| ) i A
6\\“ ﬁ"'/ﬁ

EL SAGRARIO
DE LA SANTA IGLESIA CATEDRAL
DE SEVILLA







EL SAGRARIO
DE LA SANTA IGLESIA CATEDRAL
DE SEVILLA

CUADERNOS DE RESTAURACION

DE IBERDROLA

VIII

“

'IBERDROLA






El Sagrario de la Catedral se integra plenamente en la admirada monumentalidad de nuestro primer tem-
plo. Asi lo manifiestan su armoniosa arquitectura cldsica, en notorio contraste con las vecinas portadas géti-
cas y neogéticas de la fachada occidental, y los recios contrafuertes subsistentes del cerramiento del antiguo
patio de abluciones musulmdn. La idea de construir capillas eucaristicas separadas provenia de la creciente
solemnidad del culto al Sacramento y a las formas consagradas. En los siglos medievales se acomodé un Sagra-
rio en parte de las naves septentrionales del Patio de los Naranjos. Pronto se advirtio, sin embargo, su modes-
tia en comparacién con el colosal edificio gético.

Surgieron iniciativas del Cabildo en favor de la construccién de un nuevo Sagrario. El famoso arcediano
Vizquez de Leca promovié las gestiones que culminaron en 1618 con el comienzo de las obras. A partir de
entonces se observa una estrecha correlacién cronolégica entre el crecimiento del nuevo templo y el avasa-
llador oleaje popular e institucional que reclamaba del pontifice romano la proclamacién de la Inmaculada
Concepcién de Marfa. Asi lo resumié el fogoso escritor sevillano Torre Farfan: «La parte que militaba con
mas ardor fue Espafia; la que siempre tremol6 sus banderas, Andalucfa; y la que nunca dejé de la mano la
insignia superior fue Sevilla».

El afio en que se dio por terminado el Sagrario (1662) Sevilla se dispuso, entusiasmada, a celebrar como
gracia y premio largamente codiciados, el Breve de Alejandro VII que instituia para la Iglesia universal la fies-
ta y culto a la Inmaculada. Todos vieron una providencial coincidencia entre ambos acontecimientos vy, de
inmediato, se entendié habia de asociarse la misteriosa, paradigmatica y deslumbrante blancura de Marfa des-
de el primer instante de su ser, al intacto por antonomasia, impoluto y sacrosanto dmbito del nuevo Sagrario
dedicado al fulgurante «Sol sacramentado».

Una actual y significativa coincidencia de nuevo nos sorprende y reitera la originaria correspondencia
entre la Virgen Inmaculada y el Sagrario sevillano. Precisamente celebramos este afio el sesquicentenario de
la solemne proclamacién dogmatica de la Inmaculada Concepcién por Pio IX en 1854, cuya remota primicia
littrgica y doctrinal fue el citado Breve de Alejandro VII. Una feliz iniciativa de la empresa eléctrica Iber-
drola ha decidido iluminar el Sagrario hispalense para resaltar sus excepcionales méritos artisticos. Esta vez la
luz artificial, admirable fruto del ingenio y la industria humana, ratificard el ancestral y universal simbolismo
de la luz como metéfora del espiritu y de lo sobrenatural, mostrandonos un Sagrario deslumbrante asociado a

la gozosa esperanza mariana que permanentemente alumbra el alma cristiana de Sevilla.

Fray Carlos Amigo Vallejo
Cardenal de Sevilla






En la zona més concurrida de las famosas gradas catedralicias sevillanas, se levanté en el siglo XVII una obra
emblematica y monumental: el Sagrario del templo metropolitano. Delante de sus muros se desplegaba la vida
de la ciudad y pululaba la abigarrada sociedad de la época, una mezcla sorprendente de negociantes, caballe-
ros, valentones y aventureros de toda condicién que, al reclamo del cosmopolita puerto indiano, apafiaban
tratos y contratos para medrar o huir de la miseria.

Este vital enclave urbano enfilaba la calle de la Mar, camino del Arenal y de la Mancebia, y por sus inme-
diaciones, paso obligado de todo discurrir, podian presenciarse las solemnes procesiones, los desfiles festivos
o los tragicos piquetes de ejecucion. La majestuosa Catedral y el nuevo Sagrario amparaban esa barahinda
—1la fascinante Babilonia de nuestros cldsicos—, a la par volcada en el permanente ajetreo de las practicas
libertinas y de las ceremonias religiosas.

Cambiaron los tiempos, mudaron radicalmente las circunstancias econémicas y sociales, sin que el curso
de los siglos diminuyese un 4pice la preeminencia artistica y cultural de este sector. Transformaciones poste-
riores favorecieron la circulacién por esta via privilegiada, al tiempo que progreso y modernidad darfan ori-
gen a un turismo masivo que prolonga hoy la secular vitalidad mercantil del entorno, estimulada, adema4s, por
el poderoso atractivo de un ingente patrimonio histérico.

En lugar tan singular y sugestivo se inscribe ahora, como valioso sintoma de avance e innovacién, la pro-
puesta de Iberdrola de iluminar el Sagrario hispalense para mejor aquilatar su riqueza arquitecténica. Esta
feliz conjuncién de la avanzada tecnologia eléctrica y de la creciente sensibilidad social hacia la promocién
y difusién de los bienes culturales, favorece la renovada vy, a veces, insélita visién de nuestros monumentos
mas sefieros.

Es significativo recordar que, en el pasado, cuando éstos se inauguraban en medio del fervor y la expecta-
cién popular, se encendian numerosas luminarias para desterrar las sombras de la noche y aspirar a una obser-
vacién permanente de las maravillas del arte. Hoy podemos aproximarnos a esa bella utopia y celebrar que
los recursos del moderno mecenazgo empresarial reviertan de esta forma a la sociedad. El actual desarrollo tec-
nolégico nos permite, en efecto, una contemplacién mds perfecta y continuada de nuestro acervo monu-
mental y tener mayor conciencia de sus valores.

Al agradecer a los promotores la realizacién y puesta en marcha de este proyecto, expreso también la pro-
funda conviccién de que conocimiento, aprecio y conservacién han de ser los resultados de esta «brillante»

iniciativa a favor de un legado artistico de calidad y proyeccién internacional.

Manuel Chaves Gonzilez
Presidente de la Junta de Andalucia






Espaﬁa estd viviendo un perfodo de crecimiento econémico y de bienestar social que propicia una mayor
sensibilidad ciudadana hacia nuestra historia, nuestro arte y nuestra cultura, y un mayor y mejor esfuerzo por
parte de instituciones publicas y privadas para contribuir al mantenimiento y mejora de nuestro rico patri-
monio histérico. Desde hace ya muchos afios Iberdrola estd comprometida en ese empefio y ahora, tras un ya
largo historial de colaboraciones y acuerdos con diversas administraciones ptblicas para conservar y acercar
ese patrimonio a la mayorfa de la poblacion, llegamos a Andalucia, a Sevilla, capital cultural de primer orden
en el mundo, ciudad dindmica que sabe vivir y armonizar su brillante pasado con una convencida apuesta por
el futuro.

Llegamos a su Catedral, uno de los monumentos m4s importantes de la arquitectura espafiola y uno de los
primeros edificios del mundo cristiano, resultado del generoso esfuerzo religioso, econémico, artistico y cul-
tural de muchas generaciones de espafioles. Es la Catedral de Sevilla el mayor templo gético del mundo que
cuenta con uno de los m4s ricos tesoros artisticos en el dmbito eclesidstico de Espafia, entre ellos la Capilla
del Sagrario, esa joya arquitecténica que a partir de ahora podr4 ser valorada y admirada en todos sus detalles
artisticos con la nueva iluminacién que, con el beneplicito del Arzobispado de Sevilla, algo que agradecemos
y que nos honra, ha propiciado nuestra empresa.

Es para mi también motivo de satisfaccién presentar este nimero de la coleccién «Cuadernos de Restau-
racion de Iberdrola», que dard cuenta a los lectores de la historia y los pormenores de la Capilla del Sagrario
y de las obras realizadas para su restauracién e iluminacién. Al participar en las mismas, Iberdrola ha querido
mostrar, una vez mds, su sentido de la responsabilidad corporativa y dar fe de su voluntad de compromiso con

el desarrollo material y cultural de la sociedad espafiola.

Ifiigo de Oriol Ybarra

Presidente de Iberdrola
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El Sagrario de la Santa Iglesia Catedral de Sevilla

Emilio Gémez Pifiol

M? Isabel Gémez Gonzalez

El nuevo Sagrario de la Catedral

Desde época medieval existié un Sagrario dedicado al culto eucaristico en el antiguo patio de
abluciones de la aljama cristianizada. Se adapté a la nave comprendida entre la Puerta del
Perdén y el angulo noreste de la nave del Lagarto. Su advocaciéon conmemoraba a San Cle-
mente, en cuya festividad del 23 de noviembre se consumé la reconquista cristiana de la ciu-
dad en 1248. La predominante dedicacion eucaristica atrajo el enterramiento entre sus muros
de importantes linajes, llegdndose incluso a trasladar a este lugar los restos de San Fernando,
Diia. Beatriz de Suabia y Alfonso X, a la espera de la terminacién de la monumental Capilla
Real, finalmente inaugurada en 1579.

La primitiva capilla sacramental también gozaba de una notoria relevancia exterior y urba-
na. Sus muros delimitaban un largo trecho de las famosas gradas que cercaban la periferia del
inmenso solar de la catedral gética. Entre los contrafuertes del frente de calle Alemanes una
emotiva pintura de Cristo camino del Calvario, de Luis de Vargas, atestiguaba la ancestral cos-
tumbre sevillana de colocar cruces e imégenes en calles y plazas. Los aledafios del Sagrario
eran zona de reunién y paso de los desfiles y procesiones que movilizaban el centro simbdlico
de la ciudad. Al propio tiempo, las gradas eran el hirviente mentidero de mercaderes, picaros,
rufianes, bravucones y ociosos de toda laya a la espera de noticias sobre las Indias fabulosas y
a la bisqueda de cualquier menester en la dura lucha por la vida.

El desgaste de largos afios de uso habfa deteriorado gravemente la frigil capilla sacramental.
Las viejas maderas, los yesos policromados y los modestos muros de ladrillo convivieron con ais-
lados proyectos renacentistas de gran porte: un taberndculo marméreo de Herndn Ruiz II con
esculturas de Juan Bautista Vazquez, de la segunda mitad del siglo XVI, pero, en realidad, el Sagra-
rio mudéjar era incapaz de albergar ostentosos propdsitos de grandeza clésica. Resultaba abruma-

dor el contraste con la vecina catedral, tanto con la majestuosa fdbrica gética como con las

[FIG. 1] Vista del conjunto del interior del Sagrario



dependencias renacentistas posteriores: Capilla Real, Sacristia mayor, Sala capitular, en las
cuales el plateresco y las formas puristas o manieristas contribufan sobradamente a mantener
el altisimo nivel monumental del conjunto. Adviértase, ademss, en el orden de las mentalida-
des, que se habfa consumado la irreversible ruptura de la secular unidad doctrinal cristiana. Las
dudas protestantes sobre la presencia real de Cristo en las especies consagradas motivé la reafir-
macién por parte catdlica de la doctrina tradicional y sus manifestaciones externas. La exaltacion
del culto eucaristico comprendié practicas y ceremonias referidas tanto al m4s elevado nivel litdr-
gico, cuanto a las multiples facetas de la devocién popular, canalizada a través de las pujantes
cofradias sacramentales vinculadas a la vida parroquial.

Todas las fuentes coinciden en sefialar que a comienzos del siglo XVII se alzaron voces cua-
lificadas reclamando el decoro conveniente al Sagrario del templo metropolitano. Al frente
de esta iniciativa estuvo el famoso canénigo hispalense y Arcediano de Carmona, Mateo Véz-
quez de Leca, uno de los fervientes impulsores del otro gran frente abierto por el activismo
piadoso popular sevillano: la oleada de peticiones en favor de la solemne declaracién ponti-
ficia de la Inmaculada Concepcién de Marfa.

