectangular de 151
x 81 cm, era la escena principal del retablo (fig. 1¢). Sin em-
bargo, el mas antiguo que se encuentra in Situ con esa repre-
sentacion terminada en medio punto es el que Gaspar Nuilez
Delgado comenzd en 1605 para la iglesia conventual de San
Clemente. Por su muerte (+1606) lo termind Francisco de
Ocampo en 1610 y fue dorado y policromado en 1613 por el
pintor Francisco Pacheco (fig. 2a).

Algunos artistas siguieron inspirandose en el grabado
de Cort con mas o menos fidelidad. Miguel Adan modificd
parcialmente la figura de Jesus en la obra mencionada, pues
le afiadio el resto de las piernas, y puso la pareja de angeles
con la tinica en el lado izquierdo (fig. 1c). Gaspar Nufiez
Delgado se inspird en ese grabado (Garcia Luque 2013:
218), pero solo para la figura de san Juan Bautista y para
la pareja de angeles que llevan la tinica, pues JesUs esta de
rodillas sobre una roca en medio del rio, dispone los brazos
cruzados en otra postura y dirige la mirada hacia al lado con-
trario del grabado de Cort (fig. 2a). En dos retablos de Juan
Martinez Montafiés (fig. 2b y ¢) y en el relieve que Francisco
de Ocampo tallo para el convento sevillano de Santa Clara
(fig. 2d), ambos artistas siguieron la composicion del relieve
de Nufiez Delgado. Por eso la composicion de san Juan Bau-
tista de rodillas sobre la gran roca en el momento de verter
el agua sobre la cabeza de Jesus, que difundid el grabado de
Cort, sirvid de inspiracion a los escultores de seis relieves
tallados en madera por escultores activos en Sevilla entre
finales del siglo xv1 y mediados del siguiente. Eligieron esta
postura del santo en gesto de respeto y reverencia por estar
delante de Cristo y reconocer su naturaleza divina.

Martinez Montafiés y el Bautismo de Cristo para dos
conventos de monjas franciscanas: Concepcion de Limay
Santa Maria del Socorro de Sevilla

El escultor alcalaino, dos dias después de que entregara la
escultura del Nifio JesUs de la hermandad sacramental de la
parroquia del Sagrario de Sevilla, se comprometi6 a reali-
zar las esculturas de un retablo dedicado a san Juan Bautista
para el convento de la Concepcion de Lima. La arquitectura
fue obra de Diego Lopez Bueno, segiin unas trazas envia-
das desde la ciudad indiana. Actualmente, el retablo se en-
cuentra totalmente recompuesto en la catedral de esa ciudad.
El contrato se firmo6 el 4 de enero de 1607, pero el proceso
constructivo se alargo hasta el afio 1622. El programa icono-
grafico desarrolla ampliamente varias escenas de la vida del
santo precursor, desde que el arcangel san Gabriel anuncid
al sacerdote Zacarias que su mujer, ya anciana, iba a tener
un hijo hasta el entierro del cuerpo decapitado. El relato esta
representado en 22 relieves, uno de ellos altorrelieve, mas
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2. A) GASPAR NUNEZ DELGADO, Bautismo DE JESUS (1605-1606). IGLESIA CONVENTUAL DE SAN CLEMENTE, SEVILLA.
B) JUAN MARTINEZ MONTANES, BauTrsmo pe JEsUs (1607-1622). CATEDRAL, LIMA, PROCEDE DE LA IGLESIA DE LA CONCEPCION DE ESA CIUDAD.
C) JUAN MARTINEZ MONTANES, BauTismo DE JESUS (1610). IGLESIA DE LA ANUNCIACION, SEVILLA, PROCEDE DEL CONVENTO DE SANTA MAR{A DEL SOCORRO.
D) FraNcisco DE Ocampo, Bautismo DE JEsUS (1633). CONVENTO DE SANTA CLARA, SEVILLA.

un grupo escultorico de tres imagenes de bulto redondo y
14 esculturas (angeles, virtudes, Agnus Dei y santo titular).
Para la representacion del Bautismo de Cristo, que esta talla-
do en un relieve de escaso volumen inscrito en un enmarque
cuadrado, Martinez Montanés se inspird en la composicion
del relieve de Nuiiez Delgado, quien usoé parcialmente el gra-
bado de Cornelis Cort para la postura del santo de rodillas,
como hemos comentado mas arriba (fig. 2b).

