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PRESENTACION

La Revista digital Encrucijada vio su primera luz en noviembre del 2008 cuando bajo el mismo titulo nos congregamos
en la ciudad de Oaxaca para celebrar el I Congreso Internacional sobre Escultura Virreinal. Mientras trabajamos ardua-
mente en la publicacién de las memorias de dicha reunién académica llega este nuevo numero con un cambio signifi-
cativo en torno a su periodicidad. En un principio establecimos que setfa una publicacién cuatrimestral; sin embargo,
se nos ha abierto la posibilidad de editarla también en formato impreso. Dado el costo que esto acarrea, hemos optado

por trabajar en dos Gnicos nimeros anuales que, como es posible apreciar ya desde ahora, seran mas extensos.

Una vez mas deseamos hacer un llamado a la comunidad de interesados en temas que directa o indirectamente puedan
ser vinculados con la escultura virreinal americana para que difundan sus investigaciones por este medio. As{ damos de
nuevo la bienvenida a una diversidad de formatos y categorias (hallazgos, noticias, articulos cientificos, resefias o histo-

rias puntuales sobre la restauracién de alguna pieza relevante) con la finalidad de consolidar nuestra propuesta digital.

Finalmente, aprovechamos este espacio para hacer de su conocimiento que gracias al apoyo recibido por la Universidad
Nacional Auténoma de México a través del PAPIIT (Programa de Apoyo a Proyectos de Investigacion e Innovacion
Tecnoldgica de la Direccién General de Asuntos del Personal Académico) también ha tomado cuerpo un Seminario de
investigacién interdisciplinaria en torno a la Escultura Novohispana con sede en el Instituto de Investigaciones Estéti-
cas y que lleva por titulo Bajo el Signo de Proteo. Dicho seminario tiene el objetivo de sentar las bases para un estudio
mas sistematico de la escultura virreinal a partir de reuniones periddicas en que se aborden temas puntuales asi como
del trabajo paralelo de investigadores y alumnos en archivos, bibliotecas y colecciones de escultura. Es nuestro deseo

que las investigaciones de los miembros de este seminario también nutran esta joven publicacién.

Patricia Diaz Cayeros  Pablo Francisco Amador Marrero










EL ESCULTOR CORDOBES JUAN DE MESA
Y LA ORDEN DE LA MERCED

Reflexiones y nuevas atribuciones

A ma abuelo, recordando aquellos dias en que

deambuldbamos juntos por los senderos del arte en la intimidad de un patio sevillano.
A Maria, mi esposa y compafiera, apoyo incondicional

Y a ti, que vienes de camino, porque ya lo eres todo para mi

José Carlos Pérez Morales « Universidad de Sevilla

LA AMBIGUEDAD DE JUAN DE MESA

El término “desconocimiento” en relacién con la vida y produccién artistica del cordobés Juan de Mesa
y Velasco (1583-1627) ha sido recurrente en la historiografia tradicional. Este se debe tanto a las lagunas
documentales existentes como a la falta de un catdlogo razonado de su obra. Sin embargo, en la actualidad,
no hemos de seguir manteniéndolo. Realmente, el apelativo que mds se ajusta a esta situacién seria el de am-
biguo. La “ambigiiedad” hace referencia a los distintos modos de entender una situacién asi como admitir
varias interpretaciones dando, por consiguiente, motivo a dudas, incertidumbre o confusién. En el caso del
artista que nos ocupa, todos estos calificativos adquieren una nueva dimensién. La falta de noticias en cuanto
a su biografia ha dado pie a elucubraciones, muchas de ellas forzadas e incluso llegando a darse interpre-
taciones erréneas.

En el 4mbito estilistico, la obra de Mesa es identificable por su acentuado dramatismo. No exentos de razén,
los grandes investigadores han acudido al movimiento del alma', el estado animico como elemento diferen-
ciador del arte de su maestro, Juan Martinez Montanés (1568 - 1649). Estos rasgos, relacionados por algunos
con la escuela escultérica vallisoletana, encarnada en la figura de Gregorio Ferndndez, son definitorios
a la hora de la identificacién de la prictica mesina. No obstante, el cordobés no se desligé totalmente del
arte de su mentor. Relata Bendala que Si Mesa aparta su arte de Montanés al separarse de los valores cldsicos que
predica el gran maestro, no lo hace de modo continuo, hay regresiones a la fuente cldsica, como el excelente San Juan
Bautista del Museo de Bellas Artes de Sevilla (1623-1624), cuya cabeza parece sacada de un modelo helenistico,
se vuelve a un tratamiento anatdmico a lo Montanés y a los gestos pausados. No es un volver a encontrarse con la
“belleza antigua’, sin dramas ni tensiones, sino un buscar la pausa, decoro y valentia que la idea y bizarra ejecucion
dan™. Sin embargo, lo equilibrado del maestro alcalaino se torna patetismo expresionista y crispacién’ en sus
tallas mds personales.



Estamos, por tanto, ante dos modos de plasmar una
misma realidad; mesura e inquietud se alternan en
sus creaciones produciendo, al igual que en el plano
biogrifico, cierta sensacién de desconcierto. Es mis,
los “altibajos” estilisticos pueden traspolarse al terreno
técnico; las diferencias de calidad entre algunas de sus
obras es patente. Atn partiendo de la premisa que, en
base a la importancia del encargo y de sus condiciones,
asi serd el tiempo de dedicacién de la obra, en Juan de
Mesa, esta circunstancia, estara muy marcada.

Sin embargo, no es este el momento de volver a plan-
tear las mismas cuestiones que se vienen achacando en
cuanto al estudio de este artifice sino el poner en la pa-
lestra una serie de recursos gracias a los cuales podrin
paliarse muchas interpretaciones aventuradas en pos
de hipétesis fundamentadas. Irremisiblemente, todo
esto pasa por una nueva revision; aunque no un sim-
ple compendio bibliografico y documental a la usanza
sino un “empezar de cero” con el fin de llegar a teorias
s6lidamente apoyadas en los textos, si se conservaran,
o en datos paralelos coherentemente imbricados.

En conclusién, todas las hipétesis e interpretaciones
que de este estudio irdn emanando han tenido dos
puntos de referencia de capital importancia: 1.- los
documentos: los corpus documentales de las prime-
ras décadas del siglo XX son un apoyo fundamental;
sin embargo, la lectura directa de la fuente histérica
y su interpretacién dentro de un contexto concreto
nos ofrecerd toda la informacién en ella contenida; y,
2.- catalogo de obras: la identificacién de obras a las
cuales nos remiten los textos completa en el plano fisi-
co los datos aportados. Una correcta reflexién de éstas,
a la luz de nuevas atribuciones, respaldadas tanto en el
plano organoléptico como el histérico en base a hipé-
tesis coherentes, dard sentido completo.

Si el catdlogo se sistematiza en funcién del conoci-
miento de estas creaciones, tanto documentadas como
atribuidas, es hoy el momento, apoydndonos en nue-
vas identificaciones y adscripciones a nuestro autor,
de plantear otra categorizacién. El presente estudio
esbozard solamente una parcela que puede aportarnos
atn datos suficientes que permitan argumentar esta
moderna visién que proponemos: la relacién de Juan
de Mesa con las 6rdenes religiosas.
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4 (Pagina 6) Detalle. ¢Juan de Mesa? San Ra-
mon Nownnato, 1624. Palacio Ducal de Medina
Sidonia. Sanltcar de Barrameda (Cadiz). Foto-
grafia: José Carlos Pérez Morales.

4 Juan de Mesa, San Juan Bautista, 1623. Mu-
seo de Bellas Artes. Sevilla. Fotografia: Pedro
Feria Fernandez.

P Juan de Mesa. Cristo de la Buena Muerte.
1620. Capilla Universitaria. Sevilla. Fotografia:
Enrique Pareja Lopez.



LOS “MECENAS” ARTISTICOS

El término mecenas se refiere, en general, a un perso-
naje con poder que patrocina las letras o las artes. No
obstante, en este momento lo utilizaremos de manera
muy personal y con un fin concreto. En mdltiples oca-
siones se ha incidido en la relevancia de las imdgenes
devocionales que el artifice cordobés ejecuta para las
hermandades. No vamos a cuestionar este aspecto sino
a realzar y reflexionar sobre otro: su relacién con las 6r-
denes religiosas, lo cual nos proporcionard una nueva
perspectiva, esperamos novedosa y esclarecedora.

Dofa Maria Elena G6mez Moreno, docta investigado-
ra en temas escultdricos, relataba, en referencia al ima-
ginero cordobés, que sus realizaciones eran “imdgenes
sueltas, hechas por encargos de particulares o de cofradias,
que exigian mucho y pagaban poco. Al no gustar Monta-
71és esta clase de trabajos, pronto se convierte Mesa en el
escultor de las cofradias” . Sobre este parecer, reflexio-
naba Muro Orején, Mesa ‘reunia [...] las dos condicio-
nes requeridas por las Cofradias sevillanas: una ejecucion
depurada, brillante, magnificamente emotiva, eminente-
mente asequible al pueblo y pocas exigencias monetarias.
Estas son las razones. .. del gran niimero de imdgenes que
ejecuta para las Hermandades de nuestra ciudad™

Ciertamente, algunas de las cofradias de la ciudad de
Sevilla ostentan como imdgenes titulares obras de pri-
mer orden en la produccién de Juan de Mesa. Sirvan
como ejemplo los magnificos crucificados advocados
del Amor, de la Conversién o de la Veracruz, éste ul-
timo en la localidad de Las Cabezas de San Juan. Del
mismo modo, los Nazarenos del Gran Poder y el cor-
dobés de La Rambla asi como las férreas atribuciones
del Cristo Yacente de la hermandad del Santo Entierro
o la Virgen del Valle. El conocido grupo escultérico
de Las Angustias, titular de la homénima hermandad
cordobesa, a pesar de estar concertado por el agustino
fray Pedro de Géngora Angulo, estaba destinado a la
cofradia tal y como se desprende de las cuentas del li-
cenciado Alonso de Guevara, visitador general, a fecha
de 21 de noviembre de 1628: “..mas se le descargan
al dicho hermano maior [Francisco Garcia de Paredes]
quatro mil y tres reales que tubo a costa una Ymagen de
nuestra senora de las Angustias y un Xpto. Grande en los
brazos que se hizo de bulto en la ciudad de Seuilla...™

Con todo, la talla que marcé un hito dentro de su
devenir artistico, el Cristo de la Buena Muerte, hoy
titular de la hermandad de Los Estudiantes, fue rea-
lizada para una de las 6rdenes religiosas mds pujantes
del momento, la Compaifia de Jests. Pedro de Ur-
teaga, preposito de la Casa Profesa de la Compania
en Sevilla contrata ‘dos ymagenes de escultura la una
con cristo crusificado y la otra una madalena abracaza
al pie de la crus de madera de cedro anbas a dos de la
estatura ordinaria umana”. Este inefable Cristo fue
tomado como modelo para futuros encargos como
el del que se ubica en la madrilefa catedral de la
Almudena?® o el, atn sin identificar, rubricado con
el pintor Antonio Pérez en mayo de 1627°. En cuanto
a la Magdalena, Francisco Amores la relaciona con el
simulacro conservado en el convento sevillano de la
Encarnacién'’. No obstante creemos que la estética
se ajustaria mds con el busto mutilado que custodia
la coleccién Lizaro Galdiano de Madrid!!. Sobrada-
mente conocidas son los santos Ignacio de Loyola
y Francisco Javier que hoy estdn en la iglesia de San

Francisco del Colegio de San Luis Gonzaga en El
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Puerto de Santa Maria, precisamente las que sacaron
a la luz el nombre del ilustre cordobés, discipulo de
Martinez Montafiés'*.

En lineas posteriores referiremos una serie de pie-
zas destinadas a otras 6rdenes religiosas, algunas de
reciente aparicién y otras por vez primera, que
son el reflejo de la continua revisién e imbricacién de
datos, fuentes y noticias; estamos de acuerdo que no
ha de realizarse aqui una exhaustiva labor de investi-
gacién de cada una de ellas, la cual se estd llevando
a cabo para un estudio mds detallado, pero es conve-
niente su mencién con el fin de ampliar coherente-
mente la produccién del artista que nos ocupa.

Como otros muchos autores del momento, Mesa par-
ticipé del comercio con el Nuevo Mundo. Este fené-
meno, rico en matices, ha sido y es motivo de inves-
tigaciones muy variopintas que nos estdn otorgando
valiosa informacién acerca de este tipo de transaccio-
nes comerciales. Estas se encuentran documentadas
desde comienzos del siglo XVI" y se desarrollardn
durante todo el siglo XVII. Dentro de las actividades
que se llevaban a cabo, paralelamente a la compra-

venta, se encontraba el encargo de efigies, a través de
mercaderes, con las que ornar el interior de las iglesias
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y conventos que se estaban concluyendo. En esta li-
nea, y presumiblemente para los agustinos de Tierra
Firme, encarga el capitin Andrés Marin, en enero de
1619, a través del pintor Vicente Perea, la hechura de
un San Nicolds de Tolentino. Esta obra fue identifica-
da recientemente con la que se encuentra en el Museo
Arquidiocesano de Mérida en Venezuela, manejando
los datos desde su embarque y distintos destinos por
tierras venezolanas'.

El padre fray Francisco de la Cruz, carmelita descalzo
del convento del Santo Angel de la Guarda concerta-
ba con Mesa “una ymagen de sant Joseffe de madera de
cedro de bara y media de alto con su peana en propor-
cion de borne y su diadema de madera y un nino Jesus
de la mano en proporcion de la misma madera de cedro
todo ello en la conformidad de otro santo con su nino
questa en la yglesia de nuestra senora de los rremedios
de triana de la dicha horden acabado e dorado y estofa-
do y encarnado de mate en toda perfeccion™. Atn sin
identificar'® parece ser que no fue la Gnica imagen
que el artista ejecutara para el Carmelo. El convento
de Santa Ana de Sevilla es regentado por las carme-
litas descalzas desde 1606". Uno de los altares de la
nave de la epistola estd centrado por una Virgen con
el Nifo, advocada de la Estrella. La imagen en cues-
tién, fechada en el siglo XVII'8, no ofrece dudas en
cuanto a su relacion con otras tallas marianas de Juan
de Mesa', tanto en los rasgos fisioldgicos como en las
caracteristicas del atuendo y composicién general.

Sin lugar a dudas, el contrato con los Cartujos supuso
un reto para él, no solo en el plano técnico sino en el
personal ya que dicho acuerdo derivaba de un incum-
plimiento de su maestro Montanés. Las hechuras de
la Virgen con el Nifio y San Juan Bautista son prueba
fehaciente de su habilidad y pericia.

Conjuntamente con el San Nicolds, el fraile domi-
nico Jorge de Acosta conviene con Mesa “‘una yma-
gen de nuestra sefiora del rrosario con un nifio en los
brazos eftofados de pulimento de bara y medio de alto
fin la peana y con la peana de un codo de alto dorada y
embarni¢ada y el nino que fe pueda quitar™. La talla
viaj6, junto a San Nicolds, hasta Tierra Firme, pasan-
do a los dominicos de Isla Margarita, en cuya iglesia
parroquial existe una hechura que puede identificarse



con la comentada?'. También para la orden de predi-
cadores de la localidad sevillana de Marchena pudo
colaborar pues el Santo Domingo que corona el reta-
blo de la iglesia de San Pedro, pese a la altura que se
encuentra y su regular estado de conservacién, osten-
ta rasgos de cierta calidad®. Por otro lado, existen da-
tos que interrelacionan a Mesa con Marchena como
el contrato para la ejecucién de un San Francisco en
1620 con el vecino de la localidad Juan de Rueda,
que pudiera ser el maestro albafil que levantara la sa-
cristia de la iglesia de San Juan en 1627; o la presencia
de su tutor, Luis de Figueroa como posible autor del
retablo de la iglesia de San Pedro, el cual remata esta
efigie dominica®.

En la mds reciente monografia del escultor, se senala-
ba una desaparecida imagen de San Francisco que se
conservaba en la iglesia de Santa Maria de la Asuncién
de la localidad sevillana de Guadalcanal como posible
identificacién con el citado contrato que Mesa rubri-
caba con Juan de Rueda, sobre todo por afinidades
iconograficas entre el documento y la talla: “una he-
chura de San Francisco que tenga dos baras de alto con
la peana con sus llagas y un Xpo en la mano el qual a de
ser de pino de sigura y el rostro manos y pies y la hechura
del Xpo a de ser de sedro el qual me obligo a hazer en
toda perfecion’. Sin embargo, existe un concierto an-
terior entre Mesa y fray Pedro Meléndez, Vicario del
convento de Nuestra Sefiora de la Consolacién, de la
Tercera Orden Franciscana en Sevilla, para ejecutar
un Seréfico Padre que, aunque no cumple con los re-
quisitos iconogréﬁcos, si exigia ‘ansi mismo una caxa
en que pueda yr metido™. Con toda probabilidad

la imagen se trasladard a otra ubicacién.

Conserva la iglesia de Santa Cruz de Sevilla un altar
presidido por la imagen de San Eloy, patrén del gre-
mio de los Plateros. Este, que se nos presenta ataviado
con ropajes de obispo, posee unas caracteristicas que
lo acercan a la érbita de Mesa. En cuanto a su crono-
logia sabemos que, a fines del siglo XVI, el referido
gremio lleva a cabo un cambio de sede al convento
casa grande de San Francisco debido a la supresion
del hospital de San Eloy*. Es mds, hacia 1618, se
pretendia hacer una imagen del santo patrén. La talla
venerada en la parroquia sevillana puede correspon-
derse con la ejecutada en estos afios. Maria Jests Sanz

no la identifica al no aparecer en los inventarios hasta
1686%; sin embargo, en su casulla presenta relieves
de santos franciscanos lo que puede orientarnos a que
se ejecutd en el lapso temporal en que el gremio ade-
centaba su capilla en el cenobio franciscano.

También trabajé Mesa para congregaciones hospita-
larias. EI 11 de enero de 1618 contrataba fray Juan
de Contreras, prior del hospital de Nuestra Sefiora
de la Paz, un San carlos borromeo con su peana de un
codo de alto y el santo de bulto de dos varas de madera de
cedro bueno bien fecho y acanado con un crucifijo en la
mano yzquierda de la misma madera™®, conservindose
el santo en el mismo recinto para el que fue acordado.
En la misma iglesia existe una imagen de San Juan

de Dios con caracteres muy cercanos al cordobés.

4 ¢Juan Martinez Montafiés? San José con el
Nirio, 1609-10. Iglesia conventual de San José. Se-
villa. Fotografia: Pedro Feria Fernandez.

4 :Juan de Mesa? Virgen de la Estrella. Hacia
1620. Iglesia conventual de Santa Ana. Sevilla.
Fotografia: José Carlos Pérez Morales.
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Herndndez Diaz desestimé la adscripcién ‘por hallar
ausentes de la misma los elementos que a mi modesto en-
tender caracterizan su labor’ . Nosotros retomamos la
atribucién a Mesa lanzada por Muro Orején, la cual
asimismo puede avalarse por las fechas, ya que el 5 de
julio de 1625 el ensamblador Simén Cosme contrata
con Pedro Bravo, prior del monasterio y hospital de
Nuestra Senora de la Paz, un retablo para poner en
el al padre Juan de dios fundador de la orden’™. Este
dato nos confirma que en tal fecha, 1625, la imagen
ya estd ejecutada aunque no totalmente policromada
pues el 5 de noviembre de 1626, el pintor y colabora-
dor de Mesa, Juan de Uceda Castroverde contrata el
dorado del retablo de San Juan de Dios obligdndose a
‘acabar de estofar pintar y encarnar el dicho sancto Juan
de dios que es de bulto que estd en su altar™’.

Destacaremos a continuacién, y para concluir, la ex-
quisita talla de San Esteban que hoy se ubica en el re-
tablo de la Concepcién de la iglesia del hospital de los
Venerables Sacerdotes de Sevilla. Arana de Varflora
solamente ensalza del recinto las pinturas de Murillo
y Valdés Leal®’; idéntica situacién se da en la Noticia,
de Gonzdlez de Le6n®. Serd Gestoso, agotidndose el
siglo XIX, quien la nombre, adjudicindosela a Mon-
tanés. En estudios recientes se fecha hacia 1660 cen-
trando la autoria en algin discipulo del maestro de
Alcald la Real como Ribas. No obstante, a la espera de
algin hallazgo documental que lo desmienta, vemos
la talla mds afin a Mesa y al primer cuarto del siglo
XVII, advirtiendo unas semejanzas con otras imdage-
nes, adn por estudiar, como la de San Lorenzo de la
iglesia parroquial de la localidad de La Campana y,
aunque mds lejano, el San Esteban que corona un
retablo lateral de la parroquia de El Pedroso, ambas
en la provincia de Sevilla*.

p Juan de Mesa. San Ramon Nonnato, 1626. Mu-
seo de Bellas Artes. Sevilla. Fotografia: Pedro Fe-
ria Fernandez.

) (Pagina siguiente) ¢Juan de Mesa? San Ramodn
Nonnato, 1624. Palacio Ducal de Medina Sidonia.
Sanlicar de Barrameda (Cadiz). Fotografia: José
Carlos Pérez Morales.
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Con todo lo dicho, resta mencionar que el escultor tra-
bajé proporcionalmente mucho mds para congregacio-
nes religiosas que para cofradias tanto asi que su pro-
duccién para las primeras se cuadriplica en cuanto a las
segundas. Por otro lado, atn falta por citar el verdadero
motivo del presente estudio: la relacién entre Juan de
Mesa y la orden de la Merced vy, para dotar de cohe-
rencia el desarrollo futuro, recordaremos qué datos te-
niamos ya en nuestro conocimiento y aquellos que han
visto ahora la luz debido a las labores de investigacién.




LA MERCED Y MESA: TESTIMONIOS

La primera obra documentada del artista cordobés,
rubricada el 9 de octubre de 1615, es, precisamente,
un encargo de los mercedarios. En dicho concierto
puede leerse ‘como yo Juan de mesa maestro escultor
vezino desta ciudad en la collacion de onniun santorun
en la pena horada otorgo e conosco que soy conbenido e
concertado con el padre fray alonso de la concepcion de
la horden de nuestra seriora de las mercedes descalzos co-
mendador del convento de san Josefe de la dicha horden
de la billa de Fuentes en tal manera que e de ser obligado
como por la presente me obligo de hazer un san josefe
con un nino Jesus de la mano de escultura de madera de
sedro que a der el santo de siete quartas y media de alto
y el nino Jesus de una bara de largo poco mas o menos lo
que ubiere menester conforme a la buena corresponden-
cia encima de una peana el santo y el nino con su arbol
y azucenas y con sus diademas todo bien hecho y acabado
en toda perfecion. .. el cual dare acabado en la forma
susodicha para que se pueda encarnar el ultimo dia del
mes de noviembre que viene deste ano de seiscientos e
quinze y por el precio de la madera y manifatura y de las
demas cosas se me a de dar e pagar setenta ducados™ .

El 23 de mayo del afio siguiente se cancelaba dicha
escritura. Sin embargo, su relacién con los merceda-
rios no iba a finalizar en la hechura de estas efigies.
El fraile recoleto Domingo de los Santos acuerda, en
enero de 1622, “una hechura de un xpo de cuerpo na-
tural de un honbre para el dicho conbento de san josefe
la qual dicha hechura yo tengo comenzada a hacer de
madera de cedro con su cruz de borne y la tengo de dar
fecha y acabada en toda perfecion y a contento y satis-
Jacion del dicho padre frai domingo de los santos de oy
dia de la fecha desta carta en tres meses primeros siguien-
tes durante el qual dicho tiempo no e de poder alzar la
mano del para con mas buena comodidad tenello acaba-
do’®. Veinte meses mds tarde, en septiembre de 1623
se otorgaba carta de pago.

La restauracién de la pieza, ejecutada por Enrique Gu-
tiérrez Carrasquilla entre 1997 y 1998, aclaré ciertos
aspectos: en primer lugar que, en origen, se trataba
de un Cristo muerto, con llaga en su costado. El que
hoy vemos se nos muestra vivo y todo apunta a que
fue el propio Mesa quien modificé la iconografia al

identificarse una pieza de madera ocultando la fistula
costal; la policromia se corresponde con la originaria
de la hechura. Es mds, incluso se ha podido constatar
el disimulo con pigmentos del reguero de sangre que
brotaba desde la llaga y continuaba hasta el perizoma;
y, en segundo lugar, que a pesar de la cancelacién del
contrato se firmara en 1623, en el interior de la figura
se hall6 un documento en el cual se fijaba la conclu-
sién del Crucificado el 7 de noviembre de 1622%. Se
ha apuntado que, quizds, debido a ciertos encargos de
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importancia como el Cristo de la Agonia de Bergara
o las piezas para la Cartuja de las Cuevas, se retrasara
esta rubrica®®; esta tesis puede avalarse debido a la im-
portancia de la trascendencia de quienes encargaban
ya que es la propia Compania de Jesus la que precisa
de sus servicios en la ejecucién de sus santos principa-
les, San Ignacio de Loyola y San Francisco Javier.

Finalmente, la dltima obra documentada que Mesa
ejecuta para la Merced data de 1626, un ano antes de
su Obito: juan de mesa escultor otorgo que soy conbeni-
do con el padpre frai juan de san ramon rrecoleto descalzo
de la horden de nuestra senora de las mercedes rreden-
cion de cautibos probincial de la probincia de andalucia
de la dicha horden rresidente en esta ciudad de seuilla en
tal manera que yo e de ser obligado y me obligo de hazer
un san rramon que tenga siete quartas y media de alto
de cedro y la peana con sus agallones y el dicho santo a de
tener en la mano yzquierda un libro y en la derecha que
pueda tener un sol 0 una custodia y mas a de tener un
candado en la boca y un capelo de carnal y encima del
abito una como muceta de cardenal abierta por delante
un poco que descubra el abito con sus botones y los pies
descalzos con sus cendalias™’.

