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RESUMEN

Entre 1683 y 1694 se proyect6 dotar a la Capilla Real de
Sevilla de un vistoso retablo de marmoles coloreados, para el
que fue seleccionado un disefio efectuado por el arquitecto de
retablos Bernardo Simoén de Pineda. El principal impulsor
del mismo fue el arzobispo Jaime de Palafox, que previa-
mente lo habia sido de la didcesis de Palermo. Prueba del
alcance del proyecto, fue que se consultara y pidieran disefios
a Giovanni Battista Contini, en Roma, asi como al arquitecto
Angelo Italia y al ingeniero Scipione Basta, en Palermo,
quienes revisan ¢ informan sobre las ideas que llegaron de
Sevilla. La falta de medios daria al traste con la idea.
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ABSTRACT

Between 1683 and 1694 a colorful marble altarpiece was
projected for the sevillian Royal Chapel, and was select-
ed for, a design by the altarpiece architect Bernardo
Simoén de Pineda. The archbishop Jaime de Palafox was
the main driver and patron, who had previously been at
Palermo’s archdiocese. The best evidence of the project
range, was the demand of raports and designs to Giovan-
ni Battista Contini, in Rome, and to the architect Angelo
Italia and the engineer Scipione Basta, in Palermo, who
check and raport the ideas coming from Seville. The stock
lack made it unobtanible.
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Las celebraciones que festejaron en Sevilla el “nuevo cul-
to” al rey san Fernando por espacio de dos semanas, a par-
tir del 25 de mayo de 1671, significaron un instante ceni-
tal de la cultura y la sensibilidad barroca de la ciudad. Las
solemnidades festivas, litirgicas, procesionales, unidas al
ornato de plazas, calles y, sobre todo, del interior catedra-
licio, fueron cabal exponente tanto de gustos y apetencias
populares, como del alto nivel artistico, estético y retori-
co que la cultura barroca habia alcanzado en Espaifia en
general y Sevilla en particular. Sin duda, el mejor y prin-

cipal testimonio de aquellos acontecimientos es el libro
que relata, describe e ilustra gran parte de los fastuosos
actos y sus complementos persuasivos, una auténtica obra
de arte en si mismo, debido a Fernando de la Torre Farfan'
(fig. 1). Todo el ceremonial, los decorados, las arquitectu-
ras efimeras, los alambicados jeroglificos, las leyendas,
los motes, las imagenes pictoricas y escultoricas, ilustra-
ron un complejo y poliédrico entramado sensorial y
simbolico que sentaria las bases y daria aliento a poste-
riores empresas ornamentales y artisticas, especialmente

o



04-FRANCISCO JAVIER.gxd 16/05/2013 7:48 P&agina 50

o

50 Francisco Javier Herrera Garcia

Fig. 1. F. Ertinger, Timulo levantado en la catedral de
Sevilla por Bernardo Simén de Pineda en 1671, segin un
grabado antuerpiense de finales del siglo XVII

en el ambito catedralicio, elocuente expresion de la larga
espera por obtener la canonizacion del legendario rey
conquistador de Sevilla?.

La Capilla Real, panteon del propio rey, su esposa y su
hijo Alfonso X, aparte de santuario mariano en el que se
rinde culto a la principal de las Virgenes entronizadas por
el monarca, la Virgen de los Reyes, fue lugar privilegiado
en cuanto a tentativas, proyectos y reformas planeadas a
partir de aquel afo (fig. 2). Su ya de por si esmerada fabri-
ca, finalizada en la segunda mitad del XVI?, ahora se pre-
tende actualizar de acuerdo con el in crescendo barroco
que opera en la ciudad a lo largo de la segunda mitad del
XVII, de manera que las propias reliquias del rey tenido
por santo, fueran decorosamente expuestas al culto y se
subrayara su categoria, para lo cual se proyecto una nue-
va urna pensada para contener sus restos ademas de servir
al culto oficializado desde 1671 (fig. 3). Después de mul-

Fig. 2. Matias de Arteaga, Decorado de la Capilla Real
durante las celebraciones festivas de 1671

tiples ideas y proyectos, seria esta la inica obra finalmen-
te lograda, ya entrado el siglo XVIII. Por otra parte, aso-
ciada a lanueva urna y a suubicacion, se planifico la esce-
nografia del presbiterio de la capilla renacentista, trasfor-
mando sus gradas, balaustradas, solerias y disponiendo
un fastuoso retablo que venia a romper la ya ancestral tra-
dicion sevillana de retablistica lignea, para en su lugar
proveer una grandiosa maquina de marmoles mixtos y
bronces, segiin modelos italianos que, después de
muchas ideas y proyectos, se veria finalmente frustrada.
Nos centraremos en este capitulo fundamental, el de la
proyeccion del nuevo retablo, en los planteamientos y las
directrices que lo estimularon, el debate internacional que
generd, asi como en las dificultades que a la postre impi-
dieron su materializacion.

Resulta mejor conocido el largo proceso proyectual y
la ejecucion de la urna de plata, obra en lo esencial del
platero Juan Laureano de Pina, que parte de proyectos,
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Fig. 3. Presbiterio de la Capilla Real

debidos a multiples artifices, la mayoria desconocidos
aunque el fundamental, con notables reformas, parece ser
el planteado por Francisco de Herrera “el Joven” aquel
mismo afio, 1671, y llevado a la practica por Pina desde
1690%. Si bien a partir de 1685, cuando el arzobispo Pala-
fox accede a la Archidiécesis sevillana, la urna y el reta-
blo mayor que entroniza a la Virgen de los Reyes se con-
ciben junto a la reforma de gradas de acceso al presbiterio
con un plan unitario, la realidad es que después del segun-
do de los afios citados, 1690, no sin numerosas dificulta-
des financieras, el proyecto de la rica urna de plata poco a
poco se hace realidad’, mientras los planes sobre el reta-
blo y el presbiterio, después de abundantes debates, que-
darian pospuestos y posteriormente abandonados por
dificultades de tipo econdmico, de forma clara desde
1701, coincidiendo con el 6bito de Jaime de Palafox,
principal impulsor de estas obras.

Respecto a la remodelacion del presbiterio y el reta-
blo, en 1982 Alfonso Pleguezuelo dio a conocer y analizé
por primera vez el vistoso proyecto elaborado por Ber-
nardo Simon de Pineda, aprobado por la Real Camara en
1689, posteriormente estudiado en profundidad por Pau-
lina Ferrer, y que hoy sabemos que fue impulsado por el
arzobispo Jaime de Palafox y finalmente seria abandona-
do ante la imposibilidad de reunir el caudal preciso para

D IAcoBvs PALAFOX 4E
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Fig. 4. Anonimo, Retrato del arzobispo Jaime de Palafox
y Cardona, siglo XVIII. Catedral de Sevilla

su puesta en practica® (fig. 5). Hasta ahora este es el tinico
testimonio grafico del retablo proyectado, pero la docu-
mentacion que manejamos permite establecer como fue-
ron varias las trazas confeccionadas, no sélo en Sevilla
sino también en Roma y Palermo, estas tltimas elabora-
das a partir de las primeras’.

El desarrollo de la idea: protagonistas, trazas
y frustracion

A pesar de que en 1671 se preveia ya, segin disefios
de los maestros sevillanos Francisco de Ruesta y también
de Francisco de Herrera, una transformaciéon importante
del presbiterio®, con un nuevo retablo pétreo que no se
define con precision, el asunto que parece causar mayores
desvelos tanto a artistas como a patrocinadores es el de la
urna para los restos mortales del rey santo y su ubicacion
a los pies de la imagen mariana. En los afios siguientes
contintan los planes para la fastuosa “caja relicario”, sin
que se mencionen en adelante novedades referidas al reta-
blo que, por supuesto, no se llega a desarrollar, ni se ofre-
cen nuevas soluciones sobre el mismo. En el informe que
elevan en 1674 Matias de Arteaga y Bernardo Simon de
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Fig. 5. Bernardo Simoén de Pineda, Traza para la reforma
del presbiterio de la Capilla Real de Sevilla, 1689. Sevi-
lla, Archivo Municipal

Pineda se refieren expresamente a la urna y la reforma del
presbiterio y a la necesaria elevacion del tabernaculo de
plata de la Virgen, dispuesto en el retablo de madera
todavia hoy subsistente, ejecutado por Luis Ortiz de Var-
gas hacia 1647°. No mencionan en ninglin momento reta-
blo alguno como el que luego entra en liza'®.

En otra ocasion estimamos que el retablo de marmoles
fue concebido hacia 1681", afio que quizas pueda retra-
sarse hasta 1683, cuando sabemos que se maneja un
disefio de Herrera que incluye sepulcro, gradas, pedesta-
les, barandas de jaspes, balaustres y retablo, respecto al
cual se indica, en palabras del arquitecto Jos¢ Granados
de la Barrera, tasador del conjunto de obras, que “es de
fabrica de marmol blanco i en sus lugares, embutidos de
jaspes diferentes como se demuestra quedando lo blanco
por perfiles de la obra los adornos i los canecillos an de
ser de metal todo dorado™'?. El asi aludido debid ser el
primer modelo de retablo proyectado por el arquitecto y
pintor cortesano Francisco de Herrera “el Joven”. En

1685 se vuelve a pedir tasacion a otro renombrado arqui-
tecto de la época, Alonso Moreno, maestro mayor del
Ducado de Arcos, activo en la villa seforial de Marchena
desde 1682, quien también habia intervenido en las obras
de reparacion de la parroquia hispalense del sagrario cate-
dralicio. Sin embargo, en esta ocasion los trabajos se
refieren a la obra de marmol de gradas, pedestales, encha-
paduras y portadas del pantedn, todo de acuerdo con el
disefio previamente confeccionado por Bernardo Simén
de Pineda y a “condicion que dha. obra a de quedar labra-
da y pulida seglin y como esta la obra del panteon de los
sefiores Reies en el Escurial y la obra del sagrario del
ochabo de Toledo™!*.

Posteriormente, en los afios finales de esa década, en
concreto a partir de 1687, se incrementa el interés en la
reforma integral del presbiterio, de manera que desde
entonces asistimos a la elaboracion de distintos proyec-
tos, hasta ahora ninguno conocido salvo el conservado en
el Archivo Municipal sevillano. Al afio siguiente sabemos
que la Virgen se hallaba desplazada de su altar, con gran
disgusto del pueblo, sin duda en prevision del inminente
comienzo de las obras que operarian en el testero para ins-
talar nuevos altar y retablo, pero los trabajos se dilatan
mas de lo ya entonces previsto'.