Aflos después, el 29 de enero de 1610, cuando hacia dos
meses que Martinez Montafiés habia comenzado a trabajar
en el monasterio de San Isidoro del Campo en Santiponce,
¢l y el pintor Juan de Uceda se comprometieron a realizar
otro retablo dedicado a san Juan Bautista, esta vez, para el
convento de Santa Maria del Socorro de Sevilla. Las escenas
de la vida del precursor de Jesus se desarrollan en 9 relieves
y 13 pinturas. En este programa iconografico, la escena prin-
cipal es nuevamente el Bautismo de JesUs y su importancia
es patente por su representacion en altorrelieve terminado en
medio punto, por su mayor dimensiéon y por ocupar la hor-
nacina del primer cuerpo (fig. 2¢). Los artistas no acabaron
a tiempo el retablo y tuvieron que firmar un nuevo contrato
con fecha 30 de septiembre de 1618, comprometiéndose a
entregarlo en un plazo de un afio y medio. La inscripcion
que posee el retablo confirma que el retablo estaba concluido
en 1620, siendo abadesa Ana de Mendoza. No obstante, el
pintor no cobré la liquidacion hasta dos afios después. Se-
gun el historiador Garcia Luque (2013: 218-219), el escultor
volvid a usar parcialmente el grabado de Cort, aunque mejor
habria que decir: siguié con mayor fidelidad la composicion
del relieve de Nuifiez Delgado (fig. 2a) en la postura de las
figuras (Jesus, san Juan, pareja de angeles y nube con el Es-
piritu Santo), como anteriormente habia hecho en el retablo
de Lima (fig. 2b). En esta ocasion, Montafiés incorpord unos
arboles en el fondo detras del santo, un nuevo elemento que
se repetird aios después en el relieve que encargo a Ocampo
para el convento de Santa Clara (fig. 2d).

Martinez Montafiés y el Bautismo de Cristo para
el convento de agustinas de San Leandro

Desde finales del siglo xvI existen varios testamentos de
doncellas que destinaban dinero para misas y festividad de
los santos juanes en el convento de San Leandro, como docu-
ment6 el historiador agustino padre Andrés Llordén en 1973.
Elvira Ruiz dispuso, el 18 de enero de 1587, una importan-
te cantidad de dinero para su sobrina que era monja de este
convento y para una misa rezada anual a san Juan Bautista y
san Juan Evangelista. Martina Gémez, que era sirvienta del
convento, también ordend, el 18 de abril de 1611, misas reza-
das en varias festividades, entre ellas, la de los santos Juanes.

Y Rafaela de Ibarriguia, que redacté su testamento el 25 de
septiembre de 1619 antes de profesar en clausura, manifestd
su interés por la festividad de San Juan Evangelista (Llordén
1973: 33-35).

Una vez que el maestro alcalaino habia terminado el reta-
blo del convento sevillano de Santa Maria del Socorro, Juan
Peflate de Narvéez y Ana Jiménez, su mujer, solicitaron el
altar de san Juan Bautista del convento de San Leandro para
enterramiento de la familia. Por eso, el 2 de febrero de 1620,
el candnigo Juan Hurtado, como visitador de los conventos
de monjas, encargd al arquitecto Juan de Oviedo, maestro
mayor de Sevilla, la valoracion del coste del altar y boveda
del santo precursor de Cristo, situados a mano derecha de
la entrada de ese templo. Los nuevos patronos, que pagaron
160 ducados a las monjas agustinas por este sitio, residian en
la feligresia de Santiago y estaban estrechamente vinculados
al monasterio, pues su hija Maria habia ingresado de novicia
con la aportacion de una dote de 1 100 ducados.

Juan Penate desempenaba el cargo de almojarife de la
aduana de Sevilla y, tal vez, tenia amistad con este escultor,
pues dos dias después de que el artista recibiera el pago por el
retablo, este sefior figura como fiador de Martinez Montafiés
en el contrato firmado con el convento de Santa Clara para la
realizacion del retablo mayor de la iglesia.

La construccion del retablo de san Juan Bautista se inicio,
sin duda, en el mismo afio de la compra del altar: primero,
con el encargo del disefio arquitectonico a Juan de Oviedo;
segundo, con la contratacion de su realizacion arquitectoni-
ca y escultorica a Juan Martinez Montafiés; y, finalmente,
con la del dorado y policromia a Baltasar Quintero. Aunque
no existen los correspondientes contratos, los profesores
Maria Elena Gémez Moreno y José Hernandez Diaz pro-
pusieron la autoria de ese arquitecto, pues fue el tasador del
altar y boveda, y, ademas, colabord con el escultor en otros
proyectos anteriores. Con respecto al pintor Quintero, cono-
cemos que fue el autor del dorado y la policromia del retablo
de san Juan Evangelista, frontero al del santo precursor en
esta iglesia. El académico e ilustrado Cean Bermudez fue
el primero que en 1800 aport6 la autoria de Martinez Mon-
taiiés, incluyendo los retablos de los dos santos Juanes del
convento entre las obras seleccionadas del escultor (Cedn
1800: IIT, 70 y 93). Posteriormente ha sido documentada por
dos cartas de pago (Lopez 1928a: 48), fechadas el 4 de no-
viembre de 1621 y el 10 de agosto de 1623. Se conoce que
en 1622 estaba terminado, pues una inscripcion que posee el
retablo nos informa de los nombres de los patronos y del afio
de realizacion. No obstante, Martinez Montanés no termino
de cobrar el trabajo hasta 1623.