Esta pieza, hoy conservada en el Museo de Bellas Ar-
tes de Sevilla, a la sazén antiguo cenobio mercedario,
fue realizada, al igual que el mencionado crucifijo,
para la iglesia de San José y es definitoria del estilo
de Mesa, donde la pesadez de los panos ha derivado
hacia una sensacién de ligereza, dotdndolos de cier-
to vuelo. Esto, ademds, otorga a la composicién un
garbo y arrogancia destacables, haciendo de la efigie
un espectdculo visual que puede contemplarse desde
multitud de dngulos.

En conclusién, aunque son sélo tres los encargos do-
cumentados de la orden de la Merced a Juan de Mesa,
puede constatarse la importancia de éstos, tanto en el
plano artistico, siendo piezas de primera fila, como en
el biografico, marcando tres hitos en su devenir vital.

LA CASA DUCAL DE MEDINA
SIDONIA

Resultaba extrano que, tras una fulgurante carrera
artistica, con una gran cantidad de obras de calidad
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en un periodo de nueve afios, hacia 1624, desapare-
ciera todo rastro de sus obras y su persona. Por ello,
Herndndez Diaz denominé esta época con el titulo
de “paréntesis expectante”, que se prolongaria hasta
1626, aludiendo a la débil salud del artifice cordo-
bés®. Esperemos que las siguientes lineas sirvan para
aclarar, en cierta manera, esta pequena parcela que
constituia ese bienio.

Recientemente, voces autorizadas como Juan y Lo-
renzo Alonso de la Sierra Fernindez, al resefiar la
imagen de Nazareno conservada en la iglesia parro-
quial del Divino Salvador de la localidad gaditana de
Vejer de la Frontera, han intuido ciertos rasgos carac-
teristicas que la acercan a Mesa. No obstante, como
bien dicen, ésta fue intervenida en el siglo XVIII, sus-
tituyendo la cabellera tallada que poseia por la peluca
que hoy ostenta’.

Existen testimonios documentales del encargo de esta
talla. Fechado en Vejer a 16 de septiembre de 1624
ante el escribano publico Alonso Gémez Cueto, dice
asi: “Sepan quantos esta carta vieren como yo, Diego Ro-
driguez Quijada, dorador, morador en esta villa de Vejer
de la Frontera, otorgo por la presente que soy conbenido
a favor de la cofradia de Jesiis nazareno situada en el
convento de las Mercedes de esta villa con Don Juan de




Mesa, hermano mayor y Pero Gonzalez Baro, mayordo-
mo della, de haser para la dicha cofradia e procepcion
que se hasse los biernes de la Semana santa de cada un
ano una hechura de Jesiis nazareno, en el tiempo, por el
precio y en la forma y con las condiciones siguientes.

Primeramente, tomo a mi cargo la dicha hechura y me obligo
de la traer a mi costa de la ciudad de Sevilla para la dicha co-
[fradia y entregarla a los dichos hermano mayor y mayordomo
della en esta villa, para el miércoles de senissa del ano primero
que verna de mill y seiscientos y veinte y sinco, y a de ser de
madera de sedro, de estatura de ocho quartas con su peana y
cruz hueca, y todo lo demas necesario, para que luego después
se empiece a obrar y encarnar y acabarla de mi mano para la
procepcion del Biernes Santo del dicho arno, sin que en ello aya
Jalta alguna...”. El1 24 de noviembre de 1625, Diego Rodri-
guez otorgaba carta de pago ante el mismo escribano®.

A pesar de ello, existen dudas de que la imagen ac-
tual sea la citada en el texto pues parece ser que estd
ejecutada en pino y no cedro como se reflejaba; es
mds, aunque la capilla fue costeada por la cofradia,
la talla no le debe pertenecer pues “hacia 1690, en el
Libro de Protocolo del Convento de la Merced se dice
que la imagen de Jesiis es propiedad de la comunidad

mercedaria’™.

La estética de la efigie vejeriega nos emplaza directamen-
te a la del Nazareno ramblefo, ejecutado por Mesa en
1622, no sélo por sus marcados rasgos faciales, de pa-
tente afinidad, sino en el modo de trabajar manos y pies,
asi como la parte inferior de las piernas. Esta relevante fi-
sonomia y su posible propiedad mercedaria planteaban
inquietantes cuestiones. ;Qué relacién podia tener Mesa
con el dmbito provincial gaditano? Indagando un poco
mds, puede corroborarse la presencia de la Casa Ducal
de Medina Sidonia en la fundacién del convento mer-
cedario de Vejer* y existen documentos que vinculan al
artista cordobés con este linaje.

En el Archivo de la Casa Ducal se conserva un documen-
to que refleja el pago a Juan de Mesa, a 10 de julio de
1619, de ‘Quattrocientos reales que se los libro por la talla
que ha hecho para los frascos de las escopetas que su Serioria el
Duque de Medina Sidonia ha mandado hazer para su Ma-
gestad y tome Vuestra Merced carta de pago del dicho Juan
de Mesa que con ella y esta tendrd recaudo bastante™.

En este momento surge una duda, quizas aun sin una

respuesta concreta. ;Por qué encarga el duque de Me-
dina Sidonia tal obra a Mesa siendo un escultor mds
en la Sevilla del valorado Montanés? Aunque toda-
via no podemos dar un dato preciso que lo esclarez-
ca cabe pensar en la figura del pintor Juan de Uceda
Castroverde como posible enlace ya que, por un lado,
en 1599, se concierta para las pinturas y el dorado del

4 Juan de Mesa? San Pedro Nolasco. Palacio Du-
cal de Medina Sidonia. Sanltcar de Barrameda
(Cadiz). Fotografia: José Carlos Pérez Morales.

4 :Juan de Mesa? Nazareno. 1624-25. Iglesia pa-
rroquial del Divino Salvador. Vejer de la Frontera
(Cadiz). Fotografia: José Carlos Pérez Morales.

w (P4gina siguiente) Detalle. ¢Juan de Mesa? San
Ramoén Nonnato, 1624. Palacio Ducal de Medina
Sidonia. Sanltcar de Barrameda (Cadiz). Foto-
grafia: José Carlos Pérez Morales.
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altar del claustro del convento de Santo Domingo de
Sanldcar de Barrameda con el clérigo Gerénimo de
Herrera como albacea del maestro Alonso Oretano,
a la sazdén artista que trabajé para el duque de Me-
dina Sidonia“*; por el otro, la relacién profesional de
Uceda y Mesa estd documentada, por ejemplo, en el
San Antonio para Francisco de Quintanilla’’, hoy en
la ermita de Setefilla de Lora del Rio o la Inmaculada
que el propio pintor le encarga®.

El Palacio de Medina Sidonia, sito en Sanltcar de
Barrameda, posee una interesante coleccién escultd-
rica, heredada en gran parte del convento mercedario
de la localidad. El Duque Manuel Alonso Pérez de
Guzmadn junto con su esposa Juana Lorenza Gomez
de Sandoval y la Cerda fundaron este convento de re-
ligiosos descalzos de Nuestra Sefiora de la Merced.
La iglesia se concluye junto con sus ornamentos a fi-
nes del ano 1624, haciéndose ‘fiesta de su dedicacion
con mds suntuosidad y pompa que la que hemos descrito
de la fundacion del convento, colocindose el Santisimo
en ella el domingo infraoctavo de la Epifania 12 de ene-
ro de 1625 a los 9 arios de la ereccion del convento™.

Existen en la citada Casa Ducal dos efigies de una
calidad indiscutible y que representan las iconografias
mds importantes de la Merced: San Pedro Nolasco y
San Ramén Nonato. Al describir la iglesia, Fernando
Guillamas incide en que ‘tiene el cuerpo de la Iglesia
cuatro capillas por banda, las seis con hermosas rejas de
hierro torneadas, excelentes retablos dorados y pinturas
esquisitas [...] Las seis capillas referidas las dio el Sr.
Dugque D. Manuel a sus principales criados con la 0b-
ligacion de su adorno, a saber: la de san Pedro Nolasco
que es la primera inmediata al pilpito, a D. Miguel
Piez de la Cadena Ponce de Leon, caballero del orden
de Calatrava, su caballerizo mayor: la que sigue de san
Ramén Nonato, a D. Diego de Ormaza y Herrera del
orden de Santiago, su mayordomo mayor [...] Ayudan a
la decencia y decoro de la Iglesia la cantidad de Imdgenes
mayores y menores con que estd enviquecida [...] las de
los gloriosos San Pedro Nolasco y San Ramdn Nonato,
perfectas™

Tales obras las creemos de mano de Juan de Mesa;
incluso, la de San Ramén Nonnato ostenta tal grado
de perfeccién técnica que debid ser el propio escultor
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quien la gubiara. Sin desmerecer, la restante de San
Pedro Nolasco, también de menor proporcién, en su
ejecucion pudo incidir la mano de algtin oficial del
taller.

Anos antes, el 19 de abril de 1605, Manuel Alonso
Pérez de Guzmdn y Juana de Sandoval, habian rubri-
cado la escritura fundacional del convento merceda-
rio de Huelva. Fueron comendadores fray Hernando
de Santa Maria, quien también aparecerd mds tarde
en la fundacién mercedaria de Sanldcar, y fray Tomds
de la Concepcién. Estos personajes rubricardn en
1622 el documento que se encontraria en el interior
del Crucificado de la Misericordia que Mesa realizara
para el convento de San José, ya comentado.

El 2 de mayo de 1615, al hacendado Alonso Ramirez
Cansino le es concedida la licencia de una capilla para
el entierro de su familia en el convento mercedario
onubense. Al tener que ornar el recinto en corto es-
pacio de tiempo, pues el Conde de Niebla deseaba
inaugurar solemnemente la iglesia en 1618, encargd
retablo e imagen principal, la cual serfa San Antonio
Abad. El Gnico documento que atestigua cronoldgi-
camente esta labor es el contrato del dorado de dicho
altar, en marzo de 1617, con Alonso Bejarano’'.

La imagen, considerada una de las mds antiguas, a
tenor de los datos expuestos, ofrece una cronologia
muy concreta entre 1615y 1617. Las relaciones para-
lelas que venimos argumentando entre la Casa Ducal
de Medina Sidonia y sus fundaciones mercedarias,
asi como, el porte y caracteristicas tan peculiares que
posee, nos hace reflexionar sobre la posible autoria de
Mesa. Sus semejanzas con otras obras de estos afios,
fundamentalmente el San José con el Nifo, realiza-
do para los mercedarios de Fuentes de Andalucia, y
el San Blas, hoy en el convento sevillano de Santa
Inés, apoyan esta tesis. Incluso otras tallas atribuidas,
como el Nazareno del convento de Santa Maria de
Jests, pueden cercar tanto fechas, ambas entre 1615
y 1617, como modos de ejecucion pues las dos deno-
tan todavia una falta de préictica pudiendo apreciarse
ciertos “fallos compositivos”.

CONCLUSION

La revision y reflexién acerca de este autor desde di-
versos planos y puntos de vista se hace atin muy nece-
saria. Las nuevas obras no hacen mds que acrecentar
la valia de un artista que no fue tan maltratado por
su tiempo tanto como por la historia. Cada creacién
encierra en si misma un universo de posibilidades por
descubrir, entender y difundir.

El presente estudio pretende, a la luz de nuevas atri-
buciones, aclarar dos aspectos: por un lado, enfatizar
la importancia del conocimiento amplio del catilo-
go de obras del autor para emitir un juicio vélido en
cuanto a la categorizacién e interpretacién tanto de su
produccién como de su biografia; y, por el otro, des-
mitificar la imagen de Juan de Mesa como escultor de
cofradias, aceptando la relevancia que tuvieron este
tipo de creaciones aunque proponiendo una puesta
en valor de las que llevé a cabo para las congregacio-
nes religiosas. Asimismo, supone un granito mds de
arena en una parcela, Mesa y los mercedarios, que nos
esconde maravillosas sorpresas; sirvan de ejemplo el
exquisito relieve que representa el Santo Rostro que
se conserva en el referido Palacio de Medina Sidonia
o el San Ramén de la iglesia conventual de la Asun-
cién®?, ambos muy cercanos a la estética del que se ha
convertido, por méritos propios, en el mds valorado
discipulo de Montafiés.

¢Juan de Mesa? Santo Rostro. Hacia 1624. Pa-
lacio Ducal de Medina Sidonia. Sanltcar de Ba-

rrameda (Cadiz). Fotografia: José Carlos Pérez

Morales.
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INTRODUCCION

En el afo 2001, el Instituto de Investigaciones Estéticas, en colaboracién con el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia y el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes inicié un proyecto de catalogacion
de escultura novohispana. Una de las entidades incluidas fue el Distrito Federal en donde, a diferencia de otros
estados, existian maltiples catdlogos de bienes muebles. Asi, la catalogacién inicié en los templos clasificados
como patrimonio cultural de uso religioso cuyos bienes muebles no habian sido incluidos en los registros
previos. Fue en el marco de este proyecto que el afo siguiente (2002) se visité la parroquia de San Pedro
Apéstol, dentro de la localidad de San Pedro Zacatenco, en la delegacién Gustavo A. Madero y se llevé a cabo
el reconocimiento de sus obras. Si bien la prioridad no estaba puesta en la obra pictérica, la relevancia del
grupo de pinturas virreinales que se localizaron en la capilla del Rosario de dicho templo propicié su registro
bésico.? De este notable grupo de 6leos, uno llama especialmente la atencién no sélo por su gran formato (2.90
x 3.80 mts.)® y por su intima vinculacién con un tema escultdrico, sino también por el detalle con el cual se
registré -a modo de conmemoracién- un acontecimiento preciso que tuvo lugar en la ciudad de México el 29
octubre de 1727: la solemne procesién a la imagen de la Virgen de Loreto implorando su socorro para acabar
con la peste que asolaba a la capital. (Foto pp. 26-27) En ella se observa como todos los participantes regresan
la imagen al colegio de San Gregorio después de la novena celebrada en la catedral de México.

Como sucede en muchos casos, el hallazgo permanecié inédito a pesar de la importancia que esta fuente tiene
para diversos campos dentro del dmbito de los estudios de la cultura virreinal. Al igual que otras obras de su
género, como el “Traslado de la imagen y dedicacién del santuario de Guadalupe”, de coleccién particular,
pintada por Arellano en 1709, la pintura de Zacatenco es una de esas escasas y ricas fuentes empapadas de
un instante de vida cotidiana. La obra permite apreciar ciertos aspectos del plano urbano. Por ejemplo,
constituye un registro unico de la fachada norte de la catedral,” que daba a la capilla de talabarteros, y de la
manera en que las procesiones putblicas hacfan uso de las puertas pareadas de los templos de los conventos
femeninos novohispanos. Ademds, es una pieza clave para profundizar en la historia o promocién del culto
a la Virgen de Loreto en Nueva Espana. Recuérdese que fue en San Gregorio, el colegio dedicado a la
cristianizacién y educacién de los hijos de la nobleza indigena, y no en Tepotzotldn, en donde se conservaba
la copia del icono que en el dltimo cuarto del siglo XVII lleg6 de Italia bajo el patrocinio jesuita. La imagen
de la Virgen, en el centro del cuadro, capta la atencién del espectador a través de su mirada. En su gesto, con
la cabeza ligeramente girada hacia la izquierda, la obra parece cobrar vida, una presentacién que subraya la
capacidad de la sociedad para ver en las imdgenes escultdricas una presencia y potencial milagroso muy real.
En la actualidad se desconoce el paradero de esta importante escultura, aunque -como veremos mds adelante-
existen algunas pistas a seguir para su localizacién. Por ultimo, como retrato de la sociedad novohispana,






y sobre todo de su jerarquia eclesidstica, el cuadro
ofrece una oportunidad para analizar la organizacién
de las procesiones asi como el proceso artistico en el
marco de las negociaciones o pactos sociales. Es decir,
al privilegiar ciertos personajes, grupos o momentos
histéricos, el cuadro construye un discurso paralelo al
de la documentacién escrita.

LA CAPILLA DE LORETO EN EL COLE-
GIO DE SAN GREGORIO (1680-1774)

El colegio-seminario de San Gregorio se establecié en
1573 para ensenar doctrina cristiana, primeras letras,
canto, y miisica a los hijos de los indigenas nobles.

Inicialmente San Gregorio contd con el financiamiento
de los indios del pueblo de Tacuba para una edificacion
modesta de techo pajizo hasta bien entrado el siglo XVII.

Durante casi toda la centuria, San Gregorio estuvo anexo
al Colegio Mdximo de San Pedro y San Pablo, del cual
dependia institucionalmente.® Gracias a la intervencion
del jesuita Juan Antonio Nufez de Miranda, en los
primeros afnos de la década de 1680 se consigui6 el

apoyo de uno de los vecinos més ilustres de la ciudad de
México, el Capitdn don Juan de Chavarria Valera.” Su
donacién permitié la reconstruccién de la vieja iglesia
entre 1682 y junio de 1685. Para esta fecha ya habia
fallecido pero se calcula que beneficié a San Gregorio
con un total de treinta y cuatro mil pesos y la hacienda
de San José de Acolman, estado de México, todo ello
entregado de mano de su confesor y administrador,
Nufez de Miranda.?

Esta época coincidié con la llegada de dos jesuitas
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jovenes provenientes de Italia, Juan Bautista Zappa
y Juan Maria Salvatierra, y su empefo por relanzar
la devocién a la Virgen de Loreto en la iglesia de San
Gregorio. Ambos habian embarcado parael Virreinato
Novohispano hacia 1675y Zappa tomd la iniciativa de
hacer traer una copia de la escultura original en Italia
para promover el culto en México.” La imagen que
llegé consistia de una copia de las cabezas y las manos
de la Virgen y del Nifo Jests.'” En Nueva Espana, se
completé la escultura y se exhibia como una imagen
de vestir luciendo trajes y joyas donadas por las damas
de la elite novohispana. Su valor radicaba en que era
una copia “tocada al original” y ésta se suponia una
imagen realizada por san Lucas. Al mismo tiempo,
Zappa introdujo la novedad de reproducir la Santa
Casa de Loreto. Es decir, la misma donde ocurrié la
Anunciacién y el sitio donde vivié la Sagrada Familia

tras su regreso de Egipto y que Jests habité hasta
que comenz6 su vida publica. Debido a que Zappa
fue asignado a Tepotzotldn, dejé el proyecto de la
Virgen de Loreto en San Gregorio en manos de su
amigo y compafiero, Juan Maria Salvatierra quien
concluydé la construccién de la nueva casa-capilla el
5 de enero de 1680."> Aunque la Casa de la Virgen
ya no existe en la Iglesia de Loreto (antiguamente
el templo del colegio de San Gregorio), se puede
apreciar lo que debi6 ser su aspecto exterior a través
de la réplica casi contempordnea que el Padre Zappa
mandé construir en la iglesia de San Francisco Javier
en Tepotzotldn. Otras localidades en donde también
se construyeron casas de Loreto en iglesias jesuitas
incluyen Guadalajara, San Luis Potosi, y la Habana."
El culto a la Virgen de Loreto tenfa un gran atractivo
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puesto que juntas, la Virgen y su Casa, conllevaban
una serie de asociaciones devotas e histéricas de gran
resonancia para el pablico novohispano; entre ellas,
tuvo mucho éxito la devocién a la Sagrada Familia, y
en especial a san José.!*

Enmayode1686,éstaprimeracasa-capillanovohispana
de la Virgen de Loreto se reconstruyd, abriendo una
época de crecimiento del culto y de actividad artistica
entorno a la imagen, la cual culminarfa unas décadas
mids tarde. En 1715, se edificé un camarin gracias
al patrocinio de Juan Claveria Villareales.”” Los
donativos a la imagen iban cada vez en aumento y
en 1728 Juan Ignacio Castorefia y Ursta, chantre de
la catedral y obispo electo de Yucatdn, la coroné con
una tiara de oro y diamantes valuada en mds de cuatro

mil pesos.'® Finalmente, una tercera reconstruccion

Mex:co a o dmagen de
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de la casa-capilla, que se puede entender como un
empeno votivo tras la epidemia de 1737, se dedicé el
9 de diciembre de 1738 con sermones y procesiones.'”

La novedad arquitecténica de la tercera capilla fue la
elevacién de un cimborrio que permitié iluminar el
espacio mejor que nunca, aunque algunos devotos
se quejaban que la mayor luz no les permitia ver bien
a su preciada Virgen.'® A pesar de que ciertas fuentes
impresas, como el Escudo de Armas de Cayetano Cabrera
y Quintero, ofrecen detalles sobre diversos aspectos de la
capilla, el inventario -fechado 23 de marzo de 1774- que
se realizd tras la expulsion de los jesuitas en 1767 permite
visualizar el entorno donde se ostentaba la escultura de
la Virgen de Loreto con mayor precision."

El primer elemento que se menciona® es un nicho

de plata que se mostraba hacia la capilla y también
hacia el camarin y en donde se colocarfa la imagen
escultérica de la Virgen, el cual estaba cubierto con
vidrios azogados;*' tenfa ademds seis reliquias de
santos, cinco ceras de Agnus Dei y 43 relicarios de plata
de tamano mediano y sobredorados. En las Gacetas de
Meéxico se anotd que este nicho se estrend en septiembre
de 1730 y tuvo un costo de dos mil pesos.”* El marco
de la puerta que daba al camarin, y se cerraria cuando
la imagen se exponia hacia el retablo de la Casa de
la Virgen, estaba cubierto de plata y era liso con
diez flores de plata sobredorada y cuatro vidrios. Esa
misma puerta, pero hacia la capilla, tenia un marco
de plata y en el medio punto una tarja de plata
sobredorada y sobrepuestos cinco “votos o atributos
de plata sobredorada” y al pie del marco, una tarjita
de plata sobredorada. En la parte superior del nicho

un Espiritu Santo con resplandor y cuatro dngeles
de madera dorada y estofada y varias flores.

El nicho formaba parte de un retablo de dos cuerpos
recubierto de plata. Dos imdgenes, de san Joaquin
y santa Ana, flanqueaban la figura central de la Virgen

4 (Pagina 23) Anénimo, Solemne procesion que
hizo la Ciudad de México a la imagen de Nuestra
seriora de Loreto (detalle de la escultura llevada
en andas). Foto: Pedro Angeles, Archivo Fotogra-
fico Manuel Toussaint.

4 Cartela con el titulo de la pintura. Foto: Pedro
Angeles, Archivo Fotografico Manuel Toussaint.
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de Loreto. Encima, en el segundo cuerpo, habia
una imagen de san José, elevindose asi un conjunto
que representaba la devocién a la Sagrada Familia.
Muchas de las imdgenes suplementarias en la capilla
y el camarin de la Virgen replicaban este tema. En la
misma puerta de acceso al camarin colgaba una imagen
de la Virgen de Loreto, otra de san José, y dos [dminas
de san Joaquin y santa Ana. Ya dentro del camarin, el
inventario resefia un lienzo con la Virgen y el Nino
y otro de san José ademds de dos de los nacimientos
de Maria y Jesus, ampliando atin mds la devocién a la
Sagrada Familia con composiciones narrativas.

Otro elemento interesante de la capilla de la Virgen
es el altar portdtil que el inventario menciona al pie
del nicho donde se encontraba la imagen. Este altar es
mencionado también por Cayetano Cabreray Quintero
en ocasion de la inauguracién de la tercera casa-capilla
de la Virgen un ano después de la epidemia de 1737;
cabe suponer que se usarfa para sacar la imagen de su
capilla en determinadas ocasiones. También hay que
hacer mencién de las reliquias que posefa la capilla
y que sin duda contribuyeron al aura taumatirgica
de la imagen. La mds importante que ademds se
menciona en detalle en el inventario es “un pedazo
de manto de seda encarnada, que segtin el Inventario
antiguo, se dice ser del original.”® Se tratarfa de un
trozo del manto de la Virgen que los jesuitas habrian
procurado traer desde Europa. Esta reliquia estaba
guardada en una urna de plata en el interior de una
alacena rematada en forma de concha y empotrada en
la pared de la capilla del lado del Evangelio.

Ademds de un ajuar de plata muy considerable que
inclufa un frontal asi como blandoncillos** con tres
candeleros “cada uno que cargan sobre un angelito
[...] todode plata”, la capilla tenia diversos objetos que
podriamos clasificar como “exéticos” aunque propios
de la cultura material heterogénea de Nueva Espana.
Estos inclufan dos tiborcitos de China, otros dos de
color café, dos leones de China, y cuatro frascos azules
de China de los que tipicamente aparecen en muchos
cuadros que representan imdgenes escultdricas sobre
un altar.