En junio de 1689, por fin, después de numerosas con-
sultas fueron enviados a Madrid un total de cuatro
disefios, especificando el documento de remision que
envia el arzobispo Palafox la razon de cada uno de ellos:
“El primero sefialado con la letra (A) es el que aqui se
hizo, y se remiti6 ya a V.M. con noticias, de que se procu-
raban otros. El segdo. que sefiala la letra (B) se formé en
Palermo con vista de la planta del sitio, que remiti alla
deligneada. El tercero, que lleva la sefial (C) con las
declaraciones ytaliana, y castellana, q. le acompafian ha
venido ideado, y dibujado de Roma, teniendo presente el
Architecto el primero, que aqui se dispuso, y invié¢ tam-
bién a aquella Corte p* asegurar el acierto; y pr. q. en uno,
y otro se encuentran los reparos, que expresa el papel, que
también remito sefialado con la letra (D) se ha tenido pr.
preciso entre los artifices mas peritos y practicos del sitio,
y de la obra (en que no se puede negar, q. aventajan a los
extrafios) disponen el quarto, q. muestra la senal (f) pare-
ze, que el el mas proporcionado al intento pr. las razones,
que se insintan al fin de el mismo papel sefialado con la
(D)”'¢. De donde podemos conocer con claridad cuales
fueron las trazas “finalistas” en el concurso: la primera, el
ya aludido retablo de marmol blanco probablemente deli-
neado por Herrera (A); el segundo que vino de Palermo,
obra quizas del arquitecto hermano jesuita Angelo Italia;
otro llegado de Roma debido al arquitecto romano Gio-
vanni Battista Contini; y el cuarto elaborado en Sevilla y
por el que no duda apostar el arzobispo, que resulto ser el
aprobado el 11 de octubre siguiente por la Real Camara,
el tnico de los subsistentes en la actualidad seglin veni-
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mos citando y trazado por Simén de Pineda!”. Ese mismo
dia, el rey remite cédula real dando cuenta de la aproba-
cion, estableciendo ademas “por combiente que esta obra
se haga en Sigilia, 0 en Roma seglin proponeis, ¢ instando
al prelado a que deis los pasos que juzgareis mas combe-
nientes al fin de que se de principio se continte y se fenez-
ca, obra tan del serv® de Dios, culto y obsequio de nra.
Sra. y del Sto. Sor. Rei San Fernando™!8. Palafox confia-
ba asi en la habilidad de Pineda, aunque en su mente se
debatia atn la idea de si confeccionarlo en Sevilla, en
Roma o en su afiorado Palermo.

Se despejaban, con la aprobacion de la traza de Pine-
da, las dudas estéticas, técnicas, etc. Sin embargo, el pro-
blema que finalmente daria al traste con el complejo reta-
blo eran las enormes dificultades de financiacion. En pri-
mer lugar, se puso de manifiesto la negativa de la ciudad
de conceder a la Capilla Real en usufructo parte de la
dehesa de Tablada durante unos afios. Ante la insistente
negativa del cabildo secular, se arbitran otras medidas que
tienen que ver con los territorios americanos y la carrera
de Indias como fueron las solicitudes cursadas a los virre-
yes de Lima y México de ayudas extraordinarias y de
recaudacion de limosnas en sus respectivos virreinatos y
la peticion de permisos especiales para enviar algunos
galeones con mercaderias, o al presidente de la Casa de
Contratacion para poder demandar limosnas en los navios
de la flota de Indias'®. Desconocemos el alcance de esas
iniciativas que, en cualquier caso, fue aplicado con carac-
ter preferencial a la confeccion de la urna. De este modo,
la aspiracion de ver instalado el retablo se fue haciendo
cada vez mas dificil, de manera que Palafox reconoce en
1694, en carta dirigida al conde de Gondomar, como “la
summa de dinero que se requeria, la necesidad de tenerlo
pronto y la falta de medios, que por acé se experimentaba,
huve de suspender, aunque con harto sentimiento la exe-
cucion, y tratar solamente en la fabrica de las Arcas™?.
Pese a las insalvables dificultades, desde la Camara Real
todavia en 1700 el marqués de Mejorada insistia al arzo-
bispo en la necesidad buscar recursos para aplicar al reta-
blo?!, si bien a estas alturas era ya un proyecto considera-
do utopico.

Jaime de de Palafox, titular de la mitra hispalense des-
de 1684 hasta 1701 (fig. 4), habia ocupado antes la de
Palermo, entre 1678 y 1684, circunstancia que segin ana-
lizaremos viene a explicar, en primer lugar, el relanza-
miento del proyecto de retablo desde su llegada y, en
segundo, la pretension de verlo realizado en talleres
panormitanos, con los que estaba familiarizado. Unido a
ello, habia dejado en la isla mediterranea numerosos deu-
dos y contactos que ahora se revelan vitales para su, final-
mente, frustrado proyecto de retablo marmoéreo. Las
obras arquitectonicas y ornamentales que habia patroci-
nado en Palermo sirvieron de punto de partida a la aspira-
cion sevillana y los artifices a los que confi6 la idea, espe-

cialmente Pineda, reciben puntual informacion, quizas en
forma de disefios o estampas, a través de las cuales
expreso sus gustos y afan emulador de la estética italiana,
en particular siciliana. No vamos a insistir en datos
biograficos, pero es conveniente recordar algunos aspec-
tos propios de su personalidad, cultura, mentalidad y
acciones pastorales, como fue su inicial adscripcion a las
ideas molinosistas, de las que se retracta a poco de llegar
a Sevilla, no sin antes mandar imprimir la Guia espiritual
de Miguel de Molinos, poco después prohibida??. Pastor
de firmes convicciones postridentinas, destaco por recha-
zar manifestaciones folcloricas en los actos religiosos,
inclusive en la procesion del Corpus, y promover un meti-
culoso control de la moralidad y las costumbres en toda la
archididcesis, tanto entre los fieles como en el clero®. Sus
constantes discordias con el cabildo catedralicio llegaron
a instancias vaticanas, planteando constantes “dubios”.
No cejo esfuerzos en la renovacion del mobiliario liturgi-
co en los templos, siendo buena prueba la sustitucion de
los viejos retablos goticos y renacentistas por grandes
maquinas salomonicas, destruccion de las pilas de barro
vidriado de ascendencia medieval para en su lugar dispo-
ner otras de piedra o marmol, reposicion del ajuar de pla-
ta, etc. Entre su accion patrocinadora de edificios y ense-
res litirgicos destacan el gran altar de plata de la catedral,
la finalizacion de la obra del palacio arzobispal y el con-
vento de Santa Rosalia, concluido muchos anos después
de su fallecimiento. También contribuy¢ a la finalizacién
de la iglesia colegial del Salvador y conventual de los
Remedios, el hospital del Espiritu Santo, el hospital de los
Venerables, la colegiata de Jerez, etc.?*. Puede ser tenido
por paradigma de mecenazgo artistico entre los titulares
de la archidiocesis hispalense. Sin lugar a dudas, sus
mayores empefios tuvieron que ver con la catedral, en pri-
mer lugar el caso que analizamos en relacion con la Capi-
lla Real y luego el tampoco logrado retablo mayor del
Sagrario, obra igualmente encomendada a Pineda y que
pudo estar prevista para su realizacion en marmoles?,
ademas de la citada composicion del altar de corpus, la
donacion del busto de santa Rosalia, la confeccion de su
retablo, etc.

Bernardo Simoén de Pineda y la defensa a ultranza
de los talleres hispalenses

Si tuviéramos que designar alglin protagonista en todo
este proceso, no podria resultar otro que el veterano Ber-
nardo Simon de Pineda, uno de los artistas, arquitecto de
retablos y disefiador, mas aplaudidos en la época, maxime
después de su intervencion en los decorados de las fiestas
de 1671 y de la conclusion del retablo mayor de la Cari-
dad (1673). Su compenetracion con los pintores Juan de
Valdés Leal, Murillo y el escultor Pedro Roldan daria
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lugar a algunas de las obras mas destacadas de este
momento culminante del barroco sevillano.

Se puede seguir considerando como la principal figu-
ra vinculada a las grandes reformas previstas en el presbi-
terio de la Real Capilla en virtud de una serie de informes,
el proyecto aludido de retablo mayor aprobado en 1689 y
otro de escaleras y balaustradas®®. La participacion de
Pineda desde un primer momento, es decir desde 1671,
fue muy intensa y activa en la evaluacion de ideas llega-
das de fuera o elaboradas en Sevilla para el presbiterio y
la urna; aquel ano habia informado los disefios de Herre-
ra*’ y en 1674, segun anticipamos, present6 en union del
pintor y grabador Matias de Arteaga, su propio proyec-
to?8. Al margen de peritajes, opiniones y disefios parcia-
les, la gran ocasion que esperaba el artifice antequerano
era la proyeccion del retablo mayor, en cuyo plantea-
miento empled todo su buen hacer y su capacidad artisti-
ca, al calor de las ideas y formulas dictadas por el propio
arzobispo.

Parece claro que al arzobispo, después de tomar pose-
sion de la mitra en 1685 y revisar lo obrado hasta enton-
ces, no agradaria el primer de los disefios que contempla-
ba el retablo, confeccionado entre 1681-1683 por Herre-
ra?®. Una vez comprobadas las habilidades y la especial
capacidad de Pineda, procederia a dictar algunos criterios
0 a mostrarle estampas que ayudaran al maestro en la
concepcion de un modelo distinto a cuanto habia ejecuta-
do hasta ahora, un retablo de marmoles coloreados y apli-
caciones de bronce. No olvidemos que en el citado apre-
cio efectuado por el arquitecto Alonso Moreno en 1685,
una de las condiciones para la reforma de la capilla era
“executar la disposicion y traza que para dicha obra diere
Bernardo Simén™39, testimonio inequivoco del peso que a
estas alturas habia alcanzado el maestro y de la confianza
que merece al cabildo de la capilla y al propio arzobispo.
Sin embargo, todavia no entra el retablo en lo entonces
tasado.

Posiblemente, el primer proyecto de Pineda, luego
sometido a debate y correcciones tanto en Roma como en
Palermo, debid ser realizado en 1687. Asi se indica en un
documento posterior, de hacia 1690, que pretende recapi-
tular sobre lo planificado en Sevilla y corregido en Italia,
subrayando que, cotejadas las trazas romana, panormita-
na y sevillana, “se tomo acuerdo para hacer la ultima del
num’ E, valiéndose para ella de lo mas selecto de las
otras™!. Esta cita parece despejar cualquier duda sobre la
posterior correccion de la primera idea de Pineda asesora-
da por Palafox.

A partir de aqui la inquietud y el desasosiego parecen
apoderarse de Bernardo Simon de Pineda. Sin duda aco-
modoé su proyecto, fechado tal como se observa en el
disefio subsistente el 28 de junio de 1689, que seria apro-
bado el 11 de octubre siguiente (fig. 5), a los pareceres y
las ideas procedentes de Roma y Palermo, pero la tardan-

za en el inicio de los trabajos y la falta de medios irian
disuadiéndole poco a poco de lograr esta gran obra, a
medida que transcurre la década de los noventa. En torno
a 1689-90 la principal preocupacion que parece afectar al
maestro es la posibilidad de que la obra del retablo fuera
confeccionada en Roma o Palermo, impidiendo asi su
participacion y la de otros artifices que serian guiados por
el mismo en Sevilla. Tanto temor le llevaria a redactar una
interesante y esclarecedora carta, dirigida al arzobispo,
mediante la cual intenta disuadirle de la idea de confec-
cionar el retablo en tierras italianas, argumentando la
existencia de numerosos canteros en Sevilla y otros luga-
res de Espaiia dotados de la suficiente experiencia técnica
y artistica, asi como la abundancia de marmoles de distin-
tos colores que juzga, incluso, superiores a los de la veci-
na peninsula, unido todo ello a una serie de prevenciones
que tienen que ver con la posibilidad de adaptarse a la
arquitectura de la capilla con mayor precision y conoci-
miento y evitar los riesgos del transporte maritimo de la
obra despiezada.