94 CuADERNOS DE LOS AMIGOS DE LOS MUsEos DE Osuna, N.° 21| ISSN 1697-1019 |]2019



Jost Luis ROMERO TORRES

Juan Martinez Montafiés..., pp. 92-98

3. A) GioTTo DI BONDONE, BauTismMo DE JESUS (1306). CAPILLA SCROVEGNI, PADUA.
B) ANDREA VERROCHIO Y LEONARDO DA VINCL, BAuTIsmMo DE JESUS (1474-1475). GALERIA UFFIZI, FLORENCIA.
C) JuAN MARTINEZ MONTARES, BauTismo D JESUS (1621-1622). IGLESIA CONVENTUAL DE SAN LEANDRO, SEVILLA.

Ese académico cometi6 dos errores con respecto al retablo
de san Juan Bautista. Uno fue confundir el dibujo decorati-
vo de los extremos de la ultima linea de la inscripcion, que
flanquea la fecha de 1622, con las iniciales del escultor Al-
fonso Martinez («A.Ms»), a quien vinculd con la realizacion
de este retablo (Cean 1800: III, 70). También se equivoco en
la lectura del afo, pues escribi6 la de «1662», cuando es evi-
dente la de «1622». En la biografia de Martinez Montaiiés,
Cean rechazo6 la relacion familiar entre Montafiés y Martinez
(Cean 1800: I1I, 89).

El disefio arquitectonico, atribuido a Juan de Oviedo el
Mozo por Maria Elena Gémez-Moreno, se estructura en
tres calles con la central mas ancha y en dos cuerpos mas
atico. En el primer cuerpo, centrando la composicidn, estd
el altorrelieve del santo titular de rodillas en el desierto y, a
ambos lados, la Virgen Maria y San José en sus respectivas
hornacinas de las calles laterales. En el espacio de transicion
del primero al segundo cuerpo esta la cabeza cortada de san
Juan sobre una bandeja acompanada por un angel tenante a
cada lado. En el segundo cuerpo, la escena central es la del
Bautismo de Cristo tallada en un gran altorrelieve y en las
calles laterales estan Santa Isabel y San Zacarias. Por l-
timo, en el atico, un juego de frontones curvos (partido y
cerrado) que enmarcan el simbolo de la cruz de la Orden de
San Juan, y dos angeles sentados, uno a cada lado, del cuerpo
arquitectonico. El borde estd enmarcado por pilastras dora-
das que se decoran con grutescos cuya solucion se repite en
los otros cuerpos, y cierra la parte superior con un gran arco
de medio punto con gallones y grutescos (Cean 1800: t. III,
70 y 93; Gonzalez de Ledon 1844: t. I, 86; Lopez 1928a: 48;
Goémez Moreno 1958: 152, 161, fig. 131; Llordén 1973: 68-
70; Hernandez 1987: 192-195 y 253, notas 145-147; Passolas
2008: 224-231; Guijo 2018: 101-105; Romero Torres 2019:
en prensa). Las esculturas han recuperado su calidad artistica
con la restauracion realizada por Carmen Bahima con motivo
de la exposicion del museo.

En la composicion de este altorrelieve, Montafiés no se ins-
pird en el grabado de Cornelis Cort ni en la obra de Nuilez
Delgado, que hemos analizado. El escultor concibié una
representacion con mayor valoracion de la figura de Cristo
y exaltacion de su divinidad (fig. 3c). Jesus, que cubre la
desnudez de su cuerpo con una amplia ropa, esta de pie y
erguido en el centro de la escena sobre una roca que sobresa-
le del cauce del rio, elemento geografico que divide la zona
de tierra en dos margenes. Esta vez, el artista ha recurrido a
una solucidn tradicional que podemos apreciar en los iconos
griegos y en las pinturas renacentistas de Giotto (fig. 3a) y