Finalmente, como cualquier otra capilla de su tiempo,
la Virgen de Loreto estaba acompafiada por una corte
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de imdgenes adicionales, incluyendo otras devociones
marianas. Asi pues, en el inventario de la capilla y el
camarin aparece una Virgen de los Dolores con marco
de vidrio azogado, copete de madera dorado y dos
angelitos; un lienzo de la Virgen de la Encarnacién;
y dos representaciones de la Virgen de Guadalupe.
También se encontraban otras imdgenes, como un
Cristo de pasta, y un curioso san Miguel con peana
“que todo parece de alabastro u otra piedra especial.”
En conclusién, con sus ornamentos de plata, objetos
de alabastro y porcelana, esculturas policromadas y
estofadas, pinturas, agnus dei, reliquias, y espejos, la
casa-capilla de la Virgen de Loreto en San Gregorio
fue amasando un tesoro considerable. Entre finales del
siglo XVII y las primeras décadas del XVIII, la Virgen
de Loreto habia logrado insertarse en el extenso tejido
de devociones marianas que ofrecian los templos de la
ciudad; el mejor ejemplo de ello es que en un momento
critico de la vida urbana, sus fieles sequidores buscaron
consuelo en su imagen.

CRISIS, ORDEN, Y SOLEMNIDAD EN
LAS PLEGARIAS A LA VIRGEN
DE LORETO EN 1727

Durante la primera mitad del siglo XVIII la sociedad
novohispana vivié los efectos de algunas crisis agricolas
resultado de las bruscas variaciones en el precio de
los productos que tenian efectos en la desocupacion,
emigracion, bandolerismo y epidemias. En junio de
1720 hubo una falta de lluvias por lo cual la ciudad
de México tuvo una carestia de maiz. El ano siguiente
hubo escasez de éste debido mds a la especulacion que a
la carencia del producto y los comerciantes prefirieron
guardarlo, e incluso en 1724 se registraron trojes con
grano agorgojado. Ese ano se liberaron las reservas de
la alhéndiga aunque fueron insuficientes. Entre 1724 y
1726 la carestia de maiz también provocd escasez de carne.
Lo sucedido se traté mds de una crisis de abastecimiento
provocada por la especulacion lo que también causé
ciertas enfermedades entre la poblacién.” Estos son los
hechos que de alguna forma desencadenaron el brote
del sarampién y el origen de la pintura procesional.

Prueba de que habia una conciencia entre las
autoridades locales de los problemas que achacaban
a la ciudad se encuentra en el sermén del canénigo



magistral de la catedral de México, Bartolomé Felipe
de Itay Parra quien el dia de la procesion representada
en la pintura arremete contra la corrupcién en la
sociedad novohispanasiguiendo un modelo centenario
en el cual la Iglesia ofrece una critica social y atribuye
el castigo divino de la epidemia a los vicios:

O Meéxico! Y quan merecida tiene tu
Codicia esta misma peste, te doto el
cielo con los thesoros de su riqueza,
o Nueva Espana!l Haziendo que tu
tierra produxesse, el oro y la plata; y tu
Avantiento alla te metes en sus dentros
para sacarla, y ponerla en tus corazones,
por el Idolo de tus affectos.

Los vicios criticados por Ita y Parra incluyen la
prostitucion, el juego de naipes, laasistenciaa pulquerias,

y —no podian faltar- los desmesurados precios:

Que otra razdén ay para estos exorbitantes

precios a que se han subido algunos géneros

necesarios para el uso de la vida, y aun para
el culto de las Iglesias, sin que aya para ello
motivo alguno, sino solo el interés.

También se ataca a las mujeres:

...hasta los Templos se profanan,
viniéndole las mujeres a la Iglesia,

4. (Paginas 26 y 27). Anénimo, Solemne proce-
sion que hizo la Ciudad de México a la imagen
de Nuestra sefiora de Loreto (Vista general). Foto:
Pedro Angeles, [AFMT /IIE]

¥ Anénimo, Solemne procesion que hizo la Ciu-
dad de México a la imagen de Nuestra sefiora de
Loreto (detalle de distintos grupos: mujeres sen-
tadas viendo pasar la procesiéon o acompafian-
do a la procesion en un carruaje, universitarios,
miembros del Ayuntamiento y de la Real Audien-
cia). Foto: Pedro Angeles, [AFMT /IIE]

E/zcnwyff/zé



con la misma desemboltura, que se
puede ir a una Comedia, lo mismo es
los hombres, tan afeminados, que ni
hombres parecen, sino farsantes, moda
en el andar, listones, y bolsas en los
pelos, aguas de rostro con que bruiir la
tez, las mujeres, diamantes, y joyas en
los cabellos, flores en las cabezas, anillos
en los pechos...Que dices México, si
pintara de otra manera Roma gentil en
los juegos de su Bacho, o Chipre en las
diversiones de su Venus...?

Asi, el sermén no s6lo explica los supuestos origenes
de la epidemia, sino que también permite leer la
pintura contempordnea como la representacién de
un acto de devocién y contricién por los pecados
cometidos. La procesién ordenada, sobria, y solemne,
como reza su inscripcién?, sélo parece romperse en
el sitio en que se encuentran los universitarios pero,
al parecer, precisamente con el objetivo de hacer
respetar su preeminencia; es decir, el orden, como se
verd a continuacién. En este sentido no se encuentra
ningtin detalle anecdético o popular como estamos
acostumbrados a apreciar en las representaciones
de procesiones de indole mds festivo, como la de el

“Traslado de la imagen y dedicacién del santuario de
Guadalupe” mencionada antes o bien “El traslado de
las monjas de Santa Catalina de Siena en Valladolid”

(1738), 6leo del Museo Regional de Morelia,
Michoacdn. En contraste, en esta procesién predomina

un ambiente solemne, e incluso el caracteristico
detalle de una escena de mercado entremetida en
alguna esquina de la obra, un trompetero o un nifio
juguetén ha desaparecido. De hecho, a principios
del siglo XVIII una legislacién municipal habia
prohibido los puestos de frutas y otros vendedores
préximos a los recorridos de procesiones por el
interés de garantizar una mayor solemnidad en las
celebraciones religiosas. Como ha estudiado Molina,
en éstas décadas se estaban dando unos cambios
importantes “en el uso del espacio urbano” en relacién
a las fiestas y procesiones en la capital virreinal.”® Por
ello, en el cuadro vemos que en general las mujeres
estdn apartadas en la esquina derecha inferior, y las
Gnicas que cobran protagonismo son las dos que
aparecen en el carruaje, una de ellas con un tocado
blanco en la cabeza acompanada de un nino. (Foto
p- 29) Del lado izquierdo del cuadro aparecen los
toldos de otros dos carruajes en fila, sugiriendo que
era asi - sin mezclarse con la demds poblacién ni con
los hombres - que las mujeres de cierto estatus social
podian participar de la procesién. (Foto p. 32)

Una de las grandes ausencias en el cuadro son los indios.
Segtin la biografia del Padre Juan Maria Salvatierra,
escrita por el jesuita Miguel Venegas y editada por
Juan Antonio de Oviedo, durante la procesién “movia
a grande ternura, y devocién la de muchos Naturales
Indios, que cargados de sacos de diversas flores iban
regando con ellas las calles por donde havia de passar
la Madona Lauretana.” Si bien el desconocido pintor




autor del cuadro ha representado a un gran publico,
en toda la composicién no se distingue este detalle. La
decision de no incluir a los indios de forma explicita sin
duda fue deliberada y seguramente obedece a cuestiones
de decoro y la percepcién de la necesidad de respetar
los estamentos de la sociedad en la presentacién de la
procesién. Ciertamente, afios més tarde, en ocasién de
otra procesién con la Virgen de Loreto para apaciguar
la epidemia de 1737, a la que volveremos mds adelante,
una fuente contempordnea sugiere que para algunos la
masiva presencia y mezcla de tanta gente diversa entorno
a la plaza de San Gregorio era indecoroso.” Aunque
no sabemos si se dio una situacién similar en ocasién
de la procesién de 1727, nuestro pintor anénimo se ha
encargado de crear unaimagen que luce por corresponder
con el sentido del orden social mds estricto que se tenia
en el virreinato de la Nueva Espana.

Como es bien sabido, en el Antiguo Régimen el
orden de los asistentes a un acto publico, en donde
participaban instituciones eclesidsticas y civiles, estaba
bien reglamentado. Al enfrentar situaciones adversas
como la falta de lluvias o alguna epidemia, ambas
instancias convocaban a la poblacién para realizar las
rogativas necesarias. La Iglesia se responsabilizaba de
dirigir las plegarias en sus templos, ya fuera la catedral
u otra iglesia, de igual forma se encargaban del adorno
de sus inmuebles y podian contar con la ayuda de las
cofradias. La tarea del Ayuntamiento de la ciudad era

convocar al adorno de las calles por las cuales pasaria
la comitiva y vigilaba su orden y buen desempeno.®!

El camino procesional que es posible apreciar en la
pintura inicia en la puerta poniente de la catedral
y se dirige hacia la actual calle de Monte de Piedad
(antiguamente,del Empedradillo),sigueporRepublica
de Brasil (antes, Santo Domingo) y da vuelta hacia
la calle de Luis Gonzdlez Obregén y San Ildefonso
(antes, Cordobanes, Monte Alegre y El Monte Pio).
Sin embargo, antes de llegar a su destino el cortejo se
desvia brevemente hacia la iglesia del convento de la
Encarnacién haciendo uso de sus puertas pareadas para
el ingreso por una de ellas y su salida por la otra (Foto
p- 26)). La pintura no deja ver las fachadas pareadas
sino sélo la manera en que algunos participantes a la
procesién dan vuelta a la izquierda y otros regresan
por ese mismo sitio. Es a partir de la comparacién
entre los detalles arquitecténicos de la pintura (como
las torres y las cuadras) con un mapa virreinal que se
deduce su entrada al convento lo cual atn se puede
confirmar repitiendo el recorrido. De este modo, y
como se dijo en la introduccidn, éste serfa el dnico
testimonio pictérico del uso procesional de las dobles
puertas en los conventos femeninos novohispanos.
La idea de que la imagen parara y pasara por
dentro de diversas iglesias en su camino es habitual

¥ Anénimo, Solemne procesion... (detalle de
las azoteas de las casas frente a las que discurre
la procesién). Foto: Pedro Angeles, [AFMT /IIE]
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Torres de la Iglesia del Convento
de la Encarnacién

Torre de la Iglesia de Santa Catalina

4 Anénimo, Solemne procesién que hizo la Ciu-
dad de México a la imagen de Nuestra sefiora de
Loreto (detalle de los toldos de carruajes en fila
y de los grupos de religiosos mercedarios, agus-
tinos, franciscanos y dominicos, ordenados por
antigiiedad). Foto: Pedro Angeles, [AFMT /IIE]

) (Pagina siguiente, arriba) Templo del conven-
to de la Encarnacion (portadas laterales parea-
das). Foto: Gabriela Sanchez Reyes

P (Pagina siguiente, abajo) Troncoso (hizo) y
Carlos Lopez (deline6), “Planta y descripcion
de la Imperial Ciudad de México en la Améri-
ca. 1760” en Memorias de las obras del sistema de
drenaje profundo del Distrito Federal, DDF, Talle-
res Graficos de la Nacién, vol. 4, Atlas de planos
técnicos e histoéricos, plano I1.2, México, 1976.
(detalle de la ruta seguida por la procesién)

y corresponde al deseo de que el poder taumatirgico de
la imagen beneficie a la mayor superficie de la ciudad
posible. Su recorrido, por lo tanto, es un acto de re-
sacralizacién y significacién publica de los espacios
urbanos y religiosos mds destacados en su entorno.

El elemento arquitecténico religioso de mayor
importancia en el cuadro, ademds de la catedral y
el convento de la Encarnacién, es la capilla de los
talabarteros dedicada a la Santa Cruz y mencionada
en la introduccién. Esta se encontraba casi en el cruce
de las actuales calles de Monte de Piedad y Tacuba.
(Foto. p. 34) Los talabarteros (o guarnicioneros)
tenfan sus casas justo frente al lado norte de la catedral
y formaron una hermandad. Si bien desde 1607
iniciaron gestiones para colocar una cruz fue hacia
1643 que lo consiguieron y en 1667 fue colocado un
chapitel para cubrirla. Este aspecto (anterior al ano
de 1751 en que se reedificard la obra para rehacer la
béveda, las claraboyas y las puertas) es precisamente
el que es posible apreciar en nuestra pintura.*
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En el lado derecho del lienzo, al final de la procesién,
se ubican los maceros presidiendo al cuerpo de
regidores y alcaldes (ayuntamiento de la ciudad) y a la
Real Audiencia, todos con sus respectivas pelucas. Los
primeros constituyen un grupo de aproximadamente
diez o doce caballeros vestidos de civil atrds de los
cuales se ubican dos sefiores con toga y varas que
—quizé- sean los alguaciles de la sala del crimen de
la Audiencia (que rondaban la ciudad de noche para
evitar tropelias) tras los cuales -finalmente- marchan
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los ministros de la Real Audiencia. El siguiente grupo
hacia el lado izquierdo, también presidido por un
par de maceros, estd constituido por sefnores doctores
universitarios. (Foto p. 34) Aqui cuatro individuos
traen dos mucetas, una azul abajo y una blanca
sobrepuesta. Esta ultima corresponde a la facultad
mayor de teologia, en que estdn doctorados, mientras
que la azul a la de filosofia o artes que, al ser facultad
menor, s6lo otorgaba como grado mdiximo el de
maestro. Asi, las mucetas y borlas de color blanco y




azul evidencian que se trata de doctores en teologia
y maestros de filosofia o artes. Algo curioso es que el
pintor los ha representado en plena discusién. Dado
que sus hdbitos simultdneamente muestran que se trata
de tres frailes (dominico, franciscano y mercedario)
y un sacerdote secular, es posible aventurar que la
controversia tiene que ver con su precedencia en la

{ (Pagina anterior) Anénimo, Solemne proce-
sion que hizo la Ciudad de México a la imagen
de Nuestra sefiora de Loreto (detalle que muestra
la capilla de Talabarteros). Foto: Pedro Angeles,
[AFMT /1IE].

¥ (Izquierda) Francisco Martinez, José de Lan-
ciego y Eguilas, siglo XVIII, 6leo sobre tela, 113 x
84 cm., colecciéon Museo Nacional del Virreina-
to. Foto: Museo Nacional del Virreinato.

% (Derecha) Anénimo, Antonio Villaserior y
Monroy, siglo XVIII, 6leo sobre tela, coleccion
Museo Nacional del Virreinato. Foto: Museo Na-

cional del Virreinato.

procesién.” Esto no era un fenémeno infrecuente
en los acontecimientos publicos novohispanos y,
simultdneamente, sirve para activar la composicién y
dar cierto movimiento al cuadro. Dentro de este mismo
grupo de universitarios la pluralidad es evidente.
Vemos a algunos con muceta amarilla (de la facultad
de medicina), otros con verde (en derecho canénico o
cdnones) y otros mds con muceta y borla roja insignias
que aluden a la facultad de Leyes o Jurisprudencia.
Ademds, se han representado dos modelos distintos de
bonetes; al parecer, para distinguir a los universitarios
seglares o laicos de los eclesidsticos. Curiosamente, un
canonista (de verde) ubicado entre unos y otros lleva
su atencién hacia la discusién que tiene lugar entre

los doctores eclesidsticos.>*

El grupo siguiente ocupa el lugar protagénico del
cuadro y en él encontramos al arzobispo José de
Lanciego y Eguilas (1655-1728) -mirando hacia
fuera de la composicién- acompanado de miembros
de su cabildo y del clero de la catedral, los cuales

portan velas — ya casi consumidas -, cargan las andas y
horquillas o
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imagen.” El mdximo gobernante eclesidstico de la
Iglesia indiana va presidido por dos capitulares uno
con capa pluvial y otro con dalmatica, y seguido por
su caudatario que lleva la capa magna y, seguramente,
también por su capellin o maestro de ceremonias.
Asimismo, lo flanquean los capitulares que hicieron el
oficio de didcono y subdidcono y que, al igual que el
clero de la catedral, visten sotanas negras y sobrepelliz
con sus respectivos espolones en las mangas.*® Sin
embargo, aqui, de la misma manera que el prelado,
no portan sus bonetes en la cabeza sino que los llevan
en las manos. El pintor ha tenido el cuidado de
presentar con detalle el estricto protocolo que seguian
estos acontecimientos. No s6lo ha retratado al prelado
sino también al dein Antonio Villasefior y Monroy
quien, como vemos, se colocé a su lado derecho y
fungi6 como su didcono durante la procesién.” (Foto,
paginas anteriores) Mucho mds adelante, en la parte
superior izquierda del cuadro, es posible distinguir
a los grupos de religiosos mercedarios, agustinos,
franciscanos y dominicos, ordenados por antigiiedad
y portando cruces y ciriales, que ya han abandonado
el templo del convento de la Encarnacién. (Foto p.
26) Su identificacién se ha realizado en parte con la
ayuda de dos manuales de ceremonias de la catedral
de México: el Diario Manual de 1751 y el Costumbrero
de 1819. Estas fuentes nos permiten sugerir que quizd la
procesion fue encabezada por todas las cofradias con sus
respectivas insignias, tanto las de espanoles como las de
indios y portando luces asi como por las terceras drdenes
también con cruces y velas -que dificilmente se identifican
en el cuadro- y que el virrey, de haber asistido, habria
cerrado la comitiva.®® Ademds de los personajes y grupos
identificados, sobresale una multitud de individuos
indiferenciados en todos los rincones posibles. Algunos
ostentan desde sus ventanas o balcones (algunos con
celosias de madera o rejas de metal) coloridas colgaduras
vistiendo con ello al espacio publico.

(Pagina anterior) Andénimo, Solemmne proce-
sion... (detalle que muestra José de Lanciego y

Eguilas y Antonio Villaserior y Monroy). Foto: Pe-

dro Angeles, [AFMT /IIE]
Anénimo, Solemmne procesion... (detalle). Foto:
Pedro Angeles, [AFMT /IIE]

Finalmente, en el marco (moderno) que circunda
este monumental Sleo sobre tela hay una cartela en
donde se lee un texto que muy bien puede tratarse
de la trascripcién de un texto proveniente del marco
original: Solemne procesion que hizo la Ciudad de
Meéxico a la imagen de Ntra sefiora de Loreto implorando
el socorro, por la peste desoladora del sarampion en el
ano de 1726. (Foto pp. 24-25)

De acuerdo con la inscripcion podria pensarse que la
pintura registra una de las procesiones y rogativas
organizadas en la ciudad de México para mitigar los
efectos de la epidemia y sus primeros brotes ocurridos
desde 1726. Sin embargo, ni el cabildo de la ciudad
o0 de la catedral la menciona en sus actas en este ario
o0 en los siguientes.  Debido a la fuerza que cobré
la enfermedad entre la poblacién a partir de 1727
hay més testimonios de lo ocurrido. Por parte del
Ayuntamiento, el dia 3 de octubre se presentaron los

senores Gaspar Madrazo Escalera corregidor y don
Luis Inocencio de Soria Veldsquez alguacil mayor,
conde del Fresno de la Fuente, Juan de la Pena y




José Vela regidores, para proponer que se hiciera un
novenario a uno de sus santos patronos y que en el
ultimo dia se realizara una procesién de penitencia.
Para tal efecto, se prepararon distintos papelitos con
los nombres de distintas devociones como la Virgen
de los Remedios, san Antonio Abad, santa Teresa de
Jesus, san Francisco Xavier, san Nicol4s Tolentino, san
Bernardo, san Hipdlito, san Gregorio Taumaturgo,
san Fernando, santo Domingo, santa Rosalia, san
Roque, san Lizaro, san Marcial y santa Quiteria;
incluso se incluyé un papelito con la palabra “suerte”.
En el octavo sorteo salié el nombre de san Nicolds
Tolentino. Por ello se determiné que el novenario
empezaria el miércoles 8 de septiembre y terminaria
el jueves 16, con un sermén y por la tarde saldria la
procesién de penitencia con la imagen de san Nicolds
Penitente y la del Cristo de Totolapa. También se
acordé que se invitaran a los prelados de las sagradas
religiones para que asistieran a la misa y sermén del
tltimo dia, ademds de imprimir papeles para fijarse
en todas las iglesias.*’

En el caso del cabildo catedral, ese mismo dia,
también se reunié como era costumbre.’! La sesion
fue presidida en la sala capitular por el dedn don
Antonio de Villasefior y Monroy* y a ella asistieron
el maestrescuela Martin de Elizacochea, Tomds
Montafo, el canénigo lectoral Juan de Aldave asi
como los capitulares José Llabres, Sebastidn Salas,
José Pasilla, Luis Urpierres, Pedro de los Rios, Luis
Torres, Juan de Castro, Juan de Gracia, Francisco
de Menaca, Francisco Navarijo, Joaquin Zorrilla,
Bartolomé de Ita**, Miguel de Luna y Francisco de
Fébregas. Entre los asuntos del dia, se registré al
margen “Sobre novena Santa Rosalia por la gravedad
de la enfermedad del sarampién”.* La propuesta fue
una iniciativa del dedn, a quien le parecia conveniente
se rezara un “novenario con letanias” para que “por
su intercesién se aplaque la ira de Dios” puesto que
la ciudad estaba “infestada de la enfermedad del
sarampi6n”. Esta debfa empezar al dia siguiente que
era sibado “poniéndose la santa imagen en el altar
ngayor”. Lo cual fue aprobado por el resto del cabildo
y se sugirié que fuera con plegaria para que asistiera
“todo el pueblo a pedir la santa su ayuda y socorro en
tanto conflicto”.

Sorprendentemente, no existe un registro documental
en las actas de los cabildos de la ciudad y la catedral
sobre la procesién de la Virgen de Loreto de 1727.
Aun asi, sabemos por diversas fuentes, incluyendo
el sermén mencionado antes, que el domingo 19
de octubre a instancias del ilustrisimo sefior don
Carlos Bermddez de Castro (1669-1729), arzobispo
de Manila y antes canénigo doctoral de la iglesia
metropolitana; la imagen de la Virgen de Loreto
salié de su casa y que en la catedral se le celebr6 un
novenario antes de regresar en solemne procesién el
dia miéreoles 29 de octubre.® Dado el recorrido de
la marcha en el cuadro, es evidente que representa
el regreso de la imagen a su templo. A este respecto,
Cayetano de Cabreray Quintero registré queen 1727,
gracias a la intercesién de la Virgen de Loreto, se curé
a la ciudad de la epidemia disfrazada de sarampién*®
y en enero de 1728 la Gaceta de México publicé que el
mal ya habia cesado “del todo” en la ciudad.”

La ausencia de un registro sobre la procesién en las
actas de los cabildos eclesidstico y civil se explicaria
por la inusual manera en que otra fuente sugiere
que surgié dicho acontecimiento.”® De acuerdo
con la Historia de la Compania de Jesis de Francisco
Javier Alegre, en la epidemia de sarampién de 1727
los jesuitas tuvieron que asistir a los enfermos y los
moribundos. Ademds de las confesiones, repartieron

alimentos, medicinas y ropa entre los pobres pero

A pesar de todas las precauciones que el
excelentisimo sefior marqués de Casafuerte
y todos los principales sujetos de la ciudad
tomaban para apagar el incendio, no parece
sino que le ministraban pdbulo para nuevas
creces. Agotados todos los remedios humanos,
procuraron algunos devotos, por medio
del excelentisimo sefor Carlos Bermudez
de Castro se sacase en procesién por toda
la ciudad la imagen de nuestra Senora de
Loreto, que se venera en nuestra iglesia
de San Gregorio. Salié efectivamente con
extraordinario concurso y solemnidad. En el
camino pas6 el venerable dedn y cabildo de la
Santa Iglesia Metropolitana, un oficio al padre
provincial pidiéndole su benepldcito para



conducir a la Catedral la Soberana imagen, y
hacerle alli un solemne novenario. No pudo
el padre Andrés Nieto dejar de condescender
a la stplica del cabildo eclesidstico, que lo era
de toda la ciudad, ni la piadosisima Madre de
Dios dejar de manifestar cuanto se agradaba
de aquel obsequio.”’

La idea de que el novenario en la catedral fue
improvisado también se menciona en uno de los
prélogos (o pareceres) que aparecen en la publicacion
del sermdn de Ita y Parra.”® La anécdota, especialmente
como la describe Alegre, ayudaria a entender el detalle
que vemos en la esquina inferior izquierda del cuadro,
la cual corresponde con la esquina en la que toda la
procesion da vuelta a la calle. Un grupo de sacerdotes,
quizd los jesuitas saludan a los miembros del clero
secular que van pasando por ese sitio con venias y
quitdndose el bonete. De ser asi, probablemente uno
de ellos representaria a Andrés Nieto,”' Provincial
de la Compania de Jests entre 1726 y 1729 vy, por
ende, conmemoraria el mismo gesto ceremonial que
marcé el pacto entre jesuitas y cabildo eclesidstico
para permitir la entrada de la Virgen en catedral,
una decisién que seguramente no fue tan espontdnea
como refiere Alegre.

Como cronista de la Compania de Jests, Francisco
Javier Alegre tenfaasudisposicién copiosainformacién
para poder documentar su riquisima Historia. De
hecho, sabemos que entre los jesuitas circulaba un
manuscrito sobre la Virgen de Loreto entorno a 1728 y
que querian publicar>* Dada su fecha tan proximaala
epidemia de 1727, es muy probable que describiese en
mayor detalle la procesién de ese momento. Aunque
su paradero nos es desconocido, una de las fuentes
que sin duda debi6 conocer Alegre es la biografia del
Padre Salvatierra escrita por Venegas y mencionada
antes. Cotejar ambas versiones de la procesién es
interesante en cuanto que Venegas privilegia al
arzobispo por encima de Bermuidez de Castro como
iniciador de la misma. Venegas dice:

Y quando no bastaban los remedios humanos,
acudié a los divinos el Ilmo. Sefnor D. Fr.
Joseph Lanziego y Eguilaz Arzobispo que era
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de México, se determiné a que la Santissima
Imagen Lauretana se llevasse en Procession
desde la Iglesia de S. Gregorio a la Santa
Iglesia Catedral. En ella se hizo un Novenario
de Missas solemnes con assistencia de los
dos Cabildos Eclesidsticos, y Secular. Y todas
las Sagradas Religiones alterndndose por su
orden se ofrecieron a ir en Comunidad a
cantarle en la Iglesia Cathedral la Salve, y las
letanfas de nuestra Sefora. Y el ultimo dia
se celebré con sermén, que predico el Dr. Y
Mro. D. Bartholomé de Yta, y Parra, entonces
Canénigo Magistral de la Iglesia Cathedral.
Acabado el Novenario se restituyé la Sagrada
Imagen a la Iglesia de S. Gregorio con solmene
Processién (...) queddndose por bien servida de
tan fervorosos obsequios, purificé los ayres, y
desterré los malignos influxos, que dominaban
en México, y restituyo a la Ciudad la sanidad
desseada.>?