Merece que nos detengamos en los términos del escri-
to que citamos. En primer lugar Pineda argumenta “que la
traza que yo hise [...] vino aprobada por la Real cdmara
de Castilla para que se execute en Espafia [...] y es con
jaspes y embutidos que hai en Espafia”. Sigue el maestro
sefialando, no sin advertir la necesidad de acometer tanto
el retablo como la reforma del presbiterio y de las urnas
de modo conjunto y coordinado, la aptitud de la mayoria
de los marmoles y jaspes que existen en las cercanias de
Sevilla y otros lugares de la peninsula, especialmente en
la Sierra de los Filabres, cuyos marmoles blancos de
Macael califica de finisimos “y el sitio estd en paraje a
proposito p* el transporte por mar y tiene muy cerca el
embarcadero. Los de colores muy ricos los ai en Cordoba,
Antequera, Cabra, Carcabuey, Moron y en Almadén de la
Pta. y verde en Granada y muchos mas finos ge. Los refe-
ridos los ai en Tortosa, de tres géneros y estan muy cerca
del Rio Ebro p? la conveniencia del trasporte; y de estos
jaspes se valio el Rey de Francia p* sus magnificas obras
y también se lleva a Ytalia y otras partes”. Respecto a la
existencia de artifices adecuados para labrar y embutir los
marmoles declara “qe. solo en Sev® ay diez y en empes-
sando la obra y a la fama de ella vendran de Madrid, Gra-
nada, Cordova, y Jaen y otras partes ge. los ay en ellas
muchos y muy buenos oficiales ge. savem embutir las
piedras unas en otras con gran primor segin se lo dan
dibujado”. En la misma linea, y restando mérito a la con-
feccion italiana, advierte de la necesidad de que las piezas
importadas de Italia deberan ser unidas al muro con gra-
pas, que con el tiempo se oxidaran y podran causar la rui-
na del conjunto, asi como asegura saber que “los embuti-
dos de Ytalia, los mas son contrahechos o de pasta”, indi-
cando que la realizacion in situ adelantara el final de los
trabajos, y los “vecinos de esta ciudad viéndola hacer en
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su tierra cobraran carifio y se alientaran ayudar con sus
limosnas, y también se podran evitar los riesgos de el mar;
y de ge. apresen las embarcaciones en ge. se condujere los
moros y enemigos de la Corona, como sucedi6é con el
navio en qe. se conducia el Retablo de Sto. Domingo de
Cadis, qe. lo apresaron los franceses”. Para finalizar,
Pineda refiere una serie de ejemplos espafioles que consi-
dera descollantes en el arte de marmoles embutidos, tanto
en lo referente al ornato de capillas, espacios funebres o
retablos, subrayando que “en Espafia ai obras magnificas
hechas por espafoles y con materiales de Espafia como
son El Escurial, S. Ysidro de Madrid, El Sagrario y Reta-
blo de Cordova, el trascoro desta Sta. Yglesia, y los dos
Cavildos Eclesiastico y secular de Sev’ y en Granada se
estd y obrando con jaspes verdes columnas salomoénicas
p* el sag® de su Yglesia™2.

Tales argumentos constituyen una rotunda defensa de
la capacidad artistica sevillana en particular y espafiola en
general. Podemos advertir el alto grado de conocimiento
que demuestra Pineda sobre canteras y sus calidades y de
realizaciones dispuestas en distintos puntos de la geo-
grafia espanola y andaluza. A pesar de todo, y en las line-
as finales de su escrito, reconoce que no es experto en este
tipo de trabajos, “pues no es mi facultad la materia de ge.
se a de hacer antes si sera trabajo el amaestrar los oficia-
les de canteria y tomarles las medidas y hacer debujos ge.
seran muy necesarios el qual tomare con mucho gusto por
la devocién ge. Tengo”. Es evidente su funcién directiva
y proyectual, aportando una de sus mayores habilidades
artisticas como es el dibujo y capacidad para el disefo.
Seria, probablemente, el proyecto que le encumbraria y
garantizaria su memoria en el futuro. Sin embargo, la lar-
ga y paciente espera no tendria finalmente la recompensa
esperada. En el transcurso de la década de los 90, cuando
la enfermedad le incapacitaba en el plano profesional,
todavia parece albergar el maestro una remota, acaso ilu-
sa esperanza, de proceder a la ejecucion del retablo; asi se
desprende de la carta que remite en 1695 a don Juan
Camacho, quizas secretario del arzobispo Palafox, al
tiempo que le envia toda la documentacion que figuraba
en su poder, indicandole la inconsistencia de los que “hoy
calumnian”, sobre el peligro de romper la pared del pres-
biterio para ubicar el trono de la Virgen pues, asegura,
solo sera preciso ahuecar “lo que bastare para subir la
imagen los 3 pies i para arimar el Retablo nuevo de jaspes
no es menester mas . Rogar los relieves q. le estorbaren
como el dios pe. I las 2 colunas”. Declara quiénes serian
sus canteros de confianza en tales operaciones y en el tra-
bajo de los marmoles destinados al retablo, Lorenzo
Fernandez de Iglesias y Francisco Gémez Septién??, cier-
tamente dos de los profesionales en la talla de la piedra
mas acreditados tal como revela la documentacion de la
épocay a quienes se recurre para trabajar en obras impor-
tantes como podian ser el reparo de las grietas del sagra-

rio, el primero, o las obras de la colegial del Salvador, el
segundo. No nos cabe la menor duda de que el primero,
procedente de Cantabria, hubiera sido un artifice sufi-
ciente en este proyecto, segun demuestra en la principal
de sus realizaciones, la portada del palacio arzobispal de
Sevilla, concertada en 1704.

Habria sido el primer retablo de marmoles a gran
escala desarrollado en Sevilla en el periodo barroco.
Anteriormente, si exceptuamos los retablos genoveses
del XVI, como el de la capilla de Escalas de la catedral o
el mayor del convento franciscano, hoy en Santiago de
Compostela, no se habian confeccionado maquinas de
estas caracteristicas, pudiendo asimilarse si acaso, el
meritorio trascoro de la catedral’*. No veremos una obra
asimilable hasta 1734, cuando Juan Fernandez de Igle-
sias, hijo del anteriormente citado Lorenzo, acomete el
retablo de la capilla de la Virgen de la Antigua, ideado por
Pedro Duque Cornejo. Asi pues, la obra que Pineda pre-
tendia acometer en la Capilla Real puede considerarse
una excepcion en la evolucion de la retablistica sevillana,
al renunciar a su materia prima tradicional e incorporar
nuevos materiales y conceptos estéticos enraizados en la
tradicion italiana, fundamentalmente siciliana. Otra vez
insistimos en que gran parte de la responsabilidad en el
planteamiento del disefio conservado aun debi6 corres-
ponder a Jaime de Palafox, que habia llegado a Sevilla
empapado y también embriagado por el rutilante barroco
de marmoles mixtos que entonces se desarrollaba en la
isla sicula. No hemos de descuidar otros influjos que
pudieron operar en Pineda a la hora de plantear esta obra,
sin que necesariamente todo dependiera del arzobispo u
otro artifice. Nos referimos a la tendencia que ya operaba
en Cadiz de importacion de retablos marmoreos barrocos,
que adquiere especial intensidad en las décadas finales
del XVII. Entre otros podemos citar el de la naciéon geno-
vesa de la catedral vieja, de 1671, y el posterior y espec-
tacular retablo mayor de Santo Domingo, realizado en
Génova entre 1683-91 por los hermanos Andreoli®>. Pre-
cisamente sobre este ultimo apunta Pineda, en la declara-
cion analizada, que fue en parte robado por los franceses
cuando era trasladado a Cadiz. En cualquier caso, el desa-
rrollo artistico de la ciudad portuaria debi6 ser seguido de
cerca por el arquitecto de retablos antequerano, pues no
olvidemos que alli habia cursado su aprendizaje a partir
de 1651 de la mano del experimentado artifice Alejandro
de Saavedra, en unos momentos de efervescencia artisti-
ca para la ciudad, cuando se implantaba la columna
salomonica en retablos®. Es posible que las ideas trans-
mitidas por Palafox no necesitaran excesivas aclaracio-
nes, pues hasta cierto punto resultarian familiares a Ber-
nardo Simon.

No podia ser otro sino el medio catedralicio el que
apostara por la innovacion, como llego6 a plantearse para
el retablo mayor del sagrario en relacion con el aludido
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proyecto presentado por Pineda hacia 1694, también
abandonado ante la falta de medios. Posteriormente,
cuando ya se apostaba para este recinto por un novedoso
retablo ligneo, desarrollado por Jeronimo Balbas a partir
de 1704, el agente romano del cabildo, familiarizado con
la estética de los altares marmoreos, lamenta desde la
Ciudad Eterna la decision adoptada por el cabildo, mani-
festando: “De la buena correspondencia que ay oy entre
nuestro Prelado y el Cabildo nace también lo que V. S. me
dice haber pasado sobre el retablo del Sagrario. Yo siem-
pre quisiera que se hiciese un altar de piedra y bronze,
muy propio del generoso y grande animo de su Exc®y mas
proporcionado para su memoria y para aquella capilla y
en el mismo sentir he escrito a los sres. Dean y Dn. Juan
de Loaysa: porque de lefio dorado no ay parrochia que no
le tenga. Aqui se ven milagros del arte y de riqueza en esta
especie, y quien los ha visto pierde el gusto para otras
cosas™?’.

La opcién romana: Giovanni Battista Contini
y el legado berniniano

Las constantes relaciones con la sede papal, donde el
cabildo catedralicio disponia de agentes permanentemen-
te dispuestos para los negocios que se ofrecieran, e inclu-
so el arzobispo podria gozar de numerosos contactos, jus-
tifican que una obra de tanto empefio no pudiera escapar a
su verificacion en el principal de los centros artisticos de
la cristiandad. El arquitecto seleccionado en Roma no fue
otro que uno de los mas distinguidos discipulos de Berni-
ni, miembro de la Academia de San Lucas y profesional
de confianza de papas, o6rdenes religiosas y excelsos
mecenas de las artes, como era Giovanni Battista Contini.
En octubre de 1688 realizo su primer informe del proyec-
to que habia llegado de Sevilla y que debid ser el confec-
cionado un afio antes por Bernardo Simoén de Pineda. El
intermediario romano no fue otro que el agente del cabil-
do, Pedro Padilla, cuyo nombre aparece en la documenta-
cion pues fue el encargado de remitirlo. Contini procedio
a destacar, en su informe, algunas de las incorrecciones
que observaba, resueltas en el disefio que efectud de
inmediato y no tardé en expedir a Sevilla. Ahora no cabe
la menor duda de que el “disegno dell’altare in Spagna™3®,
registrado en su inventario de bienes en 1723, debe ser el
recibido de Sevilla, traza de Pineda.

A partir del largo informe enviado por Contini en 1688
podemos hacernos una idea muy aproximada de las carac-
teristicas del disefio que recibe y de las modificaciones
efectuadas, plasmadas en su traza®®. En primer lugar
declara Contini que ha desarrollado un proyecto de altar
“magnifico y grandioso con 4 columnas y frontispicio,
pero su principal preocupacion se centra en la descripcion
de las distintas calidades de marmol y alabastro, para que

tengan su armonia, y la distancia moderada una de otra; las
cuales piedras se pueden enviar comodamente de Roma
por la facilidad del mar”. Es evidente, desde el primer
momento, la voluntad expresada por el arquitecto de que
fuera elaborado en Roma y luego transportado por via
maritima a Sevilla. La variedad de marmoles es grande,
siempre nombrados segun nomenclatura italiana; asi, para
esculturas y cornisas se menciona el marmol blanco de
Carrara, las cuatro columnas incorporaban jaspe siciliano
(diaspro di Sicilia), con un diametro de dos pies y dos
dedos, variedad pensada también para la confeccion de los
balaustres del presbiterio en combinacion con remates y
basas de marmol blanco. Es destacado en varias ocasiones
el “verde antiguo” (verde antico) para las contrapilastras,
los recuadros de los pedestales de las columnas y el pavi-
mento, en combinacion con marmol blanco y engastes de
“puerta santa” (porta santa) y “amarillo antiguo” (giallo
antico); este ultimo figuraba igualmente en las molduras
del arco central y en las basas de las columnas. Entraban
en el proyecto otras variedades como el “alabastro amem-
brillado™ previsto para el frontal, en el que Unicamente
figuraria una cruz de metal, al igual que el “alabastro flori-
do antiguo” (fiorito antico) para la cornisa del arco, el
frontispicio y las distintas partes de la urna marmorea, que
contendria la caja de plata del santo rey. El “africano”
haria su presencia en las “faxas debajo de la tarima” y en
las gradas de acceso. Para los fondos de los laterales del
altar se cita la variedad de “guija morada” y, respecto al
respaldo de la hornacina central, ocupada por la imagen
mariana junto al pabellon de telas y esculturas angélicas de
bronce, si bien estaba previsto que fuera de lapislazuli,
propone Contini que “se puede hacer de Mosaico, como a
hecho el S°r. Cavallero Bernini en la Yglesia de los PP.
Jesuitas en S. Andrés a Monte Cavalo”, en evidente alu-
sion al retablo mayor de Sant’ Andrea del Quirinale (fig. 6)
proponiendo un recurso mas barato al costoso lapislazuli.

