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Un platero vasco en Lima (Peru): Agustin de Arpide®
A Basque Silversmith in Lima (Peru), Agustin de Arpide

Anthony Michael Holguin Valdez!

Universidad Nacional Mayor de San Marcos (Per()

Resumen: El presente estudio presenta el caso de Agustin de Arpide, maestro
platero de origen vasco, activo en la ciudad de Lima desde 1803 hasta 1821. Los
encargos que recibié tanto de clientes civiles como eclesidsticos nos acercan a su
trayectoria profesional en el seno de la plateria local. En este sentido, la activa
colaboracién con su paisano, el sacerdote Matias Maestro, que funcionaba como
disenador, le llevd a realizar importantes ostensorios de estética clasicista. Por ello,
analizaremos el itinerario de Arpide y su relacién con una custodia de su autoria que
se conserva actualmente en la catedral de Lima (Perq).

Palabras clave: Agustin de Arpide; Matias Maestro; plateria; Lima; clasicismo;
ostensorio.

Abstract: This study presents the case of Agustin de Arpide, a silversmith master
from the Basque country, active in the city of Lima from 1803 to 1821. He received
commissions from civil and ecclesiastical clients, which bring his professional career
closer to his development into the local silversmithing industry. In this sense, the
active collaboration with his fellow countryman, the priest Matias Maestro, who was
in charge of the designs, led him to make important monstrances in a classicist style.
For this reason, we will analyze the Arpide's itinerary into the local work and the

* Nota del Consejo Editorial: Philostrato. Revista de Historia y Arte esta enfocada a las manifestaciones artisticas y hechos
que tuvieron lugar entre los siglos XV al XVIII, sin embargo, este Consejo Editorial puede aceptar, como es en este
caso, articulos que excedan esa cronologia especifica debido al interés y aportaciones que presente el trabajo. El
Consejo Editorial, después de evaluar los informes de los dobles pares ciegos, y el propio texto del trabajo, ha
considerado que éste aporta datos documentales inéditos sobre el trabajo de un orfebre espafol formado en el Pais
Vasco, que partiendo de una estética de finales del Barroco, se adentra en las nuevas férmulas del Clasicismo, por lo
que ha valorado positivamente su publicacion.

L @ http://orcid.org/0000-0003-066 | -3070

Agradezco las sugerencias, discusion e intercambios de ideas, lecturas y documentos a los colegas
historiadores del arte Ricardo Kusunoki, Ignacio Miguéliz y Omar Esquivel, asi como al Museo de la Catedral
de Lima, su director, Fernando Lépez, y el conservador, Juan Centeno.
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monstrance, currently preserved in the Cathedral of Lima (Peru), as part of his
production.

Keywords : Agustin de Arpide ; Matias Maestro ; Silversmith ; Lima ; Classicist style;
Religious monstrance.

1. Introduccion

ongregados en la sacristia de la Catedral de Lima, durante la

sesion del Cabildo Metropolitano oficiado el ocho de agosto de

1809, el arzobispo Bartolome Maria de las Heras y las principales

dignidades eclesiasticas deliberaron sobre la conservacion de la
estética de la iglesia matriz, pues, se traté de coordinar y salvaguardar “puro
y sin interrupcién el sagrado fuego del santuario, cuidando la liturgia,
disciplina y decoro de la casa del senor”?.

La intencion del arzobispo de Lima y las autoridades fue sostener la armonia
estética del interior del templo para “procurar el mayor arreglo” de ambientes
como el coro y altar de la iglesia. Esta inquietud recayd, en principio, en el
nuevo altar mayor e intervenciones del coro3. En efecto, la renovacion
artistica de la Catedral estuvo ejecutada por Matias Maestro (Vitoria, 1766 -
Lima, 1835) desde fines del siglo XVIII, y tuvo como punto de partida el
retablo de la cofradia de San Crispin y San Crispiano en 17984, incorporando
un circulo de artifices que estuvieron bajo su supervision, como los alarifes,
ensambladores, escultores, pintores, sastres, bordadores y plateros®.

Sin duda, el protagonismo adquirido por Matias Maestro ha permitido que
la historiografia del arte virreinal nuble a muchos artifices que trabajaron bajo
sus Ordenes. Entre los artifices se encontraba el platero Agustin de Arpide,
artista activo en Lima desde 1803 y de cuya actividad profesional ejercié en
el contexto gremial de plateros hasta los ultimos dias de su vida en 1821.

2 Archivo del Cabildo Metropolitano de Lima (en adelante ACML), Libro de Acuerdos Capitulares, libro n°
17, 8 de agosto de 1809, fol. 6v.

3 El impreso Fama postuma, dedicado al arzobispo Gonzalez de la Reguera, narra que el altar mayor no
fue el Unico en ser renovado, sino también el de la Antigua. En cuanto al coro, los dos érganos se
refaccionaron generalmente, aumentandose el enflautado mayor y otros registros harmoniosos. José
Bermudez, Fama Péstuma del Excelentisimo e Ilustrisimo Sefior Doctor Don Juan Domingo Gonzalez de
La Reguera, (Lima: Imprenta Real de los Huérfanos, 1805), p. XCII.

4 Ricardo Kusunoki, “Entre Roma clasica y Jerusalén santa: utopias urbanas en Lima ilustrada (1790-
1815)”, Semata: Ciencias Sociais e Humanidades, no. 12, (2012), p. 256.

5 El polifacético Matias Maestro, junto a sus artifices, habia concluido para la fecha del deceso del arzobispo,
en 1805, los nuevos retablos de Nuestra Sefiora de la Antigua (1799), Santa Apolonia y de los Reyes (ca.
1801), ademas del renovado pulpito. En 1801 interviene Juan Pablo Mesias en la carpinteria del retablo
de la capilla de la Purisima y el escultor José Boto realiza unas efigies del Nacimiento colocadas en la urna.
Archivo General de la Nacién (Lima) (en adelante AGN), Coleccidén Francisco Moreyra y Matute, Cuentas
de la administracion de las rentas de la Capilla de la Purisima Concepcion de Nuestra Sefiora fundada en
la iglesia Catedral de Lima, 1801, leg. 15, exp. 403, fol. 4r. El proyecto emprendido en la Catedral por
Maestro se puede fechar hasta 1822, cuando escribe una carta al racionero medio, Jorge Benavente, con
el motivo de “aprovechar el tiempo con la fabrica del Retablo de Animas” y cuyo dibujo disefiado y costo
equivalia a seiscientos pesos en madera y hechura. Archivo Arzobispal de Lima (en adelante AAL), Serie
de Fabrica, Carta de Matias Maestro dirigido a Jorge Benavente, 1822, leg. VII, exp. 11, fol. 1r.
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Fig. 1. José Antonio Arpide, Caliz, ca.1800-1810.
Plata dorada. Iglesia de Pasai San Pedro, Guipuzcoa.
© Foto: Ignacio Miguéliz.

2. Agustin de Arpide y los plateros de Lima de inicios del siglo XIX

Agustin Arpide adquirid el oficio de platero en el taller familiar dedicado a
esta noble actividad en Espafia. Los Arpide fueron originarios de Motrico,
Guipuzcoa, y se conoce que dos miembros de esta parentela, los hermanos
Josef y Antonio estuvieron activos alrededor de 1780 hasta 1801, recibiendo
encargos principalmente de clientes de Bilbao, ciudad donde se supone debid
tener ubicado un taller con tienda®. Para el historiador de la plateria de
Guipuzcoa, Ignacio Miguéliz, José Antonio Arpide (1741-1801) trabajaba en
la segunda mitad del siglo XVIII para humerosas iglesias provinciales, por lo
que debié dedicarse exclusivamente a la orfebreria eclesiastica’. De este
periodo se conserva una pieza devocional de uso doméstico que podria
relacionarse con su trabajo. Se trata de una benditera con placa frontal de
composicidon de ces, flores y rocalla, cuyo eje de simetria lo determina un
apliqgue de sobredorado de la Virgen con el Nifo.

Por otra parte, estudios recientes han determinado qué piezas de plateria
americanas llegaron a las iglesias guipuzcoanas, por ejemplo, el caliz de la
iglesia parroquial de San Pedro, Guipuzcoa (Fig.1), donde se ha identificado

6 Javier Benito, Plateria. Colecciones del Museo Nacional de Artes Decorativas, (Madrid: Museo Nacional
de Artes Decorativas, 2015), p. 50.

7 Miguéliz sefiala que José Antonio fue natural de Mutriku (Motrico). Se tienen noticias de su labor en
Guipuzcoa hasta 1801, momento en que desaparece de la documentacion, y se supone que es probable
que se trasladase desde Guipuzcoa hasta el virreinato del Perd. Ignacio Miguéliz, “Plateria iberoamericana
del siglo XIX en Guiplzcoa”, en Aurea Quersoneso. Estudios sobre plata iberoamericana, coord. Gonzalo
de Vasconcelos y Jesus Paniagua, (Ledn: Universidade Catdlica Portuguesa; Universidad de Ledn; Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes de México, 2014), p. 484.
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la marca del punzén de impuesto fiscal de Arequipa, y presenta estampada
del punzdén: “ARPIDE”8. Es decir, un miembro de la familia de plateros
guipuzcoanos se trasladé desde Espaia hasta el virreinato del Perd, donde
estableceria taller y sus obras llegaria de vuelta a la peninsula®. La pieza de
procedencia arequipefia presenta ornamentacion que se distribuye en la base,
nudo y subcopa, formada por cenefas de hojas de acanto y de palma, y lazos
atando racimos de vid y espigas de trigo'?, de manera que el artifice deja de
emplear las rocallas propias del periodo rococo.

Para conocer la trayectoria del platero vasco y su estancia en Perq,
debemos considerar un poco de su biografia. Sabemos que Agustin de Arpide
nacié en agosto de 1765, y fue bautizado en la parroquia de Santa Catalina
de Lizartza en Guipuzcoa, siendo sus padres Juan Miguel Arpide Villabona y
Maria Magdalena Mendizabal Olano!!. No se vuelve a tener otra referencia
documental a su persona hasta el afo 1801, cuando contrae nupcias con
Maria Ana Juanbelz Gorostieta!?. Desconocemos cuales fueron los motivos de
su viaje a tierras americanas y el hecho de que abandonase a su familia pues
lo encontramos en Lima a partir de 180313, Lo cierto es que el platero reparé
de los controles migratorios de la Corona espafiola, donde se precisaron en
funcién de las categorias de viajeros autorizados a trasladarse a Indias. Entre
estas categorias se hallaban, aparte de los miembros de la tripulacion, los
cargadores -que se ocupaban de actividades comerciales, como los
encomenderos y factores-, y los pasajeros. Esta ultima condicién abarcaba a
los funcionarios civiles, militares o religiosos, a los que eran requeridos por
algun familiar, y a los criados, que acompafiaban a los anteriores para su
serviciol4.

En octubre de 1778, el rey, Carlos III, promulg6 el Reglamento y Aranceles
Reales para el Comercio Libre de Espafa. Varios de sus articulos regularon
los traslados de personas y mercancias. Cabe sefalar que, para los criados,
las licencias o permisos eran tramitadas por los sefores, y las solicitudes
debian completar los datos de todos sus acompafiantes. Por esa razon, existe
la posibilidad de que Agustin de Arpide formara parte dentro del grupo de un
funcionario o de un familiar para su embarque a tierras americanas, pues
entre los documentos de pasajeros a Indias no estd presente su licencia
individual de viaje'®.

8 Miguéliz, “Plateria iberoamericana”, p. 484.

° Se podria pensar que este “ARPIDE” no es otro que el platero Agustin de Arpide, pero la documentacion
en la region arequipefia no es concluyente a este respecto, por lo que esto, incluso, aumenta el nimero
de interrogantes, pues se conservan otros calices en la catedral de Arequipa que presentan la marca
“ARPIDE". Cristina Esteras, Arequipa y el arte de la plateria. Siglos XVI-XX, (Madrid: Tuero, 1993), pp.
211-213 y 215.

10 Miguéliz, “Plateria iberoamericana”, p. 500.

1 Archivo Histérico diocesano de San Sebastian (Guiplzcoa) (en adelante AHDSS), fondo 2576/004-01,
Libro de bautismos, 28 de agosto de 1765, fol. 14r. Agradezco al investigador Ignacio Miguéliz la referencia
documental.

2 AHDSS, Libro de matrimonios, 3 de febrero de 1801, fondo 2577/003-01, Partida n° 2, fol. 20r.

13 AGN, Coleccion Francisco Moreyra y Matute, 1803, leg. 47, exp. 1384, fols. 26r. y 27r.

14 patricia Dosio, “Nuevos datos sobre la llegada del orfebre José de Boqui al Rio de la Plata”, Reflexion
Académica en Disefio & Comunicacién, 35, (2018), p. 214.

15 Lo mismo sucede para el caso de Matias Maestro, cuyo expediente de informacion y licencia de pasajero
a Indias no existe en el Archivo General de Indias de Sevilla (Espana). Por otro lado, un estudio reciente
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Ademas, por una escritura de venta, Arpide fue compadre del capitan y
maestre de navio nombrado “El Milagro”, José Maria de Arriaga, y es posible
gue a través de este personaje y su intermediacién se haya embarcado rumbo
a la capital virreinal®.

Sin duda, de Arpide en Lima no necesitd iniciar como aprendiz de algun
taller local, puesto que los documentos le sefialan como “Maestro platero”!?,
e, incluso, él mismo declara ser “Artifice de oro y plata de esta capital” en
18078, ostentando por entonces una tienda publica en la calle de San
Agustin. Ademas, su activa presencia en tasaciones y trabajos particulares
de personalidades civiles acredita su rapido posicionamiento entre los
plateros de la ciudad. Sobre estas fechas, pueden situarse las segundas
nupcias que contrae con la limefia Mercedes Monasterio Clavijo!®, y aunque
no se conocen los aprendices y oficiales de su taller, tenemos informacién
respecto a la compra de esclavos que pudieron servir de mano de obra en
sus trabajos de orfebreria?°.

La participacion de Arpide en el contexto local en relacidn con sus colegas
de oficio estaba en la competencia de la evaluacion de piezas de orfebreria
tanto de colecciones privadas como monasticas. Asi, su contemporaneo y
colega de tasacién, José Elias Davalos?!, declaraba ser “maestro artifice de
oro y plata de Lima”, hecho que evidenciaba la clara afinidad de la
especializada laboral de Arpide.

demuestra que el platero José de Boqui - contemporaneo a Agustin de Arpide en Lima - formé parte de
uno de los veinticinco sujetos que acompanaron al virrey Pedro Melo de Portugal (1733-1797) a su arribo
al virreinato del Rio de la Plata. Esto sucedid el 11 de diciembre de 1794 en Cadiz, a bordo de la fragata
Magdalena. Dosio, “Nuevos datos”, p. 214.

16 En la escritura, Agustin de Arpide se presenta en nombre de José Maria de Arriaga para efectuar la venta
de un esclavo a Juan Ortiz. AGN, Protocolo notarial, escribano Miguel Antonio de Arana, 24 de febrero de
1808, n° 79, fols. 367r. y 367v.

17 AGN, Escribano Francisco Munarris, 1807, Protocolo notarial 450, fol. 372v.

8 Durante el mes de julio de 1807, Agustin de Arpide adquiere por arrendamiento enfitéutico “unos altos
buenos y habitables con Balcon a la calle” de una casa situada en la calle Plateros de San Agustin,
propiedad del monasterio de Santa Clara. AGN, Asuntos Eclesiasticos, julio de 1807, legajo 112,
expediente 79, fol. 13v.. Asimismo, una década después, aun residia en dicha casa, dado que su carta de
poder general, fechada el 4 de julio de 1821 y otorgada a Matias Maestro y Pedro Romero, el platero
Agustin Arpide declara tener casa en “esta capital con tienda publica en la calle de San. Agustin”. AGN,
Escribano Juan Cosio, 4 de julio de 1821, Protocolo 155, fol. 417v. Ricardo Kusunoki, “Imaginarios
cosmopolitas y “progreso” artistico: Italia en la pintura peruana (1830-1868)", en América Latina y la
cultura artistica italiana: un balance en el Bicentenario de la Independencia Latinoamericana, coord. Mario
Sartor, (Instituto Italiano di Cultura, Buenos Aires, 2011) p. 248, nota 11.