Como vemos, quienes dan cuenta de esta salida e
insisten en que la iniciativa de la rogativa surgié del
cabildo eclesidstico (ya sea el arzobispo Lanciego y
Eguilas o Bermtdez de Castro) y no de la Compania
son -sobre todo- los jesuitas, aunque también Cabrera
y Quintero y el canénigo de la catedral Bartolomé
Felipe de Ita y Parra. En este aspecto las fuentes y la
pintura coinciden y otorgan mayor protagonismo a
miembros del cabildo y el entorno del arzobispo. De
esta manera, la pintura contribuye a conmemorar el
respaldo que las més altas autoridades eclesidsticas le
dieron a la Virgen de Loreto en este momento. Los
jesuitas, por contraste, se ‘marginan” aunque, como
hemos visto, s6lo aparentemente puesto que quizd
aparecen en la esquina del primer plano, saludando
al clero secular.’* Este detalle nos hace pensar que
el patrocinador del cuadro pudo haber sido un
miembro del cabildo — quizis el propio Bermddez de
Castro (aunque su retrato en el cuadro todavia no se
ha podido identificar) - pero también algin jesuita.
Entre ambas posibilidades, estd la idea de la fructifera
colaboracién que a menudo surgia de la extensa red
de relaciones sociales y religiosas que manejaba la
Compaiia de Jestis y que en este caso, les pudo ayudar
a promover una devocién que iba en aumento en las
primeras décadas del siglo XVIII. Pasados unos afios,



estos grandes lienzos eran los que construfan historia
y memoria para un puablico general. De haber estado
colgada en alguna parte de la iglesia de San Gregorio,
este cuadro celebrarfa un acto en el cual la ciudad de
México buscé auxilio en la Virgen de Loreto y sus
mis altas autoridades religiosas y civiles le brindaron
todo su apoyo.

DIEZ ANOS DESPUES: LA EPIDEMIA DE
1727 FRENTE A LA DE 1737

Si se inserta la epidemia de 1727 dentro de una
historia mds amplia de la Virgen de Loreto en la ciudad
de Meéxico, es evidente que fue a partir del éxito que
tuvo la imagen en salvaguardarla en esta ocasion que
su culto crecié notablemente.
significativo en el culto fue la mayor participacion de las
autoridades civiles en sus sucesivas fiestas, en especial en

Es mds, el cambié mds

{ Iglesia de San Pedro Apostol de la localidad de
San Pedro Zocatenco, en la delegacién Gustavo A.
Madero. D. F. Foto: Pedro Angeles, [AFMT /IIE]

el novenario que celebraba el nacimiento de la Virgen el
8 de septiembre. Como recuerda Francisco Javier Alegre,
a partir de su auxilio divino en 1727:

En agradecimiento de tan sefialado favor,
determiné la ciudad asistir anualmente en
cuerpo de cabildo a la fiesta que el dia 8 de
setiembre se le hace en dicho seminario. Las
sagradas religiones tomaron a su cargo los
nueve dias antes, venir a hacer a su costa un
dia de la novena, como hasta ahora pocos
afos se ha practicado con edificacién de toda
la ciudad y grande aumento de la devocién
para con la santa Casa de Nazaret*>

Ademds, la Gaceta de México del mes de junio de 1734
corrobora que en los siguientes anos, el cabildo volvié
a recurrir a la proteccion de la Virgen de Loreto en
momentos de crisis. Esta vez, la Gaceta conmemoraba la
asistencia del “Noble Ayuntamiento” para un novenario
de la Virgen ‘a expensas de la Nobilissima Ciudad”
con el fin de librar la poblacion de un contagio de

viruelas.>® Cuando llegé la epidemia mds devastadora lﬂ
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de esta época, el Matlazahuatl de 1736-39, una
de las primeras imdgenes a las que se recurrié para
pedir auxilio fue la Virgen de Loreto precisamente
porque habia salvado a la ciudad recientemente.
Segin el cronista de la epidemia, Cayetano Cabrera
y Quintero, el cabildo secular fue el que acudié al
arzobispo-virrey para solicitar que se buscase el
consuelo en la Virgen de Loreto dadas las buenas
experiencias anteriores. El primer paso fue la decisién
de celebrar un novenario en la iglesia, trasladando
la imagen de su casa-capilla al altar mayor el dia 17
de diciembre de 1736. Unas semanas después ante
“la devocién constante de algunos [que] porfiaba en

sacar el remedio de Loreto,”’

se decidié organizar
una procesién. Sin embargo, en esta ocasién la Virgen
de Loreto no fue a la catedral, donde ya se estaba
planeando una procesién con una de las grandes
imdgenes protectoras de la ciudad y ademds una de
las mds antiguas, la Virgen de los Remedios. Dada
esta competencia, la Virgen de Loreto salié de San
Gregorio camino de la iglesia jesuitica de la Profesa.*®
En su recorrido pas6 primero por el convento Nuevo
de Santa Teresa, después por Santa Inés y Santa
Teresa la Antigua hasta llegar a la catedral donde fue
recibida por el cabildo eclesidstico. En el interior de
la catedral hizo un recorrido pasando por sus dos
nuevos érganos hasta el altar mayor y de ahif a un altar
portatil en la crujia hasta que sali6 otra vez, ya rumbo
de la Profesa donde la esperaban los jesuitas en la
calle. Al igual que la procesién que vemos en nuestro
cuadro, la impresién es que los jesuitas dejaron que
otras autoridades religiosas y civiles se encargaran
de llevar la imagen, cediendo asi el protagonismo.
Cuando la imagen volvié a San Gregorio, el 29
de enero de 1737, llevé otro rumbo; sin embargo,
pasé por el Monasterio de la Encarnacién, como
en nuestro cuadro.”® En esta ocasién, sabemos con
certeza que los indios participaron en la procesién,
especialmente los de las parcialidades de Santiago
y San Juan, barrios indigenas de donde procedian
muchos de los indios que eran miembros de la
Congregacién de la Buena Muerte fundada en la
iglesia de San Gregorio en 1711.% Por eso, es de
suponer que también participaron en las procesiones
anteriores aunque no se vean en nuestro cuadro. A
pesar del creciente apoyo que habia experimentado
el culto a la Virgen de Loreto en la década de 1720 y
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1730, al final, no fue nila Virgen de Loreto nila de los
Remedios quienes salvaron a la ciudad en 1737 sino
la Virgen de Guadalupe.® De no ser asi, la historia
devocional de México hubiera sido muy distinta a
la que conocemos, y conociéndola, sabemos que no
pudo ser de otra manera. Aun asi, el contexto de la
procesién de 1737 nos revela la excepcionalidad que
supuso la epidemia del sarampién para la Virgen de
Loreto en 1727. En esa ocasién, Ginica en su historia,
el recorrido de la imagen terminé en la catedral y
tuvo todo el apoyo del arzobispo para ello. A partir
de ese momento, el cabildo civil irfa a la iglesia de San
Gregorio para la fiesta de la Virgen. Asi, la procesion
que vemos en el cuadro abre una nueva etapa para
esta devocién en Nueva Espafa donde ha logrado
trascender el dmbito jesuitico de San Gregorio.

LA PROCEDENCIA DEL CUADRO Y EL
PARADERO DE LA IMAGEN

Al analizar las obras pictéricas que se enlistaron en el
inventario del colegio y la iglesia de San Gregorio en
1774, se ha podido comprobar que no estd registrado
el cuadro dela procesién porlaepidemiade 1727. Para
esas fechas, no se encontraba ni en la capilla ni en el
camarin de la Virgen. Es posible que el inventario no
lo registr6 por ser considerado como un exwvozo puesto
que dejaba constancia material de la intercesion de la
Virgen sobre la ciudad al liberarla de la epidemia. En
el inventario del colegio tampoco se asentd su presencia,
ya que en el dnico lugar que se menciona una obra
asociada a la Virgen de Loreto es la escalera principal
donde se habia colocado “un lienzo grande de la santa
Casa con marco dorado”y dos retratos del padre Zappa y
comparieros.®* A pesar de estos silencios documentales,
es importante tener en cuenta que entre la expulsidon
delos jesuitasen 1767 y el inventario de 1774, pasaron
varios anos y muchos objetos habian desaparecido de
todas las instituciones jesuiticas mientras que otros
no eran adecuadamente descritos por los inventarios.
A parte de que parece su sitio natural, otra pista que
sitia la pintura como procedente de San Gregorio
se encuentra en la reconstruccién de la historia de la
iglesia de San Pedro Zacatenco de Horacio Senties.
Este autor anota que el cuadro fue adquirido en la
antigua iglesia de Loreto junto con un pulpito de
cedro, dos piletas del tecali, cuatro imdgenes de bulto



doradas, una puerta grande con reja, torneada de
cedro, una mesa chica, un campanil, un éleo de la Casa
de Loreto y cuatro lienzos de una vara de los Santos
Doctores de la Iglesia.®> Segtin Senties estas obras se
compraron para la capilla de la Virgen del Rosario
que a excepcién de su cimborrio se habia completado
en 1804:% el cimborrio de 1827 marcaba una nueva
etapa decorativa para la capilla que en conjunto
goz6 de una serie de importantes patrocinadores.®
Mientras tanto, la iglesia de San Gregorio vivia sus
propias transformaciones. Tras la expulsién de los
jesuitas, la iglesia estuvo cerrada varios afios y la
escultura de la Virgen fue trasladada temporalmente
a la iglesia del convento de la Encarnacién.®® Para
1777, la imagen volvia a la iglesia ya que ésta se
reabri6 por decisién de la Junta de Temporalidades.®”
Afios mis tarde, en 1807 fue necesario trasladarla
de nuevo, esta vez a Santa Teresa la Nueva debido
al estado ruinoso del templo® que en 1809 iniciarfa
su completa reconstruccién. La nueva iglesia de
Loreto fue construida por los arquitectos Ignacio de
Castera y José Agustin Paz y se completé en 1816. La
transaccién de objetos, incluyendo nuestro cuadro,
entre estas dos iglesias pudo tener lugar hacia 1809,
cuando el inmueble se cerr6 para dar paso a la nueva
construccién de la iglesia de Loreto en su sitio; o
bien, alrededor de 1832 cuando el nuevo templo de
Loreto se empez6 a hundir y tuvo que volver a cerrar
sus puertas. Como ya hemos visto, por esas mismas
fechas, se estaba edificando la capilla de la Virgen del
Rosario en la iglesia de San Pedro Zacatenco y, como
sucedié con tantos otros templos, muy bien pudo
aprovechar las ventas de obras antiguas de iglesias que
se estaban remodelando o reedificando.

Si bien se ha podido recuperar el cuadro de
la procesién de la Virgen de Loreto que seguramente
estuvo colgado en San Gregorio y representa una
pieza clave para la historia del arte de este género
artistico asi como para el conocimiento de la historia
religiosa de la ciudad de México en el siglo XVIII,
el paradero de la imagen original de la Virgen de
Loreto es todavia una incégnita.”” Después de haber
estado cerrada muchos afos, la iglesia de Loreto
reabrié en 1850, nuevamente trayendo la imagen
desde San Pedro y San Pablo a donde habia ido a
parar después del cierre de 1832. Sin embargo, para

esas fechas, el aspecto de la iglesia habia cambiado
considerablemente y segin fuentes contempordneas,

ya no habia una réplica de la Casa de la Virgen en
su interior.”” Los gustos artisticos y devocionales del
siglo XIX impusieron cambios definitivos que bien
pudieron afectar la imagen misma. Actualmente, el
nicho central del retablo mayor de la iglesia de Loreto
alberga una imagen de vestir de esta devocién y de
dificil acceso. En el futuro, el proyecto Bajo el signo
de Proteo que incluye un Seminario de investigacion en
torno a la escultura novohispana y tiene su sede en el
Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM tiene
previsto investigar un conjunto de esculturas de la Virgen
de Loreto que se encuentran en diversas colecciones e
iglesias de México con elfin de intentar aclarar la relacion
entre ellas y quizd localizar la original que vemos en el
cuadyo de la procesion o la reproduccion novobispana de



1615 que se realizé para la iglesia de la Profesa y sélo
ha sido documentada por Clara Bargellini”' Mientras
tanto, quedan otras incégnitas pendientes sobre esta
obra pictérica, como son su autoria y datacién’ y la
identificacién de otros personajes que aparecen en el
primer plano y que seguramente son retratos.

kokokok

CasI 300 ANOS DESPUES

Por coincidencia, este breve estudio se presenta
el mismo afo en que la ciudad de México sufrié
una emergencia sanitaria sin precedente. Tal como
sucedié en tiempos virreinales, aunque ahora con la
precaucién del cubrebocas, las imdgenes cobraron
vida en los momentos mds dlgidos. El pasado 26 de
abril mientras algunos se recluian en sus hogares para
frenar el contagio, otros recurrian a la efectividad
de las imdgenes como mediadoras entre lo terrenal
y lo celestial. Fue con este espiritu que miembros
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del clero encabezaron una procesién alrededor de
la catedral Metropolitana de México al Cristo de la
Salud. Asi, una vez mis la ciudad solicité el socorro
divino a través de una escultura que, -segun informé
el periédico Reforma- salié por tltima vez en 1691,
a raiz de una epidemia de viruela negra.”

= (Pagina anterior). Anénimo, Solemne proce-
sion... (detalle del engalanado de las ventanas con
vistosas colchas). Foto: Pedro Angeles, [AFMT /
I1E]

« Imagen 12 Imelda Garcia, “Realizan procesion
por salud en Catedral” en Periédico Reforma, do-
mingo 26 de abril de 2009. http://busquedas.gru-
poreforma.com/reforma/Documentos/ Documen-
toArtCom.aspx




APENDICE DOCUMENTAL*
AGN, Temporalidades, vol. 173, exp. 5, fs. 18v-22.
Marzo 23 de 1774
Capilla de Nuestra Sefiora

[f. 18v]

El nicho forrado por dentro por la pared al
camarin en plata con ancho de mds de media vara
y por la parte de la capilla con vidrios azogados
de que falta una luna de las de a tercia, y en
dicha plata sobrepuestos y encajados en unos co-
mo évalos sobredorados, 11 relicarios grandes los
seis reliquias de santos y los cinco ceras de Agnus
y cuarenta y tres relicarios de plata medianos
sobredorados sus circulos los 23 de ellos ceras

de Agnus, que debiendo ser 24 falta uno

de su sitio, y los veinte restantes de varias re-
liquias de santos.

ftem: La puerta del marco por parte del cama-
rin se hall6 desarrajada, y dicho marco

estd cubierto de plata liso con 10 flores o
sobrepuestos de lo mismo sobre dorados.

ftem: La vidriera por la parte del camarin

se compone la de dicha puerta de cuatro vi-
drios 2 y 2 chicos que hacen el medio

punto y a los lados 13 vidrios finos y dos ti-

ras.

[tem: El dicho nicho por la parte de la capilla
tiene su marco de plata y en el medio punto

una tarja de lo mismo sobredorada que hace

[f. 19]

como punta de tres dedos y sobrepuestos en

el marco 5 votos o atributos de playa sobre
dorada y al pie de dicho marco una tarjeta
también de plata sobredorada en cuyo ovali-

to estdn pintadas unas armas, y aunque

en el inventario del tiempo de la expatria-

cién que dice que al pie del marco hay dos bote-
citos de plata con ramilletes de flores no son
sino dos jarritas de madera plateada = Y en
dicho nicho finca sobre pie o repisa de plata
siendo de advertir que el alto de dicho nicho es
de poco menos o tarja con un Espiritu Santo su
resplandor y cuatro dngeles todo de madera
dorada y pintada y varias flores de mano y

buche [sic] = Ttem: El retablo o colateral en que
dicho nicho estd colocado es todo de plata que
desde el pie o michinal [sic] de madera en que
finca forma dos cuerpos en el primero cua-

tro pilastras un nicho en cada lado en que estin
colocados senor san Joaquin y sefiora santa Ana de
mds de vara con dos arbotantes de plata ca-

da imagen y al pie de las repisas de ésta

dos marquitos con medias canas de plata, tres
ceras grandes de Agnus y una mediana en

cada lado del nicho y en el segundo cuerpo

otro de senor san José con sus dos pilastras a los
ladlos, dos ceras de Agnus grande embutidas, y
[f190]

dos retablos o lienzos embutidos donde

comienza el medio punto del segundo cuer-

po del retablo el que en ambos medios cuer-

pos del retablo hace el alto como de cua-

tro varas, y el ancho como de cuatro, y

media: Item: Dos tiborcitos de tercia de

China el uno quebrado: Dos mds chicos

Color de café: Dos leones de China: Cua-

tro frascos azules de lo mismo: Cuatro pona-
chos [sic] de vidrio pintados de azul por dentro.
[tem: Al pie del nicho est4 el altar

portétil cuyo frontispicio forma un cuerpo con
dos puertas todo forrado en plata y en lo que
hace sima del banco del altar tiene doce ni-

chos, dos en medio y diez a los lados con sus vi-
drieritas, las una quebradas, y varias reli-

quias guarnecidas de plata, las seis de abajo,

y de plata las cuatro de arriba, y la de en

medio de lo mismo sobredorada.

ftem: Sobre dicho cuerpo y nichos de reliquias del
altar portdtil se hallan dos blandoncillos con

tres candeleros cada uno que cargan sobre un an-
gelito como tres cuartas todo de plata

[tem: Un candelero en el medio de figura de flores
de plata

[tem: Cuatro jarritas medianas con sus rami-
lletes todo de plata

ftem: En el banco del altar un frontal de

Plata con una imagen de Nuestra Sefiora de Loreto
[f. 20]

[tem: El ara forrada en cotense

ftem: Al lado del Evangelio estd una alacena em-
bebida en la pared con un marco de plata
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ancho con su remate de concha, puerta de vidriera
de un vidrio de a vara fino, dentro de cuya alacena
se

percibe por el vidrio una urnita de plata con un
pedazo de manto de seda encarnada, que segtin el
inventario antiguo se dice ser del original = Una
taza guarnecida de plata con su pie de lo mismo=
dos candeleros de cristal = Dos pichelitos de lo mis-
mo = Dos platos y una bandejita de cristal = Un
baulito de tecali chiquito = Dos aguilitas, y tres
animalitos pintados = Una carita de plata.

[tem: Dos nifios Jesuses sobre el relicario como de
tres

cuartas con sus tnicas de lustrina encarnada

[tem: Delante del altar, dos pedazos de barandilla de
seis pilarejos cada uno con cuatro angelitos con sus
candeleros, dos en cada lado, todo forrado en plata
con alma de palo.

[tem: Un medio punto por dentro de la capilla
encima

de las rejas de cristal enjoyado con marco dorado
ftem: Dos dngeles de talla que estdn a los lados de la
capi-

lla con unas lamparitas de hoja de lata.

ftem: Una banca que forma tres sillas forradas en
terciopelo carmesi = Dos blancas de atadora [sic] =
Dos

Sillas de brazos = Un farol de hoja de lata, y vidrios
[Al margen: Camarin dicho dia]

Un retablo dorado y en ¢él, seis ceras de Agnus
grandes con la oquedad del nicho embutidas en

la madera que les hace ovalitos a los lados de la vi-
driera, y encima de ésta en el mismo chaflin

del hueco una laminita con marco de vidritos
ademds

[£.20v]

de a tercia, donde remata por lo alto en

el retablo, que en su mediania una

imagen de Nuestra Sefiora de los Dolores con
marco de vidrio azogado, copete de ma-

dera dorado como de una vara, teniéndolo

dos angelitos de madera = Debajo de este

marco estd otro también de cristal y

vidriera con sobrepuestos dorados como de media
vara con una cera de Agnus grande, y a sus

lados cuatro ldminas de a tercia con marcos

de espejitos y sobrepuestos dorados = Otros seis
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marquitos embebidos en el retablo, tres en cada
lado entre sus pilastras las dos con ceras de Agnus
y los cuatro estampas picadas = Bajo de la vidrie-
ra un santo Cristo de una cuarta de pastas

con su vidrierita quebrada, y a su pie el nicho

de sagrario con su vidriera de mds de media vara
de alto, y més de dos tercias de ancho con tres espe-
jos dentro quebrados los dos de los lados y una ca-
jita de a tercia de largo de vidrios azogados, y
pintados quebrado el de encima = Cuatro l4-
minas de menos de media vara con sus marcos

de vidrio tachonados de metal dorado, los tres

con remates de unos serafines de bronce do-

rados y la una sin ¢l = Dos arbotantes de

cristal en las pilastrillas del retablo uno

en cada lado = Dos leones con sus peanas de cha-
quira de varios colores puestos al pie, y lados

de la vidriera = un frontal blanco bordado

[f.21]

de seda de varios colores = Un guardapolvo de
tripe azul viejo = Cuatro candeleros de palo pla-
teados = un atril de madera muy viejo con el
lavabo = Dos tablitas pintadas de encarnado con
dichos

salmos del lavabo y Evangelio de san Juan = Una
ara de piedra negra de lustre = Un santo

Nifo y un san Juan Bautista también de

Nifo con sus arandelas de madera doradas
Colgadas de las pilastras de mamposteria que estdn
A los lados del retablo.

[tem: sobre las dos puertas que entraron al camarin
Hay unos huecos y en ellos dos lienzos de mds de a
media

Vara con marcos anchos de talla dorados, el uno de
Nuestra Senora y el otro de sefior san José, y a los
lados

de cada uno, dos cuadritos esquinados de a cuarta
de madera dorada.

[tem: en el pais que hace frente al retablo del cama-
rin, un espejo grande de mds de vara con su mar-
co ancho, de madera y talla dorado = Dos liencesi-
tos de a cuarta en marquitos dorados antiguos =
Dos marquitos esquinados de a cuarta de madera do-
rada = Dos ldminas de sefior san Joaquin y sefiora
santa Ana

con marcos negros de mds de media vara = Dos
del mismo tamafio de vidrio ahigados [sic] con la



falta

de tres = Un lienzo como de vara y cuarta de
ancho y vara de alto de nuestra sefiora con su santo
Nino,

y su marco dorado y negro.

En el lado de la Epistola del camarin un évalo
como de dos varas y media de alto con marco
dorado y once ldminas y marquitos de media
[f.21v]

vara, y mds chicos, uno con marcos negros

y otros dorados, los dos de ellos ochavados es-

tdn colgados en la pared de dicho lado.

[tem: Una santa Cruz de vidrio azogado de menos
de media vara con uno como nicho con

Su respaldo de espejo, y su vidriera mar-

co negro tachonado y guarnecido de bron-

ce dorado=

Ttem: Dos espejos ochavados con sus marcos an-
tiguos dorados de mds de una tercia = Dos
ovalitos de a cuarta con marquitos dorados

de santos Jesuitas = Dos arandelas doradas

de palo como de tres cuartas = Un lienzo de

vara y media con marco dorado de Nuestra Sefiora
de la Encarnacién = Una ldmina de mds de tres
cuartas de Nuestra Sefora de Guadalupe con mar-
co dorado antiguo y sus apariciones =

Un lienzo de media vara de Nuestra Sefiora con su
Nino, y marco dorado antiguo = Un lien-

zo de senor san José de mds de vara y mar-

co dorado antiguo.

A el lado del Evangelio una ldimina como

De media vara en cuadro de Nuestra Sefiora de
Guada-

lupe y sus cuatro apariciones son sobre

puestos de circulo y flores bordado de seda

su vidriera , marco de cristal azogado y

de talla dorada en su circunferencia = Dos

lienzos de mds de vara de alto con marcos
dorados, fondo negro de los santos Nacimientos
de Jestis y Marfa = Dos ldminas = Dos cua-

dritos en tabla del mismo tamafo de me-

dia vara con marcos negros embuti-

dos de hueso = Dos como évalo de madera dora-
dos y en su circunferencia seis como relicarios

de santitos en cada uno y en medio sus liminas
de senor san José y sefor san Antonio = Siete
cuadritos

dorados chiquitos con sus vidrieritas = una corti-

na de seda encarnada con su gotera en la venta

na muy vieja.

ftem: Una arafa o mechero de cobre guarne-

cido de varias almendras, y cuentas de cris-

tal con 12 arbotantes, el uno quebrado:

[tem: Dos candiles de cristal con cuatro arbotantes
cada uno, el uno con dos quebrados, y el otro con
uno

quebrado, y una bola de aingado [sic] el uno.

[tem: En un nicho embutido en la pared del lado de
la Epistola del camarin un san Miguel de mds de
media

vara con peana y todo que parece ser de alabastro, u
otra

piedra especial con su puerta de vidriera de cristal, y
mar-

co dorado = Dos dngeles de talla de mds de media
vara.