La iniciativa en favor del nuevo Sagrario cuajé rdpidamente, y, asi, en 1615 ya habia pla-
nos del nuevo templo, en 1617 se comenzaron a abrir los cimientos y en 1618 se puso solem-
nemente la primera piedra. La ceremonia tuvo la grandeza acostumbrada en estos actos y el
profundo simbolismo del ritual sagrado. La piedra fundacional fue llevada procesionalmente al

lugar donde habia de levantarse el altar mayor. Sobre cada una de las cuatro caras habfa sido

[FIG. 2] Pedro Tortolero, Translacién del cuerpo de San Fernando a su nueva wrna en 1729, 1748. Sevilla, Fundacién Focus
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[FIG. 3] Pieter van der Berge, «La Catedral», en [FIG. 4] Atribuido a Pedro Tortolero, Fachada principal
Theatrum Hispaniae Exhibens Regni Urbes, Villas de la Catedral de Sevilla, 1738. Madrid, Biblioteca
ac Viridaria Magis llustria, 1700-1705. Madrid, Nacional (Inv. 19608)

Biblioteca Nacional (ER- 2481)

cincelada una cruz y se grabaron diversos versiculos biblicos alusivos a la piedra como signo
divino de permanencia y sagrado fundamento del templo. A la vez, medallones de plata y
bronce de las jerarqufas reinantes, un juego de monedas de la fecha y una plancha de plomo
con larga dedicatoria latina completaban la precisa informacién sobre al acontecimiento
legada al futuro. Traducida dicha inscripcién declaraba lo siguiente: «Dedicada al Sacramen-
to de la Sacrosanta Eucaristia, en el afio 1618 ocupando la silla de San Pedro, Principe de los
Apéstoles y de la catdlica Iglesia, primera y angular piedra, el Smo. Sefior nuestro Paulo V, y
siendo Rey de las Espafias el poderosisimo y catélico Felipe III y Arzobispo de esta Iglesia
Metropolitana el Ilmo. Sr. D. Pedro Vaca de Castro, el Dedn y Cabildo de la misma Iglesia,
administradores de su fabrica, decretaron y cuidaron de edificar sagrario, asistiendo presentes,
los cuales Sefiores, el Ilmo. Arzobispo puso y colocé, segiin la costumbre sagrada vy rito, esta

piedra, en el dfa 23 de junio de dicho afio» (J. Gestoso, Sevilla monumental, p. 577).

Los modelos inspiradores del nuevo templo

El proyecto arquitecténico, en sus primordiales decisiones sobre lugar a ocupar en el Patio de
los Naranjos y caracteristicas generales del edificio, se debi6 a un equipo dirigido por el enton-
ces maestro mayor de la catedral, Miguel de Zumdrraga junto a Alonso de Vandelvira y Cris-

tébal de Rojas. Estos tltimos —el hijo del prestigioso arquitecto de la catedral de Jaén, Andrés
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de Vandelvira, y el ingeniero militar Cristobal de Rojas— al parecer intervinieron preferen-
temente en la resolucién de problemas técnicos y de cimentacién. Adviértase igualmente que
en la gestacién del proyecto ha de contarse con la constante supervisién por parte de los cané-
nigos de la catedral. Eran éstos un selecto grupo de comitentes, particularmente cualificados
en las cuestiones funcionales y en la dimensién simbdlica del proyecto, que a lo largo de todo
el proceso constructivo harfan valer sus opiniones y propuestas. Esta naturaleza mancomuna-
da de las grandes empresas arquitecténicas del pasado, incluido el m4s alto nivel decisorio en
cuestiones de tipologia y disefio, choca frontalmente con los criterios modernos de conside-
rar la actividad artistica como un 4mbito auténomo de ideacién y praxis reservado en exclu-
siva a los artifices y técnicos. Los proyectos arquitecténicos, por su elevado coste y la habitual
complejidad de su desarrollo permanecfan constantemente abiertos a las posibilidades reales
de aplicacién de las determinaciones iniciales. Como veremos, la construccién del nuevo
Sagrario hispalense es un acabado ejemplo de la continua interferencia de factores imprevis-
tos en el desarrollo de una obra. La permanente sospecha sobre la debilidad estructural del
edificio, las cambiantes aspiraciones expresivas y la idoneidad de las formas inicialmente ele-
gidas, el lento avanzar de las obras durante méas de cuarenta afios, tal abanico de contingen-
cias se reflejé en el ambicioso proyecto planeado.

La planimetria del Sagrario fue elegida con la previsién de incorporar algunos aspectos del
edificio precedente y con estricta sujecién al espacio disponible. Descartada la peregrina idea
de situarlo exento en el Patio de los Naranjos, comunicado con el interior de la catedral, se
optd por mantener la continuidad de su presencia en la periferia del patio. Al propio tiempo,
se conservaba la privilegiada fachada al relevante sector urbano de las gradas, modificindose,
no obstante, sustancialmente la escala del nuevo edificio, concebido como monumental y
pétreo, plenamente incorporado a la grandeza catedralicia.

Fue escogida una planta sencilla y funcional: la nave tGnica, con crucero no acusado exte-
riormente, en la inveterada tradicién de numerosas iglesias y conventos, realzada su senci-
llez por la prestigiosa morfologfa clasica al uso, en directa y feliz inspiracién en la maravi-
llosa creacién de Herndn Ruiz II de la que fue iglesia del Hospital de las Cinco Llagas,
transformada recientemente en sede del Parlamento andaluz. Este prototipo basico se modi-
fico parcialmente —no siempre con fortuna en relacién con la soberana pureza morfoldgica
y espacial del modelo— con retoques compositivos procedentes de los anejos renacentistas
del vecino templo catedralicio y algunas referencias a la imponente grandeza monumental y

simbdlica de El Escorial.
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El nuevo Sagrario se construyé a lo largo del costado occidental del Patio de los Naran-
jos, insertdndose su sacristia en la confluencia del 4ngulo noroccidental del mismo, en el tra-
mo que llega hasta la Puerta del Perdén. Era previsible que la superposicién de la nueva
construccion sobre los cimientos almohades y la naturaleza cenagosa de este lugar —tan cer-
cano, por lo demds, del Arenal riberefio del rio—, unido a la pétrea magnificencia de la nue-
va fabrica, plantearfan graves problemas técnicos. Sin que, afortunadamente, llegaran a pro-
ducirse desplomes espectaculares como sucedié en el convento dominico de San Pablo, o en
el Salvador primeramente reconstruido en 1679, las grietas y asientos del suelo traerfan en
jaque permanente a los canénigos supervisores de la obra y a una opinién publica alarmada
ante la aparicion del menor desperfecto constructivo.

La planta y el alzado del Sagrario se inspiraron en el elegante modelo de la citada iglesia
hospitalaria. No obstante, se prescindié de la arménica coherencia entre cubiertas vaidas y
cabecera en cascarén céncavo en cuarto de esfera, visible en aquélla, en aras de una enfética
referencia al clasicismo esforzado y convencional, introduciéndose una ctpula —de intradés
andlogo a la que corona la Capilla Real—, que se convertiria en incesante fuente de proble-
mas constructivos. En el orden estético, sin embargo, el recurso al supremo modelo de cubier-
ta cldsica denotaba la ambicién del proyecto y el valor testimonial de consagrar en lugar tan
preeminente la tecnologia pétrea, al margen de la abrumadora tradicién constructiva en
materiales de tradicién mudéjar, como el ladrillo, la madera, y las yeserfas.

Rasgo sumamente original del modelo de H. Ruiz, inspirado en la arquitectura cortesana
madrilefia y en obras de Andrés de Vandelvira, son las tribunas laterales que corren a los flan-
cos de la nave. Zumdrraga y sus colaboradores introdujeron importantes variantes en el siste-
ma de apoyos. El Sagrario consiste estructuralmente en un cajén alargado sostenido por
potentes pilares compuestos de forma prismdtica, articulados externamente por pilastras tos-
canas en el cuerpo bajo y jonicas en el superior. Esos pilares dejan entre si un intervalo en
planta baja ocupado por dos capillas, correspondiendo a esta distancia en el segundo cuerpo
un antepecho —sustituto de las 4giles balaustradas de las Cinco Llagas— sobre el cual en
1657 se montaron las ocho esculturas colosales labradas por José de Arce. Los citados pilares
estructurales reciben en su cima tanto los arcos formeros, paralelos al eje de la nave —inte-
rrumpidos en el espacio del crucero inscrito en el perfil general del templo— como los dobles
arcos fajones —perpendiculares al eje de la nave— entre los cuales se despliegan las cubiertas:
dos estrechas franjas de medio punto en la cabecera y a los pies de la nave, y dos amplias béve-

das vaidas que cubren los tramos centrales de la nave. Los refinamientos morfolégicos y
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modulares del modelo de H. Ruiz han dado
paso a unos claros propdsitos de monumenta-
lidad directa y contundente. En el Sagrario, la
angularidad de los paramentos de cuerpo bajo
responden a la estricta sujecién a los perfiles
rectos de la periferia del patio. Todos los patro-
nes ornamentales de los apilastrados y de los
espacios intermedios participan igualmente
del predominante geometrismo del final del
Renacimiento —la fase llamada manierista—
obsesionada con el purismo geométrico hasta

llegar a la insercién de motivos arquitecténi-

cos como elementos decorativos (los fronton-

[FIG. 51 Anénimo (autor de la representacién original,
Nicolas de Leén Gordillo), Nifio Jesiis en la Hermandad
cuerpo bajo). Esquemas estrictamente deriva-  Sacramental del Sagrario, ca. 1780. Madrid, coleccién
particular

cillos de los intervalos entre las pilastras del

dos de composiciones lignarias, como los visi-
bles en el profundo arco del testero principal y
en las cubiertas de las capillas laterales, confirman que en la fase constructiva y ornamental
controlada por Zumadrraga y sus sucesores, hasta 1652, se suprimieron los motivos ornamen-
tales de apariencia vital u orgdnica en favor de la reiterada aplicacién de temas geométricos.

Los exteriores del Sagrario también reflejaron los comentados propésitos de enfitica y
adusta grandeza. Toda la caja de muros se ajusta estrictamente a los perfiles rectos de las dos
naves del patio que confluyen en el dngulo noroeste del solar. Los dos lados largos del templo
——costados oriental, del Patio de los Naranjos, y occidental, fachada a la Avenida— son dos
mondtonos ejercicios compositivos de superposicion de 6rdenes apilastrados clasicistas, con
paramentos centrados por marcos de ventanas ciegas con leves orejetas en los dos primeros
cuerpos y vanos perforados de iluminacién en el Gltimo cuerpo, de orden compuesto. Apenas
se aprecia distincién y relieve entre las pilastras y algunos leves placados situados en los inter-
valos marcados por los lineamientos del orden que compartimenta la insulsa superficie de los
paredones. La rigida malla lineal que los recubre s6lo se aviva cuando la luz sevillana reaviva
su inerte geometria. Es l4stima que no se hubiese inspirado Zumérraga en la cercana leccién
modular y compositiva de Juan de Herrera en las fachadas de la Casa Lonja (actual Archivo

de Indias) —donde, por cierto, trabajé Miguel de Zumdrraga—, tan exquisita en el sutil

14



contrapunto de texturas entre la nitida trama geométrica y el color rojizo de los ladrillos del
fondo murario, genial homenaje herreriano a los alarifes almohades de la cercana Giralda.

Los dos amplios hastiales laterales comentados presentan modestas portadas, una en el exte-
rior del lado del patio, en el lado del crucero, cegada, y la que da al oeste, que sirve como puer-
ta habitual de acceso. En ambos casos nos encontramos ante dos correctos ejercicios de com-
posicién clasicista de Zumdrraga: vanos centrales flanqueados por pares de columnas déricas
—en la Avenida— y una pilastra del mismo orden en el patio. El remate de esta dltima porta-
da responde al estricto linealismo ornamental del cuerpo bajo de la nave —con repeticién del
frontoncillo de los intervalos entre capillas—, habiéndose introducido también segmentos de
frontones circulares de interior avenerado finalizado en roleos, que en la fachada del lado occi-
dental se enriquecen con dos discretas esculturas de virtudes reclinadas sobre lados de un tim-
pano, trivial recuerdo de la tradicién renacentista italiana de situar este tipo de imdgenes en
fachadas o monumentos funerarios.

La ausencia de una verdadera portada monumental de uso diario —recuérdese las excelentes
de Hernan Ruiz en las Cinco Llagas— confirma la severa uniformidad clasicista pretendida para

el exterior de la caja de muros del Sagrario, si bien en el lado norte del rectdngulo se arbitré una

[FIG. 6] Andnimo, Procesion de Semana Santa, siglo XIX (la situacién del Sagrario aparece invertida).
Londres, Sotheby s
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solucién compositiva de indudable interés, seguramente exigida por la acusada relevancia ciuda-
dana que tenfa este lugar tan especialmente transitado de las gradas, en el punto en que hacia el
rio se abria la calle de la Mar en direccién hacia el Arenal. Por estas calles: Génova y su inter-
seccién con Alemanes circulaban continuamente desfiles procesionales de todo tipo: principal-
mente el Corpus, la Semana Santa, sin olvidar que ante las abarrotadas escalinatas que rodean a
la Catedral también desfilaban los tristes cortejos de penitenciados por la Inquisicién o de con-
denados por graves delitos que cumplian la pablica dimensién ejemplarizante y disuasoria de la
pena, segin las ideas juridicas de entonces. La doble tribuna superpuesta en el frente del lado nor-
te del Sagrario define una clara intencién de integracién visual y espacial de esta parte del tem-
plo y las calles inmediatas. La tribuna al nivel del segundo cuerpo presenta tres vanos semicircu-
lares en cuyos huecos se insertaron respectivamente —obra de Valdés Leal— tres lienzos
gravemente deteriorados por su permanente exposicion casi a la intemperie, de la Flagelacion, la
Crucifixién y la condena de Cristo. El cardcter pasionario de esta tribuna se corrobora por la pre-
sencia de algunas de las «arma Christi» talladas en los antepechos de cada vano. La devocién
hacia estos lienzos hacfa que diariamente varios vecinos del Sagrario se encargaran de encender
ldmparas en esta singular capilla abierta. Es probable que la famosa pintura de L. de Vargas
—Cristo camino del Calvario— que se indicé figuraba en el exterior del primitivo Sagrario, haya
inspirado la continuidad de tales escenas en un lugar de transito tan concurrido y especial, en el
cual se hubiese pensado incluso en la posibilidad de proveer a los condenados que pasasen ante
estos muros del postrero consuelo de la visién de unas im4genes sagradas.