9 AGN, Real Audiencia - Causas Eclesiasticas 2, leg. 5, exp. 5, fol. 1r., 1820

20 El mes de junio de 1819, Arpide sigue un pleito judicial contra Francisca Matute, quien le habia vendido
una esclava de nombre Bartola Marin en la cantidad de 200 pesos, y esta se encontraba enferma habiendo
“hechado sangre por la boca”, por lo tanto, el platero solicitaba la devolucién del dinero invertido en la
compra. AGM Real Audiencia - Causas Civiles, leg. 166, exp. 1647, fols. 2r. y 3r., junio de 1819

21 José Elias Davalos pertenecié a la generacion de orfebres de fines del siglo XVIII, entre los que se
encontraban Agustin Lifian, Nicolas Davalos, Marcelo Peralta y Manuel Basilio Tapia; y entre los que
ejercieron cargos oficiales: los contrastes, Nicolas Noriega (1798), Gregorio Alvarez, Francisco Barbaran,
Agustin Larrea (1817) y Felipe Garcia (1818); y los ensayadores mayores: José Rodriguez Carasa (1807)
y Ventura del Aguila (1809). Francisco Stastny, “Plateria colonial, un trueque divino”, en Plata y plateros
del Pert, 23 ed., eds. José Torres della Pina y Victoria Mujica, (Lima: Patronato Plata del Perd, 2008), p.
210. José Elias declard ser “maestro artifice de oro y plata de Lima”, segin da cuenta un expediente de
solicitud de recomposicidn de cuentas por unos trabajos en plateria contra Eugenio Valdivieso, mayordomo
de la cofradia del Santisimo Sacramento de la capilla del Sagrario de Lima. AGN, GO-BI 5 - Contencioso,
1812, leg. 192, exp. 1547, fol. 3r.



Fig. 2. Agustin de Arpide, Custodia, ca.
1809-1919. Plata dorada con incrustaciones
de piedras preciosas, 105 x 51 x 26,5 cm.
Catedral de Lima, Lima. © Foto: Anthony
Holguin Valdez.

Mas aun, a inicios de 1809 el desarrollo de la plateria limefa marcaria un hito
con la renovacion clasicista iniciada por la obra del italiano José de Boqui
(Parma, 1770 - Génova, 1848). Boqui se formo en la Real Fabrica de Plateria
Martinez de Madrid, bajo el influjo del Neoclasicismo??. Tras una estancia en
el virreinato del Rio de la Plata, Boqui se establece en Lima. Su arribo a la
ciudad peruana tuvo como objetivo implantar unas maquinas hidraulicas en
las minas de la sierra central del virreinato peruano?3. Un proyecto para el

22 La Real Fabrica de Plateria Martinez estaba ubicada en Madrid bajo la direccién de Antonio Martinez.
Escuela nacida dentro del gran impulso que las industrias artisticas recibieron bajo la politica ilustrada de
Carlos III, quien fue rey de Napoles (1734-1759) y de Espafa (1759-1788). Dosio, “Nuevos datos”, p.
213.

23 El mes de noviembre de 1815, José de Boqui presenta un expediente al Tribunal del Consulado de Lima
solicitando vender unas maquinas para desagtie de minas de Pasco, el documento dice: “Contrui en el
tiempo de mi residencia en esta Ciudad [de Lima] ademas de quatro [maquinas de hidraulicas] chicas,
sesenta maquinas grandes, con el indicado fin, y tengo muchas en estado de concluir en breve”. AGN, TC-
GO 2- Gobierno Politico Administrativo, fol. 1r., Expediente de seguimiento de venta de la custodia de José
Bogqui, noviembre de 1815.
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que Agustin de Arpide también habia propuesto una solucién en 181324, con
el objetivo de lograr que su empresa particular tuviera las licencias del
ansiado trabajo de las minas de Cerro de Pasco?°.

Fuera de la presencia de Boqui en sus labores de ingeniero, lo que suscitd
un cambio drastico de los modelos estilisticos de la plateria de la ciudad, fue
la exposicion que el italiano hace en su casa de Lima de una custodia
fabricada en la ciudad de Buenos Aires. Un documento fechado en el mes de
noviembre de 1815 dice: “Una Custodia fabricado por mi y que me pertenece
en propiedad de valor de noventa mil pesos, y es la misma que en afios
pasados expuse en mi casa, por muchos dias, & la vista de toda esta ciudad,
se depositara en poder de cualquier persona a satisfaccién de el que diese
dinero”?®. Dicha custodia fue evaluada por don Francisco Barragan, “Maestro
mayor de los Artifices de la plata y oro”, acompafiado por otros maestros
orfebres como fueron Pascual Lorensi y Julian Castillo, auto declarados como
“justos apreciadores de las bellas artes”, quienes procedieron a reconocer y
evaluar la pieza. Los tres llegaron a la conclusion de ser una “obra tan
perfectamente executada y acabada” hasta el punto de que quedaron
sorprendidos y con “admiracién de encontrarnos con un Artefacto singular en
su linea”?’. Si bien la custodia de Boqui no fue adquirida por alguna de las
parroquias limenas y, ademas, la movilidad constante del artista por otras
ciudades del virreinato nos permite a inferir que de Arpide y su obra
adquiriera una mayor atencion e influencia en la ciudad de Lima.

3. Oficio y obras (1803-1821)

Los primeros trabajos documentados de Agustin de Arpide estan vinculados
con la elite aristocratica de la ciudad. Asi, en 1803 es contratado por el limefio
Francisco Moreyra y Matute, miembro de una familia adinerada vinculada a
la Casa de la Moneda. Para esta fecha, se llevd a cabo el matrimonio de
Francisco, para cuya ceremonia privada se mando erigir un pequefo retablo
de oratorio en el interior de la vivienda de los esposos. Las imagenes que
custodiaban el altar fueron Jesus, Maria y José, y que evidentemente obras
como La Sagrada Familia “servian a modo de espejos de virtudes que buscaba

#* Una noticia de época sefala: “Don Agustin de Arpide, natural de Guizpuscoa, y avencidado en Lima,
quien e desagravio de la industria nacional se ofrece & construir de su cuenta iguales 6 mejores bombas
[hidraulicas] que las ofrecidas en aquella contrata [de los particulares] de Lima y mineros de Yauricocha”.
Diario de las discusiones y actas de las cortes, (Cadiz: En la Imprenta Nacional, 1813) 18, p. 265.

25 El platero presenta un proyecto de maquinas hidraulicas a consecuencia de los colapsos e inundaciones
de las minas de Cerro de Pasco en 1812. Timothy Anna, La caida del gobierno espariol en el Peru. El dilema
de la independencia, (Lima: Instituto de Estudios Peruanos 2003), pp. 170-171.

26 AGN, TC-GO 2- Gobierno Politico Administrativo, noviembre de 1815, leg. 13, exp. 733, fol. 1v.

27 La evaluacion se realizd a peticion del Real Tribunal del Consulado de Lima, asi que se logré evaluar
entre 40.000 a 50.000 pesos. La pieza presentaba diamantes y piedras preciosas, alrededor de siete mil
y montadas en oro y plata, ademas incluia perlas orientales y un reloj de musica debajo de la peana
rodeado de doce topacios finos. AGN, TC-GO 2- Gobierno Politico Administrativo, noviembre de 1815, leg.
13, exp. 733, fols. 16ry 16v.
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Fig. 3. Agustin de Arpide, Detalle de
punzén, ca. 1809-1919. Punzdn sobre plata
dorada, Catedral de Lima, Lima. ©Foto:
Anthony Holguin Valdez.

una comunicacion afectiva inmediata con el espectador”?®; asi, el contenido
simbdlico de las imagenes se acentudé mas aun con el brillo otorgado por las
piezas de plata que adornaban el conjunto escultérico, tal como demuestran
las cuentas relativas al matrimonio de Franicsco Moreyra. En ellas se indican
gue Agustin de Arpide se encargd de “Blanquear y bruiiir el Corazdén de
Jesus”, ademas de pintar la pieza. Por este trabajo recibié un total de 14
pesos??, mientras que el ensamblaje del retablo corrié a cargo del carpintero
Josef Pequenio.

El 17 de junio de 1807, se realiza el tercer inventario de los bienes de Diego
Antonio de la Casa y Piedra, quien fuera tesorero de las refacciones
arquitecténicas de la Catedral de Lima (1797-1805). Este inventario
comprendia el registro y tasacién de las alhajas de oro, perlas, diamantes y
plata labrada, asi como la razén de cuentas de los trabajos que realizé el
platero Agustin de Arpide. Entre las obras que tuvo que ejecutar, se conoce
la entrega de 390 marcos de plata de chafalonia “al Maestro platero don
Agustin Arpide con destino de labrar de nuevo las piezas que el difunto Don
Diego Antonio lo ordeno”3°. Por otra parte, el vinculo entre Diego Antonio de
la Casa y el orfebre tiene que ver con la cercania que tuvieron ambos con el
presbitero Matias Maestro. Ambos trabajaron para De la Casa en la refaccion
de las torres de la Catedral y la reforma de su interior. Ademas, el platero
formdé parte del grupo de artifices que supervis6 Matias Maestro en las
reformas artisticas de los templos de la ciudad de Lima.

Ambos, Arpide y Maestro, eran paisanos, procedentes de la regién
vascongada en el norte Espafia. Esto contribuyd para que Arpide fuera
convocado bajo la direccién de Maestro en los proyectos artisticos del ambito
civil y religioso. La primera obra documentada de Arpide junto a Matias
Maestro fue el retablo mayor de la iglesia Nuestra Sefiora del Patrocinio del
Rimac (Lima, Peru). La informacion se conoce por el testamento de Matias de
la Cuesta, caballero de la Orden de Santiago y tesorero oficial de las Cajas

28 Irma Barriga, “Religiosidad publica en un espacio privado: las devociones de la élite virreinal en tiempos
del despotismo ilustrado”, en El ocaso del antiguo régimen en los imperios ibéricos, coord. Scarlett
O’Phelan y Margarita Rodriguez, (Lima: Fondo Editorial de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru,
2017), pp. 323y 324

29 AGN, Coleccion Francisco Moreyra y Matute, 1803, leg. 47, exp. 1384, fols. 26r. y 27r.

30 AGN, Escribano Francisco Munarris, 1807, protocolo 450, fol. 372v.
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Fig. 4. Agustin

de Arpide,

Rubrica,

detalle, 1808.

Tinta sobre .
papel verjurado. ol -
Archivo

General de la

Nacion, Lima.

Reales de Lima. En una de sus clausulas indica que se deben entregar 1000
pesos “en fabricar las torres del Patrocinio”, cuyos excedentes del costo se
dedicara al pago “que se le debe al Carpintero, y al Platero, es por la obra del
Retablo del Patrocinio”!. Agustin de Arpide recibié como deuda 12 marcos de
plata por la obra que sirvid para el altar. La direccion de las torres y el retablo
estuvo a cargo de Maestro, quien, ademas de Arpide, convocd a otro espafol
para las obras. Se tratd del maestro carpintero y ensamblador Martin
Lopetegui®?, paisano de Arpide en la provincia de Guiplzcoa y que nos
demuestra la cercania de los artifices vascos en las reformas artisticas del
vitoriano.

Durante el contexto de la Guerra de Independencia espafiola y formando
las Cortes de Cadiz en 1811, con el objetivo de adoptar reformas politicas y
sociales del régimen espafiol, el Tribunal del Consulado de Lima realizé un
acto de fidelidad hacia el rey Fernando VII, ordenando realizar un retrato del
monarca. El proyecto dirigido por Matias Maestro durante el mes de
septiembre de 1811 contd con los guipuzcoanos Agustin de Arpide y Martin
Lopetegui, quienes se encargaron de elaborar el marco del retrato pintado
por José del Pozo. Las cuentas del Tribunal del Consulado indican el pago de
125 pesos satisfechos al “Platero D. Agustin de Arpide por la plata y
guarnicion del Busto, con inclusién del Dorado”33. Este acabado conformaria
la estructura del marco ovalado de madera realizado por Lopetegui. Los
trabajos para el retrato comprendieron los meses de mayo hasta septiembre
de 1811. El retrato de Fernando VII se colocé bajo un solio de la sala principal
en el Tribunal del Consulado, demostrando un claro ejemplo de
representatividad del rey ausente.

En 1812, la documentacién del cabildo metropolitano de Lima da a conocer
que Agustin de Arpide se encargd del inventario y renovacién de piezas de
plata de la iglesia San Marcelo, una tarea que le llevd desde agosto de 1812

31 AGN, Escribano Santiago Martel, protocolo 398, 28 de julio de 1806, fol. 71r. Agradezco esta informacion
al historiador del arte Omar Esquivel.

32 El testamento de Martin Lopetegui declara ser “Natural de la Villa de Valeciarum (sic, por Belaunza) en
la Provincia de Quipuiqua (sic, por Guipuzcoa)”. AGN, Escribano Gaspar de Salas, protocolo 668, fol.
299v., 1821.

33 El carpintero Lopetegui recibiria 26 pesos por la compostura del marco, mientras que José del Pozo
recibia 125 pesos por la pintura del “Busto de nro. Augusto Catélico Monarca [Fernando VII]”. Cada una
de las obras estuvo bajo aprobacién de Matias Maestro, segun se da cuenta en los recibos de pago de los
artifices. AGN, TC-GO 4 - Contable, 1811, leg. 44, exp. 203, fol. 6r., 1811.
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hasta 1813. Era en esta iglesia Clemente Maestro el “Presbitero Sacristan
Mayor”3*, y a solicitud del mayordomo de la cofradia de Nuestra Senora de
los Remedios, Josef Villegas, el orfebre Agustin de Arpide se encargé de
preparar el registro e inventario de las piezas conservadas de la iglesia. Asi,
conocemos por los manuscritos que como estaban la sacristia, el altar mayor
y los ocho retablos laterales, pues formaban parte del expediente “Refaccién
hecha en los ornamentos y alhajas [de plata]”3°. En este documento se indica
la renovacion de piezas desde las potencias de las imagenes escultéricas,
diademas, coronas, entre otros objetos que se fundieron para fabricar nuevas
piezas de acuerdo con el gusto de la época3®. Esta labor fue bastante
frecuente en las cofradias limefas que necesitaban fundir cada cierto tiempo
los objetos de orfebreria con la finalidad de conservar el esplendor y devocion
de la santa imagen de la capilla. Asi, por ejemplo, durante el mes de
noviembre de 1807 Agustin de Arpide se encargaba de hacer la “nueva
fabrica” de plateria del altar de la cofradia Nuestra Senora del Rosario de los
Espafoles del convento dominico de Lima. Estos trabajos ornamentales
consistian en adecuar la cornisa enchapada, aranas de luces, cornucopias, el
sagrario y las salvillas®’. Asimismo, un afo después, en 1808, el padre
provincial de la orden dominica le encarga la construccién del anda
procesional del santo tutelar®®. Sin embargo, sera especialmente con la
cofradia del Rosario donde el platero tendrda una actividad profesional
continua hasta el afio 1821, siendo su ultima obra el centellero de plata
ubicado en el trono del altar3®, obra que estuvo bajo la supervisién de Matias
Maestro.

34 Clemente Maestro fue hermano del presbitero y arquitecto Matias Maestro. AGN, Escribano Miguel
Antonio Arana, protocolo 81, fol. 2v., 4 de enero de 1810.

35 ACML, Papeles varios, serie D, carpeta 17, s.f., 1812-1813.

36 Véase el documento lleva por titulo “Quedaron en la Parroquia de la venta hecha de plata”, esta inicia
con el inventario realizado en la sacristia, luego pasa al altar mayor de Nuestra Sefiora de los Remedios,
y por ultimo se da cuenta de los ocho retablos laterales, estos son: San Juan de Dios, San Cayetano, Santo
Cristo, Nuestra Sefiora de los Dolores, de la Purisima, Santa Gertrudis, San Francisco de Paula y San José.
Un primer momento Arpide recibe "2 lamparas [de la capilla] de los Remedios/ 1 lampara de La Purisima/
una del Santo Cristo/ 2 arafias de la Purisima/ 2 idem. del Sefor Josef/ y la Peana, azucena de San
Antonio”, todo ello como obra de chafalonia con un total de 25 marcos de peso. ACML, Papeles varios,
serie D, carpeta 17, s.f., 1812-1813.

37 El documento de cuenta fue promovido por el mayordomo bolsero Juan Macho, en donde Arpide recibe
un total de 973 pesos y 6 reales por las hechuras de 831 marcos, 2 onzas y 4 adarmes de plata; asimismo,
recibe 460 pesos por la composicidon y limpieza de toda la plata del altar. Archivo Histérico Beneficencia
Publica de Lima (en adelante AHBPL), Libros de cuentas de la cofradia Nuestra Sefiora del Rosario de los
Espafioles, PE_0006_AHBPL_COF_ROS_033, fol. 37r., 24 de noviembre de 1807.

38 Los autos seguidos entre Agustin de Arpide y el padre provincial Félix Bonet sobre la obra del anda
procesional de plata da cuenta de la descripcion del anda y sus componentes. Archivo de la Provincia
Dominicana de San Juan Bautista [en adelante APDSJB], Serie Provincia Dominicana San Juan Bautista,
caja 1, exp. 6, fol. 5r., 1808.

3% El documento de cuenta fue promovido por el mayordomo Don Miguel Antonio de Vértiz, el platero
trabajo un total de 146 marcos y 5%%onzas de plata por el que cobré un total de 732 pesos y 5 reales.
AHBPL, Libros de cuentas de la cofradia Nuestra Sefiora del Rosario de los Espafioles,
PE_0006_AHBPL_COF_ROS_053, fol. 251r., 1821.
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Fig. 5. Andénimo limefio, Custodia, ca.
1809-1919. Plata dorada con
incrustaciones de piedras preciosas.
Catedral de Lima, Lima. ©Foto:
Anthony Holguin Valdez.