En los callejones o trancito catorce de los lados de la
capilla que

dando entrada al camarin catorce cuartos de semicir-
culo de pintura de la vida de Nuestra Senora que
hacen mayor

punto sobre las cornisas = Y dos cuadros con marcos
anchos dorados de sefior san Joaquin y sefora santa

Ana.
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mexicana. Prejuicios sociales y condicionantes materiales en la representacién de virgenes negras”, en Marfa Cruz de Carlos, Pierre
Civil, Felipe Pereda y Cécile Vincent-Cassy (eds.), La imagen religiosa en la Monarquia hispanica, Coleccién de la Casa de Veldzquez
(104), Madrid, 2008, pp. 171-193. En la actualidad, la autora escribe un libro sobre la Virgen de Loreto en la ciudad de México.
10 Francisco de Florencia y Juan Antonio de Oviedo, Zodiaco Mariano (1755), Antonio Rubial (introd.), México, CNCA, 1995,
p. 154.

11 Se desconoce cual era el aspecto de la escultura sin la indumentaria: si al componer la imagen en México se le afiadi6é un cuerpo
esculpido o simplemente una estructura tipo armazén para sostener los vestidos. Cabe mencionar que Clara Bargellini ha encon-
trado documentacion que refiere la existencia de otra escultura de Loreto copiada de la original en 1615. Sin embargo, todo parece
indicar que esta otra pieza de factura mds temprana no fue traida de Europa sino realizada en Nueva Espana en su totalidad. Véase:
Clara Bargellini, “El arte en las misiones del norte de la Nueva Espana” en El Arte de las Misiones del Norte de la Nueva Esparia 1600-
1821, México, Antiguo Colegio de San Ildefonso, 2009, p. 71.

12 Miguel Venegas, El apdstol mariano representado en la vida del V. P Juan Maria de Salvatierra, México, Dofia Marfa de Ribera,
1754, pp. 50-52; y Javier Cayetano de Cabrera y Quintero, Escudo de Armas de México, México, 1746, p. 100.

13 Decorme, Op. cit., vol. 1, pp. 92-93.

14 Sobre la relacién entre san José y la virgen de Loreto, ver Gabriela Sdnchez Reyes, “La fundacién de cofradias de San José en la
Nueva Espana” en Die Bedeutung des bl. Josef in der Hielgeschichte. Akten des IX. Internationalen Symposions iiber den reiligen Josef,
Johannes Hattler y Germédn Rovira, eds., Internationalen Mariologischen Arbeitskreis Kevelaer, Francfort del Meno, 2006, vol. 11,
pp- 739-756. También para la devocién a san José en Nueva Espafia, ver Jaime Cuadriello, “San José en tierra de gentiles: Ministro
de Egipto y virrey de las Indias” en Memoria: Revista del Museo Nacional de Arte, no. 1, 1989.

15 Venegas, Op. Cit. p. 53.

16 Gacetas de México. Castorena y Ursita (enero-junio 1722) — Sahagiin de Arevalo (1728-1742), ed. Francisco Gonzdlez de ossio,
México, SED, 1949, vol. 1, p. 123.
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17 1bid, vol. 111, p. 148..

18 Cayetano Cabrera y Quintero, Op. ciz., p. 106.

19 Archivo General de la Nacién (en adelante AGN), Temporalidades, vol. 173, exp. 5, f. 18v-22.

20 Ver apéndice documental.

21 Se azogaban los vidrios para hacer espejos.

22 Gacetas de México, Op. Cit., vol. 1, p. 271.

23 AGN, Temporalidades, vol. 173, f. 20.

24 Candeleros para velas.

25 Gacetas de México, Op. Cit., vol. 1, pp. 34-37.

26 Bartolomé Felipe de Ita y Parra, Consejera de la salud Maria Santisima en su soberana imagen de Lorero, que venera esta corte mexi-
cana en su colegio de san Gregorio de la sagrada Compariia de Jesiis. Sermdn moral, que predicd en esta santa metropolitana catedral iglesia
de México el doctor y maestro, don Bartholomé Phelipe de Yita, y Parra, catedrdtico que fue en sustitucion de prima de sagrada teologia de
visperas y actual propietario de prima de filosofia en la real Universidad de esta corte, calificador del Santo Oficio de esta Nueva Espana,
medio racionero antes y al presente candnigo magistral de dicha santa iglesia, examinador sinodal de su arzobispado, etc. en el dia miércoles
29 de octubre ano de 1727, iltimo del novenario que por la epidemia que esta ciudad padecia, le celebrd esta santa iglesia. Presente la
Real Audiencia de esta corte. Su venerable sefior dedn, y cabildo con su ilustrisimo prelado, y demds tribunales, México, Imprenta real del
superior gobierno de los herederos de Miguel de Rivera, 1728, pp. 9-11.

27 “Solemne procesién que hizo la Ciudad de México a la imagen de Ntra senora de Loreto implorando el socorro, por la peste
desoladora del sarampién en el afio de 1726.”

28 América Molina del Villar, Por voluntad divina: escasez, epidemias y otras calamidades en la Ciudad de México 1700-1762, Tlapan,
Centro de Investigacién y Estudios Superiores en Antropologia Social, 1996, p. 96.

29 Venegas, Op. cit., p. 75.

30 Estableciendo una comparacién entre las cuentas de un rosario y el pablico que se reunié en San Gregorio, el autor dice “Pero a
alguno parecié mucho menos, y Rosario, como dice el vulgo, de pobre: no tanto por lo largo, como por la variedad de sus granos:
varios eran, y de varios colores los que o ya apretados con la tirante cuerda del temor, o lo que es mds creible, ensartados en el hilo
de oro de una devocién fervorosa, componian indistintamente este Rosario: ....alli blancas, y negras: hombres de cuenta, y con ellos
otros de ninguna...” Cayetano Cabrera y Quintero, Op. cit., p. 103.

31 Molina, Op. cit., pp. 92-101.

32 Guillermo Tovar de Teresa, La Ciudad de los Palacios: crénica de un patrimonio perdido, México, Vuelta, 1991, tomo I, p. 81.
Guillermo Tovar de Teresa ademds informa que la capilla desaparecié en 1824. Luis Leal, por su parte, ignora la fecha del acon-
tecimiento pero anade que fue a causa de un incendio. Asimismo, retoma una descripcién anterior a 1812 para describirla como
una capilla elevada por siete escalones, de seis dngulos o lados (de 6 varas cada uno) que tenia 36 varas de circunferencia. Su acceso
se encontraba orientado hacia el sur (es decir, hacia la puerta lateral de la catedral) y en el altar principal la imagen de la cruz se
encontraba rematada por un lienzo de la Virgen de Guadalupe. En los otros cuatro lados se encontraban lienzos con los siguientes
temas: la primera misa que se dijo en esta tierra, la Aparicién de Nuestra Sefiora de Guadalupe a Zumadrraga, el Primer bautismo
celebrado solemnemente en Nueva Espana y Cortés haciéndose azotar delante de los indios fingiendo que era por haberse tardado
en ir a ofr misa. Luis Leal, “Dos cuentos olvidados de Vicente Riva Palacio”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. 7,
no. 27 (1958), pp. 65-66. Segun informa Leal, la descripcién proviene de Francisco Sedano, un mercader de libros de la ciudad
de México que al morir en 1812 le dejé sus manuscritos a José Mariano Beristain de Souza. Sin embargo, la nota no fue publicada
hasta 1880 por Joaquin Garcia Icazblaceta. A pesar de la destruccidn de la capilla, dichos lienzos, pintados por José Vivar y Valde-
rrama sobrevivieron, véase: Jaime Cuadriello, Los pinceles de la historia. El origen del reino de la Nueva Espasia 1680-1750, Museo
Nacional de Arte, México, 1999, p. 161.

33 Agradecemos al Dr. Ivin Escamilla su asesorfa en la descripcién de los personajes universitarios, del cuerpo capitular y de la
Audiencia. Asimismo, su aguda sugerencia en torno a que la discusién tiene que ver con la precedencia y que, por ello, también
llama la atencién del canonista.

34 Un grupo que no se ha podido identificar en el cuadro pero que seguramente participé en la procesion serfa el Real Tribunal
del Protomedicato, organismo regulador de la sanidad publica que cobraba mayor protagonismo durante las epidemias. Molina,
Op. cit., p. 62.

35 Agradecemos que el Mtro. Pablo Amador nos hiciera notar que quienes cargan las andas de la Virgen también llevan una hor-
quilla que permitia cargar el peso del conjunto cuando no estuvieran en movimiento.

36 Se trata de una modalidad de la manga del sobrepelliz o roquete en donde el espolén o apéndice es largo y con dobladillos como
es posible apreciar en la pintura. Agradecemos la informacién al padre Tomds de Hijar. El Dr. Ivdn Escamilla ha sugerido que esta
modalidad de la manga desapareci6 en 1794 cuando una real cédula le dio al cabildo de la catedral de México el privilegio de em-
plear punos o bolillos en las bocamangas de sus vestidos talares.

37 Agradecemos la identificacién del retratado al Dr. Ivdn Escamilla.

38 Dedn y Cabildo de la catedral de México, Diario Manual de lo que en esta Santa Iglesia Catedral Metropolitana de la Ciudad de
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Meéxico se practica, y observa en su Altar, Coro, y demds, que le es debido hacer en todos, y cada uno de los dias del ano. Arreglado en todo
a su ereccidn, estatutos, cartilla, costumbres, fundaciones, y riibricas para su mds puntual e inviolable observancia, 1751, ms. Archivo
de la Catedral Metropolitana de México [En adelante, ACMM]. Vicente Gémez, £l Costumbrero de la Catedral de México 1819,
edicion facsimil, Sociedad Mexicana de Historia Eclesidstical Di6cesis de San Cristébal de las Casas, 2004, p. 29. En ambos casos se
consultd el orden de la procesién durante la fiesta del Corpus Christi que es la mejor descrita. La repeticién de este orden entre 1751
y 1819 y su concordancia con lo representado en el cuadro sugiere que el orden de muchas procesiones estaba bastante establecido.
En el texto de 1819 se indica un orden similar para la procesién piblica que se hacfa con motivo de la visita de la Virgen de los
Remedios a la catedral.

39 ACMM, Actas de Cabildo, vol. 30, fs. 301- 381. Los asuntos que se trataron este ano fueron los relativos a la fundacién del
colegio de infantes, rejas del coro, fundacién del aniversario de la Preciosa Sangre de Cristo, y consultas al maestro de ceremonias.
40 Archivo Histérico del Distrito Federal [En adelante, AHDF], Actas de Cabildo, vol. 53, fs. 85-86v.

41 ACMM, Actas de Cabildo, vol. 31, fs. 43, 44v.

42 Como se ha dicho, fue retratado en la pintura.

43 Autor del sermén predicado al final del novenario a la Virgen y que en este momento, al parecer —por el lugar en el cual se le
nombra- era todavia medio racionero.

44 ACMM, Actas de Cabildo, vol. 31, f. 44v.

45 Ver la dedicatoria en Ita y Parra, Op. ciz. Bermidez de Castro era criollo poblano y habia sido consagrado arzobispo de Manila
en 1725; embarcé para Filipinas en 1728 y muri6 poco después de llegar a su nuevo destino. Diccionario Porriia de historia, biografia
y geografia de México, México, Ed. Porrda, 1976.

46 Cayetano Cabrera y Quintero, Op. cit., p. 101.

47 Gacetas de México, Op. cit., vol. 1, p. 73.

48 En general, los cronistas novohispanos proporcionaron poca informacién sobre la epidemia de 1727, especialmente en contraste
con la epidemia de sarampién ocurrida en 1737. Esta no sélo surgié en la ciudad de México sino también en Querétaro, Leén,
Tlaxcala, Toluca y Puebla; para su relacién con la Virgen de Loreto véase el siguiente apartado.

49 Francisco Javier Alegre, S.]., Historia de la Compania de Jesiis en Nueva Espana que estaba escribiendo el P Francisco Javier Alegre
al tiempo de su expulsion, México, ].M. Lara, 1842; y edicién digital Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2006, Tomo II, pp.
241-242. A pesar de la utilidad de la obra de Gerard Decorme (Op. ciz.), hemos evitado emplearla en este apartado por encontrar
muchos errores en su interpretacién de los pasajes de la crénica de Alegre.

50 Parecer de Juan Antonio Fabrega Rubio en Ita y Parra, Op. ciz.

51 También deberfa de estar representado el rector del colegio de San Gregorio en esos afios. Segtin Zambrano, el P. Juan Cassati
fue rector entre 1727 y 1732 y antes el puesto lo ocupaba el P. Juan Martinez: Francisco Zambrano y José Gutiérrez Casillas, Dic-
cionario bio-bibliogrdfico de la Compania de Jesiis en México, México, Editorial Tradicién, S.A., 1977-1981, vols. 15 y 16.

52 Cayetano Cabrera y Quintero, Op. cit. p. 99.

53Venegas, Op. cit. pp. 74-75.

54 Es posible que los jesuitas también participaran en la procesién, especialmente los del colegio de San Gregorio.

55 Francisco Javier Alegre, Op. cit., p. 242.

56 Archivo Histérico Nacional (Madrid). Gacetas de México. Diversos. Documentos de Indias, n° 537, p. 631.

57 Cayetano Cabrera y Quintero, Op. cit., p. 102.

58 Breves noticias sobre esta procesion en: Gacetas de México, Op. cit., Vol. 3, p. 5.

59 Cayetano Cabrera y Quintero, Op. cit. p. 105.

60 Ibid, p. 103. Sobre la congregacién indigena de San Gregorio, ver Susan Schroeder, “Jesuits, Nahuas, and the Good Death
Society in Mexico City, 1710-1767,” Hispanic American Historical Review 80/1 (2000): pp. 43-76.

61 Sobre la relacién de ambos cultos marianos, ver Luisa Elena Alcald, “Loreto y Guadalupe. Los jesuitas y la compleja construccién
del panteén mariano novohispano” XXV Coloquio de Antropologia e Historia Regionales: Historia, Nacidn y Region (Zamora: Colegio
de Michoacin, 2007) Vol. 1, pp. 281-314.

62 Temporalidades, vol. 173, exp. 6, f. 4v.

63 Horacio Senties R., La Villa de Guadalupe: historia, estampas y leyendas (México: Ciudad de México Libreria y Editora, 1992),
p. 101. En el afno 2002 la capilla todavia tenfa 2 esculturas estofadas y una pileta de tecali asi como tres pinturas de doctores de la
Iglesia y una pintura con la Virgen de Loreto intercediendo en una batalla. Véase nota 2.

64 Las fechas dadas por Senties no coinciden con el texto que todavia en el ano 2002 se encontraba pintado sobre el arco de ingreso
a la capilla en donde 1809 es la fecha de inicio: “El dia 4 de Mayo de 1809 se colocd la primer piedra de esta Capilla de N. Sa. del
Rosario, y se concluyé sin el cimborrio, con su adorno el 5. de Marzo de 1827”.

65 Uno de los grandes promotores de la nueva capilla fue José Mariano Ruiz Alarcén. Sobre su papel ver Senties, Op. ciz. pp. 102-
105. Dos exvotos con acontecimientos que tuvieron lugar en 1826 y 1837 (y que todavia en 2002 se encontraban en el templo y
casa cural, respectivamente) se refieren en sus inscripciones al papel de este patrocinador. Uno de ellos (al parecer robado el afio
pasado) estd ilustrado en Senties, Op. cit. p. 104. Para mds informacién sobre otros patrocinadores, ver Senties, Op. Cit.p. 102.
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66 Otro de los conventos interesados en la escultura y su ajuar fue el de Corpus Christi. En 1773 la Real Junta de Temporalidades
acordd negar varias peticiones hechas al virrey para que la imagen pasara al convento de Corpus Christi. AGN, Real Junta de Tem-
poralidades, 6 de julio de 1773, vol. Unico, fs. 184-187v.

67 Manuel Orozco y Berra afirma que tras la expatriacion de los jesuitas en 1767, la imagen de Loreto fue llevada a la Encarnacidn,
donde permaneci6 hasta 1776. Véase: Memoria para el plano de la ciudad de México, México, Imprenta de Santiago White, 1867,
pp- 116-117. El 27 de mayo de 1776 las religiosas informan que se les habia concedi6 el permiso para transportar la sagrada ima-
gen de Loreto y solicitaron el establecimiento y perpetuidad de esta divina virgen (AGN, Reales cedulas originales, vol. 236, exp.
114.) En un documento sin fecha del volumen de la Real Junta de Temporalidades del Archivo General de la Nacién se informa
que dicha real Junta aprobé trasladar la imagen y su ajuar a la sacristia de algtin convento de monjas para prevenir su robo y que la
Encarnacion solicité al arzobispo colocar la escultura en el templo de su convento acatando ciertas condiciones. Acordaron restituir
la imagen cuando se les pidiera, tenerla descubriera para celebrar misas y no recibir limosnas asi como que todos los bienes que
reunieran a favor de la Virgen tendrian que ser entregados y que los indios podrian llevar sus luces al altar. (AGN, Real Junta de
Temporalidades, s/f, vol. tnico, 176v-181.)

68 Archivo Histérico del Arzobispado de México, “Oficio del virrey Iturrigaray sobre el traslado de la imagen de Nuestra Sefiora
de Loreto sita en el Real Colegio de san Gregorio al convento de carmelitas de Santa Teresa la Nueva”, Fondo episcopal, Caja 153,
exp. 30.

69 Agradecemos a la Mtra. Concepcién Amerlinck por preguntar el paradero de esta escultura a las carmelitas de santa Teresa la
Antigua y sugerirnos la consulta con las religiosas de santa Teresa la Nueva. Desafortunadamente, nos indicaron que no tienen
informacién ni poseen esculturas de la Virgen de Loreto.

70 Manuel Orozco y Berra en México en el “Diccionario Universal de historia y geografia”, coord. Antonia Pi-Sufier Llorens, México,
UNAM, 2000, vol. 1, pp. 148-149.

71 Asimismo, la alumna Luz del Carmen Huerta, en el marco de su tesis de maestria sobre la fachada del templo de Loreto, inves-
tiga la historia de la escultura que actualmente se ubica ahi.

72 La datacién de la obra se ve complicada por la presencia de ciertos elementos en la indumentaria y el vestido de los personajes
que podrian sugerir fechas de produccién algo mds tardias a la epidemia de 1727.

73 REFORMA en linea, domingo 26 de abril de 2009. http://busquedas.gruporeforma.com/reforma/Documentos/ Documen-
toArtCom.aspx
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EL MAESTRO MAYOR DE TODAS OBRAS
ANTONIO DE ORBARAN
[Puebla de los Angeles 1603~ Tenerife 1671]

Jests Pérez Morera « Universidad de La Laguna, Espafia

Considerado como una personalidad decisiva para las artes en las Islas Canarias durante el siglo XVII, Antonio
de Orbaran contribuyé —como escribe P. Tarquis— a/ adelanto de nuestras artes plisticas aportando las influen-
cias del otro lado del Atlintico'. Nacido en Puebla de los Angeles en 1603, su hijo, el isleno Andrés de Orbardn
y Aguilar, maestro de arquitecto, escultor y pintor, cerrard ese viaje artistico familiar de ida y vuelta y regresard
a México en la dltima etapa de su vida, muriendo en Mérida de Yucatin en 1699. A Indias también pasaria su
hermano mayor, el religioso dominico fray Antonio de Orbaranes, que profesé en la orden en 1651.

Maestro mayor de rodas obras, el polifacético artista poblano llena con su actividad en la isla de La Palma todo
el segundo cuarto del siglo XVII, desde 1625, fecha en la que se avecina en la ciudad capital, hasta 1654,
cuando contrata su Ultima obra conocida, la fébrica de la iglesia parroquial de Nuestra Senora de la Luz en
Garafia. A partir entonces, desde 1658 hasta su muerte en 1671, fij6 su residencia casi permanentemente en
la isla de Tenerife, escenario de la etapa final de su trayectoria.

Orbardn ejercié asimismo un magisterio indiscutible a través de su obra y su equipo laboral, de modo que in-
fluird decisivamente entre los artistas de mayor personalidad del retablo palmero y tinerfefio, oficiales y maes-
tros que posiblemente se formaron a su lado. No en vano, durante el siglo XVII, Orbardn dirigird la compania
laboral méds importante de las Islas en el campo artistico; y tanto en La Palma como en Tenerife recibié los
mejores encargos, caso del retablo mayor de la parroquia de El Salvador de Santa Cruz de La Palma. Su acti-
vidad era tal que en su Gltima época contraté obras simultdineamente, de manera que el 30 de diciembre de
1661 firmé en La Laguna la hechura del retablo mayor de la iglesia de la Concepcién, ajustada en 11.000
reales’, y con tan sélo tres dias de diferencia, el 2 de enero de 1661, concerté en La Orotava con el capitdn
don Juan de Mesa y Lugo la fébrica de la capilla mayor del convento dominico de San Benito en la elevada
suma de 28.000 reales’. En 1664-1665 también firmé en La Laguna numerosos compromisos de obras con
escaso margen de diferencia: el 24 de enero, los tableros tallados para el segundo cuerpo del retablo mayor de
la parroquia de la Concepcién?; el 22 de febrero, un retablo para don Tomds de Nava’; el 13 de agosto, el de
la capilla de San Juan Evangelista de la iglesia de la Concepcidn®; el 24 de diciembre, el paso de la Santa Cena
para la parroquia de los Remedios’; y el 16 de junio de 1665, el retablo mayor del convento de Santa Catali-
na®. Con el licenciado don Luis Rodriguez convino en 1657 la terminacién de la parroquia de Garafia, cuya
fdbrica habia iniciado en 1654. Por escritura otorgada el 26 de abril del mismo afo ante el escribano Tomds



Gonzilez de Escobar se obligé a llevar consigo cuatro
ayudantes, quando fuere a la dicha obra dos oficiales,
y de ay a ocho dias llevard otros dos oficiales, que son
quatro, para que vayan travaxando en la dicha obra y,
si acaso tubiere alguna falta de materiales dentro des-
te dicho término en que puedan travaxar los oficiales y
obreros, estos dias que dexaren de travaxar por esta falta
correrd por quenta del dicho licenciado Luis Rodrigues
el pagarles el jornal... sin que tenga obligacién el dicho

4. (Pagina 52) Detalle de la traza presentada
para la ejecucion del retablo de San Nicolas de
Tolentino (1664). Real Sociedad Econémica de
Amigos del Pais de Tenerife. Fotografia: Gobier-
no de Canarias.

) (Foto inferior) Anénimo: Vista parcial del
Santa Cruz de LA Palma desde el mar. Siglo
XVII. Sociedad “La Cosmolégica”, Santa Cruz
de La Palma. Foto: Eduardo L. Pérez Caceres.
SOCAEM.

licenciado Luis Rodrigues de dar al otorgante ni a sus
obreros bastimentos ni otra cosa alguna’.

Establecida su residencia en Tenerife desde 1658, no
pard de trabajar y dirigir obras para iglesias, conventos
y casas nobles. Para la hermandad de San Juan Evange-
lista ejecutd en 1664 el retablo de la capilla, en la igle-
sia de la Concepcién de La Laguna, haciendo constar
que corria por cuenta del mayordomo de la cofradia
el yr pagando a los oficiales que me ayudaren a los fines
de cada semana'®. Ese mismo ano contraté la hechura
del retablo mayor del convento de Santa Catalina de
La Laguna, con la condicién de que los padres domi-
nicos le entregarian cien ducados de plata en cuatro
meses para satisfaser a los oficiales que a la continua se
obliga este otorgante trabajen sienpre tres''. Tomé tam-
bién aprendices a su servicio, como Francisco Garcia,
huérfano de padre y madre, a quien se obligd a ense-
fiarle el oficio de entallador por tiempo de seis anos en
escritura otorgada en Garachico en 16582,

Entre sus ayudantes se encuentran los carpinteros

Amaro Herndndez de Leén (1607-1665); Luis de




Francia (1610-1679); Andrés del Rosario (1615-
1693), continuador a la postre de su obra; su hijo
Lorenzo de Campos (1634-1693) y el propio hijo del
maestro, Andrés de Orbardn y Aguilar (1640-1699),
formado en el taller paterno; todos ellos, con excep-
cién de Luis de Francia, natural de Los Llanos de Ari-
dane, nacidos en Santa Cruz de La Palma. Este tltimo
le acompand a Villa de La Orotava, trabajando con él
en la construccién de la capilla mayor del convento
dominico de San Benito, como da a entender Orba-
rdn en su testamento; en cuyas Ultimas voluntades le
nombrard ademds su albacea para pagar su funeral y
entierro”. En Tenerife, P. Tarquis relacioné la obra
y el estilo del escultor Ldzaro Gonzélez de Ocampo
(1651-1714) con la de Antonio de Orbardn, acaso su
maestro, con quien presenta claras semejanzas, sobre
todo a la hora de ejecutar relieves para retablos'“. Pa-
recidas concomitancias es posible advertir del mismo
modo con el maestro de carpintero y escultor Antonio
Alvarez, considerado por Trujillo Rodriguez como el
continuador de la obra de Orbarin?. Fallecido Orba-
ran en 1671, se encargaria de acabar el retablo mayor
del convento de Santa Catalina en 1676-1677 —con-
tratado por Orbardn en 1665—, perfeccionando el
primer cuerpo y realizando el segundo y el remate’®.
Con anterioridad, es probable que hubiese interveni-
do en el cuerpo inferior bajo las érdenes de Orbardn
quien, en el concierto firmado en 1665 con la comu-
nidad para su ejecucion, se obligd a que trabajarian a
la continua tres oficiales”. Algunas de las soluciones
empleadas por Antonio Alvarez en sus retablos, como
los relieves tallados y los fustes con lengiietas imbri-
cadas' o recubiertos con rizada decoracién vegetal,
también tienen sus antecedentes en Orbardn. Prueba
de ello son las columnas que ain se conservan del
antiguo retablo mayor de El Salvador de Santa Cruz

de La Palma (1638-1642).