Otra importante decisién sobre la distribucion espacial de la cabecera del templo se manifiesta
en el testero que consideramos. Detrds del espacio del presbiterio, en donde, como veremos, se
planearon diversos modelos de altares mayores, hay una estrecha franja espacial ocasionalmente
aludida como posible sacristia y con diversas alternativas en la apertura real de los vanos en las
ventanas del primer cuerpo del testero. En €l resulta evidente que la ventana central —enreja-
da— siempre resulté practicable. Estd documentado que en 1662, cuando se debatia levantar en
la iglesia un altar mayor en forma de triptico, se propuso que se arrimase su respaldo «al arco que
hace Camarin». Es verosimil que, a imitacién de El Escorial, se hubiese pensado —adaptado al
nivel de la obra hispalense— crear un sagrario trasero, iluminado exteriormente, al modo de los
denominados «transparentes», del cual se sirvié a comienzos del siglo XVIII el zamorano Jeréni-
mo Balbis en el retablo mayor que comentaremos posteriormente.

Para terminar la descripcion de los paramentos que delimitan la caja espacial del templo sefia-

lemos, por dltimo, que la portada de los pies, la que se abre al interior de la catedral, en las inme-
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diaciones de la capilla de San Antonio, también mantuvo las pautas clasicistas de las dos comen-
tadas. Su traza correspondié a Pedro Sdnchez Falconete, importante maestro de la transicién al
Barroco, colaborador de M. de Zumarraga, a quien sustituyd a su muerte, en 1630, mantenién-
dose al frente de las labores constructivas hasta 1664. En 1655 entregé al cabildo el disefio de esta
portada, tras su previa aprobacién por otros arquitectos, mostrando un apego solvente, pero a la
postre convencional, al clasicismo de raiz libresca, tan habitual en estos tiempos. Utiliza un
esquema tripartito en el primer cuerpo flanqueado por dos pares de columnas corintias a cada
lado del hueco central, apuntando ciertas innovaciones compositivas. Es la mds destacada, por su
trascendencia posterior, precisamente en este templo, que Sanchez Falconete hubiera aderezado
un templete central del tico, fundamentalmente lineal y seco, con dos estipites planos de aspec-
to gréfico y lignario que flanquean el hueco central del templete. En éste y en cuatro plintos late-
rales se halla un importante conjunto de esculturas pétreas de Alonso Martinez. Son las imdgenes
de San Isidoro, San Leandro, las Santas Justa

y Rufina y un atrayente San Fernando. Es pre-

[FIG. 7] A. Martinez, San Fernando (detalle). Portada
de acceso al Sagrario desde la Catedral

ciso incluir con todo honor a Alfonso Martinez
en la némina de excelentes escultores que
hacen del Sagrario hispalense un recinto estéti-
camente sustentado en la monumentalidad
arquitecténica conjugada con la escultura y la
ornamentacién pétrea. Las parejas de los arzo-
bispos hispalenses y las santas alfareras presen-
tan una correcta definicién volumétrica, jugoso
tratamiento de pafios y detalles secundarios de
calidad. Si acaso, no parece plenamente logrado
el canon proporcional de las cuatro figuras, tal
vez forzado el autor por el escaso espacio dispo-
nible. Se intuye que una mayor altura hubiese
«autorizado», como se decia entonces, mas con-
vincentemente a las citadas esculturas de cara al
contemplador. Destaca poderosamente del con-
junto el San Fernando de la hornacina del tem-

plete central. Muy pocas esculturas del Santo

Rey tienen un sello tan personal y la honda
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sugestion plastica de esta excelente obra de Alfonso Martinez. El amplio disefio compositivo y la
voluminosa plasticidad de la indumentaria culminan sus efectos en la soberbia cabeza. Son insu-
perables los recursos técnicos capaces de sugerir tan convincentemente en la mondécroma piedra,
la majestad regia, asi como la enérgica vida interior de un emocionante simulacro que acredita la
verdad contenida —que seguramente se confirmar4 con el hallazgo de nuevas obras de su ma-
no— en el notorio prestigio de que gozé Alfonso Martinez en su tiempo.

Un importante aspecto a considerar en el proyecto del Sagrario es el de sus novedosas
previsiones funerarias. Claro indicio de la monumentalidad requerida y del cuidadoso an4li-
sis de la funcionalidad del conjunto fue la decisién de llegar a duplicar el templo en una crip-
ta subterranea no limitada a determinados lugares y zona de capillas, como era lo acostum-
brado, sino a planear un enorme panteén asignado a enterramiento de los arzobispos de
Sevilla en la zona preferente del presbiterio y el crucero, quedando todo el amplisimo espa-
cio restante para los feligreses en general, cofrades, etc. Se nos antoja que esta idea de gran
pantedn pudo inspirarse en el prestigio incomparable que a todos los efectos, pese a su excep-
cional condicién de obra del todo singular, represent6 la grandiosa polivalencia de El Esco-
rial. Los enterramientos previstos en el nuevo Sagrario comportaban cambios sustanciales en
el complejo régimen de cultos funerarios y sepelios vigente en las iglesias sevillanas desde la
refundacién cristiana de 1248. Se pensé que las bévedas subterrdneas tendrian acceso para
sepultar a los difuntos a través de escotillones estratégicamente situados que suprimirfan el
trasiego de los entierros en el nivel del suelo de la iglesia. De esta manera se evitarfan inte-
rrupciones e interferencias en las frecuentes ceremonias religiosas y de paso se obtendrian
algunos beneficios de orden practico. Al desecharse las fosas en el suelo dejaban de incrus-
tarse lapidas conmemorativas en los pavimentos, suprimiéndose el continuo gasto de man-
tenimiento y reparacién exigido por la rotura de los mdrmoles por el constante pisoteo del
suelo. Afiddase a todo ello que se imponian consideraciones higiénicas respecto a la necesi-
dad de suprimir enterramientos a niveles poco profundos del suelo por sus indeseables con-
secuencias de olores, suciedad, contaminacién de aguas, etc. También suponemos que la
reforma estarfa avalada por incontestables argumentos estéticos. Los pavimentos no someti-
dos a perforacién sistemdtica podian ser disefiados con patrones de regularidad geométrica y
contrastes cromaticos a gusto de los arquitectos, favoreciendo la sensacién de unidad y opu-

lencia de los espacios interiores.

[FIG. 8] Portada de acceso al Sagrario desde la Catedral
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[F1G. 9] Cripta del Sagrario de la Catedral de Sevilla

La trascendencia de tales propuestas fue tal que el analista Ortiz de Zufiiga las recoge en
sus comentarios sobre la construccién del Sagrario, entre los rasgos a destacar del nuevo edi-
ficio. Debemos completar, sin embargo, estas consideraciones con otros puntos de vista sobre
tan delicado asunto, reveladores, sin duda, de la atencién generalizada que en todos los
medios ciudadanos suscitaban las iniciativas de la Catedral, de su Sagrario y de las Herman-
dades en €l radicadas. Sucedid, en efecto, que al plantearse la reconstruccién del Salvador tras
derribarse la Colegial-mezquita mudéjar en 1671, los canénigos estudiaron atentamente la
posibilidad de imitar el sistema de criptas del Sagrario. Los dirigentes de la Colegial se mos-
traron hondamente divididos a la hora de evaluar los aspectos econémicos implicados en el
cambio sustancial de los usos funerarios. La mayoria de la gente —se temia— no aceptaria de
buen grado la radical desaparicién de la ancestral parafernalia simbélica de los sepelios tradi-
cionales y esta desconfianza o rechazo repercutiria indefectiblemente en la pérdida de limos-
nas y fundaciones pias por parte de las iglesias y parroquias.

El grupo de los canénigos del Salvador recelosos ante los nuevos procedimientos discrepd

abiertamente de su aplicacién por la respuesta negativa que entre los fieles tendrfa el pasar de
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enterramientos personalizados y con elementos visibles, a la fria operacién de descolgar por una
simple trampa abierta en el suelo a un subterrdneo un cadaver del cual no se ofrecfa una memo-
ria tangible. Desaparecian de este modo las ldpidas con los nombres, titulos, heraldica, situacién
familiar, jaculatorias preferidas, y la voluntad de cercania de la tumba a la imagen o capilla pre-
ferida, y todo este aparato se disolvia en el aséptico anonimato de las bévedas subterrdneas. Los
canénigos colegiales optaron por una solucién hibrida que sélo en parte aplicé las indiscutibles
ventajas del sistema del Sagrario. Por afiadidura, argumentaban también los canénigos reacios al
cambio, que el templo catedralicio tenfa inmediata la luz de la calle para la iluminacién directa
al menos de la periferia del gran cafién subterraneo. Las estrechas aberturas practicadas en el sue-
lo, visibles a nivel de las gradas, son, en efecto, las ventanas que suministraban la escasa luz de la
cripta. En ella, como se ha indicado, en la zona bajo el presbiterio se agruparon algunos sepulcros
marmoreos de arzobispos hispalenses. El primero que fue enterrado en este lugar, por su deseo

expreso, fue el dominico fray Pedro de Tapia, insigne mecenas de las obras del Sagrario.

La «forma nueva» de adornar los templos y la finalizacion del Sagrario

Las constantes sospechas de inseguridad en los cimientos y la intermitente aparicién de grietas
en arcos y paredes constituyd una permanente amenaza a lo largo de la construccion del Sagra-
rio. Tras la muerte en 1630 de M. de Zumaérraga y hasta la aparicién en escena del dindmico cané-
nigo Alonso Ramirez de Arellano, se ralentizé considerablemente el ritmo de las obras. Durante
casi dos décadas se terminaron las naves periféricas, ganaron altura los pilares de sustentacién de
las bévedas y se fueron aplicando los sobrios esquemas ornamentales del primer cuerpo de la nave.

En el plano general de la situacion del arte sevillano se observa que, paradéjicamente, a
partir del tragico afio de la devastadora peste de 1649, se activaron misteriosas sinergias espi-
rituales y artisticas que determinaron la apertura de una treintena de afios decisivos en el arte
y la cultura hispalenses que hemos delimitado hasta la fecha critica de 1679, afio en el cual
Miguel Mafiara, artifice decisivo de una campafia impulsada por algunos medios eclesigsticos,
logré del Consejo de Castilla la supresion en Sevilla de las comedias teatrales.

Por los afios citados se terminaron algunas obras fundamentales del arte sevillano, comen-
zando precisamente por el Sagrario catedralicio, junto al Hospital de la Caridad, la radical
transformacién de la antigua sinagoga de Santa Marfa la Blanca, las sonadas fiestas por la
canonizacién de San Fernando y la decisién arzobispal de construir una nueva colegial del

Salvador. En todos los casos se trata de una incontenible «emulacién piadosa» —Ia Gnica
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aceptable en términos morales— entre las instituciones patrocinadoras de las distintas obras
que incorporan a los proyectos artistas innovadores que, en el decisivo dominio ornamental,
propician una profunda renovacién de los anquilosados esquemas manieristas y su sustitucién
por la dindmica profusién de «cortezas», tarjas o flexibles ldminas cartilaginosas que se arro-
llan, entrelazan y despliegan motivos vegetales, guirnaldas y sartas de frutas de palpitante
vitalidad. En los primeros escarceos de la nueva inventiva ornamental corresponde un lugar
destacado al Sagrario. Desgraciadamente, no se conservan las llamativas fantasfas decorativas
en estuco que los hermanos Borja desplegaron en la cubierta de la sacristia del Sagrario y en
las carrozas que figuraron en las fiestas por la inauguracién del templo. Al parecer, uno de los
motivos ornamentales mas admirados fueron unos curiosos mascarones de grotesca expresion
y prodigioso disefio. Tanto en los antepechos de las tribunas del Sagrario, como en las opu-
lentas tarjas en que apoyan las esculturas de José de Arce, aparecen mezcladas con cortezas y
guirnaldas estas atrayentes deformaciones del rostro humano. Adviértase que la abundante
ornamentacion pétrea de las bovedas vaidas del centro de la nave, profusamente decoradas

con menudas tarjas y esquemas geométricos ordenadores, carecen de los citados mascarones,

[FIG. 10] Matfas de Arteaga, «Fachada principal de la catedral» en Fiestas en la Catedral de Sevilla por la canonizacién
de San Fernando, 1671. Sevilla, Fundacién Focus
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pese a que consta documentalmente que fueron ejecutados en 1657 por los Borja. De ello se
deduce la aplicacién de disefios y patrones decorativos de artistas de diversa sensibilidad e
imaginacién. No parece que los ejecutantes de tales proyectos hayan sido siempre sus inven-
tores. Se intuye una compleja praxis artistica de la que quedan por desvelar numerosas claves.