Especial atencion merecen también los complementos
de metal, de bronce fundido o chapa del mismo material,
mayoritariamente dispuestos en torno a la Virgen, de
manera que declara: “El ornato alrededor de la Sta. Yma-
gen, se a hecho semejante al dibuxo que vino de Sevilla,
considerandose que es mui a proposito en aquella forma,
solo se a mudado el pedestal de la santissima imagen
haciéndola para mayor gloria suya sustentar en el ayre de
Angeles sin pedestal, juzgdndose que esta asi bien colo-
cada debajo de aquel pavillon, que se puede facilmente
hacer de plancha de bronze dorado, pero los Angeles an
de ser fundidos de metal, como también los resplandores,
y nombre de Maria en el globo azul dentro del timpano
del frontispicio, los quales van también fundidos de metal
dorado”. Deja abierta la posibilidad de que basas y capi-
teles de las columnas fueran de marmol en lugar de bron-
ce, en aras de una mayor economia, aunque reconoce la
mayor hermosura de su confeccion metalica.
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Fig. 6. Giovan Lorenzo Bernini, Altar mayor de la iglesia
de Sant’ Andrea al Quirinale de Roma, 1658-70

Posteriormente, analizada la traza en Sevilla, Bernar-
do Simon debid utilizar muchas de las sugerencias en
materia de marmoles planteadas por Contini; sin embar-
g0, aquel proyecto hoy perdido, ofrecia mayor anchura y
altura que el conocido de Pineda, al incorporar cuatro
columnas, que en ningtin caso cita el arquitecto romano si
eran salomonicas, superponiéndose las externas a las
pilastras renacentistas de la capilla. Otro aspecto que
denota evidentes diferencias con la traza del antequerano
es el iconografico, de manera que las virtudes que vemos
campear sobre los fragmentos de fronton de esta ultima,
en el proyecto de Contini eran “dos profetas antiguos, que
an cantado las glorias de N* Sra. Las dos figuras en los
triangulos sobre el arco son dos virtudes”, aqui ubicadas
estas ultimas en lugar de los angeles con alegorias que
presenta la traza de Pineda, para disponer las correspon-
dientes mariologias (“cifras y geroglificos concernientes
también a N. Sra.”) en los pedestales de cada una de las
columnas. Un tltimo detalle iconografico, luego desesti-
mado, seria la insercion de un relieve de la Asuncidn
sobre el altar, en el lugar que ocuparia el sagrario, previs-
to para su realizacion en marmol blanco, que Contini lle-
ga a confundir con una pintura que no le parece conve-
niente, no solo por introducir pintura en un retablo

Fig. 7. Paolo Amato y Angelo Italia, Detalle del revesti-
miento marmoreo de una pilastra de la iglesia de San Sal-
vador en Palermo, d. 1682

escultorico, sino también por duplicar la iconografia
mariana. La tasacion del mismo se eleva a la suma de
30.000 escudos romanos.

Al anterior informe que acompaiiaba al disefio suceden
las “anotaciones que se han hecho a las trazas” efectuadas
por algiin maestro o maestros sevillanos, cuyo nombre es
silenciado, que bien pudiera haber sido Pineda en unioén de
otros peritos. Se evaluan a la vez los modelos llegados de
Roma y Palermo, “divinamente delineados, adornados y
coloridos, y cada una por su camino es excelentissima. ..”.
Veamos las objeciones planteadas al de Contini. En princi-
pio ambos proyectos causan admiracion en Sevilla, por lo
que estéticamente no son criticados salvo en lo referente a
no haber respetado las medidas enviadas desde Sevilla.
Sabemos que a Roma fue enviado el disefio previamente
confeccionado, con una traza de la cabecera de la capilla. Se
objeta al disefo llegado de aquella ciudad que se hayan
subido las alturas indicadas, asi como el ensanchamiento al
optar por cuatro columnas, lo cual resta espacio util al pres-
biterio. El principal inconveniente, que jugaria un papel
determinante a la hora de generar ciertas reticencias por la
reforma que se pretende de la capilla, es la ruptura del muro
para encajar la hornacina donde se ubicara a la Virgen. Al
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Fig. 8. Paolo Amato, Retablo de Nuestra Sefiora Libera
Inferni en el santuario de Gibilmanna, 1684-85

incrementar la altura hasta 7 pies, mas de los 3 previstos, era
necesario incluso romper la cornisa, y los capitulares no
estaban dispuestos a correr ese riesgo, maxime cuando
sobre el mismo advertian los artifices sevillanos*'. En line-
as generales, se desliza que no parece, el romano, un plante-
amiento tan innovador, “pues se hallard en muchas portadas
executado el pensamiento”. No hace falta sefialar que detras
de la indiferencia que parece causar en Sevilla la idea de
Contini subyacen las reticencias a su ejecucion en una ciu-
dad lejana, con materiales nuevos y artifices ajenos al equi-
po de la catedral y la Capilla Real.

La respuesta del discipulo de Bernini llega unos meses
después, acompanando otros papeles que remite desde
Roma el agente del arzobispo Palafox, Pedro de Padilla, el
30 de abril de 1690, cuando ya se habia optado por el
modelo sevillano. Padilla da por indudable su confeccion
en Roma asegurando, segin conversaciones que ha soste-
nido con el arquitecto, que el transporte no sera gasto
importante, ni el encajonamiento de las piezas; sin embar-
g0, asegura el agente que “conviene que para ponerla en su

lugar a mas del orden con que de aca se imbiara dispuesta
con nota y numeros sera menester, que vaya un oficial a
quien por lo menos se le debera pagar el gasto del viaje con
ida y vuelta, y seis reales de plata por su jornal”.

El nuevo informe de Contini*}, méas que defenderse o
entrar en polémica con los artifices sevillanos, es una
declaracion precisa de las caracteristicas que debia guardar
el retablo y la tasacion de sus distintos elementos, transmi-
tiendo el convencimiento de la proxima factura del mismo
en talleres romanos. Es casi un compromiso contractual.
Sin duda, seria convencido de esta idea por el agente Pedro
de Padilla, quien también parece entusiasmao con el pro-
yecto, introductor de la estética del altar barroco romano en
su afiorada catedral hispalense. Un hecho importante a des-
tacar es que, a falta de una descripcion minuciosa, ahora
parece que el anterior disefio de cuatro columnas ha sido
modificado en Sevilla. Es posible que para efectuar sus
apreciaciones y la valoracion de la obra, Contini maneja
otra traza llegada de Sevilla, posiblemente la efectuada por
Pineda y seleccionada el mes de octubre pasado por la Real
Cémara de Castilla. Asi parece indicarlo el hecho de que se
refiere a dos estatuas femeninas sentadas sobre los frag-
mentos de fronton, perceptibles en el proyecto de Pineda, y
corresponden a la “divina gracia” y la “pureza”™**. Vuelve a
insistir en la calidad y la variedad de marmoles, indicando
que toda la obra “sera generalmente de marmol blanco,
como han determinado, y los engastes seran de diaspro, y
piedras embutidas, como se ve en el disefio, con el fondo
detras de la Santa Imagen, baldaquino y Angeles hecho de
lapislazaro fingido o de alabastro trasparente con oja azul
detras”. Lo coloreado de amarillo en la traza se correspon-
de con los elementos metalicos, de bronce fundido: las
esculturas angélicas, el pabellon, el sol y corona, etc. A
continuacion procede a la tasacion de la obra, que alcanza
un montante de 36.600 escudos romanos, siendo el capitu-
lo mas costoso (12.150 escudos) el referido a la fundicion y
el trabajo de los elementos broncineos y metalicos®. Fue
estipulado el plazo de tres afios para su finalizacion y es
igualmente interesante sefialar que la suma indicada com-
prendia columnas compuestas de marmoles embutidos y el
tercio inferior labrado, mientras si eran lisas sin mas traba-
jo resultarian 500 escudos menos.

La carrera artistica de Giovanni Battista Contini (1642-
1723) ha merecido la atencion de diferentes autores, que
han visto en su amplisima y diversificada obra las conse-
cuencias de su aprendizaje bajo la tutela de Bernini, com-
prendiendo desde la proyeccion urbanistica, la jardineria,
la ingenieria militar e hidraulica, la arquitectura efimera,
altares y retablos, hasta iglesias y palacios. Su primer bi6-
grafo, Lione Pascoli, subrayo la importancia de su forma-
cion al amparo de Bernini, después de demostrar suficien-
tes aptitudes intelectuales y habilidades en el disefio y otras
disciplinas*. Junto a Carlo Fontana, puede considerarse el
principal difusor en Roma y otros puntos de Europa del
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barroco tardio clasicista, o “tardomanierista”. El desem-
pefio de su profesion le procurd numerosos honores como
la presidencia de la Academia de San Lucas en 1683, 1713
y 1719, ademas del nombramiento como caballero. Los
distintos estudiosos han destacado su adscripcion a la for-
mula de capilla familiar heredada de Bernini, dotadas de
recursos escenograficos y luminicos®’.

Del Bufalo sefiala su discurrir estético y compositivo
dentro del denominado “tardomanierismo” romano, propio
de los continuadores de Bernini, expresando al respecto: “Si
trata in fatti di un grupo di architetti che anno servito la cau-
sa della continuita dell’arte della rappresentazione dello
spazio, utilizzando matrichi classiche, attraverso il filtro
barocco. Soluzioni che chariscono 1’elemento architettoni-
co, come elemento normalizzante la sintassi con il pragma-
tismo™®. Es evidente que la aceptacion del encargo sevilla-
no tuvo que ver con esa preferente dedicacion de estos
arquitectos encumbrados a satisfacer peticiones proceden-
tes de las altas instancias eclesidsticas y aristocraticas,
demandantes de una arquitectura fundamentada en solidas
bases cientificas y un sentido funcional®. No seria dificil
para el agente Padilla, representante de una de las primeras
catedrales hispanas y miembro de la influyente nacioén
espafiola en Roma, convencerle para atender una necesidad
venida de Espafia. Conociamos ya otros contactos con pro-
yectos destinados a la Peninsula Ibérica, ninguno de los cua-
les supuso su desplazamiento, como una iglesia destinada a
Portugal®®, cuyo plano cita en su inventario de bienes, y la
obra mas representativa de lo que se ha denominado “arqui-
tectura de exportacion”, la torre campanario de la Seo de
Zaragoza, para la que elaboro distintos proyectos entre 1683
y 1685 en los que puede observarse un atento seguimiento
de las constantes berninianas, en este caso de las torres cam-
panario proyectadas para San Pedro del Vaticano en 16453!,
La particular dedicacion de este y otros arquitectos del
momento a la elaboracion de trazas para edificios extranje-
ros fue una constante en su trayectoria profesional, que con-
tribuira de forma evidente a la exportacion de la arquitectu-
ra de raiz berniniana por otros centros europeos>2.