SEMBLANZA BIOGRAFICA

Como sefalé P. Tarquis, su apellido aparece escrito
con gran nimero de variantes, Orbara, Orbar, Orba-
ran, Olbardn, Olvaldn, Olbar, Orbal, Arbar, Alvar®...
Para el profesor Alfonso Trujillo, la forma correcta
—consagrada por la historiografia posterior— debia
de ser la de Orbardn?’. De ese modo lo encontramos
en algunas escrituras publicas que otorgé en La Palma

y en Tenerife desde mediados del siglo XVII, cuando
su prestigio como artista y como maestro se hallaba ya
firmemente consolidado, incluido su testamento, que
firmé mds exactamente como Antonio de Olbarin®'.
Hijo del guipuzcoano Martin de Orbara, natural de
Vergara, con mucha mds frecuencia y continuidad en
el tiempo el maestro y artista consta como Antonio de
Orbara, tal y como figura el apellido en México, asi
como en el Pais Vasco, de donde es oriundo, y en Na-
varra, en la que existe una localidad con ese nombre.

Sulugar de nacimiento también ha sido controvertido.
Ferndndez Garcia lo hacfa natural de Puebla de los
Angeles®. P. Tarquis lo denomina maestro y artifice
de México®. Este mismo autor sugirié la posibilidad
de que hubiese nacido en la isla de La Palma*. Cierto
es que en su asiento matrimonial s6lo se indica que
sus padres eran vecinos de la Puebla de los Ange/es, en
la Nueua Spana, sin senalar que el contrayente fuese
natural de aquella ciudad, al contrario de su esposa,
de la que se dice que era natural desta isla®. Su padre
era originario, como hemos dicho, de la villa de Ver-
gara, en Guiptizcoa. Casado con Ana de Estrada, se
avecindé desde finales del siglo XVI en Puebla de los
Angeles, ciudad en la que debieron de morir ambos
en fecha que desconocemos. En ella constan toda-
via como vecinos —sin indicar su fallecimiento— en
1651, cuando Antonio de Orbardn dio poder, desde
Santa Cruz de La Palma, a Miguel de Aristigueta y
Antonio Zuluaga, para practicar, ante la justicia de la
provincia de Guiptzcoa, informacién de la legitima-
¢cion de mi persona, padres, abuelos y bisabuelos... de
como yo y los dichos mis padres son cristianos biexos™.
Ello también ha dado pie para situar su nacimiento
en Guiptzcoa.

Nosotros hemos logrado finalmente localizar su par-
tida de bautismo en la antigua parroquia del sagrario
metropolitano de la catedral de Puebla de los Ange-
les, México, el 17 de febrero de 1603%. Su familia
vivia frente a la iglesia del hospital de San Pedro,
de modo que en 1621 su padre, Martin de Orbara,
arrendoé a Isabel de Quifiones, mulata libre, una casa
baja de vivienda que tenia en la calle de la Carnice-
ria, frontero de aquella iglesia y pegadas a las suyas?.
Su hermano, el bachiller Martin de Orbara, clérigo
de menores 6rdenes, arrendé en 1622 a José Flores,
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maestro de sastre, otra casa de vivienda en la calle
de San Pedro, lindantes con casas de Juan Pérez de
la Fuente, mayordomo de la ciudad, y por otra con
casas que habian sido del regidor Valdés”. Enterado
de la muerte de su hermano sacerdote —seguramente
el citado bachiller—, Antonio de Orbardn mandé ce-
lebrar en 1640 un oficio de difuntos por el descanso
de su alma en la parroquia de El Salvador de Santa
Cruz de La Palma®. Debié de realizar su aprendizaje
en Puebla y no descartamos que pueda aparecer algtin
dia, en su rico archivo de notarias, la carta de apren-
dizaje con alguno de los maestros que trabajaron en
aquella préspera ciudad.

Desconocemos los motivos que le impulsaron a
elegir la isla de La Palma para fijar su residencia y
avecindarse. Por entonces, la isla vivia anos de flo-
recimiento econdémico y el comercio americano y la
comercializacién del vino y el azticar todavia propor-
cionaban pingiies beneficios. Todo ello redundaba en
buenas ofertas de trabajo y remuneracién. Sin em-
bargo, conforme avanza el siglo, la situacién empeo-
rard sensiblemente. De ese modo, a partir de 1636,
Orbardn marchard a la isla de Tenerife para buscar
trabajo, asentdndose en ella definitivamente a partir
de 1658. La primera referencia de su establecimien-
to en La Palma nos la da su casamiento con Ana de
Aguilar, celebrado el primero de abril de 1625 en la
parroquia matriz de El Salvador. En el acta matrimo-
nial se hizo constar que el contrayente era entallador,
nombre antiguo de los escultores decoradores. Casi
simultdneamente, un mes mds tarde, el 2 de mayo de
1625, aparece como dorador y vezino que soy desta ysla
de La Palma, obligindose a pagar a Mateo Gonzilez
Manos de Oro 144 reales nuevos de plata castellanos,
valor de 12 fanegas de trigo de las islas Terceras que
éste le habia entregado®. Un ano después, en 1626,
se le cita como pagador de un tributo de 500 mara-
vedies anuales a favor de la casa hospital de Nuestra
Sefora de los Dolores®, en razén de unas casas y so-
lares pertenecientes a las hijas de Miguel de Aguilar
y Juana del Charco, sus suegros, conocidas como las
casas de las mozas de Aguilar®. Esta vivienda, situada
en la calle real de La Somada (actual Pérez de Brito,
n° 77), era sobradada, es decir, de alto y bajo, y lin-
daba por detrds con el muro y salida a el llano o plaza
del convento de San Francisco®. Sin duda, Antonio
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de Orbara vivié en ella desde su casamiento con Ana
de Aguilar en 1625, en compafia de su mujer, de su
suegra, Juana del Charco® y de sus cufiadas Catalina
y Juana de Aguilar®®. En esta casa nacieron todos sus
hijos, de modo que uno de ellos, Antonio, fue apa-
drinado en su bautismo, en 1631, por Juan Gutiérrez
Calderén y Maria de Alarcén, que vivian en la casa
colindante (Pérez de Brito, n° 79), haciéndose cons-
tar que tanto padres como padrinos eran todos ve-
cinos del barrio de La Somada® . Posteriormente, en
1643, pasé a residir con su familia a su nueva casa, en
la Calle Real de la Placeta de Borrero (actual Pérez de
Brito, n° 16). La misma habia pertenecido a dofa Je-
rénima Morel, hija del escribano publico Bartolomé
Morel, fallecida en enero de ese afo, y fue vendida
por sus herederas, dofia Ana y dofa Isabel de Gorba-
lan, en 400 ducados a Antonio de Orbara, pintor, por
escritura otorgada el 27 de junio de 1644 ante Tomds
Gonzilez de Escobar®®. La vivienda, que se extendia
desde la calle Real hasta la Trasera de la Carnicerfa,
hoy Alvarez de Abreu, lindaba por un lado con el ca-

llején conocido como de Santiago Fierro o simple-
mente de Santiago, que conducia de una calle a otra.
La primitiva casa, sobradada, con altos y bajos, lonjas
y corrales, fue destruida por un incendio en 1827,
siendo fabricadas de nuevo por don José Maria Car-
mona en 1831%.

A lo largo de su vida, Orbardn desarroll6 su labor en
las islas de La Palma y Tenerife. Los periodos en las
que trabajé entre una y otra nos permiten distinguir
las siguientes etapas:

1.- Una primera etapa en La Palma entre los

anos de 1625 a 1635.



2.- Primera estancia en Tenerife en 1636-
1638.

3.- Segundo periodo en La Palma entre 1638
y 1658, con alguna breve estancia en Tenerife
(1650).

4.- Ultima etapa en Tenerife desde 1658 hasta
su muerte en La Orotava en 1671.

En los anos de 1625 y 1635 figura casi constantemen-
te en La Palma. Durante este tiempo trabajé no sélo
en la ciudad, sino que también desarrollé una labor
itinerante por diversos pueblos de la isla, de modo
que se le cita en Mazo, Tijarafe, Puntagorda, Garafia
y Barlovento. En julio de 1630, estando en Tijarafe,
quiso vender a Gaspar Béez, vecino de aquel término,
una suerte de sierra que tengo en las cavesadas del que
habia comprado al licenciado Juan Felipe de Leria,

aunque la escritura no llegé a otorgarse®. Pocos dias
después, el 12 de agosto de 1630, Antonio de Orval,
carpintero, firma como testigo una escritura de poder
otorgada en el término de la Puntagorda®'. En 1633,

4 Acta de bautismo de Antonio de Orbaran. 17
de febrero de 1603. Archivo de la Parroquia de
La Soledad. Puebla de los Angeles. Fotografia:
Jesuis Pérez Morera, en adelante [JPM].

lo volvemos a encontrar en Tijarafe, apadrinando
junto con su mujer, el 3 de febrero de ese afo, a un
hijo de Melchor Martin y Angela Francisca, vecinos
de aquel lugar, circunstancia que ha sido relacionada
con el dorado del retablo mayor de la parroquia de
Candelaria, que por entonces se estaba efectuando®.
En la misma fecha, las cuentas de fibrica de las igle-

sias de Puntagorda y Garafia asientan varios pagos a
Antonio de Orbardn por trabajos hechos en el baptis-
terio y coro del templo de San Amaro de Puntagor-
da® y el aderezo de la imagen de Nuestra Sefiora de
La Luz, patrona de la parroquia de Garaffa*.

La primera estancia en la isla de Tenerife de la que
existen noticias es de 1636. El 04 de de junio de ese
afo contratd la hechura del retablo de obra corintia,
de 20 palmos de alto, para la ermita del Malpais de El
Guincho, en Garachico, por encargo del capitdn Luis
Fernando Prieto; y el 30 de diciembre siguiente otro
retablo para la capilla mayor del convento franciscano
del Cristo de La Laguna. En la escritura de obligacién
de este ultimo se hizo constar que, durante los seis
meses siguientes, no podria abandonar la isla si no
fuese por notable indipozision de su muger®. Anterior-
mente, al menos hasta septiembre de 1635, fecha en
que consta el pago de su trabajo en las andas de la
Virgen del hospital, se encontraba en La Palma.
Durante este primer periodo en Tenerife contactd
con el escultor sevillano Martin de Andujar, que,
desde 16306, se hallaba en el puerto de Garachico. En
la misma isla permanecia atin el 20 de junio de 1638.
En esa fecha, Basilio de Acosta justificaba su preten-
sién de ser recibido como hermano de la cofradia del
Santisimo de la parroquia de El Salvador de Santa
Cruz de La Palma, en el lugar y plaza de Antonio de
Orbardn, por hallarse éste auzente desta ysla a mds de
un ano, y su mujer no acude a cossa ningund, ni a pagar
lo que le toca por los que fallesen®.

Su regreso a La Palma debié de suceder entre junio
y diciembre de 1638, ya que el 25 de diciembre del
mismo ano Antonio de Orbal, dorador, figura como
testigo en la boda de Melchor Rodriguez y Maria
Herndndez*®. Asimismo, el 7 de noviembre de aquel
afo la fabrica parroquial de El Salvador habia vendi-
do el principal y corridos del tributo de Gabriel del
Valle para pagar con su producto la construccién del
retablo del altar mayor, contratado con Orbarédn.

A partir de esta fecha, su vida transcurre en La Palma
durante las décadas de 1640 y 1650 y en este espacio
de tiempo se sitdan los principales trabajos que eje-
cuté en la isla. Entre 1638 a 1658 aparece registrado
documentalmente en los archivos notariales, en los
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del antiguo cabildo de la isla y en los parroquiales,
con excepcién de 1641. En cualquier caso, es proba-
ble que haya hecho alguna salida de la isla, aunque
por corto espacio de tiempo. Asi, en 1649 en el con-
trato del retablo de la ermita de Nuestra Senora de las
Nieves, se contemplaba el que si yo el dicho maestro
Antonio de Orbara quisiere haser ausencia para afuera
destas yslas de Canaria me puedan obligar a que no me
baya sin dejar acabado y entregado el dicho retablo y si
la ausencia fuere para alguna destas yslas, como no sea
mds que por dos meses, no se me pueda ynpedir®. En
los anos de 1650 y 1652, el cabildo-ayuntamiento
lo nombré, con su compafiero Amaro Herndndez de
Ledn, alcaide del oficio de carpintero, cargo que con-
llevaba la obligacién de examinar a todos los aspiran-
tes al oficio y evaluar y reconocer las obras y construc-
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ciones concernientes a carpinteria. El 18 de marzo de
1655, Orbardn otorgé un poder a los procuradores
de la Real Audiencia de Canaria para en todos s
pleytos, caussas y negosios ceviles y criminales... que al
presente o en adelante pendan, en grado de apelacion, en
la Real Audiencia destas yslas. Actuaron como testigos
Lorenzo de Campos, hijo de Andrés del Rosario, y
Amaro Rodrigues Lujdn, carpintero®.

Después de este tlltimo periodo en La Palma, Orbardn
decide establecerse de forma permanente a Tenerife,
donde, sin duda, se le brindaban mejores perspectivas
de trabajo. En el puerto de Garachico aparece el 15
de septiembre de 1656, otorgando carta de pago por
18.750 reales, valor de los trabajos de carpinterfa, es-
cultura, talla, pintura y dorado de la techumbre y tri-




buna que habia hecho en la capilla mayor del colegio
agustino de San Julidn por encargo de su patrono, el
capitdn Melchor Lépez Prieto de Sa*'. Cuatro meses
mis tarde, en abril de 1657, se encuentra de nuevo
en La Palma, preparando, quizds, su establecimiento
definitivo en Tenerife, de modo que, antes de su par-
tida, otorg6 un amplio poder a su mujer, el dia 16 de
agosto de 1658 ante el escribano Juan Alarc6n®. Ello
no quiere decir que no regresase a La Palma en alguna
ocasién, como el casamiento de su hija Maria de Es-
trada con el capitin Pedro Leonardo de Santa Cruz,
en julio de 1668, tres afios antes de su muerte. En esa
misma fecha, el 18 de marzo anterior, se hall$ presente
en la junta celebrada por los hermanos de la cofradia
del Santisimo Sacramento de la parroquia de El Salva-

dor junto con su futuro yerno Pedro Leonardo™.

De esta manera, la etapa final de su obra se desarrolla
en Tenerife, isla en la que ya se encontraba en 1659.
Ese afio adquiere en Icod de los Vinos una heredad
de vifia, con la tercia parte de un lagar, de la que se
desprendié poco tiempo después, en 1662, fecha en
la que figura como Antonio de Olbarin, maestro ma-
yor de la alquitetura desta ysla*. El 30 de diciembre
de 1660 suscribié una de sus obras de mayor impor-
tancia, la escritura para hacer el desaparecido retablo
de la parroquia de la Concepcién de La Laguna, que
no finalizé hasta 1665>. Sin duda, el contrato venfa
precedido por la fama del retablo principal de la igle-
sia de El Salvador de La Palma y el que habia cons-
truido en 1637 para el Cristo de La Laguna en la
iglesia del convento de San Miguel de las Victorias.
Inmediatamente, el 2 de enero siguiente, se traslada a
Villa de La Orotava, donde firma otra obra no menos
importante con el regidor don Juan de Mesa y Lugo,
la armadura de la capilla mayor del convento domi-
nico de San Benito, lujosamente labrada en madera
y yeserias, que, como panteén de enterramiento de
su linaje, su patrono erigié con toda suntuosidad y
56

esplendor’. El concierto obligaba al maestro a no al-
zar mano de la obra, ni ocuparse en otras, para que /z
acave dentro de el plasso senialado, porque tan solamente
tengo obligacion de hacer el retablo de la parrochial de
la Concepcion de la ciudad de La Laguna® . Asi pues,
Orbardn, alterné su estancia entre La Laguna y La
Orotava, aunque siempre hard constar que es vesino
de la ysla de La Palma y residente en esta de Thenerife.
1664 es otro afio importante, contratando sucesiva-
mente en La Laguna los relieves del segundo cuerpo
del retablo mayor de la parroquia de la Concepcidn,
el 24 de enero’®; un retablo para don Tomds de Nava,
el 22 de febrero®’; el de la capilla de San Juan Evange-
lista de la iglesia de la Concepcidn, el 13 de agosto®;
el paso de la Santa Cena para la cofradia del Santisi-
mo Sacramento de la parroquia de los Remedios, el
24 de diciembre®'; y, ya en 1665, el retablo mayor del

4 Acta de matrimonio de Antonio de Orbaran
con Ana de Aguilar. 1 de abril de 1625. Archi-
vo parroquial del El Salvador. Santa Cruz de LA
Palma. Islas Canarias. Fotografia: [JPM].
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convento de Santa Catalina, el 16 de junio®. El 16
de diciembre de ese afo otorgd un poder en la misma
ciudad ante Pedro de Higueras a favor de su mujer y
de sus hijos, el licenciado Miguel de Orbardn, clérigo
presbitero, y Andrés de Orbardn, clérigo de menores,
protocolado en Santa Cruz de La Palma, en el regis-

tro del notario Juan Alarcén, a solicitud de Andrés de
Orbardn, el 22 de noviembre de 1668%.

Los tltimos anos de su existencia los vivié en La Oro-
tava, ocupado en la terminacién de la capilla mayor
del convento de Santo Domingo y en otros encargos
que recibié de su patrono, don Juan de Mesa, como
la decoracién de su oratorio privado y una andas para
sacar el Santisimo Sacramento el dfa del Corpus®.
Durante su permanencia en aquella villa fue visita-
do por su yerno, el platero Pedro Leonardo de Santa
Cruz, a quien, segin declaré en 1675, se le adeuda-
ban 50 reales que en La Orotava presté a Antonio de
Orbardn, su suegro, para mandar desta ysla a su muger
y no se le pagaron®.

Fallecié por dltimo en La Orotava en 1671. Como
maestro mayor de todas obras, firmé su testamento,
el 4 de marzo de 1671 ante el escribano José Hurtado
de Mendoza, estando como de pressente estoy enfermo de
el querpo en una cama®. Antes de morir, dispuso que
se hiciese inventario de todas sus piezas y herramientas
de trabajo, guardadas en un baul, asi como del resto de
sus objetos personales®’. Su mujer Ana de Aguilar mu-
1ié poco tiempo después. Fallecid, sin haber testado,
en Brefia Alta, en casa de su yerno, Pedro Leonardo de
Santa Cruz, que corrié con los gastos de su entierro y
honras finebres®. Fue sepultada, el 6 de julio de 1671,

en la iglesia de San Pedro del mismo término®.

De su matrimonio con Ana de Aguilar, Antonio de
Orbaran obtuvo cuatro hijos’: fray Antonio de Orba-
ranes (1631-1671...), su primogénito, que profes6 en
el convento dominico de San Miguel de la Palma; el
licenciado don Miguel Casimiro de Orbardn, clérigo

4 “Escritura de arrendamiento otorgada por
Martin de Orbara, 1621”. Archivo de Notarias de
Puebla de los Angeles. Foto: [JPM].

presbitero (1636-1665); Andrés de Orbardn y Aguilar
(1640...1700), escultor, pintor, dorador y arquitecto;
y Maria de Estrada y Orbardn (1643-1673), esposa
del platero Pedro Leonardo Escovar y Santa Cruz.

De su primer hijo, fray Antonio de Orbaranes”, sabe-
mos que en 1651, a la edad de 20 afios, profesé en el
convento dominico de San Miguel de La Palma, des-
pués de haber hecho, el 8 de septiembre de ese afo,
testamento y renuncia de sus bienes. En ¢l declard
que sus padres, Antonio de Orbardn y Ana de Agui-
lar, durante su matrimonio, an tenido quatro hixos,
uno de los cuales soy yo, y los vienez que tienen no son
equivalentes... para que nos pueda alimentar. El prior,
fray Juan Romadn, y demds religiosos convinieron, en
razén a la imposibilidad econémica de los padres del
novicio, en que éstos entregarian al convento una he-
chura de Santo Domingo en el plazo de un ano.

En el mismo testamento, fray Antonio de Orbaranes
renuncié a su legitima en favor de sus padres, a los
que dejé por herederos universales de sus bienes’?. En
1671, cuando Orbardn redacté sus tltimas volunta-
des testamentarias en la Villa de La Orotava, declaré
que su hijo Antonio de Orvardn, frayle de la orden de
mi padre Santo Domingo, se encontraba ausente en Yn-
dias de Su Magestad®. Probablemente, pasé a residir
en algiin convento mexicano, dado los lazos familia-
res que le unfan con la Nueva Espana’™. Ignoramos
si siguid las ensefanzas artisticas de su padre, como
si lo hicieron sus hermanos el licenciado Miguel de
Orbardn, presbitero, y Andrés de Orbardn, pero es
muy posible, dada las condiciones laborales de los ar-
tistas del Antiguo Régimen, cuya primera escuela era
el taller familiar.

Al igual que su hermano mayor, el licenciado don
Miguel Casimiro de Orbardn”, abrazé la carrera
eclesidstica, aunque nunca abandoné del todo el ofi-
cio familiar y su entorno. Hered¢ asi las dotes artisti-
cas de su padre, de modo que sabemos que en 1662
pinté un escudo de armas para el timulo de don
Juan Massieu Vandale, caballero de Santiago’. Fue
también amigo del escultor y arquitecto Lorenzo de
Campos, apadrinando a uno de sus hijos en 1664".
Con anterioridad, en 1655, figura como testigo en
la escritura de aprendizaje de Mateo, hijo de Manuel
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Carballo y Francisca Salazar, difuntos, con Cristébal
Herndndez, maestro de carpintero’®. Murié el 7 de
mayo de 1665 y fue sepultado en la parroquia de El
Salvador. No otorgd testamento, seguramente por
haber fallecido repentinamente”.

Su hermana, Marfa de Estrada y Orbardn®, cas6
en 1668 con el capitdn Pedro Leonardo de Escovar
y Santa Cruz (1635-1681), platero®, uniéndose asi
dos importantes familias de artistas, estimulando in-
fluencias e intercambios. Su marido fue, en efecto, el
orfebre mds destacado en La Palma durante el siglo
XVII y reuni6 en su obra caracteristicas que le dis-
tinguen del ambiente general dominante en la plate-
ria islena, no sélo por la singularidad de la tipologia
utilizada sino por la presencia de un marcaje insé-
lito en Canarias®. A ¢l se le encargaron la custodia
procesional de El Salvador (1664 y 1669) y las andas
de baldaquino de la patrona de la isla, que dejé sin
concluir a su muerte. Gloria Rodriguez sospecha que
su contacto con Antonio de Orbardn, experto ensam-
blador, pudo haberle facilitado estampas o libros con
modelos arquitecténicos que inspiraran al platero de-
seoso de renovarse®.

Cuando contrajo matrimonio, Antonio de Orbardn
prometié a su yerno la elevada dote de 17.470 reales,
entrando en ella como pieza principal la morada fa-
miliar, que Orbardn se comprometié a soallar y travear
de nuevo y le hemos de hacer una cocina y comedor con
su escalera, zagudn y casa puesta®®. Por esa fecha, Pedro
Leonardo pasaria a residir con su mujer a la casa de
sus suegros, al menos hasta el fallecimiento de su es-
posa en 1673%. A partir de entonces, se traslad6 con
sus tres hijos pequenos, Miguel, Pedro y Antonio, a la
casa de su tia Marifa Leonardo de Santa Cruz (1614-
1695), en la calle del Tanquillo del Concejo, donde
vivia al llegar su dltima enfermedad y muerte®.

Por tltimo, Andrés de Orbardn y Aguilar fue el Gnico
hijo de Antonio de Orbardn que siguié los pasos de su
padre. Como sus hermanos, nacié en Santa Cruz de
la Palma, el 28 de noviembre de 1640, recibiendo el
bautismo el 10 de diciembre®”. Durante su juventud,
y antes de dedicarse a las artes, fue clérigo de menores.
En 1665, cuando contaba con 25 afos, era capellin
colado. Por entonces, el 9 de noviembre del mismo
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afo, fue compelido por el vicario de la isla, don José
Sénchez de Zurbarin, pena de excomunién mayor,
para que pagase, en el plazo maximo de tres dias, 48
reales y seis cuartos que adeudaba a Alonso Rodriguez
Triana, vecino de Mazo, pues aunque éste habia hecho
algunas diligencias para cobrar tal débito de bos no le
ssido posible y que no tenia otro remedio que el valerse de
la justicia®. Cinco afos después, en 1670, fue nom-
brado por el capitin don Nicolds Vandale Massieu
y Vélez capelldn de la capellania de 50 misas rezadas
fundada por su tio don Pedro Massieu Van Dalle en la
ermita de las Nieves®. Todavia en 1671 seguia siendo
clérigo de menores, como consta del testamento de su
padre, abandonando la carrera eclesidstica después del
fallecimiento de Antonio de Orbardn.

Ese ano se trasladé a La Orotava para cobrar varias
deudas y liquidar algunas de las obligaciones contrai-
das por su padre antes de morir. Este, en su testamento,
habia encargado a su hijo que terminase dos esculturas
que tenfa comenzadas, un San Antonio de Padua para
Juan Pérez Bento y un Nino Jests para Juan Tabares,
cerero, y viniendo dicho mi hijo y acavado dicho nino,
consertdndose con él, lo lleve’. Asi debié ser, puesto que
en la participacién de bienes de Antonio de Orbardn
en 1675 consta que Andrés de Orbardn cobré cien
reales por cada una de ambas hechuras”.