Ya se ha sefialado la disparidad perceptible entre la morfologia del revestimiento de los ele-
mentos arquitecténicos del interior del Sagrario. El notorio enriquecimiento de las partes situa-
das por encima de la cornisa corrida que separa la nave del cuerpo de tribunas y bévedas obe-
dece a un cambio del gusto y a nuevos propésitos de magnificencia en comparacién con los
planes iniciales. Cabe atribuir tan ostensible voluntad de cambio al canénigo Alonso Ramirez
de Arellano y a la presencia en la obra de dos artistas decisivos: el escultor José de Arce y a los
también escultores pero, por lo que sabemos, en mayor medida especialistas en la ornamenta-
cién de yesos y estucos, los hermanos Pedro y Miguel de Borja. La incorporacién a los trabajos
de ornamentacién del citado Pedro de Borja consta documentalmente en 1652, cuando recibe
pagos por tallar los pafios interiores de los segmentos de béveda de la cabecera y los pies y los
dos amplios intradoses de las bévedas vaidas del centro de la nave. También por esas fechas se
acometieron adornos de florones cuadrados y ovales de los arcos formeros sobre las tribunas. Asi-
mismo se abordé un proyecto de gran empefio y riesgo que originaria la permanente zozobra que
embargaba a los dirigentes catedralicios sobre la estabilidad del templo. La ctpula representaba
el maximo signo de la grandeza del nuevo edificio, de la patente emulacién del clasicismo de la
Sacristfa mayor catedralicia y de la consumada destreza canteril justificadora del maximo nivel
técnico a que aspiraba el proyecto. Se trataba desde luego de una cipula sin tambor, como algu-
nas de las trazadas por Herndn Ruiz II, y cuya red interior de casetones con adornos recordaba
el aspecto final del cubrimiento de la Capilla Real de la catedral. Es probable, ademis, que la
decoracién inicialmente concebida se aproximara a los efectos lineales de tramos geométricos
visibles en las bévedas de las crujias de la Casa Lonja.

El ambicioso proyecto de enriquecimiento ornamental puesto en marcha no podia dejar de
lado el doble y primordial efecto interno y externo conferido a la cipula. La audacia de los
impulsores de la forma nueva de ornamentacién que despunta en el arte sevillano es tanto mas
de admirar cuanto que justo por esas fechas (1650-1652) Juan Aranda y Juan Salazar, maestros
mayores en la catedral de Jaén, son llamados para evacuar consultas sobre problemas de asien-

to de los muros en la esquina «que mira a calle Génova» y a propésito de grietas aparecidas en

[FIG. 11. exracinas sicuienTes]  Vista de la cdpula, las bévedas de la nave central y tribunas laterales
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[FIG. 12] ]. de Arce, San Ambrosio y San Marcos

[FIG. 14] ]. de Arce, San Mateo y San Gregorio




[FIG. 13] ]. de Arce, San Agustin y San Juan Evangelista

[FIG. 15] ]. de Arce, San Lucas y San Jerénimo




arcos y cerramientos. Los informes de los maestros citados, como de tantos otros de la ampli-
sima némina de los que fueron llamados a inspeccionar el Sagrario —hasta llegar a mediados
del siglo XX—, constituyen un corpus completo y valiosfsimo sobre procedimientos de cons-
truccion, sistemas de medicién, remedios concretos de todo tipo para restafiar grietas, corregir
desvios, sanear sillares, consolidar cimientos y cuantos casos podamos imaginar sobre los per-
cances y defectos que aquejaban a las construcciones pétreas de los pasados siglos. Toda esta
abrumadora documentacién, inicialmente publicada por el profesor Falcén Marquez, ha pues-
to a prueba la capacidad de los eruditos para ordenar los acontecimientos y determinar las cri-
sis verdaderamente graves de este singular edificio del cual, aplicindole una frecuente estima-
cién referida a cierto tipo de personas, podria decirse que ha gozado una mala salud de hierro.
Lo cierto es que las repercusiones practicas del ctimulo de informes emitidos por un verdadero
ejército de expertos se redujeron a disminuir la altura de la cipula, suprimir la linterna, afian-
zar una balaustrada que encuadraba el sector de los arcos torales del crucero, sustituir la escul-
tura pétrea de la Fe que hizo José de Arce por un trasunto en madera con chapas de plomo, y,
en tltima instancia, en 1776 suprimir cualquier figura alegérica y rematar simplemente con
una linterna coronada por una cruz. De una tanda de inspecciones e informes se derivé una
bella serie de grabados del Sagrario (1781) con desglose de su planta, alzado y secciones, dibu-
jados por Miguel Ferndndez y editados por Francisco Sabatini y Joaquin Ballesteros.
Volviendo a la crucial coyuntura del despliegue ornamental del interior del templo, debe
sefialarse que los motivos que ocuparon la tupida red de casetones del intradés de la ctpu-
la corrieron a cargo de los Borja, todavia en la prolongada etapa de maestria de obras a car-
go de Sanchez Falconete. No dejan de presentar interés algunos disefios de florones, ani-
mados por una apariencia de giro vertiginoso en corolas de tallos florales alejados de la
pobre y anodina regularidad de tantos adornos de este tipo. La ejecucién de los motivos
debe adjudicarse a P. de Borja, asi como las documentadas labores andlogas del aboveda-
miento. También es preciso adjudicarle la realizacién (1657) de los antepechos jalonados
de flameros que rematan la cornisa que corona la caja de muros del templo. En todos los
casos se plantea una importante cuestion, que s6lo puede ser aqui apuntada, referida a la
autoria de los disefios. ;Son en verdad coherentes los rasgos formales de los diferentes patro-
nes yuxtapuestos en los diversos paramentos reservados a la ornamentacién? Nos parece
evidente la presencia de sensibilidades diferentes en el disefio de los motivos de las béve-
das y los que rellenan los antepechos de las tribunas —también documentados en 1657 de

P. de Borja—, los citados que desaparecieron de la béveda de la Sacristia, de cuya aparien-
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[FIG. 16] Joaquin Ballester (grabador), Miguel [FIG. 17] Francisco Sabatini y Joaquin Ballester,
Fernandez (dibujante), «Planta» en Vistas de la «Fachada occidental», en Vistas de la Iglesia del

Iglesia del Sagrario de la Catedral de Sewilla, 1781. Sagrario de la Catedral de Sewilla, 1781. Madrid,
Madrid, coleccién particular coleccién particular

[F1G. 18] Francisco Sabatini y Joaquin Ballester, [FIG. 19] Joaquin Ballester (grabador), Miguel
«Fachada Septentrional» en Vistas de la Iglesia del Fernandez (dibujante), «Corte longitudinal», en Vistas
Sagrario de la Catedral de Sevilla, 1781. Madrid, de la Iglesia del Sagrario de la Catedral de Sewilla, 1781.
coleccién particular Madrid, coleccién particular

cia nos resta la descripcién de Torre Farfdn reveladora de grandes semejanzas con las yese-
rfas subsistentes en Santa Maria la Blanca.

Figura esencial de la «barroquizacién» del solemne interior del Sagrario fue el escultor fla-
menco José de Arce, documentado en 1657 como autor de las ocho grandes esculturas que
montan sobre las tribunas y, asimismo, de la que fue retirada en el dltimo tercio del siglo XVIII

del remate de la cipula, cuyo aspecto conocemos por pinturas y grabados. Tales colosos pétreos,
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de mds de tres metros de altura, figuran emparejados: Evangelistas-Padres de la Iglesia latina, del
modo siguiente. En la primera tribuna de la derecha, sobre la puerta habilitada para el acceso al
Patio de los Naranjos figuran, San Mateo y San Gregorio. En el tramo siguiente del mismo lado
aparecen San Lucas y San Jerénimo. En el frente opuesto, empezando, pues, por la primera tri-
buna de la izquierda, se emparejan San Juan y San Agustin, y, a continuacién, termina la serie
con San Marcos y San Ambrosio. Estas esculturas suponen una importante novedad en el pano-
rama sevillano de la pléstica barroca e introducen recursos formales inéditos de notable pericia
técnica y gran fuerza expresiva. La composicién de las actitudes sugiere movimientos elocuente-
mente acompasados; la luz resbala por anchos planos y profundos surcos y el obligado aboceta-
miento de las facciones no descuida la sugestion en los rostros de estados de dnimo. Arce emer-
ge cada vez con mayor fuerza como un artista clave en la introduccién de férmulas compositivas
plenamente barrocas no restringidas al consabido dinamismo de las formas abiertas —ejemplifi-
cado admirablemente en los cuatro grupos resefiados— sino en razones expresivas de mayor
enjundia. Imagenes como la documentada del Sefior de las Penas, de la cofradia sevillana de la
Estrella; o, segtin reciente atribucién, esculturas como las de la capilla catedralicia de San Isido-
ro —atribucién fundamentada, entre otros paralelos, en los Patriarcas del Sagrario—, resultan

sumamente atractivas por apuntarse en ellas una sutil exploracién de estados de d4nimo y con-

[F1G. 20] Domingo Martinez, «Carro del Pregén», en Mdscara de la Fdbrica de Tabacos en celebracion de la exaltacion
al trono de Fernando VI (serie de 8 pinturas), 1747. Sevilla, Museo de Bellas Artes

30



mociones interiores, en la mds avanzada linea del barroco internacional. No debe omitirse que
las colosales figuras de las tribunas han sido concebidas apoyadas en espléndidas tarjas portado-
ras de un completo elenco de citas eucaristicas, cuya opulencia pléstica y la consumada habilidad
en la trabazén de cabezas angélicas, guirnaldas frutales, lazos y desaforados mascarones se despe-
ga por completo de los disefios anodinos aplicados en las bévedas que sin duda ejecuté —y
cobr6— Pedro de Borja. La inventiva ornamental de este artifice en ocasiones resulta plena-
mente contradictoria, dando por descontada su consumada competencia profesional y capacidad
manual. En relacién con esta enigmatica figura de la decisiva fase inicial de nuestro barroco orna-
mental conviene recordar algunos testimonios literarios, limitdndonos por el momento a subra-
yar la necesidad de analizar conjuntamente con los datos documentales la rica evidencia formal
que los motivos ornamentales presentan y la segura existencia de una compleja casuistica referi-
da a las mediaciones entre disefiadores creativos y meros ejecutantes.

Es de gran importancia el testimonio transmitido por Torre Farfan sobre las labores de Pedro
de Borja en la béveda de la sacristia del Sagrario (1657) y acerca de la construccién de unos
carros procesionales que figuraron en la solemne conmemoracién de la inauguracién del templo
(1662). En los adornos perdidos de la sacristia, «vive la talla animando los materiales que jamas

pasaron de los perfiles de un friso o del relieve de una cornisa. Las frutas ostentan la perfecta sazén

[F1G. 21] Domingo Martinez, «Carro del Agua», en Mdscara de la Fdbrica de Tabacos en celebracién de la exaltacion
al trono de Fernando VI (serie de 8 pinturas), 1747. Sevilla, Museo de Bellas Artes.
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aunque descoloridas de la necesidad de su materia. Los simulacros descubren cualquier anatomia,
sin que lo rechace la flexibilidad del polvo unido con la claridad del agua, su artificio se opone a
las perspicacias de la pluma porque aun apenas se permite a las elocuencias de los ojos».