Ghirlandaio, entre otros pintores. Como rasgo poco frecuente,
destacamos la postura de los brazos extendidos que se dife-
rencia de otras que ¢l y Ocampo realizaron hasta entonces,
en las que Jesus lleva los brazos cruzados delante del pecho
o las manos juntas en oracion. Posiblemente este cambio fue
una imposicion del patrono del retablo. Con ese gesto de los
brazos, invitando al didlogo y a atraer la atencion del creyen-
te, Jesus aparece también en la mayoria de los iconos grie-
£0s y, posteriormente, en las primeras pinturas renacentistas,
como pintd Giotto en la capilla Scrovegni de Padua (fig. 3a),
o a finales del siglo xv1 hicieron algunos artistas venecianos:
Paolo Veronese en el cuadro (ca. 1580-89) del J. Paul Getty
Museum, de Los Angeles (USA) y Jacopo Tintoretto en el
que hizo hacia 1589 para la iglesia de San Silvestre, de Vene-
cia. Aunque no hemos encontrado un grabado que reproduz-
ca con cierta aproximacion esta figura de Cristo, sin duda, su
cultural visual le permitié hacer esta interpretacion personal.

Con respecto al santo, sin duda, Montafiés conoci6 un gra-
bado reproduciendo la pintura de Andrea Verrochio y Leo-
nardo da Vinci (1474-1475) que se conserva en la Galeria
Uffizi de Florencia, pues el santo tiene la misma colocacion
del cuerpo, brazos y apertura de las piernas con una zancada
caracteristica, que difiere del grabado de Cort comentado. En
esta obra ha mantenido los dos angeles que sostienen la tini-
ca de Jesus en el mismo lado que aparecen en los relieves de
Lima y del Socorro. Los arboles del relieve del Socorro los
ha sustituido por palmeras, tal vez siguiendo la composicion
de Verrochio, aunque cambiado de lado. La presencia de la
palmera detras del santo se repetira en el relieve de Ocampo
del convento de Santa Clara.

Martinez Montafiés y Francisco de Ocampo:
el Bautismo de Cristo para el convento de Santa Clara

El 9 de noviembre de 1621, cuando estaba avanzado el tra-
bajo del retablo de san Juan Bautista del convento de San
Leandro, Martinez Montafiés contrat otro de grandes pro-
porciones para el altar mayor de la iglesia de Santa Clara
de Sevilla. Este templo posee cuatro retablos laterales de los
que no se ha encontrado el contrato, pero se consideran obras
del mismo artista con la colaboracion del escultor Francisco
de Ocampo a partir del 9 de febrero de 1633. En esa fecha,
el maestro alcalaino le encarg6 varias esculturas de bulto re-
dondo y relieves: dos apostoles de tamafo natural (Santia-
go El Mayor y Menor) y tres historias pequenas (San Juan
Evangelista metido en la tina; San Joaquin y Santa Ana con
dos ramos en las manos y la Virgen; y el Bautismo de Cristo
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y San Juan Bautista) con la condicion de que estos relieves
quedarian para ser terminados por Montanés con toda perfec-
cion (Lopez 1928A: 77).

El documento no hace referencia al destino de estas obras,
pero, sin duda, las dos imagenes de Santiago eran para el
retablo de san Juan Evangelista del convento de San Lean-
dro, y las restantes para los retablos laterales de Santa Clara.
La composicion de medio relieve del Bautismo de JesUs es
una reproduccion del que Montafiés habia hecho para el re-
tablo de Lima, como hemos comentado, diferenciandose en
la calidad artistica, mas discreta en la obra de Ocampo (fig.
2d). En la composicion que recibié del maestro alcalaino se
perpetuaba la que hizo Gaspar Nuiez Delgado 25 afios antes
(fig. 2a), aunque introdujo un pequefio cambio en la figura
de Jesus: le coloco los brazos separados y las manos en un
gesto semejante al del relieve de san Juan Bautista del con-
vento de San Leandro para que transmitiera una actitud mas
comunicativa y menos reflexiva o ensimismada que las otras
versiones anteriores.