De regreso a La Palma, liquida todo lo relativo a su
herencia, desprendiéndose de sus bienes en Santa
Cruz de La Palma entre 1675-1676. Marcha seguida-
mente a Las Palmas de Gran Canaria, ciudad donde
contrae matrimonio en la iglesia del sagrario catedral,
el 23 de octubre de 1678, con Inés Carrillo del Cas-
tillo, tituldndose maestro arquitecto’®. En noviembre y
diciembre de 1679 figura trabajando para la catedral,
haciendo los remates del 6rgano grande con la figura
de la fama, concertada en 900 reales’®. Adereza tam-
bién la imagen de la Virgen de la Candelaria (1680),
colocada en el altar del sagrario de la iglesia baja™.
Por esos afos bautiza a sus hijas Luisa Antonia (1679)
y Ana Valentina (1681)”.

Desde 1687 consta su presencia de nuevo en Santa
Cruz de La Palma®. Interviene por entonces en el do-
rado del retablo mayor de la parroquia de El Salvador,
obra que habia rematado en 29.000 reales el escul-



tor y pintor don Pedro Alvarez de Lugo Usodemar,
abogado de la real Audiencia, quien, segin declar6
en 1688 Andrés de Orbardn, habia hecho concierto
conmigo de la mitad de la obra de dicho retablo i a
este efecto me hico pacar de la ysla de Canaria con toda
mi casa. En septiembre de 1688, el mayordomo de
fbrica, licenciado don Gaspar Machado y Barros,
beneficiado, inici6 un pleito contra Andrés de Orba-
1dn, vesino de Canaria y residente en esta ysla, por cau-
sa del dorado de algunas piezas que formaban parte
del segundo y tercer cuerpo del retablo. El licenciado
Machado y Barros logré sus pretensiones y Andrés de
Orbardn fue obligado a devolverlas, no sin antes herir
el orgullo del artista, cuyo trabajo, segin el mayordo-
mo de fibrica, se habfa limitado Gnicamente a nueve
piezas ya doradas del primer cuerpo, de 26 que lo
formaban; las cuales el licenciado Alvarez de Lugo le

w Vista de la parroquia de Nuestra Sefiora de
la Candelaria. Tijarafe. La Palma. Fotografia:
[JPM].

habia permitido dorar sin aver para ello otra razén que
la de la caridad y de la instancia apretante de los ruegos
de dicho Andrés de Orbara, porque la suficiencia y habi-
lidad notoria de quien se encargd del todo de la obra de
dicho retablo en ninguna manera necessitaba de su ayu-
da. Por el contrario, habia procurado, con ingratitud
muy clara, obscureser y denigrar el mds asentado crédito
del licenciado Alvarez de Lugo. En este litigio todavia
seguia envuelto a principios de 1690%.

Todas estas contrariedades movieron sin duda a An-
drés de Orbardn a dejar definitivamente las Islas y
marchar al Nuevo Mundo, tierra en la que habian
vivido sus abuelos Martin de Orbardn y Ana de Es-
trada, vecinos de Puebla de los Angeles, en Nueva Es-
pana. Hacia 1690 abandona La Palma y se estableci6
con su familia en la ciudad de Mérida del Yucatdn, en
México®®. Alli fallecieron él, su esposa y su hija, dona
Inés de Orbara, de diez anos de edad, en septiembre
de 1699, victimas, quizds, de alguna epidemia, pues
murieron, de forma acelerada, con tan sélo seis dias
de diferencia®”. En su partida de defuncién se hace
constar su condicién de islerio, asi como el distintivo
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honorifico de don, lo que indica que gozé de bue-
na consideracién social y es probable que viviese en
el centro de la ciudad, pues todos ellos fueron ente-
rrados en la iglesia catedral. Su hija Ana de Orbardn
contrajo matrimonio en Mérida con el palmero Pedro
Cabrera Calderén, natural de Buenavista, mientras
que dofa Luisa de Orbardn entré como religiosa en
un convento de la misma ciudad'”, en el de monjas
concepcionistas.

UN ARTISTA POLIFACETICO

Maestro mayor de todas obras, como el mismo se au-
totitula en su testamento, resumiendo su amplia ac-
tividad artistica, Antonio de Orbardn fue el artista
mids polifacético que trabajé en Canarias en el siglo
XVII. Prueba de su versatilidad es su participacién
en algunas obras en el campo de la arquitectura mi-
litar, como la recientemente documentada en la for-
taleza fabricada por orden del gobernador Gabriel de
la Puebla en el Puerto de la Cruz, conocida primero
como de San Juan de Ribera y después como casti-
llo de San Felipe'®’. Junto a su nombre figuran los
oficios de escultor, carpintero, entallador, ensambla-
dor, pintor, dorador y también architeto y maestro de
arquitetura. Como senala Garcia Gainza, el arquitecto
tenfa como funcidn especifica el hacer las trazas de los
retablos, labor que frecuentemente corria a cargo de
los ensambladores, que se llamaban también arquitec-
tos. El cometido de estos tltimos era de gran impor-
tancia para el resultado final de la obra, ya que debia
juntar y ensamblar las piezas de madera de tal manera
que las juntas y las esquinas quedaran perfectamente
encajadas. Al entallador le correspondia ejecutar las
partes ornamentales del retablo, esto es, frisos, capi-
teles, pedestales, etc., gozando de gran iniciativa ya
que la decoracién no se programaba de antemano
como suele ocurrir con la iconografia. Y al escultor o
imaginero, la ejecucién de la escultura en bulto y las
escenas de relieve... El pintor contrataba la policro-
mia, aunque hay que distinguir entre los pintores de
pincel, que a veces contratan también la policromia
de las esculturas, y los pintores doradores y estofado-

res propiamente dichos'*.

Era también frecuente que un artista reuniese varios
oficios a la vez, como fue comun en Canarias durante
el siglo XVII —citemos al propio Antonio de Or-
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bardn o a su colaborador Andrés del Rosario, a su
hijo Lorenzo de Campos o a su nieto Bernabé Fer-
niandez—. Asi, los ensambladores —especialidad que
como tal solo se constata en contadas ocasiones— eran
al mismo tiempo entalladores, tracistas y carpinteros
de lo blanco, a veces escultores, y también pintores-
doradores. Todas las especialidades relacionadas con
las artes de la madera solfan agruparse de ese modo
bajo la denominacién genérica de maestro carpintero,
concepto que, ademds de sustituir al de ensamblador,
abarca, con cardcter polifacético y maltiple, el dmbito
de trabajo de todas aquellas manifestaciones relacio-
nadas con las artes de la madera. Al contrario que
en los centros artisticos peninsulares, donde existe un
alto grado de especializacién, en las Islas el maestro
carpintero es, por lo comdn, ensamblador, entalla-
dor, ebanista y carpintero de armar o de lo blanco
a la vez, de ahi los multiples préstamos decorativos,
de estirpe barroca, que desde el campo del retablo
se traspasan a techumbres construidas de acuerdo a
las plantas mudéjares —festones de frutas y formas
vegetales, mascarones, etc—, como ejemplifican es-
pléndidamente las magnificas cubiertas del crucero y
el presbiterio de la iglesia de San Juan Bautista de
Puntallana (1717-1719), realizadas por el maestro
carpintero Bernabé Ferndndez, autor, por otro lado,
de los retablos de la cabecera del mismo templo. Del
igual modo, el maestro carpintero realiza con nor-
malidad no sélo retablos y techumbres, sino toda
clase de obras de carpinterfa, desde puertas, ventanas
y balcones a muebles domésticos y litirgicos, como
sillerfas de coro y cajonerias de sacristia.

Ello justifica la existencia de toda una serie de interrela-
ciones en las diversas artes de la madera, especialmente
en cuanto a la decoracion se refiere. Asi, es posible ad-
vertir la presencia de un mismo lenguaje ornamental
que traslada a estos dmbitos los temas y motivos co-
munes en el retablo, en general tomados del plateresco
y del mundo del grutesco cldsico: jarrones, gallones,

P Vision general del retablo mayor de la iglesia
de N. S. de la Candelaria. Tijarafe, La Palma. C.
1627. Fotografia: Taller de Restauracién del Ex-
cmo. Cabildo Insular de La Palma, en adelante
[TRCILP].






costillas, hojas de acanto, cuadrifolias, cabezas de aves,
mascarones, cornucopias y un largo etc...

RETABLOS

Antonio de Orbardn fue —como se ha dicho— un
artista polifacético, aunque descolld, por encima de
todo, como retablista. Como sefiala Alfonso Trujillo,
el segundo tercio del siglo XVII representa un mo-
mento decisivo para el retablo en Canarias, momen-
to en que aparece un nombre, Antonio de Orbardn,
y un monumental retablo, el de la capilla mayor de
la iglesia parroquial de Ntra. Sra. de Candelaria, de
Tijarafe, en La Palma'®. Fue este profesor (1977), el
primero que, con justa valoracién, concedi6 al reta-
blo de Tijarafe un lugar privilegiado en el conjunto

194, Puede preciarse asi de ser

del archipiélago canario
la primera gran obra del retablo isleno, singularidad

que, alo largo de las dltimas décadas, ha sido resaltada
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no sélo en la historiografia local y regional (Fernindez
Garcia, 1963; Tarquis Rodriguez, 1965; Trujillo Ro-
driguez, 1977, Fraga Gonzdlez, 1980; Herndndez Pe-
rera, 1984; Calero Ruiz, 1987; Gémez Luis-Ravelo,
1999), sino también en conocidos manuales y obras
generales sobre escultura y retablo barroco en Espa-
fa. El profesor Martin Gonzdlez no duda clasificarlo
como incunable de la historia del retablo canario'®

Fechada hacia 1628-1629, esta gran obra marca todo
un hito. Su magnitud y monumentalidad significé
un nuevo paso, ya que hasta ese momento habian do-
minado los retablos de pintura y los pequenos taber-
ndculos-hornacinas. Por entonces, eran todavia des-
conocidas en las islas tales mdquinas arquitectdnicas
de madera; y fue la monumentalidad de su trazado la
que suscité comentarios de admiracién entre los vi-
sitadores eclesidsticos, viajeros y demds visitantes que
llegaron al lugar, apartado de los principales nicleos

_1". mﬂu T .51 Wk

r? s . T e T | e < Yy "

e —— T

m-—-m (P A T 4 T



de la isla. Asi, el visitador general don Juan Pinto de
Guisla ponderaba en 1678 el aspecto interior de la
iglesia; y la hermosea mucho el retablo del altar maior
que ocupa todo el testero de la pared, bien dorado y con
diferentes esculturas y payneles de pintura'®. Y en el
mismo sentido, el prebendado don José de Tobar y
Sotelo, en la visita de 1705, manifestaba que la capilla
mayor era muy buena, proporsionada al cuerpo de la
yglesia, y tiene su retablo que es el mejor que emos visto
en estos lugares y muy rasonable, reiterando, afios més
tarde (1718), que era e/ mejor retablo que ay en los
lugares de esta ysla'” . Todavia a finales del siglo XIX el
viajero inglés Charles Edwardes, que visité la isla en
1887, indicaba que la obra no tenia igual La Palma

por lo florido de su adorno'®.

La construccién del retablo de Tijarafe representd la
culminacién de las obras de renovacién y reedifica-
cién del templo parroquial y su capilla mayor, co-
menzadas hacia 1614. Recién terminadas las obras,
se inicié un segundo y mds importante proyecto, la
renovacién del altar mayor sustituyendo el pequeno
taberndculo de Nuestra Sefiora de Candelaria por un
gran retablo que llenase todo el testero. Este antiguo
retablo-hornacina, en el que recibié su primer cul-
to la imagen de la patrona de Tijarafe, se conservaba
aun en 1678, de modo que en el inventario levantado
con ocasién de la visita de aquel ano se consigna vz
taberndculo antiguo que era del altar maior que estd en
la sacristia®”. El promotor de aquella empresa fue el
cura beneficiado de Tijarafe, el licenciado don Juan
Felipe de Leria, nombrado mayordomo de fébrica en
1625 por renuncia del anterior mayordomo, el capi-
tin Miguel Martin, cargo que desempefd hasta su
muerte en 1666'°. El fue, posiblemente, el inspira-
dor del programa iconogrifico que sustenta el reta-
blo, concebido para mostrar visualmente a los fieles
los misterios mds importantes del Rosario, asi como
el ciclo narrativo de la Purificacién de la Virgen.

Segin la documentacién aportada por Miguel Tar-

' quis y publicada por el doctor Alfonso Trujillo, fue

construido en torno al ano de 1628, Con motivo
de la restauracién y limpieza de esta gran obra por el
equipo AB 57, encargado de llevarla a cabo, quedé
al descubierto, en las molduras superiores que deco-
ran los frentes de los seis pedestales adelantados del

banco del primer cuerpo, una inscripcién alusiva a
su construccién, que dice asi: ESTA OBRA MAN-
DARON HAZER A SV COSTA LA COFRA-
DIA/ DEL SeS LA FABRICA I LOS VEZINOS
LOS QVALES DIERON LA MAIOR PARTE/ DE
ONZE MIL REALES QVE HIZO DE COSTO
CVIA/ SOLICITVD PVSIERON FRANCISCO
RODRIGVES/ 1T BALTAZAR I HERNANDEZ
BARETO/ MAIORDOMOS DE LA DICHA/
COFRADIA [...] NSVE SE EMPESO EL ANO DE
[...]'""%. Lamentablemente, ha desaparecido la fecha
de terminacién de la obra. Sin embargo, esta falta
puede ser subsanada por libros parroquiales, que per-
miten conocer con bastante exactitud el momento y
algunos pormenores de su construccién. Como in-
dica la inscripcién, fue realizado siendo mayordomos
de la cofradia del Santisimo Francisco Rodriguez y
Baltasar Herndndez Barreto, que habian sido elegidos
como tales en junta del 15 de noviembre de 1626'3.
Dos afnos después, el 4 de noviembre de 1628, los
mismos mayordomos rindieron sus cuentas ante el
beneficiado Juan Felipe de Leria. Por entonces, el re-
tablo parece estar ya concluido en cuanto a madera,
de modo que los mayordomos justifican el gasto de
613 reales y medio del costo de la madera para el re-
tablo hasta ponerla en la yglesia, 59 reales de clavos y
3.000 reales por la hechura del retablo de madera con
todos los bultos que tiene'*. Ese mismo dia, se acuerda
no hacer nueva eleccién de mayordomos hasta tanto
que los actuales no acabasen la obra del retablo'".
Una interpretacién confusa de las notas del Archi-
vo-legado Miguel Tarquis llevé al profesor Trujillo
Rodriguez a suponer que el mayordomo de la iglesia
no estuvo conforme con la forma de contratar al ar-
tista encargado de ejecutar el retablo, al no haberse
hecho ellesion y afade: cémo iba a imaginar el mayor-

4 Detalle del remate curvo del retablo mayor de
la iglesia de N. S. de la Candelaria. Tijarafe, La
Palma. Fotografia: Isabel Santos, Isabel Concep-
cién. [TRCILP].

v (P4gina siguiente) Esquema de la distribu-
cién iconografica del retablo de Tijarafe. Isabel
Santos, Isabel Concepcién. [TRCILP].
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Distribucion iconografica del retablo

B Pintura al 6leo sobre tela

B Altorrelieve policromado al temple, dorado y estofado

Temple sobre tabla

B Talla policromada



1 San Agustin ® 12 La Epifania ® 23 Pentecostés- ® 34 Crucificado
2 San Gregorio Magno ® 13 San Andrés ® 24 Santo Tomas @ 35 San Juan
3 San Lucas ® 14 La Circuncision @ 25 Ascension
4 Texto litdrgico ® 15 San Pedro ® 26 San Juan
5 San Juan Evangelisia ® 16 La Candelaria ® 27 Presentacion
6 San Mateo ® 17 San Pablo ® 28 Santiago
7 Texto litdrgico ® 18 Adoracion de los Pastores @ 29 Resurreccion
8 San Marcos ® 19 San Felipe ® 30 San Bartolomé
9 San Antonio ® 20 Visitacion ® 31 LaAsuncion
10 San Ambrosio ® 21 San Sim6n ® 32 San Tadeo
® 11 Santiago ® 22 San Jacobo ® 33 La Dolorosa

domo asentante que precisamente la fama de este retablo
en el Archipiélago partiria de una decision unilateral™®.
El 5 de octubre del ano siguiente, 1629, el obispo
don Ciristébal de la Cdmara y Murga, en su visita
pastoral a la parroquia de Tijarafe, hallé al Santisimo
Sacramento en el altar mayor en el sagrario que estd

7. Ese mismo afio ya se habla del do-

en el retablo
rado, de modo que el mencionado obispo mandé
que tanto la fibrica parroquial como la cofradia del
Santisimo pagasen al dorador 400 reales cada una por
su trabajo''®. Y en las cuentas de fibrica rendidas por
el licenciado Juan Felipe de Leria, correspondientes
a los afos de 1625-1629, consta el descargo de 50
ducados al dorador a quenta de lo que se le da por dorar
el retablo, que lo demds pagan los vezinos de limosna, y
de 33 reales y medio que llevaron los offigiales que hi-
zieron los pretiles para asentar el retablo y en la comida
que se les dio'”. Por Gltimo, las siguientes cuentas
(1629-1637) recogen el costo de fijarlo a la pared y la
confeccién de un velo de bucardn para proteger todo
el conjunto, acabado de dorar'®. Las noticias docu-
mentales hacen suponer que el conjunto fue labrado
—al menos en su mayor parte— en el lugar, como se
deduce de la presencia reiterada de Antonio de Or-
bardn en Tijarafe en 1628-1629 y del libro de cuentas
de la cofradia del Santisimo Sacramento, que recoge,
como hemos dicho, el costo que hizo la madera para
el retablo hasta ponerla en la iglesia.

Atribuido desde los anos sesenta del siglo XX a An-
tonio de Orbardn'?', la autoria del retablo de Tijarafe
ha planteado algunos problemas'?>. Por esta razén,
emprendimos un rastreo exhaustivo en el archivo
parroquial en busca de nuevos datos que pudiesen
corroborar o desmentir su tradicional atribucién a
Orbardn. Nuestra investigacién vino a confirmar su
intervencién, de modo que pudimos comprobar la
presencia reiterada de Antonio de Orbardn en la igle-
sia de Tijarafe, actuando como testigo de matrimonio
en cuatro diferentes ocasiones, desde mayo de 1628
hasta mayo de 1629, es decir, justamente en el mo-
mento en que se estaba construyendo el retablo'?.
Asi lo hace el 3 de mayo de 1628 en el matrimonio de
Domingo Rodriguez y Maria Martin; el 19 de febre-
ro de 1629 en el de Melchor Martin y Angela Fran-
cisca, en la que figura como dorador; el 2 de mayo de
1629, en el de Domingo Diaz y Juana de Ortega; y,
por ultimo, el 28 de mayo de 1629 en el de Baltasar
Herndndez y Marfa Rodriguez'*. Estas evidencias
documentales relacionan de forma directa a Antonio
de Orbardn con la hechura de la obra. Al mismo ti-
empo, la ornamentacién de cardcter fitomorfo, simé-
trica y geometrizada, de los relieves de los frisos del
primer cuerpo, que incluye una caracteristica forma
floral ampliamente repetida en retablos posteriores,
constituye un repertorio cldsico en sus obras. Asi lo
respaldan los frisos, banquillos y sotabancos del reta-
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blo del Buen Jestis de Garafia (1654), el del convento
de Santa Catalina de La Laguna (1665) o la traza
del retablo de San Nicolds de Tolentino (1664). Esta
misma decoracién vegetal y floral que encontramos
ya en Tijarafe tiene clara réplica en otras obras suyas o
de su circulo. Muestra fehaciente es el respaldo del es-
cafo concejil que conserva el ayuntamiento de Santa
Cruz de La Palma, verdadera joya de la ebanisteria
islena que debe datar de mediados del siglo XVII o
de la segunda mitad de la misma centuria. Ello vi-
ene a constatar que el autor del retablo de Tijarafe
si hizo escuela —al menos en el caso del repertorio
ornamental—, de modo que algunos de sus motivos
decorativos se repiten tanto en otros retablos como
en el mobiliario civil y religioso, como evidencia tam-
bién la cajoneria de la sacristia del santuario de Nues-
tra Sefiora de las Nieves (1658).

Soporte de un programa iconogrifico abundante-
mente ilustrado con multiples esculturas y pinturas,
el conjunto, que el inventario de 1678 describe como
vn retablo que ocupa el testero del altar maior, con el
sagrario en medio, y doze esculturas de los doze apdsto-
les y doze payneles de pintura en lienso'®, se adapta al
modelo del retablo-rosario. Como si de las ilustracio-
nes de un libro abierto se tratara, este tipo de retablo
desarrolla los misterios en escenas independientes y
por el mismo orden del rosario, de manera que los
fieles podian seguir visualmente las escenas al tiempo
que rezaban las oraciones. Segtin Martin Gonzalez,
su origen es medieval y de procedencia germana'*. A
grandes rasgos, el retablo de Tijarafe se ajusta a esta
tipologia, de modo que las pinturas aparecen ordena-
das con un sentido ascensional por misterios y cuer-

P Lienzo de la Dolorosa. Remate lateral del Re-
tablo de Tijarafe. Fotografia: Isabel Santos, Isa-
bel Concepcion. [TRCILP].

) (Pagina siguiente izquierda) Lienzo del Cru-
cificado con la Magdalena a los pies de la cruz.
Remate central. Fotografia: Isabel Santos, Isabel
Concepcién. [TRCILP].

) (P4gina siguiente derecha) Lienzo de San
Juan Evangelista. Remate lateral. Fotografia:
Isabel Santos, Isabel Concepcién. [TRCILP].
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pos: en el primero los gozosos —a nivel terrenal—,
en el segundo los gloriosos —con una secuencia celes-
tial— y el tercero o dtico, dolorosos. Existen algunas
variantes y modificaciones con respecto a los temas
seleccionados y su localizacién en el ciclo narrativo
de las pinturas, introducidas con el fin de mostrar no
s6lo los principales misterios marianos sino también
la advocacién precisa del templo, Nuestra Sefiora de
Candelaria, que recibe culto en la hornacina central.
Asi, las pinturas de la Natividad —25 de diciem-
bre—, la Circuncisién —1 de enero—, la Adoracién
de los Magos —6 de enero— y la Presentacién en el
Templo —2 de febrero— constituyen un segundo ci-
clo alusivo a la Purificacién de Maria después del par-
to, fiesta de las candelas. Narran la vida de la Virgen
desde el nacimiento de Jests hasta su presentacién en
el templo cuarenta dias mds tarde.

Como precedente, cabe citar el antiguo retablo mayor
de la iglesia de los Remedios de La Laguna, encarga-
do a Flandes por el mercader portugués Pedro Afonso
Mazuelos en 1597 y cuyas tablas se adscriben a la
escuela manierista de Amberes. Segun el testimonio
del historiador Juan Nafiez de la Pefa, que lo pudo
contemplar antes de ser desarmado para trasladar sus
cuadros al nuevo retablo mayor a principios del siglo
XVIII, es su pintura hecha en el Norte y en tabla con
los misterios desde la Encarnacion hasta la subida a los

Cielos'”. Es probable que el inspirador del programa




iconogréfico del retablo mayor de Nuestra Sefiora de
Candelaria de Tijarafe fuese el licenciado Juan Felipe
de Lerfa, cura del lugar, y mayordomo de fabrica des-
de el 18 de junio de 1625 hasta su muerte, acaecida
en 1666'%. Se da la circunstancia de que el licenciado
Juan Felipe de Leria fue nombrado por las mismas
fechas, el 12 de marzo de 1625, y por el mismo visita-
dor, don Diego Vizquez Romero Botello, mayordo-
mo de la cofradia del Santisimo Rosario, hermandad
que habia sido fundada en la iglesia de Tijarafe por
el reverendo padre prior del convento de San Miguel
de La Palma, fray Juan Morera, pocos afos antes, en
1622, La cofradia, ademas de difundir la devocién
y el rezo del Santisimo Rosario, celebraba procession
con la ymagen de Nuestra Serniora el primero Domingo

de cada mes™°.

Este monumental retablo mayor de Tijarafe ofrece
disposicién arquitectdnica en cinco calles y hornaci-
na tnica. Constituye dentro del retablo palmero una
excepcidn, puesto que, a nivel estructural, no hizo
escuela en la isla. Su originalidad —como destaca el
profesor Trujillo— estriba en la férmula seguida por
Orbardn de situar en los intercolumnios o entrecalles
todo el muestrario escultérico de un extraordinario
apostolado, con el que adquiere pricticamente la apa-
riencia de once calles. Resulta, por tanto, una solucién
mixta esculto-pictérica. Y asi pudiera hablarse de tres

cuerpos, ya que el Calvario del dtico queda desglosa-
do en tres lienzos individualizados: al centro, Cristo
en la Cruz y la Magdalena a sus plantas, a la derecha
la Dolorosa, y a la izquierda el Discipulo Amado''.
La multiplicacién de calles y entrecalles que lo singu-
lariza es el resultado de la necesidad de adaptarse a la
forma rectangular de la cabecera —mucho mds ancha
que alta—, de manera que, de este modo, se consigue
contrarrestar el sentido marcadamente horizontal del
testero de la capilla mayor. Por otro lado, la desapa-
ricidén del concepto de calle central y la presencia en
su lugar de una banda corrida en el segundo cuerpo
y dtico hacen que, como sefala Martin Gonzdlez- el

retablo se acomode al caricter italiano de «pala»'®.