Los enrevesados parrafos del imprescindible cronista de las grandes fiestas barrocas sevillanas
no s6lo despliegan alambicadas glosas de las novedosas invenciones artisticas de su tiempo. A
veces, en medio de las intrincadas descripciones, se deslizan pérrafos de seguro valor informativo
extrafiamente ignorados por la critica. Asf, en la fiesta por la inauguracién del Sagrario se afirma
de los hermanos Borja: «traxeron de Italia imitaciones pero dexalles invidias, y hoy le castigan
las invidias con que deseen las imitaciones». Extrafio parrafo del cual se deduce un dato muy
importante: la estancia italiana vy, se supone, la posible impregnaciéon romana de su técnica y
recursos ornamentales. No menos significativa es la enigmatica alusién a envidias e imitaciones
que, en principio, parece aludir no sélo a la existencia en la ciudad de camarillas artisticas con
los consiguientes celos profesionales, sino a la envidia e imitaciones despertadas por el introduc-
tor de novedades y procedimientos técnicos cualificados. Para completar la somera evocacién del
agitado ambiente en que se desarrollaron las primeras creaciones que motivaron en Sevilla un
claro transito hacia el barroco ornamental, recojamos una tdltima observacién. Tiene gran impor-
tancia por cuanto que Cedn Bermudez, en su fundamental Diccionario histérico, transcribié algu-
nos datos sobre la labor en Sevilla de los hermanos Borja. Manejé al parecer documentos de la
capilla de los Vizcainos, establecida en el Convento de San Francisco, para el cual, segin indica,
habfan realizado los adornos en yeso —tras haber terminado los de Santa Marfa la Blanca—, afia-
diendo el importante dato de que en relacién con dicha obra, hizo el dibujo Francisco de Herre-
ra el Mozo, «que entonces estaba en Madrid» (Cedn Bermudez, pp. 167-168). Quedan, pues,
confirmadas las complejas circunstancias que incidfan sobre la creacién artistica en estos tiem-
pos, v, en el caso concreto que nos ocupa, la necesidad de proceder a la confrontacién analitica
de algunos de los disefios ejecutados por los Borja. Aparece con claridad la diversa inspiracién
que anima a los disefios y la exigencia de remontar el mero dato de la recepcién de pagos como
garantia de conocimiento de un proceso creativo que no es unitario, que registra fases o momen-
tos en su gestacion frecuentemente olvidados, ante la engafiosa seguridad que, a veces, aportan
los datos. En relacién con los Borja es posible que concibieran y ejecutaran obras por completo
propias, o bien que reprodujeran en piedra o estuco disefios de los maestros mayores con los que

trabajaron. Asf, por ejemplo, aplicaron en las bévedas vaidas del Sagrario disefios cercanos a la

[FIG. 22] Vista parcial de la fachada interior del Sagrario
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limitada inventiva ornamental de Sanchez Falconete, al tiempo que la colaboracién en obras con
José de Arce, Bernardo Simén de Pineda o cualquiera de los habiles tracistas del ambiente sevi-
llano, supuso una oportunidad de renovacién de su repertorio. Sefialemos, por dltimo, que un
altorrelieve también documentado como de Pedro Borja, la «Alegoria eucaristica» (1657) que
ocupa el ancho recuadro central del interior del testero de los pies, es un mediocre ejercicio escul-
térico carente de vigor pldstico. La escena se ha resuelto como mera estampa alegdrica, sin la fle-
xible sugestién espacial y cromdtica que corresponderian a la pintura, y sin la pujanza volumétri-
ca que acredita al genuino oficio escultérico. Mds extrafiamente, los detalles ornamentales vy las
cabezas angélicas carecen del intenso atractivo de ejemplos andlogos visibles en Santa Marfa la
Blanca. Afiddase, por tltimo, que la triple vidriera que cubre el vano serliano que monta sobre
el relieve comentado es obra de Juan Bautista de Ledn, de hacia 1662, y representa a la Custodia
eucaristica monumental de Juan de Arfe ocupando el emblematico papel de la Giralda en el escu-

do diocesano flanqueado por las jarras de azucenas.

Los proyectos de altar mayor y la destruccion del retablo de Jerénimo Balb4s

Las descripciones de la solemne inauguracién del templo en 1662 aluden al proyecto de un
altar mayor singular, del tipo de taberndculo exento, muy cercano al arco que comunicaba
con la estrecha franja espacial ajustada al testero del templo. El modelo de dicha estructura
estaba inspirado en ejemplos flamencos y, precisamente, se encargaron a José de Arce algu-
nas esculturas para su basamento. Se deseché el proyecto, entre otras razones por la peligrosa
sobrecarga que introduciria en la delicada zona del presbiterio, sometida a las pesadas cargas
de la cdpula y sus adornos, y, por lo que respecta al panteén subterrdneo, también se trataba
de eludir los riesgos de la débil cimentacién del edificio.

Tard6 en llegar el momento del imprescindible retablo que completase la grandeza del con-
junto, llegdndose a plantear la empresa en términos tan ambiciosos y excepcionales que el reta-
blo mayor del Sagrario se convirtié en memorable signo de rotundo triunfo artistico y en corto
espacio de tiempo en hito vituperable de la mas abominable corrupcion del gusto. Todo comen-
z6 con el generoso ofrecimiento del cardenal Manuel Arias y Porres al cabildo eclesidstico de su
absoluta disponibilidad para afrontar la construccién del retablo que la grandeza de la Catedral y

su Sagrario demandaban. Por el afio (1706) en que el tAindem Jerénimo Balb4s, como disefiador

[F1G. 23] E D. de Ribas y Pedro Roldan, retablo mayor (procedente del convento de San Francisco)
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y ensamblador, y Pedro Duque Cornejo, como escultor, daban cima al fastuoso retablo-camarin
de la Sacramental de la parroquia de San Isidoro, se resolvieron los tramites de un refiido con-
curso de proyectos y los trdmites econémicos y contractuales que despejaron la via al colosal pro-
yecto. Anticipemos que el resultado del mismo supuso un clamoroso triunfo de los dos artistas
citados y que toda Sevilla canté (se publicaron versos encomidsticos sobre el retablo) la magni-
tud y abrumadora riqueza formal de la inmensa maquina lignaria cuyo estreno se celebré en 1712,
déndose comienzo a partir de entonces a la imitacién de sus formas por doquier. La duracién de
este fervor generalizado pronto comenz6 a decaer. Desde mediados del siglo XVIII fue auspiciado
por la Monarqufa borbénica un complejo proceso de reformas de cardcter ilustrado que cifré en
la omnimoda autoridad de la Academia y el arte neoclésico la excluyente normativa definidora
del correcto «buen gusto» de inspiracién preferentemente francesa. Desde esta perspectiva ideo-
légica, el Barroco en general, y el popular y castizo en particular, se consider6 la suma vy cifra de
todas las perversiones que en el plano artistico era preciso erradicar. Por primera vez en la histo-
ria cultural europea un cambio estilistico nacié mediatizado por actitudes politicas e ideolégicas
radicales que, al cabo (1789), se tornaron en abiertamente revolucionarias. La situacién del reta-
blo del Sagrario no pudo presentarse mas dificil y su suerte pronto parecié echada. Las endémi-
cas suspicacias sobre la seguridad del edificio, que s6lo motivaron algunos retoques en la carga de
la cipula y la supresién de la estatua de la Fe, sin llegar a mayores problemas, sirvieron de per-
fecta coartada para perpetrar una lamentable venganza estética adobada con insidiosas conside-
raciones a favor de restaurar un gusto razonable y elitista. Convertido en simbolo de una menta-
lidad artistica implicada en la génesis de arraigados comportamientos sociales y religiosos, el
retablo fue destruido en 1824, algunas de sus numerosas imdgenes fueron arrumbadas en las tri-
bunas altas del Sagrario y en 1840 el inmenso desnudo pétreo del testero fue ocupado por el reta-
blo del Descendimiento de Cristo, obra de Pedro Roldan, que habia presidido la capilla de los
Vizcainos en el también destruido convento casa grande de San Francisco.

Quedd, sin embargo, el recuerdo literario de lo que fue aquella prodigiosa ensambladura,
evocada con mal disimulada admiracién en los encarnizados parrafos que le dedicaron criticos
e historiadores como Antonio Ponz, Cedn Bermudez, Gonzélez de Leén y Gestoso, empefiados
en describir la vordgine formal de su furibunda fantasfa. Al propio tiempo, la feliz conservacién
en la capilla mayor de la catedral de México de una fastuosa maquina balbasiana andloga a la

destruida en Sevilla ha permitido reconstruir los principales rasgos de la obra desaparecida.

[FIG. 24] Pedro Rold4n, Descendimiento de Cristo

37



Big-

e

P
L7

[F1G. 25] ]. Balb4s, retablo mayor de la Catedral de México

La descripcion por Cean Bermidez del retablo del Sagrario, inserta en su libro sobre la
catedral de Sevilla, es la mds completa y sustancial que conservamos. Es sumamente repre-
sentativa del profundo conflicto en que se debatia Cean entre la cautivadora atraccion de las
formas que vefa y los prejuicios estéticos a los que su razén obedecia. Tenia ante su ojos una
gigantesca estructura de maderas doradas que, como el anélogo ejemplo construido en Méxi-
co por J. Balb4s tras su partida en 1717 hacia la capital virreinal, llegaba hasta el arco toral.

De igual modo llenaba todo el fondo del presbiterio descansando sobre un zécalo de jaspes un
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banco de madera sobre el cual —como en el retablo de los Reyes de México— se elevaban
cuatro estipites gigantescos. Sobre ellos cabalgaban trozos de cornisas rotas que jalonaban con
sus quebrados entrantes y salientes los planos de profundidad marcados por los soportes. En
los tableros intermedios que componfan la estructura se desparramaba una afiligranada talla
de apariencia seguramente andloga a la visible, a escala m4s reducida, en el primoroso reta-
blo-camarin de la hermandad sacramental de la Parroquia de San Isidoro. Angeles en vuelo
semejaban «travesear» entre los soportes y un elevado nimero de esculturas: el principal santo-
ral sevillano al completo junto a sibilas y alegorfas de virtudes se encaramaban por ménsulas,
pedestales y sobrepuertas en un torbellino de formas cuyos impulsos y sentido eran radicalmente
ininteligibles desde el codigo cldsico. Una colosal Inmaculada, acompafiada de dngeles portado-
res de atributos marianos, importante obra de Duque Cornejo, presidia el
exhaustivo programa iconogréfico. Otro destacado elemento compositivo
retenido por Cedn se refiere a un taberndculo situado en la parte baja de
la calle central que aparecia enmarcado por un gran arco «que da comu-
nicacién al trasagrario con una ventana al frente» (Cedn Bermudez, Des-
cripcién artistica, p. 184). Parece claro que se trata de la comunicacién
establecida en la planimetria del templo entre el testero que da a la calle
Alemanes y el lugar del presbiterio destinado al altar mayor. Es seguro que
Balbas, al igual que hizo en el camarin de San Isidoro, creé un efecto de
contraluz o «transparente» entre la ubicacién del Santisimo y la ventana
por donde entraba luz natural —hoy inutilizada— situada en el centro del
primer cuerpo de la tribuna de la cabecera del templo, y ese resplandor de
la luz natural se difundirfa hacia el lugar de la Custodia eucaristica. Cedn
anota detalles de lo que ve, pugnando por encontrar un hilo conductor
entre el agobiante conglomerado de formas. Es initil recurrir a la nomen-
clatura de los 6rdenes clasicos y por ello resefia con desdén los «ornatos
extrafios», los cendales, los multiplicados estipites menores, en una labor
fmproba destinada al fracaso. En un momento en el cual la curiosidad
admirativa cede vencida por el agotador esfuerzo por aprehender la vol-

cénica inventiva balbasiana, exclama: «siguen después... {pero a dénde

[FIG. 26] J. Balbds, detalle de un estipite del camarin central del retablo de la capilla
sacramental. Sevilla, Parroquia de San Isidoro
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voy con una explicacién que yo mismo no comprendo aunque estoy a la vista del propio retablo?
Baste decir que no siendo suficiente espacio el inmenso de este presbiterio para que Barbds [sic]
extendiese las alas de su furibunda fantasfa, monté él el arco toral y encaramé sobre él una espan-
tosa y colosal estatua del Padre eterno con acompafiamiento de dngeles que llega hasta cerca del
anillo de la media naranja» (Cean, Descripcion..., pp. 185-186). Asf pues, el implacable fiscal
quedd al cabo extasiado y aténito entre el insdlito atrevimiento del artista. El acorde final del
vertiginoso concierto balbasiano lleg al extremo —no alcanzado en la versién novohispana—
de remontar el hueco del presbiterio y a la talla afiadir tableros pintados por Lucas Valdés que fin-
gian dngeles, nubes y resplandores. El Dios Padre jupiterino que remataba el conjunto sevillano
desbordd la firme contencién arquitecténica que en México absorbe en el enorme cascarén las
tensiones verticales de los estipites principales; en desaforado impulso las dltimas formas del
remate montaron el anillo de la cdpula.