José de Arce y el Bautismo de Cristo para
las monjas jeronimas del convento de Santa Paula

Entre 1635 y 1638 se construyeron los retablos de los san-
tos Juanes del convento de Santa Paula de Sevilla. El 23 de
noviembre del primer afio citado, las monjas jeronimas Juana
de Bohorque, Juana de Guevara, Paula Garitan, Rufina Gil-
berto, Laureana de Medina, Ana Ceraso, Lorenza Marqués
y Ana Zurueta contrataron al pintor y escultor Alonso Cano
y a su amigo y pintor Juan del Castillo, como fiador, para
construir un retablo a san Juan Evangelista en plazo de dos
afios y en precio de 1600 ducados. Las dimensiones que se
les impusieron fueron 6 varas de alto desde encima del altar
por 4 de ancho con su marco o guarnicion, segun la traza que
Cano habia hecho y estaba firmada por el artista, por Alonso
Valverde y por las monjas. Las condiciones eran hacer de
madera de borne la arquitectura y de cedro los nifios de es-
cultura, ademas de entregarlo en blanco, es decir, preparado
para el trabajo de dorado. Otras condiciones eran que el re-
tablo tendria las proporciones necesarias para que entrara en
el hueco del muro, terminado en arco, cuya profundidad era
de tres cuartas; y pintar escenas de la vida del santo en los
diez tableros, incluida la puerta del sagrario, cuyas historias
o figuras determinarian las monjas (Lopez 1928a: 143-144;
Wethey 1955: 209-210; Wethey 1983: 188; Méndez 2002:
219-220). Cano recibi6 200 ducados a la firma del contrato,
y siete meses después (25 de junio de 1636) el presbitero li-
cenciado Bartolomé Alonso Coronel, en nombre de la monja
Juana de Bohorque, le abono6 el segundo pago de 200 duca-
dos, cuyo plazo habia cumplido a finales del abril (Lopez
1932: 38-39; Romero Torres 2002: 227). Alonso Cano tardod
mas de dos afios en realizar este retablo de envergadura me-
diana, dejandolo sin concluir en enero de 1638 con motivo
de su traslado a Madrid. Su amigo y fiador Juan del Castillo
tuvo que terminar los trabajos de pintura.

Las monjas también solicitaron al arzobispado autoriza-
cion para hacer un retablo a san Juan Bautista en la iglesia y
para poder usar unos bienes y rentas para el pago del coste
de esta obra de arte. Alonso Goémez de Rojas, candnigo de
la catedral y visitador general de los conventos de monjas,
concedi6 la licencia'.

Las gestiones de los dos retablos se desarrollaron simulta-
neamente. Asi, el 7 de enero de 1637, la monja Rufina Gil-
berto encargo la escultura de San Juan Evangelista a Marti-
nez Montafiés en precio de 400 ducados. En el contrato se
especifica que fuera de madera de cedro, ademas de la pos-
tura casi sedente del santo con su aguila, el tamafio para que
pudiera caber en la hornacina del primer cuerpo del retablo
que construia Alonso Cano, y que se entregaria perfectamen-
te policromada en agosto. La monja deleg6 la supervision en

! AHPS, SPNS (Archivo Historico Provincial de Sevilla, Seccion Protocolos
Notariales de Sevilla), leg. 1250, f. 796, el documento original del
arzobispado esta inserto en el contrato.
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el padre jesuita Juan Méndez. A la firma del contrato, el es-
cultor recibié 100 ducados y los restantes 300 en tres plazos
de igual cantidad: el primero cuando estuviera desbastado; el
segundo con la terminacion y el tercero cuatro meses después
de entregarlo (Lopez 1928a: 156-157; Aterido 2002: 232).

Dos meses después, el 10 de marzo de 1637, las monjas
jeronimas Ana de Cifuentes, Jeronima de Fuentes y Maria de
Cabrera en nombre de otras hermanas contrataron por separa-
do con el escultor Felipe de Ribas (Lopez 1928b: 168-169) y
con el pintor Francisco de Herrera la construccion del retablo
de san Juan Bautista (Lopez 1928b: 66. Martinez 1978: 263,
resefia del documento ff. 799-801). Ribas y su mujer Rufi-
na de Albornoz se comprometieron a realizarlo «conforme a
una traza que de ello esta hecha firmada de Francisco Hurtado
Nifio (mayordomo del convento) y del dicho Felipe de Ribas
y de mi el presente escribano»?. El hecho de que no se diga
concretamente la autoria ha generado distintas hipotesis: para
unos historiadores fue Alonso Cano, para otros el propio Ri-
bas y para un tercer grupo el pintor Francisco de Herrera. Lo
cierto es que este retablo refleja un concepto de volumen y un
tratamiento decorativo muy alejado del que posee el retablo de
Alonso Cano, disefiado tan solo un afio y cuatro meses antes.