4. La custodia de Arpide en la coleccidn de la catedral de Lima (Peru)

La funcidén de la custodia durante el acto liturgico catdlico es importante,
no soélo por su presencia material en comparacién con otros ornamentos, sino
ademas por agregarse su funcion simbdlica, pues alberga el Cuerpo de Cristo.
Desde el Concilio de Trento se dotd un nuevo impulso a los cultos eucaristicos.
La doctrina de la Eucaristia fue definida por el Concilio en la Sesion XIII, del
11 de octubre de 1551, y en la sesidén XXII, de 1562. En ésta se invita a los
creyentes al culto de la Eucaristia y a la comunidon frecuente®?. Este
sacramento se considera a partir de ahora el centro de veneracién tanto por
parte de los fieles como dentro del recinto eclesidstico, por lo que la custodia,
gue en la Edad Media solia situarse en un lateral, pasa a ocupar el tabernaculo

40 El Sacrosanto y Ecuménico Concilio de Trento, traducido al idioma castellano por Ignacio Lopez de Ayala;
con el texto latino corregido segun la edicion publicada en 1564, (Barcelona: Imprenta de D. Ramon Martin
Indar, 1847), p. 120.
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Fig. 6. Agustin de Arpide, Arcangel, ca.
1809-1919. Plata vaciada. Catedral de
Lima, Lima. ©Foto: Anthony Holguin
Valdez.

del altar mayor, ocasionando el auge progresivo de los sagrarios y de las
capillas sacramentales a lo largo del Barroco*!.

La custodia que se presenta procede de la parroquia de San Lazaro de Lima
y, actualmente, se conserva en la catedral de Lima. (Fig. 2) Sabemos por su
archivo historico que la pieza se registré como “una grande compuesta de un
sol de plata dorada con resplandores y rayos de piedras francesas”#?. El
ejemplar se debid elaborar bajo la direccion de Matias Maestro, pues,
sabemos que en 1815 Arpide fabrica la custodia mayor de la cofradia de
Nuestra Sefiora del Rosario de los Espafoles a “satisfaccion del comisionado
Don Matias Maestro”43, custodia que conocemos gracias a una fotografia de
la desaparecida obra*. Lamentablemente, otras piezas de Arpide debieron
padecer las circunstancias adversas que atravesaron muchos ostensorios y
ornamentos de iglesias limefias en 1823, después de que las tropas realistas

41 Carmen Heredia, “De arte y devociones eucaristicas: las custodias portatiles”, en Estudios de plateria,
(Murcia: Universidad de Murcia, 2002), p. 167.

42 El inventario registra otra custodia mas pequefia, ademas, de calices, incensarios, campanas, brasero,
entre otras piezas. Narciso Alvarado, Inventario de la iglesia parroquial del Sefior San Lazaro, (Lima:
Fondo histdrico de la Parroquia de San Lazaro, 1878), f. 1r. Agradezco al historiador del arte Omar Esquivel
por disposicion del documento.

43 AHBPL, Libro de cuentas de la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de los Espafioles,
PE_0006_AHBPL_COF_ROS_032, recibo 41, 16 de febrero de 1815. Agradezco al historiador del arte
Ricardo Kusunoki por la informacién brindada.

4 Juan Pefia, Lima, precolombina y virreinal, (Lima: Tipografia Peruana, 1938), p. 114; Ricardo Kusunoki,
“Barroco y pintura limefia a inicios del siglo XIX”, Uku Pacha. Revista de Investigaciones Histdricas, n.° 9,
(2006), p. 104; Luis Wuffarden, “Plateria republicana y contemporanea”, en Plata y plateros del Peru, eds.
José Torres della Pina y Victoria Mujica, 22 ed., (Lima: Patronato Plata del Pert, 2008), p. 47.
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Fig. 7. Anonimo limefio, Arcangel, ca. 1809-
1919. Plata vaciada. Catedral de Lima, Lima.
©Foto: Anthony Holguin Valdez.

exigieran al cabildo de Lima una contribucién forzosa de 300.000 pesos, lo
gue obligd al despojo masivo de la plata existente en los templos#>. Por lo
que, esta custodia de Arpide es la Unica obra de su mano conservada en la
actualidad.

El ostensorio de Arpide no ha tenido ningun estudio especializado hasta el
momento. La primera referencia bibliografica a la obra se encuentra en el
catdlogo de 2018, Plata de los Andes. En esta publicacién se destaca la
influencia neoclasica en la obra de Agustin de Arpide y el empleo de templetes
clasicistas en sus custodias*®. Sin embargo, como ya se ha indicado, esta
custodia es la Unica pieza conocida que lleva la autoria del vasco. Realizada
en plata dorada con incrustaciones de piedras preciosas, tiene unas
dimensiones de 105 centimetros de alto por 51 centimetros de ancho y 26,5
centimetros de didmetro. El sistema constructivo de la pieza fue ejecutado a
partir de chapas de plata forjadas a martillo y su método de ensamblaje es
la soldadura. Estd compuesta por una base ascendente rectangular con
esquinas concavas y dos semicirculos en el lado del frente y posterior,
sostenida en ocho patas de bustos de querubines. Dos angeles escultoéricos
en posicion genuflexa se ubican en los extremos de la base, y al centro se ha
colocado un pedestal escalonado y el cordero o Agnus Dei, con la cruz latina
y el estandarte a media asta. La autoria del artista queda reflejada en la base

45 Wuffarden, “Plateria republicana”, p. 294.
46 Luis Wuffarden, “Notas sobre la evolucion de un oficio artistico clave (1532-1900)", en Plata de los
Andes, eds. Luis Wuffarden y Ricardo Kusunoki, (Lima: Asociacion Museo de Arte de Lima, 2018), p. 47.
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de este Agnus Dei, con la presencia del punzoén del artifice: "ARPIDE” (Figs.
3y4).

Desde la base del ostensorio destaca un templete o baldaquino clasicista
de composicion tripartita con alas cdncavas y seis columnas de fuste liso que
soportan el entablamento. En el friso se delinea un arco rebajado sobre la
curva de la cornisa y el arquitrabe se interrumpe. El remate del templete
sirve, a su vez, de asiento del astil del sol, en esta se ubican dos bases
triangulares con ornamentos coénicos donde se han colocado angeles
tenantes, uno porta la vid y el otro la espiga de trigo.

La elevacién del templete se alza sobre un astil que se compone en su parte
inferior de un anillo de aros entrelazados, nudo con motivos florales, cuello
estriado, gollete convexo y el enmangue en forma de nube. Este ultimo sirve
de base a una figura de un arcangel que se apoya en un solo pie mientras el
otro se eleva en equilibrio. En el térax dibuja una ligera curvatura y los brazos
se elevan a la altura de su cabeza para sujetar el sol de la custodia. La imagen
viste una tunica corta con aberturas sobre las piernas, ajustado por un cingulo
en torno a su vientre. Calzado con borceguies, deja un extenso pafo flotante
que se eleva entre sus brazos y se despliega en movimiento ondulatorio por
debajo de la cintura. La figura, al no presentar elementos iconograficos
concretos, como el yelmo y la coraza, no se puede relacionar con San Miguel;
por lo tanto, es un arcangel sin identificar.

El sol se encuentra unido directamente a la figura del arcangel. Su viril esta
circundado por piedras preciosas y, por el exterior, le rodea los simbolos
eucaristicos como el vastago de la vid y la espiga de trigo enjoyadas. A partir
de éstas se forman los rayos rectos enriquecidos con brillantes, que a su vez
se intercalan con otros de menor dimensién sin ornamentacién, siendo los
primeros rematados por flores.

La custodia de Arpide estd en correspondencia estilistica con otros dos
ostensorios contemporaneos. El primero se conserva en la misma catedral de
Lima, (Fig. 5) y esta compuesto de una base de un templete de dos cuerpos
y presenta el Agnus Dei y un arcangel sosteniendo el sol, (Figs. 6 y 7) como
la custodia de Arpide. Ambas custodias fueron fabricadas con la técnica de
fundicidn a la cera perdida; sin embargo, observamos deficiencias y ausencia
de calidad en los detalles organicos de la segunda. El segundo ostensorio,
(Fig. 8) procedente del convento San Francisco de Lima, esta en linea deudora
del barroco tardio. Sigue el mismo patrén de base de baldaquino con dos
cuerpos y figuras de angeles genuflexos, ademas, se aprecia el recurso
adoptado por Arpide del uso del vastago de la vid y una espiga de trigo
circunscrito en el viril. Las dos custodias andénimas emplean elementos
formales analogos a la de Arpide, pero esto no demuestra que pertenezca a
la autoria del platero vasco puesto que, junto a la ausencia de la cufia con la
firma, la técnica del modelado escultérico es diferente. Lo que si se puede
apuntar es la influencia de las soluciones de Agustin Arpide dentro de la
orfebreria limefia de principios del siglo XIX.
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Fig. 8. Andénimo limefio, Custodia, ca.
1805. Plata dorada con incrustaciones de
piedras preciosas. Convento de San
Francisco, Lima. ©Foto: Anthony Holguin
Valdez.

En cuanto al estilo de la obra, si bien presenta elementos arquitectdnicos
clasicos, aun arrastra la herencia barroca. La presencia de custodias con el
astil a modo de arcangel que sujeta el sol es una tradicién barroca en la
plateria de Nueva Espafa. Entre las noticias sobre este tipo de ejemplares,
se pueden citar las estudiadas por Maria Sanz, Maria del Carmen Heredia y
Rosa Martin. Es el caso de la enviada desde Antequera de Oaxaca a Cumbres
Mayores (Huelva, Andalucia) por parte del capitdn Don Juan GOmez Marquez
en 1718, que contaba con la figura de San Miguel en el vastago*’; o la
custodia mexicana que dond el navarro Juan José de Fagoaga a su pueblo
natal en 1756 que también presentaba el arcangel en el astil*®; o la que envia
desde Oaxaca Juan Manuel de Viana a Manzanos en Alava donde en el astil
se colocd la figura de san Juan Bautista nifno*°.

47 Maria Sanz, “Plateria iberoamericana en Andalucia”, en Ophir en las Indias: estudios sobre la plata
americana. Siglos XVI-XIX, coord. Jesus Paniagua y Nuria Salazar, (Ledn: Universidad de Ledn, 2010), p.
529.

48 Carmen Heredia, “Los indianos navarros y sus donaciones de plata labrada”, en Ophir en las Indias:
estudios sobre la plata americana. Siglos XVI-XIX, coord. JesUs Paniagua y Nuria Salazar, (Leon:
Universidad de Ledn, 2010), p. 457. .

4% Rosa Martin, “Piezas de plateria de Oaxaca (México) en la parroquia de Manzanos (Alava). Legado de
don Juan Miguel de Viana”, en Estudios de plateria, (Murcia: Universidad de Murcia, 2003), p.345.
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Fig. 9. Agustin de Arpide, Custodia,
ca.1815. Plata con incrustaciones de piedras
preciosas. Convento de Santo Domingo,
Lima. ©Foto: Pefia Prado, (1938)

Como observamos, la presencia de custodias con astil de figura sea un
arcangel o un santo, sera una constante de los centros productores de Nueva
Espafia y, en especial, de la plateria Oaxaquefia. Sin embargo, un reciente
estudio de Andrés de Leo sefiala que el gusto por la inserciéon antropomorfa
a manera de astil no determina la peculiaridad de un centro productor, puesto
que fue un recurso en la plateria de otros talleres, como el de la antigua Real
Audiencia de Quito®°, que contiene un lenguaje semejante a las obras
mexicanas, como para el caso de la reconocida custodia La Lechuga del
orfebre, José de Galaz, trabajando entre 1700 y 1707 en Nueva Granada°!.
Si bien, la custodia de Arpide adopta su astil con forma de figura de un
arcangel que sostiene el viril, éste debe responder a un modelo o disefio local
adoptado por el propio artista y sujeto al examen de Matias Maestro®?.

50 Andrés de Leo, “A prop0sito de la plateria Oaxaquefia: un estudio de los histérico y la forma”, en Aurea
Quersoneso. Estudios sobre plata iberoamericana, coord. Gonzalo de Vasconcelos y JesUs Paniagua (Ledn:
Universidade Catodlica Portuguesa; Universidad de Ledn; Consejo Nacional para la Cultura y las Artes de
México, 2014), pp. 198 y 199.

5! Marta Fajardo, “Origenes, significados y creatividad en la orfebreria colonial: La custodia de la iglesia
de San Ignacio de la Compafiia de JesuUs de Santafé (La Lechuga)”, Ensayos. Historia y Teoria del arte, n.°
29 (2015), p. 15.

2 Sabemos que Matias Maestro elabor6 los dibujos de los disefios de los retablos que luego fueron
construidos para la Catedral de Lima (ver nota 6), bajo esta misma linea debid disefiar las custodias.
Incluso estd documentado en 1807 que la Congregacion de Seglares de San Pedro de Lima le dotd a
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El gusto estético presente en la custodia de Arpide, asi como en los dos
ostensorios citados en Lima, se suman otros dos mas del convento dominico
de Santo Domingo de Lima que conocemos por fotografias®3. (Fig. 9) Se
tratan de las custodias de la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de los
Espafoles, y la que estaba en el altar mayor de la iglesia. Estos ejemplos
siguen un modelo disefiado por el presbitero Matias Maestro, del que sabemos
que se encargaba de elaborar los disefios de retablos>*. En la renovacion que
realizo de los templos limefios, se puede comprobar el empleo del templete
o baldaquino para los altares mayores, recurso que fue utilizado en la capilla
de la Tercera Orden Franciscana, fechado hacia 1802, la catedral de Lima, de
hacia 1805, la iglesia de El Patrocinio de 1806, la de Santa Liberata que se
ejecuta entre 1810 y 1815, y la capilla de El Milagro de hacia 1805. (Fig. 10)
En este ultimo se observa como sigue el mismo modelo de templete utilizado
en la custodia de Arpide, con un templete de composicion tripartita con alas
céncavas, columnas de fuste liso y el disefio del entablamento, “en la parte
central el arquitrabe se interrumpe y el friso describe un arco rebajado sobre
el que se curva la cornisa”>. El modelo de este tipo de templete sigue la
composicidn creada por el arquitecto espafiol Ventura Rodriguez para el altar
de la Virgen del pilar en Zaragoza, segun se puede verificar en la estampa
que realizé Mariano Latasa en 1805°°, pero Maestro lo reelabora y elimina el
frontdn triangular para crear el movimiento del entablamento con arco
escarzano central.

Esta custodia de Arpide de |la catedral de Lima procedente de la parroquia
de San Lazaro, no presenta ninguna fecha determinada y carece del marcaje
de la localidad e impuesto fiscal®’. La participacién de Matias Maestro en el
templo de San Lazaro debid efectuarse después de 1809, pues conocemos
por la documentacion conservada que antes de esta fecha solo habia disefiado
y remodelado los altares mayores de las iglesias de San Agustin, San
Francisco, San Pedro y catedral de Lima®s. Es evidente que es un tema
pendiente de verificar a través de las cuentas la participacion de Maestro en
la iglesia de San Lazaro. Sin embargo, un impreso publicado en 1857 con el
titulo de Oracidn funebre dedicado al presbitero vasco, indica que la iglesia
de San Lazaro y sus torres fueron parte “de las obras del genio del sefior Ma-

Maestro la direccion y confeccidn ornamentos liturgicos, véase: José Gonzales, Nuestra Sefiora de la O.
Congregacion de los seglares en San Pedro de Lima (Lima: Compafiia de Jesus, 2018), p.65.

53 Pefia, “Lima”, pp. 114 y 115.

54 “Para aprovechar el tiempo con la fabrica del retablo de animas he acordado el dibujo y que su costo
sea el de seiscientos pesos en madera y hechuras para que con 50 pesos mas de su colocacion en el sitio
quede vm. servido”. AAL, Serie de fabrica, leg. 7, exp. 11, fol.1, 29 de julio de 1822.

55 José Garcia Bryce, “Del Barroco al Neoclasicismo en Lima: Matias Maestro”, Mercurio Peruano, n.° 480
(1972), p. 57.

56 Biblioteca Digital Hispanica, “[Virgen del Pilar] [Material Grafico] / M. Latasa grabd”, (En web:
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000201013&page=1; consultada el 15 de agosto de 2020)

57 Desde el pasado siglo XX la investigadora Carmen Heredia ha advertido que la orfebreria del Per( aun
plantea numerosas interrogantes porque la falta de marcas dificulta en gran medida su clasificacion
correcta. Carmen Heredia, “Problematica de la orfebreria peruana en Espafia. Ensayo de una tipologia”,
Principe de Viana, n.° 175 (1985), pp. 339 y 340.