El perdido disefio de Contini para Sevilla vendria a
constituir una apreciable muestra de su proyeccion inter-
nacional; en esta ocasion hubiera tenido la oportunidad de
dirigir su confeccion en la propia Roma. Son multiples las
pequenas capillas con altares compuestos por columnas
de marmol y enchapaduras de este material combinando
distintas calidades y colores, acentuando el protagonismo
del altar, que quizas nos ofrezcan cierta idea de como
debid ser el modelo pensado para Sevilla: la capilla Elci
en Santa Sabina, la Marcaccioni de Santa Maria del
Sufragio, la Beata Rita en San Agustin, todas construidas
en la década de los setenta; y la Madonna de San Marcos,
finalizada en 16833, En la mayoria de ellas se ponen de
manifiesto las deudas con los altares de Bernini y desta-
can por su escenografia, la introduccion de esculturas de
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Fig. 9. Paolo Amato, Detalle del retablo de Nuestra Sefio-
ra Libera Inferni en el santuario de Gibilmanna, 1684-85

marmol blanco sobre los frontones y remates, en ocasiones
invadiendo las propias lineas arquitectonicas, los angeles
portando cuadros o sosteniendo peanas o cortinajes, las
aplicaciones de bronce, etc.’*. Hager ha destacado su “sofis-
ticacion policroma™ >, en linea con lo acostumbrado por su
maestro, de manera que no debe extrafiar la precision en la
mencion de las calidades de los marmoles que observamos
en el informe para la Capilla Real, pues de forma parecida
llamo la atencion esta particularidad de su quehacer artisti-
co, presente en otros informes. Es el caso de la memoria de
la fabrica de la capilla del Rosario, en Santo Domingo de
Réavena, concluida en 16933¢. Segun dijimos, la traza del
retablo sevillano incorporaba cuatro columnas en aras de
propiciar un marcado efecto escenografico, disponiendo en
esviaje los extremos de la cornisa, de manera que los sopor-
tes laterales no apoyaran directamente sobre las pilastras
renacentistas que simulan balaustres en relieve, adelantan-
dose y observando entonces el conjunto un desarrollo con-
cavo, principal causa del desacuerdo por parte de los peritos
sevillanos cuando declaran que el retablo ocupa un excesi-
vo espacio, segiin sefialamos. Seria, por tanto, una estructu-
ra que potenciaria a pequena escala lo que Portoghesi ha
definido como “I’ampliamento laterale della visione”, inhe-
rente a la arquitectura de Bernini®’. Queda la incognita de si
los expresados soportes eran de fuste salomonico, solucion
que no hallamos en la obra de Contini.

La opcién panormitana: Angelo Italia, Scipione Basta
y obras de referencia

Si hasta la llegada en abril de 1685 del arzobispo Jaime de
Palafox las consultas externas tnicamente habian alcanza-
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Fig. 10. Paolo Amato y Angelo Italia, Detalle de la capilla
del Crocifisso de la catedral de Monreale, 1687-90

do al medio cortesano, especialmente a la figura bien cono-
cida en Sevilla de Francisco de Herrera “el Joven”, desde
aquel afio el cabildo y el prelado pondrian sus miras en Ita-
lia, decantandose el primero por la opcion romana, mientras
el segundo activaria sus contactos en Palermo, donde habia
desempeiiado un notable patrocinio artistico. Sus principa-
les enlaces en la capital virreinal fueron el candnigo de la
catedral Alessandro Noto y el conservador del real patrimo-
nio de Sicilia, Juan de Retana. Ambos recibieron la solicitud
del arzobispo en 1689 y disponen sus contestaciones a prin-
cipios del siguiente afo, cuando ya prevén una serie de pre-
parativos estimando que el retablo sera efectuado en tierras
sicilianas. Acusa Noto el recibo de la carta de su anterior
prelado datada en Sevilla el 13 de diciembre pasado,
fechando la suya en 9 de febrero de 1690. Ni que decir tiene
que el canodnigo parece volcado y entusiasmado con el pro-
yecto que llega a sus manos, por venir de Palafox, a quien
declara que sera un honor servirle y pondra todos sus desve-
los ““en solicitar el maior adorno de la fabrica, que nezesita
de este cuidado, singularmente en el engaste de los marmo-
les y puede ser si me sale bien, que se haga de modo que ni
en Palermo, ni en parte alguna se hayan visto hasta ahora™®.
Entre las primeras decisiones que ha tomado asegura haber
llamado a dos artifices conocidos de Palafox, sobre todo el

segundo, y que no eran otros que el “hermano Angel” y el
escultor “Pamplona”, a quien hizo venir de Monreale. Asi
son denominados el hermano de la Compaiiia de Jesus, el
arquitecto Angelo Italia, una de las figuras relevantes de la
arquitectura del momento en la isla, y el escultor especialis-
ta en el trabajo de marmoles embutidos, Baldassare Pampi-
lonia, que habia estado al servicio del arzobispo trabajando
en el retablo de la Madonna Libera Inferni de la catedral
panormitana, y ahora se empleaba, bajo la direccion de Ita-
lia, en la capilla del Crocifisso de la catedral de Monreale.
Noto, como después observaran otros intermediarios y el
propio Angelo Italia, presta especial atencion a la materia
prima, indicando que se empleara una piedra calcarea
recientemente descubierta muy semejante al lapislazuliy de
especial aceptacion en Venecia, deslizando el dato de que
para una mejor comprension del proyecto piensa “mandar
hazer un modelo de madera con todas las estatuas y angelo-
tes del retablo, para que se comprehenda lo que serd y des-
pués remitir a su tiempo a V. S. Y.”.

La carta de Angelo Italia®, después de mostrar su total
entrega a los deseos del anterior pastor de la archidiocesis y
analizar el proyecto llegado de Sevilla, transmite su parecer
de que la disposicion de la arquitectura es “molto sempli-
ce”, pues careceria de la enjundia ornamental y la rica talla
acostumbrada entonces por el arte de los marmoles mixtos
sicilianos, con los que estaba familiarizado. Destaca la con-
veniencia de usar la piedra azul veneciana, facilmente iden-
tificable con lapislazuli, de mayor economia que el ante-
rior, a la vez que asegura que el valor del marmol no sobre-
pasara los 4.500 escudos, sin las estatuas.

El otro hombre de confianza de Palafox en Palermo,
Juan de Retana, tiene que ver con el poder real y no con la
iglesia. En la carta que este tltimo remite el mismo dia que
Noto, el 9 de febrero, se ponen de manifiesto las diferencias
y suspicacias entre ambos personajes. Declara Retana sobre
Noto: “muy aficionado le veo a esta obra, y quiere que se
haga cerca de su casa, y muy lejos a lamia y quando nos jun-
tamos hize que asistiese el ingeniero de la Regia Corte, por
ser obra Real con quien discurrié Noto largamte®. Esta
claro que el primero pretende dirigir y vigilar la ejecucion
de la obra desde una perspectiva de patrocinio eclesiastico,
mientras el segundo la entiende como obra de estado, pues
seria una creacion pensada para ornar un espacio de patro-
nato real. Por ello, Retana propone su ejecucion en el
baluarte situado frente a su casa, “con que a todas horas
podré ver lo que se obra. No le agrada que Noto se ha unido
con un maestro de obras de la Compaiiia, y con el a comu-
nicado el todo de que creo da cuenta a V.S.I. en la inclusa”,
en clara referencia a Angelo Italia, mientras por su parte tie-
ne claro que una obra que contara con el patrocinio real debe
ponerse a cuidado de un ingeniero de la regia corte, dis-
puesto bajo su autoridad, resultando ser el designado Sci-
pione Basta, “que sirvid a V.S.1. en S. Juan de Bayda y como
a rreconocido que el candnigo Noto quiere ser solo, se a
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picado, de que no me pesa y esta formando un nuevo disin-
nio...sin tocar la planta y forma que V.S.I. me remite y me a
ofresido, que el quiere pasar con la obra perfecta a colocar-
la en la capilla”. Estas lineas manifiestan alguna interven-
cion arquitectonica por parte del arzobispo en el convento
de San Giovanni Battista de Baida, quizas la reforma inte-
rior barroca de la nave de la iglesia, en la que Scipione Bas-
ta habria participado bajo la tutela de aquél. No deja de ser
de gran interés para nuestros propositos testimoniar la con-
feccion de una nueva traza por parte del ingeniero, a partir
de la llegada de Sevilla, en un claro afan de competir con el
arquitecto Angelo Italia; parece estar, incluso, dispuesto a
viajar a Sevilla para su instalacion.

Después de consultar a sus respectivos arquitecto e
ingeniero, Noto y Retana emiten sendos informes en los
que merece detenernos. Ambos advierten que la cuestion
esencial planteada desde Palermo, a la vista del disefio de
Pineda, estriba en “animar” la composicion introducien-
do la gramatica entonces en boga en aquella corte: los
embutidos de marmoles de colores o “marmi mischi e tra-
mischi”. El canénigo Noto eleva una serie de cuestiones,
en forma de preguntas, que ponen de evidencia las inte-
rrogantes planteadas por Angelo Italia y Baldassare Pam-
pilonia®!, como “si se podran hazer concavidades y embu-
tidos y flores de piedra de diversos colores engastados
con algunos vajos relieves”, en las retropilastras de la
columna, en lugar de los jaspes de tonalidad verdosa que
muestra la traza, dando asi lugar al caracteristico trata-
miento de las pilastras de fondo negro y rico embutido
policromo habituales en altares e iglesias panormitanas,
como la Profesa, la Inmaculada, Santa Catalina, San Sal-
vador, capilla del Crocifisso de Monreale, etc. Igual solu-
cion propone para la concavidad de la rosca del arco,
alternandose con algunos serafines en relieve. Igualmen-
te, no esta conforme con la solucion de sobreponer las
estatuas alegoéricas sobre los extremos de fronton roto,
pues considera que habra de disminuirse el saliente de los
mismos para que resulten visibles®2.

El escueto informe de Retana®, basado en las aprecia-
ciones de Scipione Basta, insiste en los mismos supuestos
del canénigo, especificando ahora que en breve “se enviara
con el otro despacho el disefio guarnecido a la forma y esti-
lo desta tierra, aunque sin alterar la forma del que vino de
essa”, clara alusion al aggiornamento con los embutidos de
marmoles policromos al que fue sometido el original de
Pineda. Informa, del mismo modo, de la necesidad de
introducir variaciones en el dosel, de manera que resulte
mas efectista, valorando todo el capitulo escultorico en la
suma de 7.000 escudos, sin atreverse a tasar la escultura y
las aplicaciones metalicas. Eso si, asegura que su factura en
Palermo sera garantia inexcusable del acabado final pues
“si se hiciera en otra parte no saldria, como saldra aqui en
quanto a la bondad y el precio, la qual la daran acabada de
todo punto en tiempo de dos afios”.

De manera analoga a lo ocurrido con los pareceres de
Contini, en Sevilla los informes panormitanos generaron
inquietudes®. Se asegura, en primer lugar, que a Palermo
fueron enviadas “ocho demostraciones” del proyecto de
reforma, al igual que de la planta y las medidas de la capi-
lla, “entre ellas fue copia de la urna y relicario del Sancto
Rey, sacada por la de Dn. Franco. de Herrera, para que
siguiesen aquel orden y forma”. Sin embargo, ni los artifi-
ces consultados en Sevilla ni los capitulares estan dispues-
tos a aceptar “el capricho de tres columnas a cada lado del
nicho de ntra. Sra. pues corrompe las columnas y pilastras
del edificio, y por la parte de el medio, en el nicho o capilla
de la Ymagen, le quita otro pedazo de su anchura[...] y las
columnas no hacen mas efecto que sustentar mucha pesa-
dumbre de piedra, cornixas y bancos a fin de rematar toda
esta machina con un angelito”. Tampoco agrada de este
diseflo, indudablemente ideado por Angelo Italia y Pampi-
lonia, “la indecencia de sus adornos profanos, como son las
columnas revestidas de ninfas, y los leones desmesurados
que estan sobre el ara, y asi mismo estan mal colocadas las
imagenes de San Pedro y San Pablo, sustentando las
columnas de las ninfas, puestos por adorno, mas que para la
veneracion en el lugar mas infimo del retablo”. Ni que
decir tiene que este proyecto modificaba sustancialmente
el enviado desde Sevilla y acentuaba las notas barroquistas,
en clave siciliana, del conjunto. Recurria a un recurso alta-
mente escenografico como eran los soportes triples, con el
central adelantado, segun puede verse en la misma isla en
el altar de san Ignacio de la iglesia del colegio jesuitico de
Caltagirone (h. 1690-1700), o en la portada de la catedral
de Piazza Armerina, de principios del siglo X VIII. Intensi-
ficaba asimismo las mixturas de marmoles, con elementos
figurativos, tales como las citadas “ninfas” o grutescos, que
enervan a los informantes sevillanos por su sensacion pro-
fana, tan habitual en el barroco italiano.