El retablo del bautista esta situado enfrente al dedicado a
san Juan Evangelista y sus medidas son iguales, pues tam-
bién estd colocado dentro de un gran arco rehundido en el
muro de la iglesia. En este contrato se especifican las escultu-
ras y su localizacion: San Juan Bautista sentado y de tamafio
natural en el nicho principal; dos Angeles con una Cabeza de
San Juan Bautista en un plato entre el cuerpo anterior y el
siguiente; el Bautismo de Cristo con san Juan y la paloma en
la caja de encima, cuyas figuras deberian ser de mas de me-
dio relieve; y por remate del retablo una tarja con dos nifios
adorando una cruz y dos virtudes sentadas, una la oracion y
la otra la penitencia en el remate de las entrecalles y debajo
de ellas dos niflos sentados en la cornisa. En las hornacinas
laterales, las figuras de talla completa de la Virgen Maria y
su prima Santa Isabel, de una vara y cuarta de alto, situadas a
los lados del santo titular, en una actitud que parezca la esce-
na de la Visitacion. Y en el banco un sagrario con las figuras
de San Pedro y San Pablo de talla completa de una tercia
de alto. Igual que el retablo frontero, las maderas eran bor-
ne para la arquitectura y cedro para la escultura. El contrato
contempla que el plazo de tres meses, es decir hasta junio, en
precio de 1500 ducados, de ellos el artista habia recibido 600
a la firma del contrato y los restantes quedaban distribuidos
de la siguiente manera: 500 ducados los cobraria en el ulti-
mo mes del afio y 400 en diciembre de 1638. Si no cumplia
el plazo se le penalizaba con 500 ducados. Aparecen como
testigos los escultores Francisco de Ribas y Leonardo Jorge.

Las monjas contrataron al pintor Francisco de Herrera para
la realizacion del dorado y la policromia de la arquitectura y
de las esculturas con un plazo de seis meses a partir de que
recibiera del escultor las obras, y en precio de 1000 ducados,
cobrados en plazo de un afio, la mitad cada seis meses’.

En 1935 Maria Elena Gémez Moreno consideraba a Ri-
bas mas como arquitecto y decorador que como escultor, y
describia sus obras como correctas, sencillas, elegantes y
amaneradas, cuyas caracteristicas apreciaba en este retablo.
Asimismo, calificaba de delicioso el relieve del Bautismo de
Cristo (Gomez Moreno 1935: 92). Tal vez, por la diferencia
de la técnica del cabello y por la solucion de la indumentaria
de la escultura sedente de san Juan Bautista, Hernandez Diaz
dudo que fuera de Martinez Montafés y sefial6 la posibilidad
de que esta imagen sedente fuera una obra de Felipe de Ribas
o de José de Arce, hipotesis que rechazamos.

Por la excelente calidad del altorrelieve del Bautismo de
Cristo que corona el retablo del santo precursor, el profesor
Hernandez Diaz consider6 que habia sido realizado por José
de Arce a partir del analisis formal de la obra. Garcia Luque

2 AHPS, SPNS, leg. 1250, f. 795-798.

3 AHPS, SPNS, leg. 1250. A partir del f. 798 estarfa el contrato de Francisco
Herrera.
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4. A) ANONIMO ITALIANO, BAUTISMO DE JESUS, GRABADO.
B) PaoL0 CALIARI IL VERONESE, BAUTISMO DE JESUS (DECADA DE 1550). NORTH CAROLINA MUSEUM OF ART, RALEIGH (USA).
C) JOSE DE ARCE, BauTtismo DE JESUS (1636-1637). IGLESIA CONVENTUAL DE SANTA PAULA, SEVILLA.

ha resumido las propuestas de autoria de este altorrelieve:
Alonso Cano, Felipe de Ribas y José de Arce (Garcia 2013:
227). La acertada atribucion al escultor flamenco José de
Arce no ha sido valorada suficientemente. Sin duda, Felipe
de Ribas incluy6 en su equipo a José de Arce, quien trabajaria
desde la primavera a comienzos del otofio de aquel afio en
las esculturas del retablo de san Juan Bautista, pues el 31 de
octubre de 1637, el escultor flamenco firmo un contrato con
los cartujos jerezanos. Se comprometia a tallar las esculturas
del Apostolado, el Cristo crucificado del atico y los Angeles
del retablo mayor de la Cartuja de Nuestra Sefiora de la De-
fension, de Jerez de la Frontera, cuya arquitectura construia el
arquitecto-ensamblador Alejandro de Saavedra. En esta obra
participaba también Francisco de Zurbaran, que pintd varios
lienzos con escenas de la vida de la Virgen. En ese momento,
Arce pagd a Felipe de Ribas el dinero prestado para el alquiler
de la casa que habia habitado durante un afio, y a finales de
ese ano se traslado a Jerez donde permanecioé dos afos.