58 AAL, Oratorio de San Felipe Neri, 1808, leg. 1, exp. 41, fol. 41r.
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Fig. 10. Matias Maestro, Altar mayor de la
capilla de EI Milagro, c. 1805. Madera
tallada, ensamblada y policromada. Capilla
de ElI Milagro, Lima. ©Foto: Anthony
Holguin Valdez.

estro”°. Esta noticia, puede ayudar a fijar una fecha para la custodia de
Arpide entre 1810 y 1815, atendiendo a las obras de Arpide en relacién con
la labor de Matias Maestro en los templos limefios en las primeras décadas
del siglo XIX.

5. Conclusion

El platero vasco, Agustin de Arpide, heredero del oficio familiar en su natal
Guipuzcoa (Espana), consiguid establecer un taller en Lima a partir de 1803,
fecha en la que se documenta con seguridad en Peru. El contexto de
competitividad que tuvo que afrontar Arpide con los plateros limefios le
obligd, desde su inicio, a entablar relaciones sociales con funcionarios de
importantes instituciones de la ciudad. Por otra parte, la relacion con
maestros naturales del Pais Vasco fue otra herramienta de ascenso
profesional, puesto que le sirvié para colaborar en las reformas artisticas que
emprendié junto al vasco Matias Maestro, especialmente la colaboracién de

59 Sociedad de Beneficencia de Lima, Traslacion a dos mausoleos de los restos de los finados sefiores
doctor Matias Maestro y don Antonio Chacén, (Lima: Patronato Plata del Perd, 1857), p. 19.
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ambos en las obras de la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de los
espafoles de la iglesia Santo Domingo de Lima.

La participacién del vasco en otros templos de la ciudad se ha cotejado a
través de documentacion primaria, siendo el proyecto de la custodia mayor
de la parroquia San Lazaro, el ejemplo de ostensorio de tradicién barroca que
implementa elementos clasicistas la mas significativa por ser de las pocas
que han llegado a la actualidad y con la firma de su punzoén “ARPIDE”. La obra
fue un evidente referente de la renovacion estética que implanto Matias
Maestro en la retablistica limefa y cémo su influencia en la obra de plateria
de Agustin de Arpide sirvio como uno de los elementos basicos para su
difusion.
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1. Introduccion

a Fototeca del Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla
supone una valiosisima fuente documental para todo aquel
investigador que centre su trabajo en el patrimonio de la
Andalucia occidental de la Edad Moderna?. El hecho de que la
mayoria de los ficheros que integran dicho repositorio hayan sido creados a
lo largo del s. XX posibilita distintas vias de acercamiento al patrimonio en él
representado. Desde otros estados de conservacion —véase la situacién de
la iglesia del antiguo convento hispalense de Santa Clara, actualmente en
restauracién, tras ser abandonado por la comunidad de clarisas que lo
habitaba—; a la accién de determinado acontecimiento histérico sobre el
patrimonio, como la iglesia sevillana de San Julidn tras el incendio
intencionado de 1932; o conocer bienes patrimoniales desaparecidos, es el
caso de la Divina Pastora de Santa Olalla del Cala, obra atribuida a Alonso
Miguel de Tovar; o simplemente, como testigo de bienes no localizados en la
actualidad, tal y como sucedia con la pintura que centra esta investigacion.

Labores sistematicas de revisién en la Fototeca de Arte de la Universidad
de Sevilla posibilitaron la localizacién de un archivo en el que aparecia una
pintura de clara filiacién murillesca: una Virgen con el Nifio en compania de
Santo Domingo y San Francisco®. (Fig. 1) La ficha documental con que se
acompafa la imagen, en dicho repositorio institucional, apenas indicaba que
la fotografia habia sido tomada en la Hacienda La Prusiana, el diez de junio
de 1950%. Tras unas primeras indagaciones se pudo conocer que dicho
enclave, perteneciente a la localidad de Mairena del Aljarafe, en la provincia
de Sevilla, habia desaparecido hace algunas décadas, tras el cese de la
actividad agraria a la que estaba dedicado. Desde el punto de vista
arquitectdnico Unicamente se conserva la monumental portada por la que se
accedia al complejo.

Tras el cierre de La Prusiana se desconoce el paradero de la pintura,
habiendo podido pasar ésta al mercado de arte. Este hecho, muy
posiblemente, llevaria aparejado la consabida pérdida de informacion sobre
su procedencia, y con ello, parte de su identidad. A este aspecto habria que
sumar el hecho de que, a pesar de su evidente calidad artistica, no habia sido
recogida dentro de la abundante bibliografia dedicada a aquellos pintores que,
de alglin modo, son estudiados bajo el prisma de ser discipulos o seguidores
de Murillo®. Sin embargo, el hallazgo de una nueva fotografia de dicha pintu-

2 Para un mayor conocimiento sobre este organismo dirigimos a Alfonso Ojeda Barrera, “La Fototeca del
Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla. Un fondo fotografico pionero en Espafa”, Cabas, 20,
(2018), pp. 57-72. Gran parte de los fondos de la instituciéon se encuentran disponibles para su consulta
en la siguiente direccion web https://citius.us.es/fototeca/

3 Se trata de un positivo, con la referencia 002677. Laboratorio de Arte, Universidad de Sevilla.

4 Existe en el mismo repositorio otro registro que recoge esta pintura, aunque presenta una calidad inferior
a la elegida para ilustrar el texto, el negativo 3-12549. Laboratorio de Arte, Universidad de Sevilla.

5 La bibliografia sobre discipulos y seguidores de Murillo es abundante, aunque podriamos destacar algunos
trabajos clasicos, como José Guerrero Lovillo, “La pintura sevillana en el siglo XVIII1”, Archivo Hispalense,
XXII, 69, (1955), pp. 15-52; Enrique Valdivieso, “Aportaciones al conocimiento de discipulos y seguidores
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Fig. 1. Virgen con el Nifio, Santo Domingo y San Francisco, capilla de la Hacienda La Prusiana, Mairena
de Aljarafe (Sevilla). Laboratorio de Arte, Universidad de Sevilla. ©Fotografia: José Maria Gonzélez-
Nandin

de Murillo”, Goya, 169-171, (1982), pp. 75-81; Enrique Valdivieso, “La influencia de Murillo en la pintura
sevillana”, en Bartolomé Esteban Murillo [1617-1682], comisaria Manuela Mena, (Madrid: Museo Nacional
del Prado, 1892), pp. 91-100; Enrique Valdivieso y Juan Miguel Serrera Contreras, La época de Murillo.
Antecedentes y consecuentes de su pintura, (Sevilla: Diputacién de Sevilla y Caja de Ahorros San
Fernando, 1982). En fechas mas recientes han aparecido otras publicaciones que, igualmente, discurren
en este sentido: Enrique Valdivieso, Pintura barroca sevillana, (Sevilla: Ediciones Guadalquivir, 2003), pp.
362-424, 461-472 y 490-602; Fernando Quiles Garcia e Ignacio Cano Rivero, Bernardo Lorente German
y la pintura sevillana de su tiempo (1680-1759), (Madrid: Fernando Villaverde, 2006), pp. 97-140y 173-
190; Murillo y su estela en Sevilla, dir. Benito Navarrete Prieto, (Sevilla: Sala de exposiciones Santa Clara,
2017); Enrique Valdivieso, La escuela de Murillo. Aportaciones al conocimiento de sus discipulos y
seguidores, (Sevilla: Universidad de Sevilla y Ayuntamiento de Sevilla, 2018).
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ra, a color, dio la pista que permitié el estudio directo de aquello que
Unicamente conociamos a través de una imagen en blanco y negro, sentando
las bases de esta investigacién®.

2. Modelos iconograficos, y la repercusion del estilo murillesco

La pintura presenta un formato mixtilineo, y composicidn triangular,
guedando los vértices definidos por la representacion del Espiritu Santo en la
parte superior y los habitos de santo Domingo y san Francisco en los extremos
inferiores’. (Fig. 2) Compositivamente, la pintura viene articulada en dos
ambitos: terrenal y celestial. En el primero de ellos se disponen los santos
mendicantes, el perrillo —atributo del santo dominico— y el orbe. En la zona
opuesta, a modo de rompimiento de gloria, aparece el Espiritu Santo, junto
a la Virgen con el Nifio —sosteniendo ambos personajes un rosario—. La
figura del nifio, que refleja esa gracia infantil presente en muchas de las
composiciones de Murillo —después continuada por sus discipulos y
seguidores— denota de un modo especial el elevado nivel técnico del artista,
tanto en dibujo como en color.

Es preciso referir la notoria relacién existente entre este lienzo y una Virgen
del Rosario en companhia de dos personajes, atribuida a Juan Simén Gutiérrez
(1634-1718) por Valdivieso®. El dibujo del rostro de Cristo presenta claras
relaciones entre ambas obras, sin olvidar la idéntica posicién de la Virgen, asi
como el detalle de la postura de su dedo indice, jugueteando con el pafio de
pureza del hijo.

En este sentido, podria senalarse la manifiesta correspondencia entre los
personajes del lienzo que ahora se estudia y aquellos representados en una
Sagrada Familia que estuvo en la barcelonesa coleccion Soler, actualmente
en coleccién particular andaluza®. Los grafismos de la Virgen se ajustan
sobremanera a los presentes en esta composicidén. Por su parte, el rostro del
nino reproduce uno de los tipos infantiles predilectos del autor. Es el caso de
la Gloria de Angeles del Museo de Bellas Artes de Sevilla (inv. n.% DJ14319),
que ingresoé a la institucion a través de una donaciéon particular. A pesar de
desconocerse noticias sobre esta pintura, ello no supone ningin impedimento
para sostener su atribucién a Juan Simoén Gutiérrez.

6 Rosalia Maria Vinuesa Herrera, Estudio de los oratorios domésticos y capillas privadas en los siglos XVII
y XVIII a través de la documentaciéon conservada en el Archivo General del Arzobispado de Sevilla, tesis
doctoral inédita, Universidad de Sevilla. (Sevilla: 2016), s.p. No se incide en cuestiones de estilo o autoria,
mas alla de presentar la ubicacién actual de la misma. La pintura ha sido recientemente restaurada por
Maria Bonsén, a quien agradecemos el habernos permitido estudiar la pintura a lo largo de las distintas
fases de intervencion. Extendemos nuestro reconocimiento a los actuales propietarios de la obra, sin cuya
colaboracidn este estudio jamas hubiese visto la luz. Igualmente, sirvan estas lineas como agradecimiento
a Juan Luis Ravé, por compartir con nosotros su valioso tiempo con relacidn a esta investigacion.

7 (éleo sobre lienzo, 206 x 148 cm.; con marco: 236,5 x 178,2 cm), Hacienda Seixa, Alcald de Guadaira.
8 Enrique Valdivieso, “Nuevas aportaciones al catalogo pictérico de Juan Simdn Gutiérrez”, Archivo
Hispalense, n°® 297-299, XCVIII, (2015), p. 199. Lamina 8 (b/n). Reproducida a color en Valdivieso, La
escuela de Murillo, pp. 131-132.

° Esta obra, propiedad de una importante coleccion andaluza, ha aparecido en los ultimos afios en dos
ocasiones en el mercado de arte nacional. Madrid, Fernando Duran Subastas (8-12- 2020, lot. n.° 1145);
y en la misma casa, (30-12- 2021, lot. n.° 499).
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Fig. 2. Juan Simon Gutiérrez (atrib.), Virgen con el Nifio, Santo Domingo y San Francisco, ca. 1700-1718. Alcala de
Guadaira (Sevilla), coleccion particular. ©Fotografia: J. F. L6pez Angulo

Otro detalle a destacar es la aparicién de una media luna, atributo mas
propio de la iconografia inmaculista, al menos dentro de la tradicidn pictérica

33



sevillana'®. El hecho de que la tela se entrometa entre aquel elemento
iconografico, creando volumen, es algo que ya el propio Murillo recogié en
algunas de sus mas famosas representaciones, como la Inmaculada de El
Escorial (inv. n.° P000972) o la Inmaculada de los Venerables (inv. n.°
P002809), ambas en el Museo del Prado, fechadas entre 1660-1665.
Igualmente, es este recurso un aspecto que ya aparece recogido dentro de la
produccion de Simén Gutiérrez, en una Inmaculada conocida Unicamente a
través de fotografia en blanco y negrot!. (Fig. 3)

El mercado artistico de los afios posteriores a 1682, fecha del fallecimiento
de Murillo, continué demandando pinturas en la linea estética de su
produccion, situacion que no cesaria hasta bien entrado el siglo XIX. A pesar
de que el pintor sevillano no llegase a formar un extenso taller, si esta
documentada la presencia de algunos artistas dentro del mismo. Es el caso
de Simon Gutiérrez, que natural de la localidad gaditana de Medina Sidonia
emigrd a Sevilla a temprana edad, realizando su aprendizaje con el propio
Murillo. Ejemplifica sus altas destrezas el hecho de que fuese nombrado
alamin en el gremio de pintores, encargado del examen de maestria a los
jovenes aspirantes. Una de las caracteristicas principales de su produccion
fue la destreza con que supo captar los rasgos infantiles, con naturalidad y
gracia, siempre bajo las pautas estéticas marcadas por Murillo*?,

Retomando el andlisis formal y estilistico de la pintura, habria que sefalar
gue, con relacién al peculiar encuadre, en el que se representa a la Virgen
con el Nino, junto a los santos Domingo y Francisco en disposicion orantes,
no era la primera vez en que éste aparecia dentro del contexto pictérico
sevillano. Por ejemplo, en el testamento de uno de los cufiados de Murillo,
Juan Agustin de Lagares, redactado entre los meses de octubre y diciembre
del afio 1656, se menciona: “ftem una imagen de Nuestra Sefiora del Rosario
con Santo Domingo y San Francisco a los pies, con su guarniciéon, de poco
mas de dos varas de largo”*3.

Igualmente, para la fecha de 1737, en la capilla de la Hacienda La Palma,
localizada en Alcala de Guadaira (Sevilla), se habia realizado una pintura con
la:

“Ymajen de Maria santisima con el nifio Dios en los brazos, y en la una mano
una palma, cuya adovocacion dijo tiene dicha imagen por ser también el de

10 Sin embargo, advertimos que ya otros pintores, como Lucas Valdés, la dispusieron a los pies de la Virgen
en compafiia con el Nifio. José Fernandez Ldpez, “Nuevas pinturas de Lucas Valdés”, Laboratorio de Arte,
2, (1989), pp. 83-84, (Fig. 6).

! Diego Angulo iRiguez, Murillo. Catélogo critico, 11, (Madrid: Espasa-Calpe, 1981), p. 365, n° 728; Diego
Angulo Ifiguez, Murillo. Laminas, 111 (Madrid: Espasa-Calpe, 1981), Iam. 527 (b/n).

12 Valdivieso, Escuela de Murillo, pp. 107-154. Enrique Valdivieso, “Nuevas aportaciones al catalogo
pictorico de Juan Simodn Gutiérrez”, Archivo Hispalense, nim. 297-299, (2015), 187-199. Enrique
Valdivieso, “Juan Simoén Gutiérrez, a la sombra de Murillo”, Ars Magazine, 25, (2015), pp. 110-119.
Fernando Quiles Garcia, “Apuntes para una biografia de Juan Simdn Gutiérrez, Atrio, 0, (1989), pp. 103-
113.

13 pablo Hereza, Corpus Murillo: Biografia y Documentos. Tomo I, (Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 2017),
pp. 322-323. Dos varas corresponderian a unos 167 centimetros, aproximadamente.
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Fig. 3. Juan Simon Gutiérrez, Inmaculada Concepcion. Paradero desconocido. Anteriormente coleccion Barreto Rios,
Houston (Estados Unidos) © E.D. Stewart. Legado Alfonso E. Pérez Sanchez, Fondo Angulo, Fundacion Fondo de
Cultura de Sevilla, Focus (Sevilla)

esta Hazienda y quales (__) de Maria Santiasima de la Palma estan
arrodillados nuestro Padre Santo Domingo, reziviendo el rosario de manos de
nuestra Sefiora y nuestro Padre San Francisco de Asis reziuiendo el corddn
del mismo Dios"4.

A pesar de las diferencias iconograficas, vemos cdmo la inclusién de los
fundadores de las 6rdenes dominica y franciscana en pinturas para haciendas,
dentro del ambito sevillano, no era un hecho puntual. La poblacién que
acudiese a estas capillas, en el descanso de sus arduas jornadas laborales,
encontraria amparo y proteccion en las miradas de Madre e Hijo. De este
aspecto participa, de manera directa, el manifiesto poder de impacto que las
figuras provocarian en el espectador, aspecto en el que reparé Navarrete
Prieto con relacion a Murillo, igualmente aplicable a Simdn Gutiérrez en este
casol®,

4 Vinuesa Herrera, Estudio de los oratorios, pp. 190-192. Dicho lienzo habria sido realizado por un pintor
de Sevilla, no estando aun en la capilla por estar todavia himeda la pintura, segin se manifiesta en dicho
documento. A pesar de nuestros intentos por localizar dicha pintura, no ha sido posible, pero queremos
dejar constancia de dicha actuacion.