Es facil comprender que a los capitulares sevillanos
chocaria una obra planteada de este modo. Los expertos,
entre los que figuraria Pineda, ademas de oponerse a la
misma por su necesaria confeccion en Sicilia, tampoco
podrian digerir una estética tan colorista y sensorial, ale-
jada del dorado de los retablos ligneos hispanos, o al
menos de una creacion marmoérea menos variada. Por el
contrario, para el prelado debid ser una obra fascinante
que traeria a Sevilla algo del esplendor que habia percibi-
do en su anterior diocesis de Palermo, al cual él mismo
habia contribuido con dos importantes obras patrocinadas
mientras ocupd aquella mitra: la iglesia de San Salvatore
y el altar de la Madonna Libera Inferni, ambos en Paler-
mo. Seglin ha explicado Stefano Piazza, en el desorbitan-
te desarrollo que esta técnica de embutido o intarsia lla-
mada “a marmi mischi o tramischi” adquiere en Palermo
y Messina, en la segunda mitad del XVII y principios del
XVIII, cuentan factores a tener en cuenta como la tradi-
cion romana, el gusto por la policromia de la musivaria
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Fig. 11. Paolo Amato y Angelo Italia, Retablo escultorico
del arzobispo Juan Ruano y Corrionero en la capilla del
Crocifisso de la catedral de Monreale, 1687-90

bizantina y normanda, las abundantes canteras existentes
en la isla de distintas variedades de marmoles, jaspes y
vistosas piedras, asi como el ascenso de una aristocracia 'y
las altas esferas de la administracion y de la iglesia, avi-
dos de presuncién y de causar asombro entre el pueblo®.
Después de una primera mitad de siglo durante la cual se
habian sentado las bases técnicas y expresivas, fueron los
jesuitas de la casa profesa de Palermo quienes, desde los
aflos 60, dieron un salto cualitativo al proceder al enmas-
caramiento de su iglesia con marmoles policromos, a
modo de un suntuoso manto que la recubre, bajo la direc-
cion de Lorenzo Cipri®.

Al arzobispo Palafox se ha relacionado con el patroci-
nio, al menos en su impulso inicial, de la iglesia de San Sal-
vatore, singular templo de planta oval con capillas en sus
lados mayores y menores, consagrado en 17047 (fig. 7),
también engalanada interiormente con ricos marmoles
mixtos dispuestos cuando ya el prelado habia abandonado
aquella sede. Es importante sefialar que las obras, iniciadas
en 1682, fueron puestas bajo el proyecto y la direccion del
encumbrado arquitecto Paolo Amato, sustituido desde
1685 por Angelo Italia quien, presumiblemente, no modi-
fico el plan del anterior®®. Amato serfa también predilecto

de Palafox para otra obra que ahora nos interesa de manera
especial por su evidente relacion con el proyecto para la
Capilla Real sevillana; me refiero al altar o retablo de la
Madonna Libera Inferni (figs. 8 y 9) que, concertado en
1684, estuvo al cuidado, en lo que a manufactura respecta,
de otro de los protagonistas de esta historia, Baldassare
Pampilonia. Con esta obra “unicum nella Sicilia del Sei-
cento”, en palabras de Stefano Piazza, Palafox queria
sobrepasar el liston de cuanto habia dado de si el arte de la
marmoleria insular, en el ornato de capillas y altares y que
ha hecho pensar al citado autor en la trasposicion a la mar-
moleria panormitana de conceptos estéticos y ornamenta-
les de inspiracion hispanica, especialmente en los retablos
y otras obras que Palafox pudo conocer, debidas a Herrera
Barnuevo o Pedro de la Torre®. Concebido para la catedral
de la capital siciliana, en la actualidad, después de las refor-
mas operadas en aquel templo a finales del XVIII, se con-
serva en el remoto santuario de Gibilmanna, donde fue ins-
talado en 1785, entronizando a la Madonna del mismo
nombre, mientras la bella escultura de la Libera Inferni,
obra de Francesco Laurana, de 1469, sigue en su primitiva
capilla catedralicia’. Estructurado mediante sendas
columnas salomonicas, lisas con tercio inferior en relieve,
y laterales con fragmentos de fronton partido en esviaje,
destaca por su horror vacui resultado de multitud de varia-
dos marmoles embutidos y relieves de tarjas, serafines, fes-
tones y animales, como el aguila y el cordero con un claro
contenido simbolico insertos en los pedestales (“mensola
reggi statua”), que igualmente adquieren un caracter pione-
ro. En la obra posterior de Amato, como la debatida capilla
del Crocifisso de Monreale (1687-1692) o los altares de
Santa Maria di Valverde (d. 1694), volvemos a encontrar el
mismo sentido hiperdecorativo, ¢ incluso las columnas
salomonicas, soportes estos consustanciales a sus obras,
tanto altares como arquitectura efimera’’. El esquema del
retablo de la Libera Inferni debid ser conocido por Pineda,
quizas a través de sus trazas, que traeria Palafox, o median-
te estampas del mismo, a partir de las cuales, unidas a las
explicaciones del propio Prelado, servirian de guia al artis-
ta andaluz a la hora de acometer su proyecto definitivo.

La nombrada capilla del Crocifisso, o capilla Ruano
(figs. 10y 11) en honor a Juan Ruano y Corrionero, su patro-
cinador, arzobispo de ascendencia salmantina nombrado
para la catedra de Monreale en 1673, es otro de los hitos de
aquel desorbitado impetu creativo del que fueron responsa-
bles arquitectos y decoradores como Paolo Amato y Angelo
Italia. Desarrollada entre 1687-1692, en ella se rinde culto a
un Crucificado de origen medieval y desde esos momentos
seria, ademas, mausoleo del propio Ruano. Ya ha sido teni-
da en cuenta por sus posibles repercusiones en el barroco
espafiol y sevillano, en el caso concreto de la iglesia de San
Luis de los Franceses de Sevilla’?. Desde 1688 las operacio-
nes constructivas estuvieron bajo la direccion de Angelo Ita-
lia y estd documentada la labor de Baldassare Pampilonia,
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Fig. 12. Scipione Basta, Tumulo para la celebracion de
las exequias de Maria Luisa de Orléans en la catedral de
Palermo, 1689

entre otros”>. No olvidemos que el candnigo Noto habia lla-
mado al escultor a principios de 1690, que se encontraba en
Monreale, sin duda ocupado en estos trabajos. La capilla, de
planta hexagonal, a la que se afiade el rectangulo del altar
principal, destaca por la misma tonica de marmoles embuti-
dos, con esculturas de marmol blanco y columnas salomo-
nicas dispuestas en los angulos.

El altar de la Libera Inferni y el recinto monrealense
son los dos referentes primordiales para la obra pretendi-
da en Sevilla, el primero conocido del arzobispo Palafox;
en el caso de la capilla Ruano, seria un claro modelo de
sugestion para el desconocido disefio acometido por
Angelo Italia a partir del procedente de Espaiia. Llegados
a este punto nos preguntamos por qué Palafox o el propio
Noto no habrian consultado con Paolo Amato, arquitecto
con el que habia establecido relaciones el primero mien-
tras ocupd la catedra panormitana y que tantas y variadas
realizaciones le habian procurado justa fama. La respues-
ta no es facil, pero podemos intuir las multiples ocupacio-
nes que tendria hacia 1690, sobre todo después de recibir
el nombramiento de “architetto e ingegnere dell’Ill.mo
Senato” en 168774,

El fratello de la Compaiiia de Jesus, Angelo Italia, habia
desarrollado una intensa actividad como constructor dentro
de la orden, siendo nombrado en ocasiones “statuario” y
“sculptor” precisamente en relacion con la capilla Ruano’.
Entre sus obras de arquitectura sobresale la iglesia de San
Francisco Javier de Palermo, en el barrio de la Albergheria,
que desarrolla en los mismos instantes que esta ocupado en
Monreale, ademas de supervisar otras muchas fabricas en
distintos puntos de la isla’. Constituye un claro exponente
de profesional aupado a las mas altas cotas de la arquitectu-
ra merced a su integracion en la Compaiiia, como ocurre
con otros profesionales en la materia que fueron sacerdotes
o hermanos de 6rdenes religiosas, circunstancia que propi-
ci6 su ascenso a la categoria de arquitectos proyectistas’’.
Parece que su faceta de disefiador de marmoles embutidos
es fundamental y se ha destacado, como rasgo distintivo de
aquélla, la introduccion de grutescos y animales, fantasio-
sos detalles que, dijimos, estaban presentes en la traza
enviada a Sevilla, causando el disgusto de quienes aqui la
analizaron. Peculiaridad de estos arquitectos es la organiza-
cién de un amplio taller de virtuosos canteros y tallistas que
tienen la confianza del maestro. Este fue el caso de Baldas-
sare Pampilonia, documentado en numerosos trabajos
marmoreos de estos momentos, buena prueba de su buen
hacer. Gran parte de su obra esta vinculada a los proyectos
en los que intervienen Paolo Amato y Angelo Italia. Era, sin
duda, el escultor que hubiera tenido a su cargo la ejecucion
del retablo para la Virgen de los Reyes de haber sido ejecu-
tado en aquella tierra.

Para terminar con los artifices sicilianos que acogen y
opinan sobre el deseo de su antiguo arzobispo, mas lla-
mativo que los anteriores resulta el ingeniero Scipione
Basta, por su dedicacion preferente a la arquitectura mili-
tar y al urbanismo, actividades un tanto distantes de la
proyeccion de exquisitas capillas de gusto barroco. Es
poco lo que conocemos de su trayectoria. Precisamente
un interesante dato lo vincula a la capilla Ruano, como es
el informe emitido en 1686 dando instrucciones para la
construccién del arco sobre el que se elevaria la capilla,
permitiendo el transito sobre una estrecha calle inferior’®.
Unos afios antes, en 1679, habia sido designado para pro-
yectar y urbanizar la nueva plaza situada frente a la cate-
dral, resultante del derribo del antiguo senado de Mesina,
medida de castigo a aquella ciudad después de aplacar la
célebre “revuelta antiespafiola” (1674-1678), donde
seguidamente seria dispuesta una escultura ecuestre
broncinea del rey Carlos 11, finalizada en 1684 y destrui-
da en 18487°. Merece la pena recordar este acontecimien-
to y la forma en la que se materializa el castigo, pues a las
ordenes del virrey Francisco de Benavides, conde de San-
tisteban, estaba “Giovanni Retana, conservatore di S.
Maesta in questo regno di Sicilia”, nuestro Juan de Reta-
na, luego dispuesto a hacerse cargo del proyecto destina-
do a Sevilla. Los preparativos, la revision de los disefios y
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el proceso de fundicion de la real estatua corrieron bajo la
directa supervision de Retana®. Aun mas, de la proyec-
cion de la nueva plaza habria de encargarse Scipione Bas-
ta, quizas autor de la escalinata, la balaustrada y el alto
pedestal sobre el que se alzaba el monumento segin
muestra una ilustracion de la época. Prueba de la confian-
za que el virrey Santisteban tenia en su conservador Reta-
na es que hacia 1683 puso bajo su administracion y su cui-
dado la obra de la ciudadela de Mesina, gracias a cuya
gestion quedo finalizada en breve plazo®!.