Ya se indicé que el triunfo y el fracaso de la estética balbasiana se escalonaron en un corto
espacio de tiempo. El afamado triunfador del Sagrario hispalense fue llamado a México a cons-
truir en el presbiterio de la catedral un retablo presidido en su calle central por dos pinturas: la
Asuncion de la Virgen y la Adoracion de los Reyes. Casi de modo simultdneo en Espafia y México
comenzaron a circular en los libros de la Ilustraciéon academicista los denuestos que tachaban de
engendro, insoportable depravacién y monstruosa invencién la obra balbasiana. En 1824 el cabil-
do hispalense decidié desmontar aquel «embrollo de arquitectura» ante el acoso de la orgullosa
«progresfa» cultural y artistica de entonces. Sélo se salvé del espectacular conjunto un relieve de
San Clemente, en atencion a que era el titular del templo. Ante el desaforado final de este con-
flicto ideolégico y de sensibilidades estéticas, s6lo cabe lamentar no haberse abierto paso actitu-
des mas equilibradas como la del citado Gonzdlez de Leén, quien sin abandonar su devocién por
la preceptiva neoclésica, no dejaba de admirar en el retablo del Sagrario la imaginacién del autor,
el agrado de la distribucioén, es decir, la composicién de tantas y tan diversas partes y elementos,
llegando a una inteligente conclusién sobre la percepcién de la obra balbasiana. Su efecto, decla-
ra: era semejante a «un dibujo de imagineria, a especie de los bordados que no es posible descri-
birlo...» (Gonzdlez de Leén, Noticia artistica, p. 332).

Tras la destruccién del retablo de Balb4s, y hasta que en 1840 no se produjo la instalacién en
el Sagrario del procedente del desaparecido convento de San Francisco, cumplié un papel pro-
visional un pequefio taberndculo de madera levantado entre el altar, constituyendo una especie
de segundo cuerpo un melifluo lienzo de San Clemente —conservado en la actualidad en la zona

administrativa de la Sacristia— obra del pintor academicista José Gutiérrez de la Vega.
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[F1G. 27] P. Duque Cornejo, San Clemente (procedente del retablo de J. Balbas)

El retablo principal que hoy contemplamos tuvo que adaptarse al inmenso vacio pétreo que
sucedi6 al resonante tumulto balbasiano. Del retablo perdido, como se ha indicado, sélo per-
duré el minimo testimonio del relieve de San Clemente acomodado en el testero. La sensa-
cién de tristeza que pueda producir la imaginaria comparacién entre las dos ensambladuras
conviene, sin embargo, al conmovedor altorrelieve del Descendimiento, excelente obra de
Pedro Rolddn (1666) inserta en un retablo de Francisco Dionisio de Ribas (1664-1669). Al
trasladarse de su ubicacién original —una capilla barroca con yeseria de los Borja— necesaria-
mente hubo de sufrir transformaciones. Al parecer ya se habfan suprimido anteriormente unas

novedosas columnas saloménicas que Francisco de Ribas habia antepuesto a los templetes
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laterales, habiendo ocupado su lugar dos atractivos dngeles pasionarios de lloroso semblante
a tono con el hondo dramatismo de toda la imagineria de Rolddn. Los dos d4ngeles mancebos
aparecen resueltos pldsticamente con las caracteristicas melenas al viento de los hermanos Ribas
y un blando tratamiento superficial en méviles y quebrados perfiles. Los relieves de Pedro Rol-
d4n han sido undnimemente elogiados por su noble concepcién compositiva —principalmente
el Descendimiento—, habiéndose de resaltar la expresividad conmovedora de los personajes que
integran la desgarradora escena de la recepcién por Marfa del cadaver de Cristo. La severa poli-
cromfa corrié a cargo de Valdés Leal. El borde inferior del relieve toca un estrecho friso que repre-
senta la Entrada de Jests en Jerusalén. Es minucioso y descriptivo el tratamiento del estrecho fri-
so, en modo semejante al desfile de diminutos modelos en barro, siendo de destacar, dentro de la
convencional iconograffa, algtin jugoso apunte de observacién naturalista como el visible en los
personajes con nifios que presencian la escena. Debe resaltarse, por dltimo, que las azarosas cir-
cunstancias que rodearon la llegada del retablo terminaron por introducir en el Sagrario una
importante obra de P. Rold4n, bautizado precisamente en este templo y, ademds, uno de tantos
expertos informantes como fueron llamados al Sagrario para evaluar los dafios de la fabrica. El
famoso escultor redacté un informe en 1691 y lo hizo en condicién de «aficionado» a los temas
arquitecténicos. Algin prestigio debié ganar en tales saberes y cometidos cuando también fue 1la-
mado a emitir dictamen sobre los peligros —desgraciadamente confirmados por el sorprendente
desplome de 1679— que afectaban al nuevo proyecto de la Colegial del Salvador.

Para regularizar el ajuste proporcional del conjunto, en 1860 se encargé al escultor Vicente
Hernédndez la ejecucién de un ancho panel, bajo la comentada «Entrada en Jerusalén», con dos
tondos con sendos bustos de San Pedro y San Pablo. Sobre el plan del altar del presbiterio delan-
te del retablo se levanta un monumental Sagrario-Manifestador de plata repujada y cincelada,
una de las mejores obras de los orfebres sevillanos Fernando y Antonio Marmolejo (1945), en su
conocida linea de recreacion de los grandes modelos andaluces de la platerfa renacentista y barro-
ca. Notese igualmente que los dos dngeles portadores de ldmparas suspendidos de las pilastras
laterales de la embocadura del presbiterio son dos buenas esculturas de finales del siglo XVII con
expresiones llorosas y un rico tratamiento de pafios cercano a las obras de Rold4n. También en
el presbiterio, en arcosolio situado al lado izquierdo, se halla un 6rgano de tamafio mediano, un
tipico «positivo de pie», obra de don Juan de Bono, reformado en 1889. Por ultimo, anotemos
que la baranda de bronce que separa el espacio del presbiterio del correspondiente al crucero apa-
rece articulada por balaustres y cortos estipites, pudiéndose fechar hacia 1800. Justo en el suelo

del presbiterio, bajo el arco toral, se halla una ldpida sepulcral hoy invisible por la moqueta que
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cubre el pavimento que sefiala el enterramiento en 1717, del cardenal Arias y Porres. Se quiso
con ello rendir un justo y ptblico homenaje de agradecimiento, al pie mismo del retablo que cos-
ted «sin limitacién alguna», a un incansable mecenas del arte sevillano del siglo XVIII. Al lado
derecho del altar mayor, en el espacio de transito hacia la Sacristfa, hay dos cuadros devotos de
J. A. Rodriguez, ambos de 1952 con las efigies de San Pio X y de San Juan de Ribera. Reciente-
mente ha sido situado en la pared un buen Crucificado de hacia 1540, con corona de espinas
tallada y un tratamiento anatémico y acusada expresividad facial que delata supervivencias géti-

cas en un momento ya de transito hacia el pleno Renacimiento.

Los retablos marmdéreos del crucero

Una serie de afortunados hallazgos documentales ha revelado la autoria de los dos grandes
retablos marméreos situados en los testeros laterales del crucero. Gracias a ellos no sélo cono-
cemos las fechas y circunstancias concretas del encargo de estos dos excelentes retablos de
piedras duras, sino que nos acercamos a las condiciones que concurrian en el proceso de ela-
boracién de obras artisticas en el pasado, sobre algunas de cuyas peculiaridades hemos avan-
zado algunos comentarios en pdginas anteriores. En el presente ejemplo, los contratos depo-
sitados en el Archivo de Protocolos revelan la acostumbrada conjuncién de esfuerzos que
desembocaba en la obra artistica, en cuya realizacién se reconocian diversas etapas y colabo-
raciones que rompen nuestro inveterado apego a la simplificacién de imaginar artistas plena-
mente auténomos en su labor y cefiidos a los géneros o especialidades en los cuales la tradi-
cién histérica los ha encasillado. Pero los hechos vitales y las circunstancias que los rodean
son de una insondable complejidad, y m4s si de tales relaciones y compromisos se derivan esos
objetos, esas misteriosas realidades materiales y simbdlicas que son las obras de arte.

Los retablos marméreos fueron encargados para cumplir disposiciones testamentarias del
arzobispo Salcedo y Azcona. Su albacea, el canénigo Miguel Antonio Carrillo, suscribié los
correspondientes compromisos con los artistas para desarrollar el proyecto entre 1748 y 1753.
Nota esencial de las escrituras es la explicita compatibilidad entre las condiciones pactadas y
los posibles cambios a efectuar, previstos y consentidos previo acuerdo entre las partes. Se pro-
dujeron, pues, cambios iconograficos, seguramente se sustituyeron piedras de colores para
embutir, segin conviniera mudar «para su mayor vista y lucimiento» (E P. Cuéllar Contreras,
Los retablos colaterdles. .., p. 97), y en todo momento el proyecto se mostraba abierto a mejo-

ras. La gran novedad revelada por la documentacién fue que la traza de los dos retablos se
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debi6 a un platero, Tomds Sdnchez Reciente. En realidad los intercambios de modelos y dise-
fios entre artistas cultivadores de géneros diversos era frecuente en época barroca. En las obras
de ornamentacién del Salvador reconstruido es constante la prevencién hacia la distincién
entre la manualidad ejecutante de una obra de arte y su concepcién propiamente intelectual.
También los problemas suscitados a la hora de distinguir las diversas fases de aplicacién orna-
mental que se sucedieron en el Sagrario nos han permitido esbozar algunas de estas cuestio-
nes. Lo cierto es que resulta m4s claro y tranquilizador apoyarse en la racionalidad expositiva
y l6gica de un documento, que adentrarse en el dmbito de la misteriosa y radical inefabilidad
de las formas artisticas. Atendiendo a éstas un anélisis verdaderamente profundo, habria reve-
lado la innegable superficialidad de las atribuciones que aproximaban el retablo marmoéreo de
Duque Cornejo de la capilla catedralicia de la Antigua con los del Sagrario.

Descubiertos los contrastes y analizadas las obras, tanto del disefio de los retablos como de
las esculturas, podemos establecer algunas firmes conclusiones sobre el conjunto. Los proyec-
tos se deben al platero Tomds Sdnchez Reciente, autor del retablo plateado transferido al Sal-
vador al ser expulsados los jesuitas, hoy conservado en la capilla sacramental de la herman-
dad de Pasion (1753). La ejecucion fue confiada a un especialista en el trabajo en piedras
duras, Manuel Gémez, que con fidelidad y excelente técnica transfirié a marmoles y jaspes
coloreados un equilibrado dibujo de retablo de sello clasicista concebido con zécalo, banco
con pequefia hornacina central, ancho primer cuerpo con columnas encuadrando el leve hue-
co central, apilastrados con abundantes labores de piedras embutidas policromas y aletones de
base avolutada y jarrones pétreos en el remate.

Las esculturas fueron contratadas con Cayetano de Acosta en 1749 en la doble modalidad de
piedra, extraida de las canteras malaguefias, y de madera. En este aspecto de las esculturas a colo-
car en los nuevos retablos se recuperaron varias imdgenes donadas al Sagrario en 1657 por el
benemérito arzobispo dominico fray Pedro de Tapia, obispo que fue de Segovia entre 1641 y
1644, pas6 después a la didcesis de Sigiienza y después a Cérdoba, de donde finalmente fue tras-
ladado a Sevilla en 1653. Contribuyé con una gran cantidad de ducados a las obras del Sagrario
y mostré su voluntad de ser enterrado, como asf ocurrié, en el panteén destinado a los arzobispos
hispalenses. Del citado legado de obras de arte y reliquias pasaron al Sagrario varias imdgenes: el
grupo en madera del Crucificado y la Magdalena arrodillada a sus pies, del gran escultor portu-

gués Manuel Pereira, situado en el vano central del altar situado en el frente de la izquierda.

[F1G. 28] Retablo marméreo del lado izquierdo del crucero
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Asimismo, procedente de idéntica donacion es un Nifio Jests sentado en una piedra, pensativo,
recostado en un truncado fuste de columna, con una calavera a sus pies; probablemente de un
buen escultor castellano, habil en la bella configuracién del cuerpo infantil y en la sugestién ico-
nogréfica, tipicamente barroca de la conmovedora premonicién de la Pasién por el Nifio Jests.
Por tltimo, otra excelente pieza del legado del arzobispo Tapia es la Virgen del Rosario, atribui-
ble asimismo al portugués Pereira, situada en la primera capilla de la nave, en el lado derecho.