15 Benito Navarrete Prieto, “Murillo y su estela en Sevilla: imagen dialéctica y memoria anacrdnica”, en
Murillo y su estela en Sevilla, dir. Benito Navarrete Prieto, (Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 2017), p. 11.
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Murillo, cofrade de una de las hermandades del rosario radicadas en Sevilla
capital, llevé a cabo la implantacién de la naturalidad en el tratamiento de la
representacion de aquellos santos mendicantes, de considerable presencia
dentro de su amplio catdlogo. En la mayoria de los casos Madre e Hijo miran
directamente al espectador, tratando de arrebatarlo con una cercana ternura,
como sucede en la pintura que perteneciese a La Prusiana?®.

Tanto la eleccién de los personajes como del tema representado, de gran
sencillez, responde al caracter iletrado del publico al que principalmente
estaba destinada la pintura, aquellos fieles trabajadores de la desaparecida
Hacienda La Prusiana. Desde tiempos de la toma de Sevilla por parte de
Fernando III “el Santo”, fueron franciscanos y dominicos quienes mayor
presencia presentaron dentro de los limites del Antiguo Reino de Sevilla,
siendo aquellos religiosos muy reputados, entre otras cuestiones por sus
célebres prédicas, impartidas de un modo especial durante la Cuaresma, asi
como en otras fechas destacadas del calendario liturgico.

Otra cuestidon a considerar seria la pésima red de comunicaciones existente
entre los distintos nucleos rurales. Esta cuestién quedaria compensada por la
autosuficiencia que, en mayor o menor grado, caracterizaba a estos cortijos
y haciendas, cuyos habitantes y trabajadores no tenian que acudir de
ordinario a otros nucleos poblacionales, bien por viveres, bien por cuestiones
religiosas, pudiendo servirse en lo espiritual de estas capillas, lugares en los
gue la presencia divina se hacia presente, participando de ello los grandes
lienzos que presidian los distintos altares!’.

Aunque el esquema compositivo no es exacto, atendiendo a los personajes
representados podriamos relacionarla con una pintura aparecida en el
mercado de arte madrilefio, con atribucién a Juan Francisco Garzén, pintor
fallecido en 17298, Lo mismo sucede con otra obra de gran formato
procedente del Hospital de las Cinco Llagas de Sevilla. Tras su cierre, pasoé a
los fondos artisticos de la Diputacidén de Sevilla (inv. n.° 1677). Atendiendo a
sus caracteristicas, parece que pudo ser realizada por un anénimo pintor
murillesco de similar cronologia a la obra ahora analizada?®.

Dentro del contexto sevillano del siglo XVIII no hemos localizado ninguna
obra que repita exactamente esta composicién, aunque si conocemos la
existencia de algunas obras que se aproximan a la misma, como las dos
pinturas que Domingo Martinez realizé con la Virgen entregando el Rosario a

16 Juan Luis Ravé Prieto, “Bartolomé Esteban Murillo, un pintor triunfador. Algunas claves para la
interpretacidn del éxito de su pintura”, en En torno a Murillo: charlas en conmemoracion del IV centenario
del nacimiento de Murillo, (Sevilla: Diputacion de Sevilla, 2018), p. 33.

7 Alvaro Recio Mir, “Notas sobre el Cortijo del Algarbejo de Alcala de Guadaira y el retablo de su capilla”,
Laboratorio de Arte, 14, (2001), pp. 87-88 y 91.

8 (Oleo sobre lienzo, 142 x 142 cm.; con marco: 163 x 163 cm) Madrid, Subastas Imperio, (4-06-2021,
lot. n.© 324709). Con informe de Enrique Valdivieso.

19 (Oleo sobre lienzo, 285 x 195 cm. Con marco: 300 x 210 cm). Archivo de la Diputacion Provincial de
Sevilla (En adelante: ADPSe), Francisco del Rio Garcia, Maria José Pérez Jiménez y Pilar Soler Nufiez,
Inventario de los bienes de caracter histérico artistico, Registro 2270. Unicamente conocemos dicha
pintura a través de la imagen que acompafia al inventario, por lo que por el momento no podemos
profundizar en el analisis de la misma.
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Fig. 4. Domingo Martinez, Virgen del Rosario con el Nifio y Santo Domingo. Paradero desconocido. Antigua
coleccion Charl6 ©Fotografia: Zitgenossen Minster.

santo Domingo. Una pertenece a Patrimonio Nacional (inv. n.© 10100754),
ubicandose en uno de los despachos del Palacio Real de Madrid?°, mientras
que la otra, que pertenecid a la coleccion Charld, era conocida Unicamente a
través de una fotografia en blanco y negro. Afortunadamente, ha podido ser
identificada en fechas recientes en el comercio de arte aleman, donde figura
como andénima de “escuela sevillana, época rococé” 2t. (Fig. 4)

Similar composicion presenta una pintura adscrita al catalogo de Andrés de
Rubira, autor fallecido en 1760, propiedad de la parroquia de la Purisima Con-

20 Agradecemos a Roberto Mufioz, conservador de Patrimonio Nacional, las facilidades dadas para estudiar
la primera de las pinturas.

21 (Oleo sobre lienzo, 104 x 83 cm). Minster, Zitgenossen subastas, (24-04-2021, lot. n.° 923). En la
ficha no se hacia alusion a la procedencia inmediata de la obra, sino a la anterior, la coleccidon de los
Condes de Mejorada de Sevilla. Igualmente, se trata de la primera vez en que se publican las medidas de
la misma.
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Fig. 5. Taller de Murillo, Virgen del Rosario con el Nifio, ca. 1670. Castillo de Chenonceau. © Fotografia cortesia de
Frangoise Morier.

cepcién de Galaroza (Huelva), en la que en la escena se suma la compafia
de san Roque, seguramente en su vertiente de protector contra la peste y
otras enfermedades contagiosas??. Por su parte, atendiendo igualmente a
cuestiones compositivas, Bernardo L. Lorente German (1680-1759), realizd
una Virgen con el Nifio entregando el Rosario a Santo Domingo y a Santa
Rosa, actualmente en paradero desconocido?3.

La figura de santo Domingo, desde un punto de vista compositivo, presenta
claros débitos con la disposicién del santo dominico en sendas pinturas de
Murillo, en su etapa joven, pertenecientes al Palacio Arzobispal de Sevillay a
la antigua coleccion Toreno. En la pintura inédita que ahora presentamos, el
rosario de gala —de cuentas y cruz de madera, con borlones de seda roja—,
actla simplemente a modo de atributo.

22 Valdivieso, Escuela de Murillo, pp. 341-342.
23 Quiles Garcia y Cano Rivero, Bernardo Lorente, p. 238.
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Fig. 6. Esteban Marquez, Virgen del Rosario con el Nifio. Coleccion particular sevillana. © Fotografia: M. Castillo,
Legado Alfonso E. Pérez Sanchez, Fondo Angulo, Fundacion Fondo de Cultura de Sevilla, Focus.

Uno de los mejores detalles de la obra es el juego de pliegues creados en
la parte inferior del habito del dominico. Juan Simén Gutiérrez firmd en 1710
la Virgen confortando a Santo Domingo, en compafia de las santas virgenes,
realizada en medio punto para el coro bajo de la iglesia del desamortizado
Convento de San Pablo de Sevilla (inv. n.2 CE0489). En dicha composicion
advertimos el detalle conferido por su autor a las calidades textiles, asi como
el excelente dibujo con relacion a los pliegues. Algo parecido, aunque en
habito carmelita, encontramos en las figuras que aparecen en el primer plano
de la Muerte de Santa Teresa, realizada por el asidonense para el camarin del
convento de Carmelitas Descalzas de Alba de Tormes (Salamanca), donde
todavia se conserva?*. Por su parte, el rostro de san Francisco debe ser puesto
en consonancia con otra obra de Murillo, en la que el santo franciscano es
abrazado por Cristo crucificado, perteneciente a los fondos del Museo de
Bellas Artes de Sevilla (inv. n.9 0129), procedente del convento de
capuchinos de la ciudad hispalense.

24 José Luis Gutiérrez Robledo, “Convento, iglesia y museo carmelitano de Alba de Tormes, 1571-2014",
Salamanca, Revista de Estudios, 59, (2014), p. 256.
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En relacidén directa con la obra que estudiamos deberiamos sefalar la
existencia de una Virgen del Rosario con el Nifio, en el Chateau de Madame
Menier, Chenonceau (Valle del Loira), presentada por Angulo como copia de
taller, anterior a 1670, de un original desconocido?®. (Fig. 5) Llama la atencién
el claro débito entre el modelo murillesco y la parte superior de la composicion
de Simoén Gutiérrez: idéntica posicion de los personajes, dedo anular de la
madre por fuera del paifio que cubre el sexo del nifio, misma disposicién de
las manos para sostener el Rosario, etc. Gran interés presenta, igualmente,
otra Virgen del Rosario con el Nifio, de coleccién particular sevillana, que, sin
embargo, difiere en la posicidon de la cabeza de la Virgen, girada en sentido
contrario?®. (Fig. 6)

3. La pintura, y su procedencia. Apuntes sobre la Hacienda La
Prusiana

La desaparecida Hacienda La Prusiana, levantada a comienzos del siglo
XVIII, articulaba sus estancias en torno a un gran patio, como solia ser
habitual en esa tipologia arquitectdnica. Tal como sefialamos en el comienzo
de este texto, cuestién en la que posteriormente incidiremos, hacia 1974 fue
derribada. En la portada, que como ya apuntamos todavia pervive, pervive la
inscripcién de “1772". Desconocemos la efeméride a la que hace relacidn,
pudiendo tratarse de la fecha de conclusién del conjunto, o bien, la data de
finalizacién de una reforma en la cual se interviniese en aquel sector.

El conocimiento que actualmente se posee sobre La Prusiana es parcial, ya
que no ha sido posible localizar el libro de propiedad —manuscrito que
histéricamente solian poseer este tipo de edificaciones—. En dicho documento
se narraba la historia y principales acontecimientos del edificio, con caracter
rememorativo. Aun asi, el hecho de que la hacienda contase con capilla,
ornada ademas con una pintura de gran calidad, nos lleva a reflexionar sobre
la cierta importancia que ostentd, pues no todos los cortijos, haciendas y
espacios afines poseian este ambito cultual, para el que se requeria de un
permiso otorgado por la autoridad religiosa, como recoge Vinuesa Herrera a
partir de la normativa dictada por Gregorio XIII:

“El lugar destinado para oratorio tiene que estar bien murado sin pisarse por
encima, no tener comunicacidon ni servir de paso a otras habitaciones y no
utilizarse para depositar o guardar otras cosas, mas que las destinadas a la
celebracion del Santo Sacrificio. Debe de estar decentemente adornado con
todo el decoro que se requiere y poseer todos los ornamentos necesarios para
celebrar misa (caliz, vinajeras, misal, vestimentas, tanto sacerdotales como

25 Angulo, Murillo. Catéalogo, 11, p. 146, n°® 146; Angulo, Murillo. Ldminas, 111, 1dm. 312. A pesar del tiempo
transcurrido desde su publicacion cualquier acercamiento al estudio de Murillo y sus discipulos precisa de
la consulta y estudio de esta obra clasica de Angulo Iniguez. Agradecemos a Francoise Morier, asistente
de direccién de Chenonceau, el habernos proporcionado una imagen a color de la misma, con la que
ilustramos el texto.

26 Angulo, Murillo. Catélogo, 11, p. 146. Angulo, Murillo. Ldminas, 111, 1dm. 540. El propio Angulo ya indico
en el tomo II que esta obra “recuerda al estilo de Marquez”.
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del altar, etc.) limpios y aseados, no debiendo existir en el oratorio ningun
desorden y a que (...) todo lo que sirve en el mismo no puede estar colocado
de forma cadtica o tumultuosa sino con especial bondad, calidad, y
esplendor”?7,

La pintura que ahora analizamos sigue estas lineas, pues contribuiria en el
adorno de la capilla, con decoro, buscando como fin principal el
engrandecimiento del culto divino. De entre los escasos conjuntos artisticos
dieciochescos conservados de esta tipologia podemos destacar la capilla del
Cortijo El Algarbejo, en Alcald de Guadaira (Sevilla), en cuyo retablo se
disponen dos pinturas realizadas por Bernardo L. Lorente German, pintor al
gue ya hemos aludido en este texto, en 174028,

Para finales del siglo XIX la propiedad de la Hacienda La Prusiana
correspondia a Dfia. Maria Dolores Fernandez Penaranda (1880-1959), quien
la recibié en herencia al cumplir su mayoria de edad, debido a su doble
orfandad desde bien joven. Dfia. Maria Dolores casé con D. Trinidad
Benavides y Pérez de Vargas (1880-1976), nacido en la localidad jiennense
de Villacarrillo?®. Fruto de este matrimonio seria la Unica descendiente, Dfia.
Isabel Maria Benavides y Fernandez de Pefiaranda, que ingresé en la orden
de las Esclavas Concepcionistas, adoptando el hombre reglar de Madre Cristo
Rey?0,

En lo publicado hasta la fecha con relacién a la hacienda aparece referido
que la construccidn habria sido vendida a la muerte de don Trinidad,
acontecida el 29 de marzo de 1976. Sin embargo, los datos procedentes del
Archivo Municipal de Mairena del Aljarafe desacreditan tal informacién. Ha
sido localizado el expediente de construccién de las 180 viviendas que se
edificaron en el espacio que ocupase la Hacienda, firmado a 30 de diciembre
de 1974, en vida, por lo tanto, de D. Trinidad. Lo mas interesante del
documento seria lo que podemos extraer del punto I. 2.2.: “No se ha
realizado levantamiento topografico al estar ocupado el solar en la actualidad
por una edificacion en ruina, a la que se esta procediendo a demoler”3!. Para

27 Vinuesa Herrera, Estudio de los oratorios, p. 50. La normativa vigente para la fecha correspondia a la
elaborada durante el pontificado de Gregorio XIII (1572-1585).

28 Recio Mir, “Notas sobre el Cortijo del Algarbejo”, pp. 91-94.

29 José Sierra Garzon, “La Hacienda /a Prusiana. Unos afios antes de su demolicion”, Revista El Aljibe de
Mairena del Aljarafe, 7, (1990), p. 6. Ceferino Duran, “Las Haciendas: puntualizaciones”, Revista El Aljibe
de Mairena del Aljarafe, 8, (1990) pp. 6-7. Pese a que se trata de una revista local de divulgacion
consideramos oportuno incluirla dentro de esta investigacion, a razén de su directa relaciéon para con el
tema estudiado. Registro Civil de Villacarrillo (RCV), Libro de nacimientos, afio 1880, fol. 27. Partida de
nacimiento de Trinidad Benavides, 1880. RCV, Libro de defunciones, L. 4576, fol. 555, 1976. Partida de
defunciéon de Trinidad Benavides. Agradecemos a Ramodn Rubiales Garcia del Valle, miembro de la
Asociacion histdrica de Villacarrillo, las muchas facilidades dadas para consultar dichas partidas.

30 ABC de Sevilla. “Necroldgicas”. (En web:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/sevilla/abc.sevilla/1976/03/30/089.html,
consultada: 19 de febrero de 2022), Geneanet. “Isabel Maria Benavides y Fernandez de Pefiaranda”. (En
web:
https://gw.geneanet.org/Imvillena?lang=es&pz=x&nz=I|uis+manuel+de+villena+cabeza&p=x&n=isabel
+maria+benavides+y+fernandez+de+penaranda, consultada: 19 de febrero de 2022).

3t Archivo Municipal de Mairena del Aljarafe (En adelante: AMMA), Es-41-270, exp. 3.00 Servicios. 3.01
Obras y Urbanismo, (Leg. en Caja 726. s/p), 1974.
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Fig. 7. Capilla de la Hacienda La Prusiana . Detalle del retablo. Mairena de Aljarafe (Sevilla). Fotografia tomada el
18 de enero de 1959. Cortesia de Manuel Vela Farfan.

esta fecha la Hacienda estaba ya deshabitada, por lo que es de suponer que
la pintura habia abandonado su primitiva ubicacién.

Para finalizar este estudio, aportamos otro documento fotografico que, si
bien de manera parcial, revela el emplazamiento original de la pintura (Fig.
7). A pesar de la escasa calidad de la fotografia, podemos advertir que se
encontraba enmarcada en un retablo cuadro, de pabelldn, con decoracién a
base de rocalla. Ese patrén decorativo indica que habria sido realizado con
posterioridad a la pintura, probablemente hacia 1770. Podemos pensar que
por estas fechas se llevase a cabo una remodelaciéon de algunas partes
sustanciales de la hacienda ya que, recordemos, la fecha de la portada nos
lleva también a esta década. Quizd en ese momento se decidiesen a
remodelar la capilla, reaprovechando la pintura, junto con su marco3?.