Quizas el ingeniero Basta colabor6 en algunas de las
multiples obras de fortificacion emprendidas por Santis-
teban para la defensa de la isla, en la capital y en otras ciu-
dades, asi como en la reordenacion del entorno de Porta
Felice, en Palermo, que tiene lugar bajo su mandato y
donde, una vez mas, fueron dispuestas estatuas de mar-
mol del rey espailol. Su condicion de ingeniero experto en
fundicioén le tendria ocupado en la fabricacion de piezas
de artilleria, aunque participa en diversidad de proyectos.
Es el caso de los fastuosos decorados que en 1689 engala-
naron la catedral de Palermo para celebrar las exequias de
Maria Luisa de Orleans, promovidas por el virrey duque
de Uceda, entre los que destacé el monumental catafalco
de dos cuerpos y remate cupular que incorpora columnas
salomonicas y esculturas, todo elevado sobre una esce-
nografica plataforma abalaustrada®? (fig. 12). Posterior-
mente, en 1707, intervino en la reforma del campanile de
la catedral de Enna y dos afios después esta documentado
en la construccion de la casa de F. Astenza®3.

Aunque las noticias y labores citadas lo posicionan
entre las figuras destacadas del campo de la ingenieria y
la arquitectura siciliana de aquella época, en relacion con
nuestro tema de estudio resulta significativo el Ginico dato
que le vincula con un importante trabajo de marmoles
embutidos, en el que el diseno corri6 de su mano. Nos
referimos a la casi desconocida capilla dedicada a la
espaiola Virgen de Guadalupe en la iglesia panormitana
de Santa Maria degli Angeli, tradicionalmente llamada /a
Gancia. Fue fundada por don Juan del Rio, secretario de
la nacion castellana, en 1508. Ahora nos interesa la remo-
delacion de su ornato que tuvo lugar a partir de 1698,
cuando el tallista Giuseppe Ragusa se obliga a la labor de
decorar la capilla con marmoles embutidos de diferentes
calidades, con grutescos y motivos florales, de acuerdo al
proyecto de Scipione Basta, obras que continuarian a par-
tir de 1711 bajo la direccion de Andrea Palma®*. No pode-

mos profundizar en este proyecto pues la capilla perma-
nece totalmente cerrada al publico desde hace veinte
aflos, esperando su restauracion, pero a partir de algunas
fotografias puede evidenciarse el seguimiento de pautas
estéticas proximas a las de otros artifices como Paolo
Amato o Angelo Italia, de manera que el influjo que Reta-
na pretende ejercer sobre la traza y posterior direccion de
Basta no estaba fuera de lugar.

Por desgracia, a partir de 1690 no vuelven a tomarse
iniciativas en aras a la materializacion del proyecto, ni en
Sevilla ni en Italia. No corri6 el retablo sevillano la mis-
ma suerte que el altar-baldaquino de San Fausto, en Mejo-
rada del Campo (Madrid), contratado en Sicilia por los
marqueses de Mejorada en 1692, obra disefiada y dirigida
por Giuseppe Diamante y ejecutada por el marmolista ya
nombrado, Giuseppe Ragusa, para la que ademas se con-
serva otro proyecto de gran calidad debido al arquitecto
Giacomo Amato®. En este caso, la capacidad financiera
de sus promotores salvo los obstaculos que en Sevilla fue-
ron infranqueables.

% 3k sk

Segun se observa en las escuetas ideas planteadas por
cada uno de los artifices implicados en el utdpico retablo
de marmoles, desde Pineda a Scipione Basta, pasando por
Contini y Angelo Italia, los conceptos arquitectonicos y
estéticos que entraron en juego pueden resumirse en dos.
En primer lugar la opcién romana, que seguro que acen-
tuaria el protagonismo de los elementos arquitectonicos
de acuerdo con postulados berninianos que garantizaran
la elocuente percepcion de una arquitectura pensada para
barroquizar el presbiterio de la capilla y dotar a la imagen
mariana de un énfasis escenografico, con marmoles de
distintas calidades que, seguro, explotarian los efectos
matéricos de nervaduras y vetas para realzar su impacto®.
Por otro lado, el arzobispo Jaime de Palafox pretendio
adecuar la reforma del recinto a cuanto habia visto en
Palermo y que el mismo habia fomentado a través del
retablo de la Libera Inferni, de manera que las formas
arquitectonicas planteadas por Pineda se vieran desborda-
das por la variedad policroma de los embutidos y multi-
ples detalles ornamentales en forma de relieves. Aquella
frustrada empresa, en definitiva, sirve al menos para tes-
timoniar las contrastadas féormulas que ofrecia el Barroco
en centros como Sevilla, Roma o Palermo.
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NOTAS

! Fernando de la TORRE FARFAN, Fiestas de la S. Iglesia
Metropolitana, y Patriarcal de Sevilla, al Nuevo Cvlto del Serior
Rey S. Fernando, Sevilla, 1671.

Antonio BONET CORREA, “Torre Farfan y la fiesta de la canonizacion
de San Fernando en Sevilla, en 16717, en Fernando de la TORRE
FARFAN, Fiestas de la S. Iglesia, Sevilla, 1984, pp. vii-xx; Rosemarie
MuLcCAHY, “Celebrating sainthood, government, and Seville: the fies-
tas for the canonization of King Ferdinand 111, Hispanic Research
Journal, vol. 11,n.° 5 (diciembre de 2010), pp. 393-414.

Véase sobre la obra renacentista Alfredo MORALES, La Capilla Real
de Sevilla, Sevilla, 1979.

En realidad la idea de una nueva urna de marmoles combinados con
bronces y plata parte desde el momento de las festividades de 1671,
pues era imperioso sustituir las sencillas urnas medievales por otras
acordes al nuevo protagonismo de Fernando III. Sobre el proceso
constructivo de la urna véase Heliodoro SANCHO CORBACHO, “Histo-
ria de la construccion de la urna de plata que contiene los restos de
San Fernando”, Estudios de arte sevillano (1973), pp. 95-139; Maria
Jests SANZ, Juan Laureano de Pina, Sevilla, 1981, pp. 65-75; Fer-
nando QUILES, “En los cimientos de la iglesia sevillana: Fernando III,
Rey y Santo”, Boletin del Museo e Instituto “Camon Aznar”, LXXV-
LXXVI (1999), pp. 203-250.

finalizada en 1719, si bien el cuerpo del monarca no seria ubicado en
ella hasta 1729. Justino MATUTE Y GAVIRIA, Anales Eclesidasticos y
seculares de la muy noble y muy leal Ciudad de Sevilla, t. 1, Sevilla,
1887, pp. 206-209.

Alfonso PLEGUEZUELO HERNANDEZ, “Un proyecto de Bernardo
Simoén de Pineda para el retablo mayor de la Capilla Real de Sevilla”,
Boletin de los Seminarios de Arte y Arqueologia, t. 47 (1981), pp.
335-342; Paulina FERRER GARROFE, Bernardo Simon de Pineda.
Arquitectura en madera, Sevilla, 1982, pp. 89-101; Francisco J.
HERRERA GARCIA, “Bernardo Simén de Pineda, artifice por sus obras
digno de eterna alabanza. Prestigio, proyectos frustrados y obras
desaparecidas”, Laboratorio de Arte, n.° 17 (2004), pp. 189-207. El
proyecto se conserva en el Archivo Municipal de Sevilla.

Agradezco a la archivera dofa Isabel Gonzalez Ferrin la gentileza de
haberme puesto en contacto con este material documental, que ella
clasificé e inventario6 recientemente en los fondos del Archivo Gene-
ral del Arzobispado de Sevilla [AGAs], Gobierno, asuntos despacha-
dos, leg. n.° 09783, Urna de San Fernando. También quiero expresar
mi agradecimiento a la doctora Roberta Canestro por su inestimable
ayuda en Palermo, tanto en bibliotecas como en el necesario trabajo
de campo.

Heliodoro SANcHO CORBACHO, “Historia de la construccion...”, art.
cit., pp. 97-103. En las actas capitulares de la Capilla Real no apare-
cen menciones al retablo durante los afos 70 y principios de la
siguiente década. Ibidem, pp. 115-116.

Juan A. CEAN BERMUDEZ, Descripcion artistica de la Catedral de
Sevilla, Sevilla, 1804, p. 110.

Fernando QUILES, “En los cimientos...”, art. cit., pp. 230-232.
Francisco J. HERRERA GARCiA, “Bernardo Simén...”, art. cit., p. 195.
AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San
Fernando, cuadernillo 4. 1683-XI11-21. El arquitecto José Granados
estima que el importe total de la obra ascendera a 76.000 reales. Era
maestro mayor de la catedral de Granada y experto en la confeccion
de obras marmoreas; Bibiana MORENO ROMERA, “José Granados de
la Barrera y Melchor de Aguirre, arquitectos de las obras de la Cate-
dral de Granada en la segunda mitad del siglo XVII: importancia de
las labores de marmol en el barroco andaluz”, en Marion REDER
GADOW (coord.), Actas del Congreso sobre la Andalucia de finales
del XVII, Cabra, 1999, pp. 145-166; Lazaro GiLA MEDINA, “La ultima
etapa constructiva: de 1650 a 1704”, en Lazaro GILA MEDINA
(coord.), El libro de la Catedral de Granada, vol. 1, Granada, 2005,
pp. 269-208, de la cita pp. 174-195.

Teodoro FALCON MARQUEZ, La capilla del Sagrario de la Catedral
de Sevilla, Sevilla, 1977, pp. 113-117; Juan Antonio ARENILLAS,
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Arquitectura civil en Marchena durante el siglo XVIII, Marchena,
1990, pp. 23-27; Juan L. RAVE, La iglesia de San Agustin de Marche-
na, Marchena, 2007, pp. 22-27.

1685-1X-6. AGAas Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783,
Urna de San Fernando, cuadernillo 8.

En una visita cursada a la capilla el 7 de septiembre de 1688 se indi-
ca que, a la vista de la dilacion de las obras, el pueblo deseaba rendir
culto a la imagen mariana en su tradicional emplazamiento y con la
decencia acostumbrada. AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg.
n.° 09783, Urna de San Fernando, cuadernillo 10.

Documento sin fechar, pero que estimamos de junio de 1689, firma-
do por el arzobispo Palafox. AGAs Gobierno, asuntos despachados,
leg. n.° 09783, Urna de San Fernando, cuadernillo 8.

En el frontal, que figura en blanco, de esta traza consta: “Aprobada
por la Rl. Camara a/ 11 de 8re. De 89 / je. (Jaime) Arp® de Sevilla”.
Mas abajo figura el apellido “Pineda”, y falta el resto del nombre.
Real cédula aprobando uno de los disefios recibidos de Sevilla. AGAS
Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San Fernan-
do, cuadernillo 9.