Se suceden los acontecimientos muy precipitadamente. Se-
manas después, el 3 de enero de 1638, Alonso Cano organiza
su marcha a Madrid y traspasa la terminacion del retablo de
san Juan Evangelista al pintor Juan del Castillo, que era su
fiador. Quedaba el dorado y estofado del retablo y algunas
pinturas. En ese mismo dia, Cano también traspaso otro tra-
bajo que estaba comenzando, el Cristo crucificado del reta-
blo mayor de Nuestra Sefiora de la Oliva de Lebrija, esta vez
traspasa el compromiso con la madera y el modelo a Felipe
de Ribas.

Se desconoce si Felipe de Ribas cumplio el plazo del reta-
blo de san Juan Bautista, pero alguna incidencia sucedi6. Tal
vez, la marcha de Arce a Jerez a finales de 1637, la carga de
trabajo de Ribas y el probable incumplimiento de los plazos
por su parte obligd a las monjas a encargar la imagen titular
al escultor alcalaino, después de que ellas vieran la excelente
calidad de la imagen del San Juan Evangelista. E1 7 de marzo
de 1638, las monjas jeronimas Beatriz de Andrade, Gracia
Pereira y Angela de Paz contrataron la escultura sedente del
santo con Martinez Montafiés, quien el afio anterior habia
realizado el evangelista (Lopez 128b: 96-97). Posiblemente
Felipe de Ribas tuvo algtn problema con el retablo del Bau-
tista, pues la imagen titular estaba incluida en su contrato y
curiosamente el precio de los 500 ducados coincide con la
penalizacion contemplada en el contrato en el supuesto caso
de que el escultor no terminaba la obra a tiempo. Ademas, el
San Juan Bautista costé 100 ducados mas que la imagen de
San Juan Evangelista hecha el afio anterior.

Manuel Garcia Luque ha relacionado este altorrelieve del
Bautismo de Cristo con un grabado an6énimo italiano que re-
produce una composicion de Giulio Clovio, cuya estampa ha

estado atribuida a Cornelis Cort y este historiador propone
la autoria de Alipandro Caprioli (Garcia 2013: 227-228, fig.
4a). No obstante, en el relieve del Bautismo de Cristo del con-
vento de Santa Paula, José de Arce ha repetido la postura de
Jestis que hemos analizado en las versiones de Nufiez Delga-
do y Martinez Montafiés (menos en la del convento de San
Leandro): la figura tiene los brazos cruzados y esta de rodillas
sobre una roca en medio del rio Jordan; el cuerpo desnudo lo
cubre parcialmente con un sudario que le envuelve las cade-
ras; el torso esta inclinado hacia delante; y gira levemente la
cabeza a su lado derecho en direccion opuesta al santo que le
bautiza (fig. 4c). Esta composicion serpentinata difiere de la
postura que tiene Jesus en el grabado de Cort y en el grabado
anénimo, en el que Jests inclina la cabeza ante san Juan .

La figura del bautista viste la caracteristica piel de camello
y un manto de suave plegado que envuelve su figura, dejan-
do desnudo gran parte de su torso y las piernas a partir de
las rodillas. El santo esta de pie sobre el suelo terroso de la
margen del rio y pisa decididamente con su pierna izquier-
da adelantada, a la vez que atrasa la otra apoyandola solo
con los dedos del pie. Esta solucion aporta movimiento a la
composicion y el cruce de piernas que se produce genera un
sugerente paso de danza. Ademas, el santo extiende los bra-
zos en sentido opuesto, su izquierdo hacia un lado llegan-
do a sacarlo del encuadre rectangular y el otro que sujeta la
concha, mas elevado y en sentido opuesto, colocado sobre la
cabeza de Jests vertiendo el agua del rio Jordan. Esta figura,
que tampoco responde a la solucion compositiva del grabado
de Cort, se asemeja parcialmente a la que tiene el grabado
ano6nimo italiano.

No obstante, en el North Carolina Museum of Art, Ralei-
gh (USA), se conserva una pintura del Bautismo de Cristo
atribuido a Paolo Caliari il Veronés (década de 1550) cuya
composicion presenta gran afinidad con las figuras de Jesus
y san Juan de este altorrelieve (fig. 4b). Esto nos plantea dos
opciones: Veronés y Arce conocieron la misma fuente gra-
bada que actualmente no hemos localizado; o Arce conoci6
una estampa reproduciendo la composicion de este cuadro.
Sea una u otra opcidn, lo cierto es que un grabado con la
solucion formal que hizo Arce circulaba desde comienzos del
siglo xvi por los talleres sevillanos y sirvid de inspiracion
también a Nuiez Delgado, Martinez Montafiés y Ocampo,
quienes cambiaron la figura de Jests del grabado de Cort por
la version de rodillas sobre la roca.