La obra se hallaba en paradero desconocido desde, al menos, una fecha
posterior a 1959, momento en que se toma la fotografia perteneciente al
Laboratorio de Arte, contando con que para 1974 el complejo se hallaba ya
en ruinas. Por este motivo, debié abandonar la construccion en algun
momento entre estas dos fechas. Los actuales propietarios de la obra,
ignorando su procedencia original, la compraron a finales de los afios ochenta
del siglo XX a un anticuario de Sanlicar de Barrameda que respondia a las
iniciales M.A.Q. Lamentablemente, no hay mas datos sobre la obra y cémo

32 La fotografia ilustra un momento del enlace de la hija del que por entonces desempefaba las labores
de guardia en la Hacienda, de ahi que el enlace se celebrase en la capilla. Agradecemos a Manuel Vela el
habernos facilitado una copia de la misma para su uso en este articulo.
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llego al mercado artistico, y qué pasd con el retablo que la acompafiaba en la
hacienda, pues fue ofrecido también al actual propietario de la pintura, pero
sin llegar a un acuerdo en su adquisicion.

En conclusién, como se ha tratado de exponer, la obra examinada es un
ejemplo claro del sentimiento artistico de una época, en la que distintos
pintores se encargaron de seguir la estela marcada por el maestro,
atendiendo a las exigencias emanadas por el mercado artistico. Ademas,
hemos reconstruido gran parte de su historia material, ofreciendo un ejemplo
documentado sobre dispersion del patrimonio, felizmente esclarecido en este
caso, al contrario de lo que suele suceder en no pocas ocasiones.
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A Virgin of Sorrows in the Monastery of Nuestra Sefiora de
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Resumen: Este articulo estudia una escultura de una Dolorosa del monasterio de
Nuestra Sefiora de Consolacién de Triana en Sevilla, que aqui se atribuye por razones
estilisticas a Blas Molner (1738-1812). Ademas, se analiza el modelo iconografico
que el autor trabajo en otras obras del mismo tema que ya eran conocidas.
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Abstract: This article focuses on the sculpture of the Virgin of Sorrows from the
monastery of Nuestra Sefiora de Consolacidn at Triana in Seville. According to the
style of the sculpture, is here attributed to Blas Molner (1738-1812). The work helps
to see as the iconographical model was used by the author in relation to others
sculptures with the same subject already known.
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| mundo de los claustros femeninos, durante el periodo que nos
ocupa y asi desde su fundacion, hacia de ellos la caja de
resonancia de la sociedad civil de la época. Al igual que en lo
social y econdmico estaban constituidos por un entramado de
relaciones y dependencias con lo urbano, en lo devocional constituyeron
pequefios centros de piedad popular que reproducian los modelos piadosos
de la urbe en la que se encontraban. Con multiples variantes y objeciones las
clausuras se vieron sometidas a un variopinto conjunto de influencias que
generaron en ellas pequenos nucleos urbanos dentro de lo urbano. Centros
paralelos, pero al mismo tiempo vinculados entre si. No puede quedar mas
patente, observando y analizando su imagineria devocional y sus
advocaciones, que los mismos fueron el eco del sentir y padecer de la urbe,
mostrando claramente el reflejo de lo que socialmente estaba ocurriendo.

Dentro del convento de la orden femenina de las minimas de Nuestra
Seinora de Consolacién de Triana en Sevilla, se encuentra en su sacristia una
Dolorosa de la segunda mitad del siglo XVIII que no habia sido relacionada
con ningun artista hasta el momento?. (Fig. 1) Se trata de una escultura de
madera policromada que representa a la Virgen de los Dolores arrodillada
sobre un cojin adornado con borlas barrocas y una sencilla peana
rectangular3, dorada en oro fino en sus cantos y marmoleada su calle interior
en tonos verdes y naranjas. Completa su iconografia, una corona de plata y
un corazon del mismo material traspasado por el punal sobre el pecho, que
contribuyen a aumentar la magnificencia de la pieza. Se dispone dentro de
una vitrina realizada en caoba de buena factura.

La cabeza y las manos estan finamente talladas en madera. La Dolorosa
muestra una mirada baja con los bordes de los parpados algo abultados,
sobre todo, los superiores que le otorgan una profunda sensacion de tristeza.
La ejecucidon de las cejas finas y arqueadas, con un singular cefio fruncido
bajo el que se encuentran, como rehundidos, los globos oculares, constituye
un elemento muy caracteristico de Molner. (Fig. 2) Esta particularidad se
observa, igualmente, en el rostro de la Virgen de la Soledad procedente de la
antigua iglesia de la Victoria del convento de San Francisco de Paula, de la
Orden de los Minimos, en Mordon de la Frontera (Sevilla). (Fig. 3) Tras la
desamortizacion, la talla paso a manos de una coleccion particular de la
misma localidad, donde se encuentra en la actualidad. Se trata de una de las
primeras Dolorosas de Molner documentada mediante la inscripcidon que porta
la propia imagen en su espalda: “LA YSO EN SEVILLA DN. BLAZ MOLNER, BA-
LENSIANO, VIVE EN LA ALAMEDA"™,.

Las mismas similitudes entre ambas obras se aprecian en la nariz recta y

2 Agradecemos a don Miguel Fernandez Carrasco su contribucion en el descubrimiento de la autoria de
esta pieza y su analisis, asi como a la comunidad de religiosas minimas y a su priora, Sor Magdalena, por
las facilidades ofrecidas para su estudio.

3 Madera policromada, 70 x 50 x 40 cm.

4 Juan Miguel Gonzalez Gomez, “Nueva aportacion a la obra escultorica de Blas Molner: la Virgen de la
Soledad de Mordn de la Frontera”, Laboratorio de Arte, 6 (1993), pp. 189-200.
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Fig. 1. Blas Molner y Zamora, Virgen de los Dolores, segunda mitad del siglo XVI1I. Monasterio de Nuestra Sefiora
de Consolacion, Sevilla, © Salvador Guijo Pérez.

alargada uniéndose por un leve surco naso-labial a la boca. Esta aparece
entreabierta dejando al descubierto la hilera superior de los dientes y la
lengua. La barbilla es redondeada y fina, levemente partida. EI dominio
anatémico del escultor se observa en el excelente tratamiento anatémico del
cuello con forma tubular, lo que no es usual en las tallas del mismo tema en
ese periodo, ya que responde a los modelos del siglo precedente. (Fig. 4)

La Virgen exterioriza la expresion de dolor, con la mirada perdida y las
manos entrelazadas en sefal de oracién, exhibiendo unas manos de elegante
ejecucion. La obra se complementa con el uso de postizos, frecuentes desde
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Fig. 2. Blas Molner y Zamora, Virgen de
los Dolores, segunda mitad del siglo XVIII.
Monasterio de Nuestra Sefiora de la
Consolacion, Sevilla. ©Foto: Salvador
Guijo Pérez.

la segunda mitad del siglo XVII: pestafias de pelo natural, peluca, ojos y
lagrimas de cristal.

La comparacidon entre ambas versiones, la de Triana y la de Morén de la
Frontera, permite destacar la forma con la que se ejecuto la cabeza, conocida
como de “bombilla”, y su ligera inclinaciéon hacia la derecha, asi como la
morbidez del évalo de su rostro, el clasicismo de sus perfiles, el ritmo
descendente de las cejas trazadas con tiralineas, asi como la mirada baja y
serena de sus 0jos llorosos. Igualmente, se observa en ellas la palidez de las
carnaciones, subrayando el dolor del semblante que coincide en ambas
esculturas. Todo responde al ideal de belleza femenino de Blas Molner.

Esos mismos rasgos se encuentran en la imagen cordobesa documentada
de la Piedad de Lucena®. La Virgen de los Dolores de la Congregacion de
Servitas lucentinos supedita nuevamente la belleza a la expresién de dolor
que desfigura el rostro, concentrandose en los ojos y la boca (Fig. 5). El évalo
facial es carnoso y de canon alargado, muy caracteristico del autor, donde
los globos oculares se encuentran destacados. El abultamiento de los
parpados describe una apertura oblicua mostrando una mirada baja. Esa
manera de tratar los 0jos, y los recursos expresivos que emplea son
caracteristicos en toda la obra documentada y atribuida al autor.

5 José Hernandez Diaz, “Aportaciones recientes sobre imagineria e imagineros en el Barroco sevillano”,
Boletin de Bellas Artes, 17, (1989), p. 107.
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Fig. 3. Blas Molner y Zamora, Virgen de la
Soledad, segunda mitad del siglo XVIII.
Coleccion particular, Moroén de la Frontera,
©Foto: Juan Miguel Gonzalez Gomez.

La bella policromia de tonos nacarados y rosaceos sirve de apoyo a la
expresividad y sentimentalidad de estas imagenes®. En la Dolorosa de Triana
no parece haber sido alterada, conservando las tonalidades propias de las
imagenes de Molner”’.

Blas Molner, es un autor cuya historiografia nos lo presenta escuetamente,
a pesar de la importancia que adquirié en la Sevilla del Ochocientos.
Recientemente, un estudio histérico-artistico de Nuestra Sefiora de la
Encarnacion de Sevilla®, saca del olvido historiografico la figura del autor.
Anteriormente un variado nimero de publicaciones de José Maria Escudero
Marchante®, asi como diferentes estudios histéricos que atribuian obras con
cierto rigor han intentado salvar esta carencia'?, aunque, éste todavia carece

6 José M2 Escudero Marchante, “La obra pasionista de Blas Molner”, Boletin de las cofradias de Sevilla,
602, (2009), pp. 308-309.

7 La Virgen necesita una limpieza general, retirando la suciedad del paso de los afios, asi como la restitucion
de las lagrimas y de las pestafias en mal estado, que le permitirian recuperar la mirada original con la que
fue concebida por el escultor.

8 David Molina Cafiete, Nuestra Sefiora de la Encarnacién. Estudio histdrico-artistico, (Sevilla: Hermandad
de San Benito, 2021).

9 José Maria Escudero Marchante, “El escultor e imaginero Blas Molner. Nuevas aportaciones a su biografia
(1)", Boletin de las cofradias de Sevilla, 600, (2009), pp. 125-129; J. M. Escudero Marchante, “El escultor
e imaginero Blas Molner. Nuevas aportaciones a su biografia (y II)”, Boletin de las cofradias de Sevilla,
601, (2009), pp. 201-205; Escudero Marchante, “La obra pasionista”, pp. 307-316.

10 Juyan Alejandro Lorenzo Lima, “Algo mas sobre escultura sevillana en Canarias: nuevas piezas atribuidas
a Blas Molner (1738-1812)", Boletin de arte, 39, (2018), p. 170.
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Fig. 4. Blas Molner y Zamora, Virgen de
los Dolores, segunda mitad del siglo
XVIII. Monasterio de Nuestra Sefiora de
Consolacion, Sevilla ©Foto: Salvador
Guijo Pérez

de un estudio monografico!!l.

Blas Molner y Zamora (Valencia, 1737-Sevilla, 1812) fue un escultor
valenciano con taller propio!?, afincado en Sevilla durante la Gltima etapa del
periodo barroco. Sus padres, Jaime Molner y Felipa Zamora, suscribieron el
27 de agosto de 1755 un contrato de formacidon para su hijo en Valencia,
junto al maestro Tomas Llorens!3. Posteriormente, el artista parece que
complemento este aprendizaje en el seno de la academia de Santa Barbarat?,
de modo que ese bagaje y su origen levantino, tan apreciado en aquel tiempo,
alentaron una estima de la que se hizo acreedor con inmediatez. Molner gand
pronto un reconocimiento notable en la ciudad de Sevilla, donde vivia ya en
1766. Los afos siguientes vinieron marcados por sus vinculos con
intelectuales y eruditos ilustrados que residieron en la citada capital, como
Melchor Gaspar de Jovellanos, el II conde del Aguila, Miguel de Espinosa, Ju-

1 Manuel Garcia Luque, “Natural de Valencia, en Sevilla: Blas Molner entre la practica docente y el oficio
escultérico”, Ars Longa, 30, (2021) p. 225.

2 Consultense los diccionarios de artistas valencianos. José Ruiz de Lihory y Pardines, Baron de Alcahali y
de Mosquera, Diccionario biografico de artistas valencianos, (Valencia: Imprenta de Federico Domenech,
1897), p. 386; Antonio Igual Ubeda y Francisco Morote Chapa, Diccionario biogréfico de escultores
valencianos del siglo XVIII, (Castellén de la Plana: Sociedad Castellonense de Cultura, 1933), p. 98;
Salvador Aldana Fernandez: Guia abreviada de artistas valencianos, (Valencia: Ayuntamiento de Valencia,
1970), p. 240.

13 Maria Concepcion Garcia Gainza, “Un grupo de la Asuncion firmado por Blas Molner”, Laboratorio de
Arte, 5, (1993), p. 404.

14 E|l paso de Blas Molner por la academia de Santa Barbara no esta documentado, por lo que debemos
matizar esta afirmacion.
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Fig. 5. Blas Molner y Zamora, Virgen de
los Dolores, segunda mitad del siglo XV/I1I.
Congregacion Servita y Cristo de la
Humillacién, Lucena (Cdrdoba) ©Foto:
Congregacion Servita.

an Bautista Mufioz o Francisco de Bruna, entre otros, por lo que no extrafia
su participacion en el establecimiento de la Real Escuela de las Tres Nobles
Artes. En ella y en centros educativos afines desplegé una meritoria actividad
docente hasta que la muerte le sobrevino en enero de 181215,

Su produccién artistica se localizé sobre todo en Sevilla, posicionandose
igualmente por la provincia, en las localidades de Carmona, Ecija, Aznalcdllar,
Utrera, Mordn de la Frontera, Lebrija y Valencina de la Concepcidn. Los
negocios mercantiles emprendidos por el autor, justifican también que
trabajos suyos fueran destinados a otras provincias, al margen de la
sevillana, como: Huelva (Ayamonte, Valverde del Camino, Zalamea la Real y
Manzanilla), Cadiz (Sanlucar de Barrameda), Cérdoba (Lucena y Aguilar de la
Frontera), Badajoz (Zahinos, Montijo, Aceuchal y Zafra), Navarra® (Echalar)
y Santa Cruz de Tenerife (Valverde, San Sebastidan de La Gomera y La
Orotava)'’.

Fue uno de los mas destacados escultores del Setecientos sevillano, junto
a Pedro Duque Cornejo, José Montes de Oca, Benito Hita del Castillo y
Cristébal Ramos. El gusto del publico por sus trabajos se debe a la delicada
estética, formas y composiciones de sus propuestas, en linea con la

5 Escudero Marchante, “El escultor e imaginero Blas Molner (y II)”, p. 205.

6 Garcia Gainza, “Un grupo de la Asuncion”, p. 404.

7 Silvano Acosta Jordan, “Tres esculturas de Blas Molner en la ermita de Nuestra Sefiora de Montenegro”,
Revista de Historia Canaria, 186, (2004), pp. 9-20; Lorenzo Lima, “Algo mas sobre escultura sevillana”,
pp. 169-181.
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imagineria academicista sevillana de las postrimerias del Setecientos. La
imagineria procesional y devocional en torno a la Pasidn de Cristo, realizada
por Molner, tuvo una gran aceptacién, de ahi la multiplicidad de modelos de
Dolorosas, asi como de Crucificados y Nazarenos. También destacaron en él
la iconografia hagiografica devocional y retablistical®, siempre inspirandose
en los modelos derivados del siglo XVII.

De hecho, los rasgos del autor destacados aqui, tanto en la Dolorosa de
Triana, como en Mordn de la Frontera y Lucena, concuerdan con otras piezas
no marianas como son el San Elias'®, o el San Joaquin de las iglesias de la
Limpia Concepcién de Nuestra Sefiora de Ecija?°, y de San Andrés de Sevilla2!.
Este esquema se repite, relacionandose con las anteriores obras, asi como
con el San Juan Nepomuceno de la parroquia de Nuestra Sefiora de la
Concepcion de La Orotava??. La fisionomia del autor, en la que subyacen
elementos sevillanos y granadinos con cierta raigambre de lo valenciano, es
facil de advertir en las obras que hemos mencionado.

Conclusiones

A pesar de no contar con la correspondiente documentacion que acredite
la autoria de la obra, razones estéticas, estilisticas y técnicas en comparacion
con la produccidon documentada del autor, nos permiten adscribir la hechura
de esta obra del convento de Nuestra Sefiora de Consolacion de Triana a la
mano del escultor Blas Molner y Zamora. La obra responde a una tematica
de escultura religiosa que fue tratada frecuentemente por este, creando unos
modelos que tuvieron gran éxito, pues los repitioé en diversas ocasiones y con
escasas variaciones, como se ha apuntado.

Comparte escrupulosamente la iconografia y tipologia, salvando Ia
diferencia de la altura y su caracter genuflexo, con las de Mordn de la Frontera
y Lucena. Iconograficamente, la representacién Maria sola al pie de la cruz,
con las manos generalmente juntas y los ojos arrasados en lagrimas. Unas
veces, con la mirada baja, desolada y abatida, como las que nos ocupan,
otras en esperanzada suplica?3. Esta expresividad de la imagen, propicié que
recibiera culto por parte de la comunidad durante la Semana Santa.
Conformaba un Calvario junto al Crucificado académico de la iglesia, atribuido

18 Alvaro Recio Mir, “Al final del barroco sevillano: Manuel Barrera y Carmona, Blas Molner y el retablo
mayor de San Bernardo”, Archivo hispalense: Revista historica, literaria y artistica, 253, 83, (2000), pp.
139-142.