1690-111-29. Carta del arzobispo Palafox al virrey de México, conde
de Galve, solicitando su colaboracion en el ornato de la Capilla Real.
1690-VI-1. Real cédula dirigida al conde de Galve, ordenandole
recaudar limosna y entregarla al arzobispo de Sevilla. 1693-VI-10.
Real cédula instando al presidente de la Casa de la Contratacion para
que dé orden a los generales de la flota de Indias la recaudacion de
limosnas en los galeones. AGAs Gobierno, asuntos despachados, leg.
n.° 09783, Urna de San Fernando, cuadernillos 9y 10.
1694-VIII-14. Carta del arzobispo Palafox al conde de Gondomar de
Humanes y del Puerto, dando cuenta de algunos arbitrios para la obra
de la urna y retablo. AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.°
09783, Urna de San Fernando, cuadernillo 10. El conde aludido
debio ser don Pedro de Toledo Sarmiento y Acuiia, III conde de Gon-
domar, fallecido en 1721 y que contrajo en segundas nupcias con
dona Inés de Palafox y Ziniga.

1700-11-9. Carta del marqués de Mejorada y de la Brefia al arzobispo
Palafox. AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna
de San Fernando, cuadernillo 12.

J. Ignacio TELLECHEA IDIGORAS, “El Arzobispo Don Jaime Palafox y
la edicion sevillana de la ‘guia espiritual” de Molinos (1685)”, Revis-
ta Espaiiola de Teologia, vol. 37, 1 (1977), pp. 169-174; idem, “La
palinodia del Arzobispo D. Jaime de Palafox y Cardona en el marco
del quietismo sevillano”, Scriptorium victoriense, vol. 27, n.° 1
(1980), pp. 5-47.

Diego ORrtiz DE ZUNIGA, Anales eclesiasticos y seculares de la muy
noble y muy leal ciudad de Sevilla, t. V, Madrid, 1796, pp. 386, 392-
393,417 y 465; Justino MATUTE Y GAVIRIA, Anales..., op. cit.,t. 1, pp.
11-13.

Con caracter general véase José ALONSO MORGADO, Prelados sevi-
llanos, Sevilla, 1908, pp. 581-595. Recientemente, David CHILLON
RAPOSo, “Don Jaime de Palafox y Cardona, arzobispo de Sevilla”,
Isidorianum, n.° 36 (2009), pp. 187-230.

Francisco Javier HERRERA GARCIA, “Bernardo Simoén...”, art. cit., pp.
196-198. Hacia 1694, sin duda después de perder la esperanza en el
retablo de la Capilla Real, Pineda confecciond una traza animado con
la idea de que fuera elegida para confeccionar el retablo mayor del
Sagrario, en el que entonces se piensa, proyecto este igualmente no
realizado.

Rocio FERNANDEZ ARAMBURU y Concepcién SERRANO BARBERAN,
Planos y dibujos del Archivo de la Catedral de Sevilla, Sevilla, 1986,
pp. 88-89.

Heliodoro SANCHO CORBACHO, “Historia de la urna...”, art. cit., pp.
102-103.

Fernando QUILES, “En los cimientos...”, art. cit., pp. 230-232.
Hacia 1683-84 consta un informe sin fechar en el que Pineda da su
conformidad a lo planteado por Herrera. AGAs Gobierno, asuntos des-
pachados, leg. n.° 09783, Urna de San Fernando, cuadernillo 4.
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30 AGas Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San dorado de los metales de oro de espadero a 4 cubiertas, 2.300 escu-

Fernando, cuadernillo 9. 1685-1X-6.

“Relacion y explicacion del disefio, que demuestra el Retablo de nra.
Sefiora de los Reyes y relicario del Sefor San Fernando, hecho en
Sevilla, por el mes de febrero del afio pasado de 1687, marcado en
esta sefial, I A”. Esta descripcion se centra fundamentalmente en la
arquitectura de la capilla, presbiterio y urna real, a la que se afladen
las opiniones venidas de Roma y Palermo que mas adelante analiza-
remos. AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de
San Fernando, cuadernillo 8.

AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San
Fernando, cuadernillo 4.

1695-11-2. AGAs Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783,

>

3

dos; dorado del tabernaculo con oro de mayor calidad, 250 escudos.
Documento citado en las notas precedentes.

“Ed avendo in tutti fatto ammirabil profitto, e superiore a la maggior
parte degli altri scolari; perché componeva in lingua latina, e toscana
in prosa, e in versi, fatto aveva il corso degli elementi d’Euclide, e
disegnava assai bene, lo raccomando, accio s’istruisse nell’architet-
tura, al Bernini”; Lione PASCOLI, Vite de pittori, scultori ed archi-
tetti moderni, scritte, e dedicate alla maesta di Carlo Emanuel Re di
Sardegna, Roma, 1736, p. 552.

Hellmut HAGER, “Giovanni Battista Contini”, Grove Art on line,
Oxford, 2003, consultado en mayo de 2012; idem, “Contini...”, art.
cit., pp. 515-522.

4

£

Alessandro del BUurALO, G. B. Contini e la tradizione del tardoma-
nierismo nell architettura tra ‘600 e ‘700, Roma, 1982,, p. 17.
Ibidem, pp. 24-25.

Hellmut HAGER, “Contini...”, art. cit., p. 517.

Urna de San Fernando, cuadernillo 11.

3 Como planteamiento general en relacién con obras marmoreas en
Andalucia, Jesus Rivas CARMONA, “La significacion de los marmoles
del Barroco andaluz”, en Congreso Internacional Andalucia Barro-
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ca, vol. 1, Bilbao, 2007, pp. 209-224. 3

Manuel RAVINA MARTIN, “Marmoles genoveses en Cadiz”, Homena-
je al prof. Dr. Herndandez Diaz, Sevilla, 1982, pp. 595-615; Vicente
Diaz RoDRriGUEZ, “El retablo de Santo Domingo de Cadiz”, Archivo
dominicano: anuario, n.° 16 (1995), pp. 341-360; Fausta FRANCHINI
GUELFI, “Artistas genoveses en Andalucia: marmoles, pinturas y
tallas policromadas en las rutas del comercio y de la devocion”, en L.
F. MARTINEZ MONTIEL y F. PEREZ MULET (coords.), La imagen refle-
Jada. Andalucia espejo de Europa, Bilbao, 2007, pp. 95-109.

José Luis ROMERO TORRES, “Bernardo Simoén de Pineda y su apren-
dizaje en Cadiz con el arquitecto de retablos Alejandro de Saavedra”,
Laboratorio de Arte, n.° 19 (2006), pp. 173-194.

1705-X-3. Archivo de la Catedral de Sevilla. Secretaria, 11207, n.° 4-
1705.

Hellmut HAGER, “Contini, Giovanni Battista”, Dizionario biografico
degli italiani, vol. 28, Roma, 1983, p. 518.

1688, octubre. AGAs Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783,
Urna de San Fernando, cuadernillo 7. “Declaracion del dibuxo del
altar de Nra. Sra. de los Reyes, hecha por Juan Baptista Contini arqui-
tecto de Roma, el qual confesando que aprueba el dibuxo venido de
Sevilla, hecho con tanto estudio y diligencia solo a formado su pen-
samiento para obedecer tocando las razones de sus ydeas, remitién-
dose sin embargo al juicio de los Sres. Arquitectos, que an dibuxado
ensta obra” (es traduccion del original italiano). El mismo informe
volvio a ser traducido el 8 de octubre de 1689, quizas contemplando
atn la posibilidad de su confeccion, aunque tres dias después, segun
hemos indicado, seria definitivamente aprobado por la Real Camara
de Castilla.

Hacia 1689. Documento sin fechar. AGAs Gobierno, asuntos despa-
chados, leg. n.° 09783, Urna de San Fernando, cuadernillo 7. “Ano-
taciones que se han hecho a las trazas que han venido de Roma y de
Palermo, para el tabernaculo y retablo de ntra. Sra. de los Reyes”.
“En las medidas ha excedido tanto, que sube el arco y capilla de nra.
S* siete pies sobre los tres, que estan determinados subir dho. Arco,
para lo qual hubo varias juntas, y es quanto puede dar de si la mate-
ria, y el querer romper mas ha de ser con notable riesgo y detrimento
de la capilla”. Documento citado en la nota anterior.

AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San
Fernando, cuadernillo 7. “Copia de carta escripta al Arpo. De Sevilla
en 30 de Abril de 1690 por el Dr. Dn. Pedro de Padilla su Agente en
Roma”.

AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San
Fernando, cuadernillo 10. “Respuesta a la declaracion embiada de
Sevilla sobre el disefio del Altar de nuestra Sefiora de los Reyes”.
“Las dos estatuas, que han de estar sentadas sobre el frontispicio
representaran la gracia divina, y la pureza en la forma, que las descri-
ben”. Documento citado en la nota anterior.

El desglose de las distintas partidas es el siguiente: arquitectura, cor-
nisas, frontispicios, columnas 8.300 escudos contemplando colum-
nas lisas y 500 mas si estas eran engastadas y con el tercio tallado;
3.300 escudos importarian todas las esculturas de marmoles blancos,
fundamentalmente angeles y alegorias; 12.150 escudos la obra meta-
lica comprendiendo modelos de yeso y ceras, fundicion, pulimento y
gasto de metal; gastos de modelos o maquetas, especialmente del
nicho para acomodar bien el baldaquino y angeles, 1.000 escudos;
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Alfonso RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, “ La torre nueva de G. B. Con-
tini, en Zaragoza, y la torre de Sao Pedro dos Clérigos de N. Nasoni,
en Oporto”, Bracara Augusta, vol. XXVII (1974), pp. 39-50. Recien-
temente la torre zaragozana ha sido objeto de un profundo estudio por
parte de Javier IBANEZ FERNANDEZ y Domenica SUTERA, “Entre Gas-
par Serrano y Giovanni Battista Contini: la reforma barroca del cam-
panario de la catedral de Zaragoza”, Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, vol. 22 (2010), pp. 189-208.

J. PINTO, “Architettura da esportare”, en Giovanna CURCIO Y Elisa-
beth KIEVEN (eds.), Storia dell architettura italiana. Il Setecento,
Milan, 2000, vol. I, pp. 110-133; Javier IBANEZ FERNANDEZ y Dome-
nica SUTERA, “Entre Gaspar Serrano...”, art. cit. p. 199.

Su especial predisposicion no so6lo a la construccion de capillas sino
también a su ornato interno, empleando especialmente marmoles
mixtos, ya la destaco su biografo Pascoli: “Orno6 dunque ’altare della
Chiesa di S. Leone alla Sapienza [...]. Orno laltro della Madonna di
S. Marco, [...]. Orné il maggiore in S. Venanzo de’Camerinesi, [...].
Omno la cappella della Beata Rita in S. Agostino, [...]. Ed orné dopo
averla ammodernata , quella dei de Angelis in Araceli”. Lione Pas-
coLl, Vite..., op. cit., p. 553. Véase sobre esta faceta artistica Ales-
sandro del BuraLo, G. B. Contini..., op. cit., pp. 83-87.

Hellmut HAGER, “Giovanni Battista Contini o Carlo Fontana: Osser-
vazioni sui disegni e I’altare berninesco della Madonna delle Grazie
nel Palazzo Venezia a Roma”, Commentari, XXVII (1976), pp.
82-92.

Ibidem.

“L’altare e I’ancona sono adorni di diversi buoni marmi, tra i quale
I’africano antico, il verdone di Egitto, il diaspero di Sicilia di cava
moderna”; Alessandro del BuraLo, G. B. Contini..., op. cit., p. 152.
Paolo PORTOGHES], “Concordia discors”, en Marcello FAGIOLO y Pao-
lo PORTOGHESI (coords.) Roma barocca. Bernini, Borromini, Pietro
da Cortona, Roma, 2006, pp. 24-59, de la cita p. 44.

AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San
Fernando, cuadernillo 8. En el siguiente cuadernillo, n.° 9, se encuen-
tra el original de esta carta en italiano.
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Di V.S.Ilma. Indegnismo. Servre. Nel Sigre. Angelo Italia della
Comp® di Gesu”.
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Fernando, cuadernillo 9.

AGAS Gobierno, asuntos despachados, leg. n.° 09783, Urna de San
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