El fondo de la escena del altorrelieve es neutro, sin arbole-
da ni angeles, sino unos querubines que acompafian a la sim-
bolica paloma del Espiritu Santo y aparece por una esquina
de la parte superior entre un grupo de nubes talladas con gran
suavidad y exquisitez.
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El relevo artistico y generacional que generd José de Arce;
la continuidad de la actividad de Sebastian Rodriguez; la lle-
gada del joven Pedro Roldéan en 1646; la trayectoria frustrada
de Felipe de Ribas (+1648); y la muerte de Martinez Mon-
tafiés (+1649) fueron los principales acontecimientos de la
etapa final del gran maestro alcalaino, ensalzado en Sevilla
como el Dios de la madera.
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EL PRESBITERO JUAN SANCHEZ
PLEITES Y SUPROGRAMA DE
MECENAZGO EN EL CONVENTO DE
SAN FRANCISCO DE OSUNA

Por

PEDRO JAIME MORENO DE SOTO

Consejeria de Cultura y Patrimonio Historico de
la Junta de Andalucia

a mejora de la produccién agricola y el control de la
mortalidad fueron algunos de los factores que duran-
<lte el siglo XvII generaron un nuevo auge econdémico
en los grandes niicleos de poblacidn agricola situados en las
campifias y fértiles vegas de Andalucia. Esta cierta bonan-
za favorecio6 el desarrollo de un proceso de modernizacion
urbanistica, a través de la reforma o nueva construccion de
edificios, tanto civiles como religiosos, que con sus mirado-
res, espadaiias y altas torres de aguja empezaron a descollar
sobre la silueta externa de los bajos caserios. Una nueva ima-
gen urbana se empezaba a recortar sobre la linea del cielo
y el paisaje rural circundante componiendo la caracteristica
estampa de la ciudad barroca andaluza. Su presencia rotunda
se proyectaba poderosamente también en el interior de la po-
blacion, que aparecia dominada por el acusado protagonismo
de lo religioso y por la publica magnificencia de lo civil. Al
tiempo, la trama urbana se iria transformando paulatinamen-
te con la renovacion de sus casas populares, el levantamien-
to de nuevos palacios, el adecentamiento y remocion de las
calles y la creacion de alamedas, paseos y plazas, en las que
seria frecuente la disposicion de fuentes, cruces y triunfos.

En Osuna durante la segunda mitad del siglo se constata el
fendmeno de manera paradigmatica. Fueron varias las obras
promovidas por las autoridades municipales por aquel tiem-
po, que favorecieron la modernizacion de la imagen externa
de la localidad. Cabe senalar en este sentido la importante
trasformacion de las casas consistoriales, sobre la base del
edificio levantado en 1533 encima del arco de la puerta de
Teba, y la construccion del pdsito municipal (1773-1779). La
renovacion de los espacios publicos se tuvo presente como
muestra, entre otras iniciativas, la edificacion de la Puerta de
Ecija (1796), popularmente conocida como Arco de la Pasto-
ra, la instalacion de algunas fuentes o el encargo de una cruz
de piedra para la plaza Salitre en 1756. Una de las grandes
obras urbanisticas promovidas por el cabildo consistorial en
aquella época fue la creacion del paseo publico de la Alame-
da de San Arcadio (1776). También se tuvieron en cuenta las
infraestructuras externas de la villa con intervenciones como
la del nuevo puente sobre el arroyo del Salado, cuyas obras
fueron adjudicadas en 1779'.

Pero serian los grandes beneficiados de la pujanza econ6-
mica, la nobleza y el clero, los verdaderos protagonistas de la
renovacion. Fundamental resulté el papel desempefiado por
algunos miembros del estamento nobiliario, como José de
Cepeda y Toro o Andrés Tamayo y Barona, I marqués de Casa
Tamayo, y del clero alto, caso del presbitero Juan Sanchez
Pleités y Roso, hermano del I marqués de Sotomayor. Todos
ellos pertenecian a familias que a lo largo del siglo xvi tu-
vieron una carrera ascendente en la escala estamental y ad-
quirieron fortuna y una privilegiada posicion social. Durante
la segunda mitad del siglo la nobleza hizo levantar la mayo-
ria de sus grandes palacios 0 modernizo los que ya tenia, con

! La contextualizacion del fenomeno en su vertiente civil la hemos tratado en
MORENO DE SOTO, Pedro Jaime: «La renovacion barroca de Osunay, Cua-
dernos de los Amigos de los Museos de Osuna, n.° 12 (2010), pp. 39-47.
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