9 El profeta Elias, con la espada de fuego en la mano izquierda lucha contra los baalitas. Se trata de una
obra firmada en 1791. Juan José Hinojosa Torralbo, “El patrimonio artistico de un Bien de Interés Cultural”,
Los Descalzos de Ecija. Un edificio recuperado: patrimonio histérico y restauracion de la Iglesia de los
Carmelitas Descalzos, (Sevilla: Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura, 2011), p. 209.

20 Alfredo J. Morales, Maria Jesus Sanz, Juan Miguel Serrera y Enrique Valdivieso. Guia artistica de Sevilla
y su provincia, (Sevilla: Diputacidn Provincial de Sevilla, 1981), pp. 419-420.

21 | orenzo Lima, “Algo mas sobre escultura sevillana”, p. 176.

22 Ibidem, p. 179.

23 Manuel Trens i Ribas, Maria: Iconografia de la Virgen en el Arte Espafiol, (Madrid: Plus Ultra, 1947), pp.
233-242.
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a Francisco de Ocampo, alternandose con otra Dolorosa de rodillas y talla
completa que nos evoca la obra de Pedro Roldan.

Desconocemos la procedencia de la misma desde el archivo conventual,
pero podria estar en el pago de la dote de una religiosa, en una dadiva a la
comunidad, o podria haber pertenecido a alguna de las seglares, damas de
noble linaje o de acompanamiento que sin profesar en la orden vivian en el
cenobio. Esto solia ocurrir con las imagenes de Nifios JesUs o de hagiografia
variada de pequefio formato?*. Sin descartar los encargos realizados por la
comunidad, en especial cuando se trata de imagenes de mayor tamano, para
la celebracién de los diferentes cultos y fiestas correspondientes en relacion
con la Virgen, o bien a una donacién concreta con base en estas necesidades
litirgicas o devocionales.

El periplo sufrido por la comunidad de religiosas desde la fundacion del
monasterio de Nuestra Sefiora de Consolacién en 1565 hasta hoy, tampoco
contribuye a dilucidar en qué momento la imagen de la Dolorosa se incorpora
a su patrimonio. El recinto en el que la comunidad se encuentra actualmente,
bajo este mismo titulo, sufrié importantes inundaciones que asolaron Triana
a finales del siglo XVI. El edificio se malogré y la comunidad se trasladd a uno
nuevo en la calle Sierpes en 1596. Una vez reconstruido el primitivo, la
comunidad se dividié en dos, pasando a ser denominado el trianero con el
nombre de Nuestra Sefora de la Salud, desde 1602. En 1837, este inmueble
fue desamortizado, mudandose las religiosas primero al de Sierpes vy
posteriormente, tras la revolucion de 1868, al franciscano convento de Santa
Maria de Jesus. Finalmente, la hégira de ambas comunidades concluyé con el
regreso al cenobio trianero que pasd a titularse, nuevamente, como de
Consolacién desde 18782,

** Salvador Guijo Pérez, “La coleccion de Nifios JesUs del escultor Cristobal Ramos del monasterio de San
Leandro de Sevilla”, Laboratorio de Arte, 32, (2020), pp. 293-312; Angel Pena Martin, “El verme asi no te
asombre. El Nifio Jesus Soberano del Monasterio de Comendadoras de San Juan de Jerusalén de Zamora,”
Arte y patrimonio de las érdenes militares de Jerusalén en Espafia: hacia un estado de la cuestion, eds.
Amelia Ldopez-Yarto Elizalde y Wifredo Rincon Garcia, (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 2010), p. 114.

25 Félix Gonzalez de Ledn, Noticia histdrica, artistica y curiosa de todos los edificios publicos, sagrados y
profanos de esta Muy Noble, Muy Leal, Muy Heroica e Invicta Ciudad de Sevilla, y de muchas casas
particulares, (Sevilla: Imprenta de José Hidalgo, 1844), pp. 344-345. Maria Teresa Pérez Cano, Eduardo
Mosquera Adell, Arquitectura en los conventos de Sevilla. Una aproximacion patrimonial a las clausuras
de Sevilla, (Sevilla: Junta de Andalucia, 1991), pp. 68-75. Manuel Jesus Roldan, Conventos de Sevilla,
(Cérdoba: Almuzara, 2011), pp. 134-135. Consultese como referencia la obra de Enrique Valdivieso
Gonzalez y Alfredo J. Morales Martinez. Sevilla oculta. Monasterios y conventos de clausura, (Sevilla:
Guadalquivir: 1980).
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RESENAS Y CRONICAS

El mundo cultural y artistico de las mujeres en la Edad Moderna (s. XVI),
Esther Alegre Carvajal (ed.), (Madrid: UNED, 2021), 294 paginas (ISBN
978-84-362-7713-5)

mundo femenino dentro de las esferas artisticas, ocupandose no sélo

de su representacion como sujetos dentro de la obra, sino también como
artistas y como mecenas. Esther Alegre Carvajal, historiadora del arte cuyas lineas
de investigacién se centran en la Historia de las Mujeres, edita esta importante
recopilacion de textos que fomentan esta visidon de la Historia del Arte desde una
perspectiva de género. El volumen que aqui resefiamos aporta novedosos datos
que amplian y enriquecen de forma considerable el conocimiento sobre las mujeres
dentro del ambito cultural de la Europa de finales de la Edad Media en adelante,
hasta bien entrado el siglo XVII. Analizando las distintas formas en las que ellas
“autoconstruyeron” su propia personalidad a través de la cultura, el libro se divide
en tres partes diferenciadas precedidas de un exhaustivo estudio de Alejandra B.
Osorio sobre el género, su historia y su relacién con los estudios de este tipo.

g n las Ultimas décadas se le ha querido prestar especial atencion al

El primer blogue del volumen, con el sugestivo titulo Arte, poder y género, esta
dedicado a la promocién artistica de las damas nobles y pertenecientes a casas
reales como forma de demostracidon de su dominio territorial y su valia politica.
Alegre Carvajal comienza este apartado hablando de los espacios arquitectdnicos
que las mujeres de la Edad Moderna financiaron para demostrar su poder sobre
una ciudad concreta, que en algunos casos también ayudaban a renovar. Esta
actividad fue especialmente prolifica entre las damas de la Casa Mendoza, como
Mencia de Mendoza en Burgos, Maria de Tovar en Berlanga del Duero o Ana de la
Cerda en Pastrana; siguiendo el modelo de dos escritos fundamentales de la
época: La Ciudad de las Damas de Christine de Pizan y E/ Cortesano de Baltasar
Castiglione. En otras ocasiones el fendmeno de patronazgo femenino se manifiesta
bajo necesidades muy concretas, como es el caso de las obras surgidas tras la
conquista de Granada en torno a la Alhambra, siendo las principales promotoras
Isabel la Catdlica y sus sucesoras, tanto reinas como nobles. Sobre ello escribe
Esther Galera Mendoza, deteniéndose no soélo en detalles arquitectdnicos, sino
también en la obra pictdrica y decorativa que ornamentd las estancias del palacio.
Mas centrado en el mecenazgo especifico de las reinas desde finales de la Edad
Media estd el estudio de Margarita Vazquez Corbal, que resalta ejemplos de
monarcas en cuyo reinado aprovecharon la oportunidad de ser mecenas de la
cultura como forma de legitimizaciéon de su poder. Sancha de Ledn, Petronila de
Aragodn, Beatriz de Portugal o Juana I son algunos de los exponentes que sefiala.

La creacion femenina es el nombre del segundo epigrafe de este libro, destinado
a resaltar la labor de aquellas mujeres que dedicaron su talento a la actividad
artistica. Maria D. Martos Pérez dedica sus lineas a un campo cuyo estudio esta
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todavia bastante desatendido dentro del ambito espanol: las escritoras anteriores
al siglo XIX. La investigadora analiza las condiciones en las que estas mujeres
desarrollaron sus habilidades literarias, las dificultades a las que se tuvieron que
enfrentar y cdmo ciertos acontecimientos, como la aparicidén de la imprenta o la
voluntad de alfabetizacion de las féminas de clases altas, facilitaron su presencia
como escritoras en la Edad Moderna. Estos mismos aspectos son examinados por
Paula Revenga Dominguez en el siguiente capitulo, pero extrapolados al mundo de
las mujeres pintoras. A través de los testimonios de los autores de textos en los
que estas artistas aparecen, se estudian las vicisitudes a las que tuvieron que
enfrentarse, asi como las ventajas con las que pudieron contar bajo ciertas
situaciones (ser hija de un pintor varén poseedor de un taller, por ejemplo). Cecilia
Gamberini, en cambio, hace hincapié en la importancia del autorretrato femenino
como herramienta para legitimar su figura como artistas. Tomando a modo de
ejemplo los retratos de personalidades como Sofonisba Anguissola, Lavinia
Fontana o Elisabetta Sirani, expone cdmo las mujeres se representan a si mismas
con una serie de instrumentos que refuerzan su posicion no sélo de pintoras
profesionales, sino también de damas virtuosas. Cruzando al ambito flamenco,
Ana Diéguez-Rodriguez investiga la presencia femenina en los talleres artisticos,
considerando Flandes como un caso en el que existian ciertas libertades con las
que no contaban en otros lugares de Europa. Dentro de las guildas, las mujeres
podian disfrutar de las mismas oportunidades de aprendizaje que sus comparfieros
varones, siendo capaces de demostrar su valia como artistas sin impedimentos.
Muchas de ellas acababan casadas con otros artifices, pudiendo acceder de este
modo a talleres que, en caso de quedar viudas, heredaban para continuar con su
labor. Incluso algunas conservaban su propio apellido, un hecho que facilita su
busqueda en las fuentes en la actualidad. A pesar de estas facilidades con las que
contaron, otras de ellas quedaron invisibilizadas tras el nombre de sus padres o
maridos, siendo hoy la investigacion de sus figuras un asunto algo mas complejo.

El dltimo apartado, llamado Espacios y universos propios, se ocupa de los
modelos y arquetipos asignados a lo femenino que se dieron durante la Edad
Moderna, y como éstos se reflejan en las manifestaciones artistico-culturales de la
época. Macarena Moralejo Ortega expone estos hechos a través de los libros
redactados para el correcto comportamiento de las damas, como el Decor
Puellarum o Les vies des femmes célebres de Antoine Dufour, con el objetivo
ultimo de conseguir educar a una mujer en el arte de la virtud. Ademas, se analiza
la figura de Maria Magdalena como santa que acaba siendo ejemplo, dentro de
este tipo de literatura, de mujer capaz de expiar sus pecados, huir de los bienes
terrenales (la vanidad) y convertirse al cristianismo. Dentro del ambito de la
indumentaria también existen ciertos cdédigos de autorrepresentaciéon que
investiga Almudena Pérez de Tudela Gabalddn, esta vez a través de los retratos
femeninos creados en torno a la corte de Felipe II. En este estudio descubrimos la
forma en la que las mujeres, mediante el control de la ropa con la que eran
retratadas o las alteraciones en su fisico que les pedian a los artistas, controlaban
la forma en la que eran vistas en imagenes oficiales, retratos matrimoniales o
efigies intimas en forma de miniaturas. Vanessa de Cruz Medina finaliza este libro

60



con su revision de los epistolarios femeninos de la Edad Moderna y de los regalos
gue en ocasiones los acompafaban. A pesar de que no todas las féminas de la
época sabian leer y escribir, hubo un nimero considerable cuya alfabetizacién les
permitid mantener correspondencia postal, siendo un tema de asiduo debate entre
algunos varones, que veian en esta practica un peligro para la anhelada virtud
femenina. Tres grupos privilegiados, los de la realeza, la nobleza vy las religiosas,
tuvieron la suerte de contar con cierta libertad a la hora de escribir, y hoy
conservamos sus epistolarios, asi como algunos de los presentes que
intercambiaban.

En conclusién, el libro resefiado en estas lineas constituye una valiosa
recopilacion de textos relacionados con la Historia de las Mujeres en el ambito
artistico-cultural que permite ampliar conocimientos sobre el tema, abriendo
camino a futuras investigaciones que puedan derivar dentro de este tipo de
estudios. Un manual indispensable para tratar cuestiones que hoy todavia siguen
siendo relevantes y permanecen en constante crecimiento.

Alicia Lozano Cominot
Universidad Complutente

Abril 2022

! https://orcid.org/0000-0001-7285-5356
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Allart, Dominique, Geremicca, Antonio, Raphaél et la gravure: De Rome aux
anciens Pays- Bas et a Liege, (Liege: Collections artistiques de I'Universite
de Liege, 2021), 143 paginas (ISBN 978-2.930930-01-05)

miembros del Departamento de Histoire de l'art et archéologie des

temps modernes de la Universidad de Lieja (Bélgica) han escrito este
volumen, dedicado a la produccién de grabados de Rafael Sanzio (1483-1520) y
de su circulo, asi como a su trascendencia en los paises flamencos, al amparo de
dos grandes eventos expositivos. Por un lado, la exposicion ideada en el Grand
Curtius (Lieja), entre el 16 de octubre de 2021 y el 16 de enero de 2022, con el
titulo Autour de Raphaél. Estampes de Musee Wittert au Grand Curtius et a Urbin
y en paralelo la organizada en la Accademia Raffaello (Urbino) titulada Raffaello e
l'incisione. Da Roma agli antichi Paesi Bassi e a Liegi. Stampe del Museo Wittert.
En el segundo caso, la exposicion ha sido programada para las fechas
comprendidas entre el 26 de marzo de 2022 y el 26 de junio de este mismo afio
en curso. Ambas exposiciones temporales, al igual que las reflexiones cientificas
propuestas en el catdlogo publicado en francés y que préximamente se editara en
italiano, inciden en el interés de una coleccién cuyos contenidos, hasta la fecha,
se conocen poco en el ambito hispanico.

g a profesora Dominique Allart y el Dr. Antonio Geremicca, ambos

Me refiero a la enorme donacién, en términos cuantitativos y cualitativos, del
Barén Adrien Wittert (1823-1903) quien legé a la Universidad de Lieja en 1903
alrededor de 20.000 volumenes, 117 manuscritos, incunables y ediciones de libros
impresos raros, 117 matrices, 50 pinturas de artistas antiguos y mas de 150
objetos artisticos y curiosidades; en total sintonia con el espiritu ecléctico que
jalonaba las vidas de los coleccionistas de la antigua Europa decimondnica. A este
impresionante conjunto se unid, igualmente, el legado del mismo aristocrata de
25.000 dibujos y grabados que constituyeron, junto con las piezas mencionadas
arriba, el nucleo fundacional del denominado como Museo Wittert o Museo de Arte
de la Universidad de Lieja, instituciéon fundada en 1817 por el rey Guillermo I de
los Paises Bajos.

Hoy, especialistas en Historia del Arte del centro universitario y otros
profesionales del mismo ambito en Bélgica y de otros paises se estan ocupando de
inventariar, catalogar y estudiar al detalle cada una de las obras donadas por
Adrien Wittert y de hecho, la pagina web del museo
(https://www.wittert.uliege.be/cms/c 10359268/fr/musee-wittert) recuerda a su
fundador y ofrece ya una amplia seleccién de las tipologias artisticas conservadas
de mejor calidad.

En este marco, Dominique Allart y Antonio Geremicca se han detenido en el
estudio detallado de una parte importante de la donacion, los grabados de Rafael
y sus discipulos y han descrito tanto las fuentes italianas (dibujos, pinturas sobre
diferentes soportes y grabados) como la repercusion que estos grabados
alcanzaron en la produccién del Renacimiento y Manierismo, ya sea en la peninsula
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italiana como en los paises flamencos. Asi mismo, han afrontado el estudio de las
marcas de colecciones y las filigranas en el catdlogo, ofreciendo conclusiones de
gran interés acerca de las diferentes tipologias utilizadas. Los autores han
apostado por incluir fichas descriptivas en el volumen, casi a modo de ensayos
breves, que contienen tanto el grabado conservado en el Museo Wittert como las
relaciones que cada estampa presenta con dibujos, pinturas e incluso, tapices y
relieves en estuco. Han planteado, con gran acierto, comparaciones con obras de
arte conservadas en Italia, Francia, Bélgica y Holanda ofreciendo un cuadro
reticular muy completo que obedece a los criterios transversales de analisis que
adoptaron al inicio de sus investigaciones. En este sentido, cada estampa
seleccionada y el estudio que se ha realizado entorno a la misma merece una
reflexion especifica que, por desgracia, no es posible acometer en esta resena. Si
que conviene mencionar que los nombres de artistas y/o grabados italo-flamencos
emergen con fuerza, en el catdlogo evocando una dimension internacional del
Renacimiento y del Manierismo que trasciende la vision - italianisima- que ha
vehiculado los estudios sobre Rafael Sanzio y su circulo. Protagonistas de la esfera
cultural de Francia, como Léon Davent, Nicolas Béatrizet aparecen relacionados
con italianos como Marco Dente, Giulio Romano, Giovanni Francesco Penni y
finalmente, con reputados artistas nacidos en el norte de Europa como Michael
Coxcie, Cornelis Massys, Hans Van der Elburcht, Dirck Volckertsz Coornhert, Frans
Floris, Philips Galle, Cornelis Cort, Hans I Collaert, Maarten van Heemskerck,
Lambert Suavius Pieter Van der Heyden, Pieter van Aelst y Lambert Lombard. De
la lectura emergen multiples posibilidades de estudio para el futuro que
contemplan el andlisis de estampas, en primer lugar, conservadas en el Museo
Wittert todavia pendientes de una reflexion concienzuda y en un segundo
momento, su divulgacién y comparacion con otros modelos analogos y réplicas en
diferentes soportes custodiadas en otras instituciones bélgicas, europeas y
americanas.