Las esculturas de Cayetano de Acosta se repartieron del modo siguiente: en el retablo de
la izquierda, flanqueando respectivamente los lados izquierdo y derecho: San Juan Nepomu-
ceno y San Cayetano. En la hornacina del 4tico el obispo San Luis, de Francia, caracterizado
con una flor de lis en mano derecha y baculo en la izquierda. Las tres esculturas citadas son
de marmol. En el pequefio hueco central del banco del retablo Acosta tallé una compungida
Dolorosa en formato de busto prolongado. En el retablo frontero ocupa el hueco central una
talla en madera de la Virgen con el Nifio sobre abultado trono de dngeles. A ambos lados se
hallan dos arcdngeles pétreos, Gabriel en la hornacina de la izquierda y Rafael, con esclavina
tachonada de conchas de peregrino, en la derecha. Por dltimo, en la hornacina de remate,
figura el tercer arcdngel pétreo: San Miguel.

El conjunto escultérico debido a Acosta es excelente, tanto por el solvente dominio de la
talla del marmol, como por la concepcién de las diferentes figuras. No podemos dejar de ano-
tar que al ejecutar e instalar este encargo se producirfa un contacto méas prolongado y direc-
to del portugués con el admirado altar mayor de Balb4s-Duque Cornejo, a los cuales emula-
ria abiertamente pocos afios después (1756-1764) en el aparatoso retablo de la anteportada
de la capilla sacramental del Salvador.

Se han traslado en la actualidad al espacio del crucero varias esculturas procedentes de capi-
llas de la nave. A la derecha se hallan dos im4genes de vestir de las Santas Justa y Rufina, origi-
nariamente en un retablo con estipites de la dltima capilla del lado izquierdo de la nave. Son dos
obras de la segunda mitad del siglo XVIII con cuerpos de candelero modelado con telas encola-
das. Al lado izquierdo del crucero se ha situado una Inmaculada de clara inspiracién pictdrica,
de abultada peana de graciosos angelitos y técnica de talla de planos cortos y quebrados propios
del primer tercio del siglo XVIII. Por dltimo, es preciso resefiar el pulpito marmdreo, situado al
comienzo del costado izquierdo de la nave, procedente del destruido convento de San Francis-

co. Es una tipica obra dieciochesca de los marmolistas estepefios, tales como los acreditados

[FIG. 29] Retablo del lado derecho del crucero
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talleres de los conocidos Juan Antonio Blanco y Julidan del Villar. La composicién se articula en
dos partes: la correspondiente al pulpito, con pie y ambén de mérmoles coloreados y paneles con
santos en hornacinas; y los escalones de subida, en cuyo frente se han combinado paneles embu-
tidos con marmoles apareciendo encajada en el hueco de escalera la tipica concha invertida visi-
ble en los ejemplos de Santa Marfa y San Sebastian, de Estepa, y en la Colegiata de Osuna, de
la misma procedencia. El tornavoz del pulpito presenta un 4gil disefio de arbotantes lignarios con

motivos de rocalla del dltimo tercio del siglo XVIII.

Las capillas laterales

Las estructuras compositivas y la articulacién espacial del Sagrario apenas cuentan con la inte-
gracién de las capillas laterales en el efecto de conjunto. Relegadas a los espacios comparti-
mentados por los grandes pilares compuestos de sustentacién, se mantuvo a toda costa la jerar-
qufa espacial dominante de la nave tnica. La indudable grandeza del Sagrario deriva de las
nobles proporciones de sus dos cuerpos, de la espaciosa ctipula del crucero y de la elegante cur-
vatura de arcos y bévedas. El cuerpo de las capillas laterales es fundamentalmente el sustento de
los muros que cargan, sin conexiones visuales que alivien la acusada oclusién de aquéllas. A
subrayar esta impresién, ademads, contribuye el uniforme trazado de las rejas, cuya compacta
malla lineal anula cualquier sugestiéon de ensanche lateral. Los espacios interiores asignados a
los laterales son muy bajos y en los arcos del cubrimiento aparecen decorados con tramas geo-
métricas de mondétona regularidad, claramente afines al restante sistema ornamental del cuerpo
bajo. Al ser tan reducidos los espacios, y al carecer de iluminacién natural directa, dificilmente
pudieron acoger las capillas ensambladuras elevadas o desarrollar vistosos procedimientos orna-
mentales (yeserfas o pinturas) acordes con el pleno barroco. Asf pues, los tipos de retablos de
casi todas las capillas se repiten; casi siempre son arcosolios poco profundos en los cuales se
insertan hornacinas centrales flanqueadas por soportes. La mayor parte de éstos son columnas
salomonicas y estipites; s6lo en una de las capillas se construy6 un buen retablo neocldsico de
marmoles. Como es habitual, la evolucién de las necesidades devocionales motivaron las con-
sabidas transformaciones de las ensambladuras, de manera que practicamente todos los retablos
del Sagrario fueron transformados —preferentemente en su calle central— para enriquecer
anteriores hornacinas o para tratar de forzar el escaso espacio disponible y habilitar nuevos hue-
cos en los cuales alojar imdgenes. Por ello el trasiego de éstas ha sido frecuente; recientemente

hemos presenciado cémo en el retablo de la capilla de las Santas Justa y Rufina se trasladé a las

48



titulares al crucero para acomodar en su altar a un Sagrado Corazén de Jesds anteriormente en
la vecina catedral. Sefialemos, por dltimo, que razones histéricas y del singular prestigio de que
gozé dentro de la categorfa de las Hermandades sacramentales, hizo que la radicada en el Sagra-
rio poseyera un gran patrimonio artistico, al cual aludiremos en este epigrafe y al que también
se hard una somera referencia al tratar de las pinturas conservadas en la Sacristia.

La primera capilla lateral del lado derecho —antiguo costado de la epistola— a contar des-
de el crucero, es la de la Virgen del Rosario. Su titular es una bella escultura del portugués
Manuel Pereira entregada al templo en 1657 en el legado del arzobispo dominico Pedro de
Tapia. El retablo es de los mejores del templo; probablemente de fecha en torno a 1670-1680.
Responde claramente al tipo de arcosolio tan apropiado a las condiciones espaciales de las
capillas. Los modelos de saloménicas son finos y de buena talla, asf como los paneles situados
en el banco y en las restantes zonas ornamentadas. La imagen titular, que fue realzada en la
segunda mitad del XVIII con abundante ajuar plateado y un vistoso camarin de rocalla y espe-
jos incrustados, en sustitucion de la primitiva hornacina, aparece flanqueada por una buena
imagen de fines del XVII, de San Juan Evangelista, a la izquierda, y de Santo Domingo a la
derecha. Digno de mencién, por su evidente calidad y clara afinidad con los relieves de P. Rol-
dédn y su amplia escuela, es la escena de la entrega del Rosario a Santo Domingo que figura en
el dtico de remate. La presencia de iconograffa dominica se justifica sin duda por la perte-
nencia a dicha Orden del donante de la imagen principal.

A continuacién se encuentra la capilla de San Antonio. El retablo es de los habituales en
la iglesia, acomodado, al parecer, de otra procedencia, segiin se deduce de los pagos efectua-
dos en 1667 a Bernardo Simén de Pineda por arreglos menores. Podria pertenecer al gran
ornamentador antequerano la espléndida tarja de la zona del banco del retablo correspon-
diente a la hornacina central. Es interesante notar la inscripcién en el centro de dicho moti-
vo de frases del canon de la misa referidas a la consagracién eucaristica. Hay buenas escultu-
ras secundarias. El San Miguel del 4tico, provisto de una vistosa espada flamigera, a tono con
el movido y rozagante manto que le cae por detrds en cascada de pliegues quebrados, refleja
caracteres de la plastica de finales del XVII y comienzos del siglo siguiente. También son dos
esculturas interesantes los dngeles que apoyan sobre los segmentos de frontén con volutas.
Parecen de fecha anterior al arciangel y relacionables con el tratamiento de cabellera y acti-

tudes de las esculturas de la familia Ribas. Especial interés presenta el San Antonio titular,

[FIGS. 30 y 31] Capillas de Nuestra Sefiora del Rosario y de San Antonio
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extraflamente inadvertido hasta el momento, aunque Gestoso lo juzgd «de regular mérito»
atribuyéndole al Nifio, acertadamente a nuestro entender, menor calidad que al santo. Nos
parece éste una excelente escultura espléndidamente compuesta en un sélido y original tra-
zado piramidal, con personal solucién plastica de las telas del hdbito; de superficies a trechos
quebrada y con una curiosa y lograda sugestién de apresto en la estamefia franciscana. El ros-
tro del santo también nos parece de una comedida pero convincente sensacién de gozo con-
templativo, obviamente referido a la aparicién del Nifio Jests. Tales efectos técnicos y tan
finas sugerencias expresivas no pueden pertenecer sino a un gran artista. Por via de hipdtesis,
y a sabiendas de los vacios todavia existentes en el conocimiento de nuestra escultura de
mediados del siglo XVII, podria pensarse en ]. de Arce y en sus discipulos.

La capilla siguiente es la perteneciente a la Hermandad Sacramental. En algtin tiempo estu-
vo dedicada a la Inmaculada Concepcion y a ello se refiere sin duda la imagen de dicha advo-
cacién que figura en el medio punto de la reja. Una obra escultérica singular destaca sobre-
manera en este espacio y puede considerarse como joya de la escultura universal representativa
de la infancia de Cristo. Se trata de famoso Nifio Jests que tall6 Martinez Montafiés para la
cofradfa sacramental en 1606. Ningtin elogio puede agotar los méritos de esta obra maestra del
arte religioso, de concepcién y ejecucién impecables. Montafiés abordé directamente el inso-
luble dilema de asociar la atractiva humanidad infantil de Cristo en términos formales asequi-
bles, devotos, pero al propio tiempo impregnados de una divinidad sugerida por la gracia lumi-
nosa, risuefia, de un cuerpo ciertamente infantil —concebido como desnudo clésico de signo
heroico— pero ungido de una pureza y perfeccién sublimes. El Nifio montafiesino fue acogido
tan entusidsticamente en el mundo catdlico espafiol y americano, que son innumerables las
copias, réplicas y encargos que el propio Montafiés, y después los escultores de su tiempo, tuvie-
ron que realizar para satisfacer la masiva demanda de este tipo de obra magistral.

Algunos cuadros del rico patrimonio de la hermandad se guardan en la actualidad en la
capilla. Son de gran interés las dos alegorias eucaristicas: el Cordero mistico sobre el Libro de
los Siete sellos con una filacteria y la inscripcién «tam quam occisum», y el leén tendido alre-
dedor del cual revolotean abejas, con la inscripcién: «De forti dulcedo». El sentido de estas
imdgenes conecta con el riquisimo discurso teolégico y simbdlico habitual en las grandes fies-
tas religiosas sevillanas. En concreto, la citada imagen de leén reproduce un jeroglifico gra-
bado por Lucas Valdés (1672) publicado en el famoso libro de las fiestas por la canonizacion
de San Fernando, en el cual se asociaba la dulce comida surgida de la fortaleza y sacrificio de

Cristo, la cual a través del Sacramento da vida. Precisamente en relacién con San Fernando,
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[FIG. 32] Juan Martinez Montafiés, Nifio Jesiis, 1606.
Sevilla, Parroquia del Sagrario de la Catedral

se conserva en la capilla un lienzo de la Virgen
de los Reyes en su altar-baldaquino de la Cate-
dral venerada por San Fernando. Era uno de
tantos cuadros devotos, que en altares y capi-
llas, junto a la cruz, respondian a las manifes-
taciones externas de piedad tan abundantes en
las calles sevillanas. El cuadro referido, segiin
inscripcién parietal conservada, estuvo en un
retablo de la calle de Tundidores (entre la Pla-
za de San Francisco y Hernando Colén) y fue
trasladado al Sagrario por la diligencia de un
devoto.

La dltima capilla del lado derecho es la
dedicada a Santa Barbara. Estd protegida por
una reja de hierro en cuyo medio punto sobre-
sale una vistosa labor de hojarasca forjada. Es
uno de los retablos mejor conservados del
Sagrario y responde con toda claridad al tipo
ya comentado del arcosolio con hornacina
central, perfil céncavo y dos entrecalles late-
rales. La talla de la madera es muy tupida, par-
ticularmente densa y de riquisimas labores

caladas en el panel correspondiente al tramo

central del banco. Su fecha puede situarse en trono a 1690, asi como las asignables a las dos

esculturas laterales y al relieve que remata la ensambladura. La imagen titular es una Santa

Bérbara que ostentosamente muestra la torre relacionada con su prisién y martirio. Se trata

claramente de una maqueta que reproduce la sevillana Torre de Oro. La santa aparece con

vestiduras rozagantes, y tanto por la riqueza de planos quebrados en la talla, la abigarrada

policromia y el inequivoco aspecto de gracia mundana, nos parece pertenecer a tendencias

expresivas del siglo XVIII. Las santas de las entrecalles son dos: a la derecha, Santa Elena que

muestra reverentemente la Cruz de Cristo vy, a la izquierda, una santa de ambigua identifica-

cién. Aparece en un rapto mistico provocado por la cruz; se ha pensado en Santa Teresa y

en Santa Rita.
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Al lado de esta capilla del final del costado derecho de la nave se encuentra la fachada
interior del testero de los pies del templo. Queremos apuntar solamente la gran calidad que
ostentan los modelos ornamentales aplicados en las labores de carpinteria de su ensamblaje.
Destaca sobremanera el exquisito gusto compositivo del disefio de paneles cuadrados y rec-
tangulares con florones variados y unos preciosos recuadros con roleos finalizados en las espi-
gas eucaristicas combinadas con otros disefios que incorporan las uvas. Antes de pasar a des-
cribir algunos aspectos de las capillas del lado izquierdo del templo —antigua nave del
evangelio—, conviene recordar la cuidadosa atencién de los responsables del Sagrario res-
pecto a las puertas y el mobiliario en general. Nétese a este respecto el bello claveteado de los
batientes de la puerta que dan a la Avenida con el repetido emblema de la Giralda flanquea-
da por las jarras de azucenas, inscritas en una delicada corona de flexibles pétalos.