Macarena Moralejo?!
Universidad Complutense
Febrero 2022

! https://orcid.org/0000-0003-0581-6183
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Liliana Campos Pallarés, Pedro Machuca en Italia y en Espafia. Su presencia
y huella en la pintura granadina del Quinientos, (Jaén: Editorial Universidad
de Jaén, 2021), 464 paginas (ISBN 978-84-9159-430-7).

primera monografia sobre Pedro Machuca, algo que constituye, como

bien indica la autora (p. 279), un hecho “verdaderamente sorprendente,
teniendo en cuenta que formdé parte de los talleres mas destacados del
Cinquecento italiano” y que debe hacer reflexionar por una parte acerca de la
situacion de los estudios en Historia del arte en nuestro pais en las ultimas décadas
y por otra sobre la necesidad de volver a estudiar continuamente a los grandes
maestros del arte del pasado, que como este volumen muestra, distan mucho de
ser plenamente conocidos y de haber agotado su interés para la investigacion.

! ; or extrafio que pueda parecer, el libro de Liliana Campos Pallarés es la

Hay que especificar también que esta monografia no es completa, pues se dedica
a la actividad de Machuca como pintor, obviando su creaciéon arquitectdnica, ya
estudiada por Earl E. Rosenthal en 1985. Pero hay que reconocer que la parte
abordada por la autora es la mas compleja de afrontar, en primer lugar, debido a
la escasez de documentacion conservada, hasta el punto de desconocer el lugar
exacto del nacimiento de Machuca en la provincia de Toledo, que pudo ser
Guadamur o Arcicéllar (p. 31) y en segundo lugar por tratarse de un artista
itinerante que vivid en diferentes ciudades italianas en un periplo cuidadosamente
reconstruido por la autora.

El toledano viviria en Roma probablemente entre 1507 y 1512, entrando en
contacto con el taller de Baldassarre Peruzzi, arquitecto ademas de pintor. Entre
1513 y 1515 estaria en Napoles donde pudo trabajar en un primer momento como
miniaturista y de 1515 a 1517 seguramente residid en Toscana, mostrandose
atento al arte de maestros como Domenico Beccafumi o il Sodoma (p. 44) cuyo
conocimiento parece mostrarse en la Virgen del Sufragio (1517), del Museo
Nacional del Prado (inv. n® P002579). A partir de esa ultima fecha se encontraria
de nuevo en Napoles, ciudad en la que debié gozar de un cierto éxito pues su
influencia se advierte en pintores como Agostino Tesauro y Marco Cardisco, antes
de pasar de nuevo a Roma, donde colaboraria en 1518-1519 en la decoracion de
las logias del Vaticano (p. 56) en las que la autora atribuye a Machuca, ademas
del Isaac bendice a Jacob, ya admitido por la critica precedente, una participacion
activa en las escenas de El diluvio, El triunfo de David y José vendido por sus
hermanos (p. 58) asi como su posible colaboracién en los frescos de la Sala Dorada
del Palazzo della Cancelleria y en la Sala delle Prospettive en la Villa della
Farnesina, realizados por el taller de Peruzzi en 1518-1519.

A la Urbe regresaria, desde Espafia, en los primeros meses de 1527 antes de
pasar de nuevo a Napoles, donde estaria en contacto con Polidoro da Caravaggio,
gue se habria inspirado en dibujos del toledano para algunas de sus obras, como
el Entierro de Cristo (Napoles, Museo e Real Bosco di Capodimonte, (inv. n® Q
1774), (p. 82) y quizas regresando a Espafa haciendo escala en Cerdefia, ciudad
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en la que intervendria en el Retablo de los consejeros (Cagliari, Palazzo Civico),
(inv. n° 19), (pp. 142-143) y en el Retablo de los beneficiados (Catedral de
Cagliari) y donde las obras de Pietro Cavaro “muestran pequefas dosis del
lenguaje de Pedro Machuca” (p. 86),

A partir de 1527 Machuca vivira en Granada, con desplazamientos puntuales a
Jaén, donde su presencia sera fundamental para los artistas locales, mas teniendo
en cuenta que se trataba de una poblacién todavia conflictiva social y politicamente
y en la que el pintor y arquitecto no tenia rivales de consideracion.

Se trata por tanto de un gran artista internacional, como el propio arte hispanico
del momento, que forma parte de ese grupo de maestros que seria “responsable
de la introduccién en la pintura napolitana de los renovados aires de la maniera
moderna” (p. 20).

El libro presenta un planteamiento clasico, con una introduccion, un breve estado
de la cuestidn, un estudio biografico, un catalogo razonado de pinturas y dibujos
en el que se incluyen las obras (pinturas y dibujos) aceptadas, las de dudosa
atribucién y las rechazadas - algunas atribuidas anteriormente de importancia tal
como la intervencién en el fresco de la Batalla de Ostia en las estancias de Rafael
en el Vaticano o en los frescos de la capilla Ponzetti en Santa Maria della Pace en
Roma- caso de la Asuncién del Museo e Real Bosco di Capodimonte (inv. n° 48),
(pp. 185-186) que se atribuye a Agostino Tesauro.

En el caso de un artista que ofrece todavia tantas incégnitas se agradece la
valentia de la autora a la hora de realizar algunas tentativas, tan interesantes
como arriesgadas, al atribuir las miniaturas del Libro de Horas de la Biblioteca
Trivulziana o el Breviario de Fernando el Catdlico (pp. 36-37), asi como la
sugerencia de la participacién del artista en el disefio del relieve con la Epifania en
la capilla Caracciolo di Vico (p. 39) y de parte del sepulcro de Andrea Bonifacio en
los Santi Severino e Sossio (p. 54), obras que, sin negar los contactos que pudieron
existir entre Bartolomé Orddfez, Diego de Siloé y Pedro Machuca en Napoles, son
coherentes con lo que se conoce del estilo de Ordofiez.

Se afiade, ademas, un importante apéndice con numerosa documentacion
inédita, que realiza aportaciones tan interesantes como el cambio de destino del
retablo de la iglesia de Loja, realizado entre 1541 y 1542, pero destinado en este
ultimo ano a la iglesia de San Cecilio de Granada (p. 95) asi como un interesante
capitulo dedicado a la escuela granadina de pintura tras la muerte de Machuca.

Se trata por lo tanto de un estudio riguroso llamado a convertirse en referente
obligatorio para los estudios que a partir de este momento se enfrenten a la figura
del toledano y por ese motivo sorprende que la editorial, que no ha escatimado
recursos en las ilustraciones, algo que siempre se agradece, no haya incluido
indices onomasticos o analiticos al final del volumen.
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Barbara A. Kaminska, Images of Miraculous Healing in the Early Modern
Netherlands, Brill s Studies on Art, Art History, and Intellectual History, vol.
58, (Leiden, Boston: Brill, 2021), 268 paginas (ISBN: 978-90-0442056-4).

Barbara Kaminska sobre uno de los temas mas inherentes al ser

humano como es la salud y el restablecimiento de ella tras la
enfermedad, es de lo mas oportuna. Comprender como durante la Edad Moderna,
en Flandes y en los Paises Bajos se lidia con ello en una mezcla de remedios
practicos y supersticion, ayuda a entender el motivo del éxito de ciertos temas
iconograficos. Los cuales, en una gran mayoria, fueron promovidos por
particulares. Las parabolas de sanacion que narran los Evangelios en las que
presentan a Cristo como taumaturgo-sanador, no van a ser soélo propias de
ambientes eclesiasticos, sino también van a tener cabida dentro de muchos
interiores domésticos. Precisamente, una caracteristica que la autora destaca
como propia de la idiosincrasia nérdica frente a los referentes meridionales de este
tipo de escenas (pp. 188-190). Las representaciones de las Obras de Misericordia,
una tematica que entronca directamente con la capacidad de cada individuo de
aliviar el sufrimiento del préjimo, ademas de presentarse como una especie de
codigo ético basado en la caridad, también seran destinadas a lugares publicos
fuera del ambito religioso directo.

Q ebido a los tiempos inciertos que nos ha tocado vivir, la monografia de

Kaminska parte de su tesis doctoral para presentar un libro que recoge todas las
opciones respecto al tratamiento de la salud en la Edad Moderna, desde los
conocimientos practicos de la época, su aplicacion y regulaciones por la guilda de
galenos de cada ciudad, hasta la esperanza en los milagros de los que hablan las
escrituras. Partiendo de estos dos polos, la autora estructura un texto donde la
documentacion escrita (ordenanzas de la guilda de médicos y fuentes literarias)
se compagina con los referentes graficos.

Dedica los primeros capitulos a la imagen del médico, el sanador y cdmo se ve
en la época. En este asunto, son muy elocuentes los grabados de los siglos XVI y
XVII, que dan una idea bastante certera del éxito que tuvieron estas
representaciones dentro de los entornos domésticos, precisamente por el contacto
directo del espectador con los profesionales de la medicina. La serie de las
Alegorias de la profesion médica que graba Hendrick Goltzius en 1587, es muy
significativa de las cuatro formas en que es visto el médico en la época: como un
Dios, al conseguir la sanacidon cuando ya todo se daba por perdido; como un angel,
al ser un instrumento de la divinidad para erradicar el mal en el enfermo; como
un hombre, cuando ya el enfermo se ve mejor; y, finalmente, como un demonio,
cuando el médico reclama sus honorarios tras haber hecho su trabajo. El
facultativo, por tanto, es percibido en la época de forma compleja, donde la
confusién de su labor con la de los charlatanes y barberos ambulantes tampoco
fue de ayuda. De hecho, como explica Kaminska, en la segunda mitad del siglo
XVI hubo una importante produccion de grabados y panfletos a modo de
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advertencia sobre los procedimientos de estos barberos-cirujanos ambulantes, que
trajo consigo una revision de las regulaciones para la practica de estos Ultimos en
las ciudades a donde llegaban (pp. 57-59).

Paralelamente a estas representaciones y advertencias, las imagenes satiricas
de los barberos, cirujanos, charlatanes y también de los boticarios, Kaminska se
mete de lleno en las representaciones visuales del enfermo y sus curaciones para
hilvanar su discurso. Comienza en el capitulo tres con las representaciones de las
Obras de Misericordia. Una imagen directamente relacionada con los sermones de
la época y la idea de caridad, en especial en aquellas tierras que se sumaron desde
el primer momento a la Reforma, donde la fe del individuo no es valida si no la
acompafan sus obras. El gran tamafo de muchas de estas pinturas, junto al
rastreo de las mismas dentro de los inventarios de los precedentes de los
hospitales, las Casas de Salud (Gasthuizen), sirven a la autora para reflexionar
sobre el papel que jugaban estas imagenes y su ubicacion dentro de estos edificios
(pp. 101-107). Generalmente estaban en lugares de entrada o zaguanes,
aclarando cual era la actividad que alli se realizaba. Una tarea que excedia, en la
gran mayoria de los casos, a una cuestion de restablecimiento de la salud fisica.
Se atendia al individuo en aquellas necesidades basicas de las que muchos
carecian, como era la necesidad de vestido o de comida. Para estas Ultimas tareas
no era necesario un lugar especifico, y no fueron pocos los particulares que
contaron con este tipo de representaciones dentro de sus ambitos privados, como
revelan los inventarios, en especial a partir del siglo XVII en los Paises Bajos.

En los capitulos cuatro y cinco, la autora se centra en dos de los grandes
problemas fisicos que afectan al individuo: la ceguera y la paradlisis. Si la
enfermedad de por si supone una gran tragedia, pues inutiliza al individuo para la
sociedad, en el caso de los ciegos y los lisiados su mal se agrava pues no hay
opcién de cura. Son personas dependientes de la caridad para poder sobrevivir.
No hay diferencia entre los que son de nacimiento o llegan a su situacidon a causa
de un accidente, enfermedad o la guerra. En esta ocasién, los grabados van a ser
la fuente de la que parte Kaminska. Ante estas situaciones hay dos tipos de
imagenes: aquellas que muestran al ciego o al paralitico necesitado de ayuda, por
tanto, una obligacién del cristiano el poder ampararlos; pero también aquellas
donde se ve a este grupo de mendicantes como unos aprovechados, en el sentido
que se hacen pasar por ciegos o lisiados para vivir de la caridad ajena como ya
habia difundido el Liber Vagatorum (1510, ed. neerlandesa, 1563) alertado de un
tercer tipo de vagabundos con los que se puede uno encontrar.

El sentido moral de la ceguera, que ya establecen las parabolas del Evangelio
como de aquellos que son incapaces de ver con los ojos de la fe, se acentla con
el tema del ciego guiando a otros ciegos. Una representacion que tuvo una gran
difusion en fuentes grabadas flamencas y neerlandesas del siglo XVI, y que incide
en la importancia de buscar un buen guia para el camino de la vida. Como este
tipo de escenas se desarrollan a las afueras de las ciudades, Kaminska destaca
como el escenario ayudd a los artistas a recrear paisajes y escenas urbanas,
muchas de ellas identificadas con lugares concretos. Esto ultimo es mucho mas
facil de apreciar al tratar el tema de los lisiados, pues las localizaciones de las
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aguas milagrosas o saludables, a imitacion de la piscina de Bethesda del evangelio,
sirvieron como referente para recrear el episodio evangélico dentro de unos
espacios cotidianos o, incluso, reconocibles para el espectador.

El tema de la piscina de Bethesda, es un asunto que Kaminska ya habia abordado
en su articulo de 2019%, centrandose en las representaciones del tema de Pieter
Aertsen y Joachim Beuckelaer, y que en el libro amplia al comparar el asunto con
las propuestas del siglo XVII de pintores flamencos y neerlandeses (pp. 194-202).

Finalmente, en el capitulo seis, aborda la sordera y la lepra, asi como aquellos
problemas fisicos que no son tan evidentes, pero que menguan la capacidad del
individuo. Los sordos, los mudos, las hemorragias femeninas y los problemas de
piel, estan dentro de esta otra categoria. Los ultimos pueden, en algunos casos,
mejorar, pues no se trataba de lepra; los sordos o mudos, pueden ser aptos para
otros tipos de trabajos, y las mujeres pueden continuar con sus tareas a pesar de
su menorrea.

Las reflexiones que hace Kaminska a lo largo del libro sobre la caridad ante los
enfermos, fisicos y espirituales, durante la Edad Moderna, le sirven para ahondar
en unas tematicas que, no siempre, o en la mayoria de los casos en los Paises
Bajos, no estan destinados a espacios religiosos sino mas domésticos. Son un
recordatorio de la esperanza y presentan a Cristo como el verdadero sanador, del
alma y del cuerpo.

El tema de la salud y la enfermedad es comun al ser humano, por tanto, es
compartido de igual manera por catdlicos como por protestantes. Sus
representaciones tienen muchos puntos en comun, sin embargo, durante el siglo
XVII en las provincias unidas surge un tipo de retrato en grupo en torno a las casas
de caridad que sdélo se entiende como reflejo de esa sociedad donde las obras son
tan importantes, o mas, que la fe.

Kaminska aporta una monografia de interés al tratar un tema que se sale de los
cauces habituales de los patronatos artisticos y su funcién. La complementariedad
entre las fuentes escritas y visuales ayuda al lector a seguir sus argumentos,
ademas de dar solidez a sus conclusiones.

Finalmente, el libro de Kaminska completa muy bien el asunto de los Cinco
Sentidos en el arte desde el punto de vista de la carencia de ellos. Como la
sociedad flamenca y neerlandesa de época moderna, los ensalza en sus
recreaciones alegodricas, al mismo tiempo, que desarrolla toda una literatura vy
cultura visual en torno a aquellos que han perdido alguna de esas facultades. La
ausencia de uno de los sentidos, o de alguna de las capacidades del ser humano,
se ven como una oportunidad de practicar la caridad por parte de aquellos que aun
conservan su salud. El discapacitado es un recuerdo de lo que le puede pasar, y
por ello, la necesidad de compasion, en un momento, donde la profesion médica,
en pocas ocasiones, podia, de verdad, lograr milagros.

! Barbara A. Kaminska, "Picturing Miracles: Biblical Healings in the Paintings by Pieter Aertsen and Joachim
Beuckelaer", Explorations in Renaissance Culture, 45, (2019), pp. 140-170.
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