La capilla mds cercana al crucero por el costado izquierdo de la iglesia es la del Cristo
de la Corona. La imagen titular se encuentra en un lucido retablo de excelentes columnas
corintias pareadas talladas en marmoles policromos, ejemplo de indudable interés —de
comienzos del siglo XIX—del neoclasico sevillano. En el 4tico dos dngeles adoradores se
postran a los lados de una corona de espinas alusiva al titular de la cofradia y capilla. En
una pequefia hornacina en el centro de la mesa de altar —que debi6 ser sagrario— se halla
una Dolorosa arrodillada. En las entrecalles laterales se encuentran dos esculturas de
mediano mérito; San Francisco Javier, a la izquierda, y San Luis Gonzaga, a la derecha.
Escultura de gran interés es el Cristo con la cruz «al revés», es decir el palo largo, el que se
clavaba verticalmente, dirigido hacia delante y el horizontal, el «patibulum», hacia las
espaldas de Cristo. Siempre se ha ponderado la «mucha antigiiedad» (Gonzélez de Ledn,
Noticia artistica) de la imagen refiriéndose en todos los casos al siglo XVI. Nos parece, en
principio, una datacién apropiada si tenemos en cuenta que la escena del Camino del Cal-
vario con la cruz invertida figura en varios retablos sevillanos del XVI (conventos de Santa
Ana y de Santa Maria de Jests) y, en realidad, procede de grabados de los cuales se ha ex-
traido al Nazareno de la abigarrada comitiva que por la calle de la Amargura caminaba hacia
el Calvario. Es una antigua devocién medieval la especificamente dirigida a la corona de
espinas. El Cristo de la Corona parece reproducir rasgos formales arcaicos: el anguloso ple-
gado de la tinica, que claramente evoca rigidos linealismos medievales, conjugados con

una renovada concepcién anatémica; los grafismos de las telas dejan adivinar un cuerpo

[FIG. 33] Capilla de Santa Barbara
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bien articulado y una hermosa cabeza de nobles y regularizadas facciones descubren la pre-
sencia de claros ingredientes de la estética renacentista.

La segunda capilla del costado izquierdo es la dedicada a San Mill4dn. Se trata de un reta-
blo de madera en su color, sin policromar, de hacia 1740, con buenos estipites y notables deta-
lles ornamentales de acantos escarolados y flores; repertorio ornamental nacido en el retablo
mayor de este templo. Abundan las esculturas, de mediano interés, en la ancha calle central.
Desde el banco hacia arriba aparecen: el martirio de San Pedro de Arbués, el titular San
Millan, Santa Catalina y Santa Gertrudis y San Roque. Debe notarse que una Dolorosa arro-
dillada de mediados del siglo XVIII se encuentra en la actualidad sobre la mesa de altar, delan-
te del citado relieve de San Pedro de Arbués.

La siguiente capilla es la de San José. Su retablo pertenecié inicialmente a la tantas veces
comentada tipologia del arcosolio con tres calles articuladas por dos pares de columnas salo-
monicas. Se transformé profundamente la calle central ensanchdndola e introduciendo unas
molduras dieciochescas, de potentes inflexiones principalmente en el nicho que ocupa el titu-
lar. Se trata de una buena imagen que sigue el modelo de San José con el Nifio itinerante, tal
como se aprecia en una escultura andloga, documentada, de P. Rold4n en el nicho que rema-
ta el altar del Cristo del Amor, en el Salvador. En las entrecalles laterales figuran dos imdge-
nes de San Simén y San Judas que figuran en una inscripcién en el banco del retablo salo-
monico que lo fecha entre 1694 y 1698. En el siguiente nicho hacia abajo, se encuentra una
pequefia imagen de la Virgen de los Reyes en el sitial tachonado de castillos y leones de su
altar catedralicio. Apoyando directamente sobre la mesa de altar se halla un fanal con un
Buen Pastor nifio y nutrido rebafio de ovejas que componen una empalagosa escena de pie-
dad sentimental. Nétese, por tltimo, que la capilla estuvo dedicada a San Nicolas, como se
indica en la mencionada inscripcién y en el medio punto de la reja en el cual figura la mitra
del santo oriental. Dos escenas de su vida se conservan pintadas al temple en las paredes late-
rales. Las respectivas escenas aparecen enmarcadas por una excelente orla decorativa de esti-
pites laterales y abultadas tarjas con dngeles, obra indudable de un h4bil pintor ornamenta-
dor de la segunda mitad del siglo XVIII.

La dltima capilla del antiguo lado del evangelio es la actualmente dedicada al Corazén de
Jesus y hasta fecha reciente pertenecié a las Santas Justa y Rufina. La imagen de Cristo es de
mediados del siglo XX de interés exclusivamente piadoso. El retablo, de estipites, se atribuye
a Luis de Vilches (1736) y el dorado a José Barrera. La hornacina central se ha hipertrofiado

hasta el punto de haber motivado que los estipites de los laterales, definidores de la estructura
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tripartita, han sido colocados en una insélita
direccién perpendicular al fondo en vez de con
la acostumbrada presentacién formal. En las en-
trecalles laterales figuran: Santa Rosa a la iz-
quierda y San Felipe Neri a la derecha. En el
banco, protegido en un fanal situado en el cen-
tro, se encuentra una emotiva cabeza de Cristo
posiblemente del siglo XVII que merece un dete-
nido estudio, dada la calidad de los rasgos per-
ceptibles. Podrfa haber pertenecido a un Ecce
Homo o a cualquier imagen de Cristo coronado

de espinas de conmovedora expresion.

La sacristia

La nave corrida a lo largo del frente norte del
Patio de los Naranjos que sirve de sacristia al
Sagrario ha sufrido grandes transformaciones.
Motivado por la necesidad de facilitar espacios
para las actividades parroquiales, la espacialidad
de la amplia nave habilitada a mediados del siglo
XVII se dividié en dos partes. La conectada con
el lado derecho de la iglesia mantuvo su condi-
cién originaria de lugar de custodia de los vasos
sagrados y enseres de culto. La parte acotada en
direccién a la Puerta del Perdén del citado patio
se compartimentd a su vez en despachos y habi-
taciones de servicio. En todos estos espacios se
conservan principalmente cuadros, que no es

ocasién de resefiar sino en algunos ejemplos

[FIG. 34] D. Sepilveda, pafios de azulejos
de la Sacristfa, 1657
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descollantes, debiéndose advertir que un grupo de tales pinturas ingresaron en el Sagrario
procedentes del extinguido convento de San Francisco.

En la parte propiamente de sacristia debemos comenzar por evocar el aspecto que pre-
sentaria su cubierta, repleta de los estucos modelados por Pedro de Borja. En la actualidad,
el amplio salén rectangular aparece cubierto por una sencilla béveda de medio punto con
arcos fajones apoyados en ménsulas escasamente resaltadas. Aspecto esencial de la noble
prestancia de la sacristia se deriva del gran zécalo de azulejos que corre a lo largo de todas
sus paredes. Es obra de Diego de Sepilveda y en numerosos paneles aparece la fecha de 1657.
La composicién de los frentes obedece a una cuidadosa conjuncién de efectos cromdticos y
patrones ornamentales. Entre éstos se han utilizado modelos de indole geométrica —tan fre-
cuentes en la tradicién mudéjar permanentemente vigente en las artes suntuarias sevilla-
nas—. También perviven tipicos temas del grutesco renacentista y, asimismo, disefios vege-
tales propiamente barrocos.

El mobiliario es otro aspecto de la espléndi-

da unidad conceptual que presidié la construc-

[F1G. 35] Cruz procesional, siglo XVI

cién y ornamentacioén de la sacristfa. Las amplias
cajoneras destinadas a la custodia del rico ves-
tuario litdrgico ostenta excelentes frentes ador-
nados con el escudo del cabildo: Giralda y jarra
de azucenas envueltas en flexibles tarjas, pro-
bablemente cercanas a los estucos que cubrian
el techo. Un interesante crucificado de comien-
zos del XVIII se halla reverentemente enmarca-
do por una repisa de ondulados perfiles. Se con-
serva en armarios un numeroso ajuar litdrgico de
vasos para la celebracién de la misa y las nume-
rosas procesiones y ceremonias que se desarro-
llaban en la vida parroquial. Debe destacarse la
gran calidad de una cruz plateada de finales del
siglo XVI, cercana al estilo y taller del famoso
orfebre renacentista Francisco de Alfaro.

Por tltimo, de la nutrida coleccién de pin-

turas colgadas en paredes y dependencias que-
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[F1G. 36] Francisco de Herrera «el Mozo», Triunfo de la Eucaristia, 1655-1656. Sevilla, Sacristia de la parroquia
del Sagrario de la Catedral

remos destacar especialmente el conjunto perteneciente a la hermandad sacramental. En pri-
mer lugar, por su objetiva calidad y la extraordinaria repercusién que tuvo en la pintura sevi-
llana, la obra de E de Herrera «el Mozo»: Triunfo de la Eucaristia (1655-1656) situada en uno
de los dos frentes menores de la sacristia. La exquisita sinfonfa de matices cromaticos que dilu-
yen sus intensidades en funcién de su cercania al foco luminoso que envuelve a la custodia sacra-
mental adorada por la Virgen, abri6 insolitas perspectivas renovadoras a la pintura sevillana.
Herrera dio a conocer en Sevilla el audaz ilusionismo pictérico de los murales ornamentales del
barroco romano, mostrandolo con todo su bello aparato de infinitos juegos cromdticos, variedad

inventiva y profusiéon de escorzos. El propio Murillo y los componentes de la Academia
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[FIG. 37] Matfas de Arteaga y Alfaro, La Adoracién del Cordero Mistico, 1690-1691. Sevilla, Archicofradfa Sacramental
del Sagrario

artistica entonces activa en Sevilla asumieron de inmediato las atractivas novedades integra-
das en esta clase de pinturas. Ecos mas o menos directos del pleno barroquismo pictérico his-
palense, asimilados a través de la obra de Murillo, se advierten en un importante ciclo picté-
rico eucaristico, obra de Matfas de Arteaga (1690-1691), recientemente restaurado, estudiado
y expuesto conjuntamente. Dos buenos ejemplos de esta serie pueden ser la escena de Elias y
el Angel, claramente deudora del cuadro La liberacién de San Pedro, robado por el mariscal
Soult del Hospital de la Caridad, y La adoracién del Cordero mistico. En este dltimo, la inspi-
racién de Arteaga en las sutilezas cromaticas del «estilo vaporoso» de Murillo no alcanza la

plenitud de su efecto por la composicién excesivamente estdtica y simétrica con la cual
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resuelve Arteaga una sublime escena visionaria apropiada para un tratamiento dindmico y colo-
rista que precisamente brilla por su ausencia.

Por dltimo, debe anotarse que recientemente se han vinculado, acertadamente, a José de Arce
la pequefia puerta abierta para paso de la sacristfa al Patio de los Naranjos, y, particularmente, la
excelente traza que dio el escultor flamenco para la portada inmediata a la del Perdén del Patio
de los Naranjos. Su sencilla traza adquiere llamativa monumentalidad por el grupo escultérico de
Virtudes que la corona; la Fe, a la izquierda, la Esperanza, a la derecha y en el centro, cobijada
por una profunda hornacina, la Caridad. A los pies de ésta, como sello indeleble de la inventiva
ornamental de Arce un melenudo querubin enreda sus guedejas en eldsticas cortezas que se
expanden y entrelazan hasta morir en un ramo de flores que cae. El motivo es idéntico a las meta-
morfosis formales que habfan inaugurado el barroco ornamental en las espléndidas tarjas que
acompafian a las esculturas monumentales de evangelistas y Padres de la Iglesia de las tribunas

del interior del Sagrario.
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