Llaman la atencién los tres ediculos que conforman
el triple dtico —coronados por frontones curvos par-
tidos—, con orlas laterales con cabezas de mascarones
de largas barbas en perfil —en el central— y queru-
bines alados —en los laterales—. Un espléndido ja-
rrén agallonado, rebosante de frutas un tanto exdticas
——como escribe Trujillo—, remata el conjunto; mien-
tras que los altorrelieves de los apéstoles situados en las
entrecalles descansan sobre repisas agallonadas vueltas

133, solucién que se

repite en algunos retablos manieristas tinerfenos'*“.

hacia arriba a manera de conchas

Con sus casi once calles, el retablo de Tijarafe no
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guarda, sin embargo, ninguna conexién estructural
con lo que hemos podido rastrear y conocer en sus
otras obras de La Palma y Tenerife. Alfonso Trujillo
advertia tal evolucién, al comparar el primer cuerpo
del retablo del convento de Santa Catalina de La La-
guna con aquella primer obra suya de Tijarafe, porque
los mismos capitales del primer cuerpo son de una per-
feccion muy superior a la de aquellos’®. En su Gltima
época adoptd, ademds, un nuevo tipo de retablo, el
de relieves tallados'®. La estructura de los numero-
sos que contrat$ a partir de 1636-1638 —santuario
del Cristo de La Laguna y El Salvador de Santa Cruz
de La Palma— presenta bastante similitud entre si,
de manera que se repite con ligeras variantes. Todos
ellos poseen tres calles y dos cuerpos —retablo de San
Nicolds de Tolentino, 1664; Concepcién de La La-
guna, 1664; convento de Santa Catalina, 1665— vy
excepcionalmente tres —santuario del Cristo de La
Laguna; El Salvador—. El primer cuerpo suele contar
con tres nichos para esculturas de bulto redondo (El
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Salvador; convento de Santa Clara de Santa Cruz de
La Palma, 1648; capilla del Buen Jests de Garafia,
1654; convento de Santa Catalina de La Laguna),
mientras que en los cuerpos superiores dispone table-
ros tallados o pinturas, a veces también en los laterales
del inferior (retablo de San Nicol4s de Tolentino).

Especial interés ofrecia este tltimo. Concertado en
1664 por don Tomds de Nava, por fortuna de ¢l se
conserva su traza, publicada en 1987 por la profesora
Calero Ruiz'¥’. De dos cuerpos y tres calles, carece
de dtico. Ocupa su lugar una monumental concha,

w Pintura del primer cuerpo. Retablo de Tija-
rafe. La Palma. Fotografia: Isabel Santos, Isabel
Concepcién. [TRCILP].

P (Pagina siguiente) Relieve de San Pedro. Re-
tablo de Tijarafe. La Palma. Fotografia: Isabel
Santos, Isabel Concepcién. [TRCILP].
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rodeada de esferas flameantes y con un sol de rayos en
su centro, todo sostenido por una media figura que
surge de una tarja inferior y en medio de dos grandes
volutas afrontadas. Este onirico remate sin duda seria
parecido al que por entonces realizé para el desapa-
recido retablo mayor de la iglesia de la Concepcién
de La Laguna, que, segin consta en el contrato que
otorgd el mismo afo de 1664, estaba formado por
dos bolutas de aletones, dos muchacos y un querubin
en la tarja debajo de Dios Padre'®®. Las columnas son
anilladas, con tercios superiores con decoracién he-
licoidal, que recuerdan las del primer cuerpo del re-
tablo del convento de Santa Catalina de La Laguna,
contratado por Orbardn un afo después. La horna-
cina del primer cuerpo va provista de codillo y sobre
ella se dispone una tarja para el escudo de armas de la
familia Nava Grimén. Decoracién de grueso relieve,
a base de grandes hojas de acanto, tarjas, cartelas y es-
pejos elipticos, ocupan los frentes de pedestales, ban-
cos y sotabancos. Guirnaldas de frutas engalanan las
bandas laterales de las calles superiores y los aletones
del remate, a los que se unen otros motivos vegetales
y florales, en frisos, enjutas y laterales del banquillo
central del primer cuerpo, que recuerdan a los que
figuran en otros retablos palmeros del siglo XVII,
relacionados con maestros como Luis de Francia o

Andrés del Rosario.

El primer cuerpo del retablo del convento de Santa Ca-
talina de La Laguna fue realizado por Antonio de Or-
bardn y su equipo de oficiales en 1665. Se repiten los
motivos ya vistos: figuras tenantes, festones de frutas,
hojas de acanto dispuestas en cruz, asi como otros temas
florales y ornatos, que, como las tarjas y decoracion del
banco, recuerdan al de San Nicolds de Tolentino.

Como fuente de inspiracién, Orbardn se sirvié de los
tratados de arquitectura; y ninguno ejercié tanta in-
fluencia como el zercero y quarto libro de architectura
del bolonés Sebastidn Serlio, traducido al castellano
por Francisco de Villalpando en 1552 y cuyo éxito se
debié fundamentalmente a su método pedagégico de
ensefanza de la arquitectura a través de dibujos. Con
él los principios anticldsicos del manierismo italiano
adquirieron cardcter internacional. Su mayor influen-
cia fue en lo ornamental de la arquitectura, de modo
que su manual se convirtié en auténtico recetario de
modelos decorativos tomados de la Roma Antigua'®,
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que en América y Canarias se prolongan con pleno vi-
gor durante los siglos del Barroco. Su influencia que-
da patente en la traza para el repetido retablo de San
Nicolds de Tolentino (1664). En ella introduce siete
esferas flameantes en la gran concha que lo remata,
tomadas claramente de las que aparecen en diversos
grabados del libro cuarto de Serlio en fachadas de
templos y chimeneas de la orden corinthia. Lo mismo
cabe decir de los soportes antropomorfos, de cardcter
decididamente manierista, difundidos por Serlio, que
tuvieron notable trascendencia. Estipites o hermes de
cardcter monstruoso, mitad superior masculina o fe-
menina y prolongacién inferior en hoja de acanto,
aparecen en el primer cuerpo del retablo del conven-
to de Santa Catalina de La Laguna, contratado por
Antonio de Orbardn en 1665 e inspirados en los que
figuran en la portada del famoso libro de Serlio.

Algunas de las soluciones incorporadas por Orbardn
han sido relacionadas con formas americanizantes,
paralelismos o influencias que han justificado ale-
gando sus vinculaciones familiares con América'®.
Orbardn parece ser el primero en utilizar tanto la
columna con el primer tercio con acantos bulbosos
—signo distintivo del retablo palmero— como con
acanaladuras ondulantes con lengiietas imbricadas en
los tercios superiores, la primera de ellas en el retablo
de la capilla del Buen Jesus de Garafia (1654) y la
segunda en el mayor de la parroquia de El Salvador
de Santa Cruz de La Palma (1638-1642). Segtn el
profesor Trujillo, una forma similar se da en los reta-
blos colombianos, igualmente con acantos bulbosos.
El mismo autor sefalé a Antonio de Orbardn como
posible introductor de los fustes con acanaladuras he-
licoidales u ondulantes con imbricaciones. Su parale-
lo en la arquitectura —escribe Trujillo— lo encontra-
mos, por ejemplo, en las columnas de la capilla de San
José en la iglesia de Santo Domingo de La Orotava, los
planos de cuya construccion fueron realizados por Anto-
nio de Orbardn hacia 1633 o en los anos siguientes, se-

4 Traza presentada para la ejecucién del retablo
de San Nicolas de Tolentino (1664). Real Socie-
dad Econémica de Amigos del Pais de Tenerife.
Fotografia: Gobierno de Canarias.
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giin declaracion testamentaria en 1671'"!. Para Marco
Dorta, esta clase de ornamentacién no parecen tener
precedentes en el arte espafiol y guarda singular para-
lelismo con la arquitectura cuzquefia, aunque que los
ejemplos canarios son anteriores a los americanos'*.
En la decoracién arquitectdnica se halla, por ejemplo,
en la portada de la iglesia de Buenavista del Norte
(1658), labrada por el cantero José Pifero, vecino de
La Orotava'®. En Tenerife, la incorporacién de este
tipo de columnas al repertorio del retablo se debe,
segun el mismo autor, al maestro Antonio Alvarez
—miembro quizds de la compafifa laboral de Anto-
nio de Orbardn—, artista que trabaja en la zona de
La Laguna-Tacoronte entre 1661 y 1681 y que, a pe-
sar de no saber firmar, dio al retablo isleno elementos
sumamente individualizadores'#. Orbar4n las utilizd,
sin embargo, con anterioridad, como demuestran las
columnas que se conservan del desaparecido retablo
mayor de El Salvador.

Entre 1638 y 1642, el maestro poblano realizé su
obra mds importante en La Palma, la construccién
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del desaparecido retablo mayor de la iglesia de El Sal-
vador de Santa Cruz de La Palma. Adorno principal
del templo mayor de la isla, fue la mds monumental y
costosa creacién de su género proyectada durante los
siglos del Barroco, cuya fama trascendié a las otras
islas segin el obispo Garcia Ximénez. Su huella mar-
c6, de un modo u otro, a la generacién de artistas
contempordneos y a las siguientes, constituyéndose
en cabeza de serie de una larga lista de retablos mayo-
res que repetian su estructura, con un gran sagrario-
taberndculo, tres calles con nichos para esculturas en
el primer cuerpo y pinturas en los superiores, dispo-

sicién alterada posteriormente en los paneles picté-

Detalle del primer tercio de las columnas ta-
lladas por Antonio de Orbaran para el retablo
mayor del convento de Santa Catalina. 1665. Fo-
tografia: [JPM].

(P4gina siguiente) Portada del Tercer y Cuar-

to Libro de Arquitectura de Sebastian Serlio.



ricos. Deudores de este tipo de traza son los retablos
mayores de los ex-conventos de Santa Clara (1679) y
Santo Domingo (1703), en Santa Cruz de La Palma;
asi como los de las parroquias de Brefia Baja (1702),
Villa de San Andrés (c. 1705-1711), Mazo (c. 1709-
1711), Brefa Alta (c. 1711) y Puntallana (1733).

Vino a sustituir este retablo otro anterior de pincel
con la representacién de la Transfiguracién, segura-
mente de origen flamenco. En 1648 se hallaba des-
armado en tres piezas y arrimado en el baptisterio'®.
Posteriormente, el antiguo retablo de pintura en tabla
con guarniciones que habia sido del altar mayor fue
colocado hacia 1672, por indicacién del licenciado
don Juan Pinto de Guisla, visitador general, en la ca-
pilla de Marcos Roberto, en la nave de la epistola, en
sustitucién de otro retablo de pintura con los Pasos
de la Pasién, que por entonces se encontraba ya muy
maltratado y antiguo'“.

En 1638 comenzé la construccién del nuevo retablo
mayor. El 7 de noviembre de aquel afo, en escritura
ante Domingo Pérez, el mayordomo de la fdbrica pa-
rroquial enajenaba, previa licencia del arzobispo don
Francisco Sdnchez de Villanueva y Vega, el principal
y corridos del tributo de Gabriel del Valle para la obra
y fébrica del retablo. Todo ello sumaba 19.204 reales
y ocho maravedies, cantidad que habian de pagar sus
compradores, los capitanes don Juan de Guisla y don
Juan de Monteverde'¥’. Ese mismo afio Antonio de
Orbardn otorgé un finiquito y carta de pago a fa-
vor del capitin don Juan de Monteverde, en escritu-
ra firmada ante Cristébal de Alarcén, que no se ha
conservado. La obra duré al menos tres anos; y en
1642, en el correspondiente libro de fdbrica, se anota
que Antonio de Orbardn habia de baxar a su costa el
retablo questd en el altar maior donde ce a de acentar el
nuebo'. Su terminacién se prolongé algin anos mds,
de modo que todavia en 1650 se asienta la retribu-
cién al maestro de mil reales por auto del senor obispo
por las mexoras del retablo™
obispo Bartolomé Garcia Ximénez, en la visita que
hizo en 1675 a la parroquia de El Salvador, indicaba
que, aunque algunos de los retablos de los altares del
templo eran ya antiguos y no de grandeza, el retablo del

. Décadas mis tarde, el

altar mayor es famoso y nuebo, que llena rodo el restero
de la capilla mayor, pero aun todavia estd en solo made-

ra, y solo ay estofado y dorado el sagrario y las ymdgenes
de San Saluador, que estd en el nicho del medio, y las
de San Pedro y San Pablo, que estdn en los dos nichos

colaterales™®.

Lamentablemente, aquel magno conjunto desapa-
recié en el siglo XIX. Las nuevas ideas estéticas del
parroco don Manuel Diaz, bajo cuya direccién se
efectuaron las reformas neocldsicas de la iglesia de El
Salvador, transformaron radicalmente el interior del
templo y culminaron en 1840 con la construccién
del nuevo altar mayor, en sustitucién del antiguo,
victima propiciatoria de aquella reaccién neocldsica
y antibarroca promovida por los sacerdotes liberales
palmeros. Todos los retablos barrocos y de pintura
flamenca, a excepcién de los dos situados a los pies de
las naves, dejaron paso a cinco nuevos altares clasicis-
tas proyectados por el presbitero José Joaquin Martin
de Justa con arreglo a los nuevos gustos. Desarmado
poco antes de 1840, el antiguo retablo mayor fue el
tltimo en desaparecer. A partir de entonces, sus pie-



zas fueron repartidas por diferentes iglesias y parro-
quias de la isla; y todavia en 1871, el gobernador del
obispado autorizé que algunas de sus columnas fue-
sen aprovechadas para la construccién de un altar en
la iglesia de Brefia Alta"'. Pese a todo, la documenta-
cién conservada permite imaginarnos como era: tres
cuerpos y tres calles, divididas por columnas pareadas
que se superponian segun distintos érdenes'*. Sobre
el altar, en medio del primer cuerpo, un gran sagrario-
taberndculo, posiblemente exento e independiente
del conjunto. A sus lados, ocupaban las calles laterales
dos hornacinas para las imdgenes de San Pedro y San
Pablo realizadas por el escultor Martin de Andujar;
mientras que los laterales del segundo cuerpo fueron
destinados a pinturas en un primer momento. Esta
disposicion fue alterada mds tarde, puesto que, segin
dice el licenciado Pinto de Guisla en su testamento,
dexpués se hiso reparo que seria mds conveniente que, en
lugar de dos paineles de pintura que se habian de poner
en el sequndo cuerpo, se hisiesen dos nichos dorados en
que se pudiessen acomodar a dos ymdgenes de escultu-
ra'>. A principios de la centuria siguiente se hicieron
de este modo dos nuevas esculturas para colocar en
los nichos altos del retablo mayor, a ambos lados de
la imagen de El Salvador, una de San José en 1701,
hoy retirada del culto en la iglesia de Santo Domingo
de Santa Cruz de La Palma; y otra de la Virgen en
1708"%. Dos anos antes, en 1706, el sargento mayor
don Diego de Guisla y Castilla habia donado en su
testamento 400 reales en azicar blanco para ayuda
de haser una ymagen de talla de Nuestra Sseniora para
que se ponga en el nicho que estd basio en el retablo
de su altar mayor'>. Segin enumeran los inventarios
de 1719 y 1782, existian en total en el retablo cinco
esculturas de talla, doradas y estofadas, en sus respec-
tivas hornacinas'®. El sagrario o taberniculo debié
ser una obra de volumen e importancia, a juzgar por
los 2.500 reales que entre 1642 y 1644 se pagaron
a Orbardn por el mds valor del sagrario™. Labrado
y dorado en forma de torreén segiin el obispo Gar-
cia Ximénez' 8, llevaba las esculturas de la Resurrec-
cién, San Juan Bautista y Santiago Apéstol, con San
Miguel Arcdngel y cuatro ninos en el remate’’, a las
que se anadié posteriormente la de la Inmaculada
Concepcién donada por el licenciado don Pinto de
Guisla hacia 1686'®. En su testamento, otorgado en
1693, disponia que, en la celebracién de la fiesta del
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nombre de Marfa que dejaba dotada, se pusiesen dos
velas menores en el nicho del sagrario en que estd la
ymagen de Nuestra Seriora de la Concepcion que yo puse
en el sagrario™®'.

No todo se perdié con motivo de la reforma neocld-
sica. Afortunadamente, se han conservado algunas de
las columnas de lo que fue este grandioso retablo. Las
mismas sirvieron hasta 1950 para formar el templete
donde se representaba la Loa a Nuestra Sefiora de Las
Nieves, patrona de la isla, antes de su entrada solemne
en la iglesia mayor, durante las fiestas lustrales de la
bajada de la Virgen'®2. Otras dos columnas fueron uti-

“4. Detalle de una de las cartelas que decoran el primer cuer

representa un arbol en referencia las Letanias Lauretanas e

Santos, Isabel Concepcién. [TRCILP].



lizadas en el altar de la capilla del cementerio de Santa
Cruz de La Palma, construida poco después de 1839
bajo la direccién de los citados Manuel Diaz y José
Martin de Justa, autor de su diseno'®. En la actua-
lidad, se conservan, ademds de esta pareja, otras dos
mis en la capilla de la Orden Tercera de San Francisco
y una, en funcién de pie del sagrario, en la ermita de
San Antonio de Brena Baja. Las de la capilla del ce-
menterio son de mayor tamano. Con capitel jénico,
posiblemente correspondian al primer cuerpo. Mues-
tran, en los dos tercios superiores del fuste, estrias
ondulantes con lengiietas imbricadas, mientras que el
primer tercio presenta decoracion vegetal centrada en

po del retablo mayor de Tijarafe. En la pintura circular se

n honor a la Virgen, titular del retablo. Fotografia: Isabel

espejo. Las de capitel corintio de la capilla de la Orden
Tercera, de menor tamano, estarfan colocadas en los
cuerpos superiores y llevan en los tercios superiores de
la cafa ornamentacién vegetal de sarmiento de vid,
con sus correspondientes racimos. Ambos modelos
columnarios los encontramos, apenas sin variacién,
en la mayoria de de los retablos construidos en La Pal-
ma en el primer tercio del siglo XVIIIL.

Cabe senalar las posibles relaciones estructurales de-
corativas del antiguo retablo de la iglesia de El Salva-
dor de Santa Cruz de La Palma con el desaparecido y
monumental retablo mayor de la parroquia de Santa
Ana de Garachico, contratado en marzo de 1637 por
el escultor Martin de Andujar. Conocido discipulo
de Martinez Montanés, permanecié en aquella villa y
puerto, empleado en su construccién, hasta su parti-
da hacia tierras americanas en 1641'%. Como hemos
dicho, Antonio de Orbardn debié de entrar en con-
tacto con este artista durante su estancia en Tenerife
en 1637; y a él se le encargarian las tres esculturas
principales del retablo de El Salvador, con San Pedro
y San Pablo, que no debian de diferir mucho de aque-
llas otras que Andujar habia hecho por entonces para
el de Santa Ana de Garachico'®. En junio de 1636
Orbardn habia concertado la hechura del retablo de
la ermita de El Guincho, en esa localidad; y por las
mismas fechas (1636-1637) acababa de hacer otro
para la capilla mayor del convento franciscano del
Cristo de La Laguna, emparentado también con el de
Santa Cruz de La Palma. Ambos eran de tres cuerpos,
con tres calles y tres hornacinas. El de la parroquia de
la Concepcién de La Laguna, contratado por Orba-
rdn en 1661, contaba asimismo con tres calles y lleva-
ba, como el de El Salvador, dos esculturas de tamano
natural de San Pedro y San Pablo, colocadas en los
intercolumnios'®.

El 11 de julio de 1648, la abadesa y monjas del con-
vento de Santa Clara de La Palma contrataron con
Antonio de Orbardn, arquitecto, vezino que soy desta
ysla de La Palma, un retablo para el altar mayor. De
pared a pared, tendria nueve varas de alto, dos menos
que el retablo que habia hecho para el Cristo de La
Laguna. Cinco meses més tarde, el 22 de noviembre
de 1648, actu6 como testigo en la escritura de dote y
profesién religiosa de dofia Margarita de San Esteban
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Pinto de Guisla, otorgada en la reja del coro bajo. De-
bia de seguir entonces trabajando en su ejecucion'”’.
Segin el ajuste, la obra se haria con arreglo a la traza
firmada por el maestro y el escribano, con los guecos y
vna benera de media bara de [roto] por partir. Rema-
tarfa posiblemente con una concha, quizds en medio
de un frontén partido o de sendos aletones o volutas
laterales. Esta solucién, caracteristica del retablo pal-
mero, parece anticipar obras posteriores del mismo
Orbardn (retablo para don Tomds de Nava, 1664) y
de Andrés del Rosario (retablo de la ermita de San
Telmo, en Santa Cruz de La Palma). El precio con-
venido fue de ocho mil reales, con la obligacién de
poner el oro y entregarlo dorado de toda perfecion'®®.
El encargo debié de quedar sin embargo incomple-
to o, en todo caso, no parece que fuese del agrado
de las monjas, puesto que pocos anos mds tarde, en
1679, las religiosas concertaron con el maestro An-
drés del Rosario otro nuevo, por no ser decente el que
tenian'®. A su vez, Andrés del Rosario, que a cuenta
del concierto obtuvo el retablo anterior, lo vendié a
la parroquia de Los Sauces, tal y como recoge el licen-
ciado don Juan Pinto de Guisla en su visita al lugar
en 1686'°. Poseia tres hornacinas, dispuestas en tres
calles, y un sagrario en medio'”". Su traza, por tanto,
no debia de diferir mucho de la del retablo mayor de
la iglesia de El Salvador de Santa Cruz de La Palma.
A principios del siglo XVIII, se le anadié la pintura
del Ecce Homo que todavia se conserva'’?. Por ulti-
mo, hacia 1760 fue sustituido por un nuevo retablo
mayor —hoy también desaparecido—, de estipites,
ejecutado por el maestro Antonio Luis de Paz'”.

4 Detalle vegetal tallado que se localiza en el
primer tercio de las antiguas columnas del des-
aparecido retablo mayor de la parroquia de El
Salvador. Santa Cruz de La Palma. Fotografia:
[JPM].

) (Pagina siguiente). Reutilizacién de antiguas
columnas. En la actualidad reubicadas en la ca-
pilla del Cementerio de Santa Cruz de La Palma.
Fotografia: José Guillermo Rodriguez Escudero.



Un afio después, recibié el encargo de hacer un reta-
blo para el altar mayor del santuario de Nuestra Se-
fiora de las Nieves, donde recibia culto la patrona de
la isla. La obra fue patrocinada por el licenciado don
Blas Simén de Silva (1596-1680), regidor, consultor
del Santo Oficio de la Inquisicién y teniente general
de la isla en varias ocasiones. Firmado el 29 de julio
de 1649 ante el escribano Blas Gonzdlez Ximénez, el
contrato indica que el artista habia enpesado a haser,
por orden del licenciado Blas Simén de Silva un retablo
para el altar de la ermita de la santa ymagen de Nues-
tra Sefiora de las Nieves, que estd media legua de esta
ciudad poco mas o manos, segiin la trasa que a de ser y
dibujo con que se a de ajustar, que estd firmado de mi
el presente escrivano, y queds en poder del dicho maes-
tro Antonio de Orbara. El plazo para dar acabada la
obra se ajusté en dos anos y el precio en 2000 reales,
ademds de un tributo de 50 doblas de principal que
Antonio de Orbardn pagaba al licenciado Blas Simén
de Silvay por el que le debia 333 reales de corridos de
174, Poco tiempo antes, hacia 1647, Orba-
ran figura haciendo diversos trabajos para el santuario
de las Nieves!”.

cinco anos

Ignoramos si ejecutd la obra, puesto que carecemos
de noticias documentales al respecto'’®. Si consta que
el antiguo retablo de Nuestra Sefiora de las Nieves
consistia, segin se desprende de distintos inventarios
anteriores a la construccién del actual, en 1701-1707,
en un nicho de madera dorado y estofado, es decir,
un retablo-hornacina dentro del cual se veneraba a la
imagen de la Virgen, colocada sobre un trono con dife-
rentes esculturas de ninos, todo, en opinién del licen-
ciado Pinto de Guisla en 1681, bien parecido y curioso.
A sus lados, sobre dos tarimas con frontalitos, recibian
cultos los bultos de San Bartolomé Apéstol y San Lo-
renzo'”’. Esta hornacina de la patrona de La Palma de-
bia de ser muy semejante a la del desaparecido retablo
de Nuestra Sefiora de Candelaria, en Tenerife. Segtn
el contrato suscrito en 1681 para la construccién del
retablo mayor del convento dominico de Candelaria
entre Lzaro Gonzilez de Ocampo y Antonio Estévez,
maestros ensambladores, y el obispo Garcia Ximénez,
comitente de la obra, éste debia llevar encima del sa-
grario el nicho para la Virgen de Candelaria, capas
para que dentro de é| ayan de estar doze nifios y otros dos
dngeles de cuerpo entero con los atributos de Nuestra Se-

nora rolando el nicho y otros dos dngeles de cuerpo entero
algo mayorcitos que estén en forma de tener la corona de
Nuestra Senora en las manos y dicho nicho a de coronarse
por la parte de adentro en forma de concha... y la peana y
trono a de formar en_forma de cielo, con nubes entretexi-
das en ellas, imdgenes de serafines... y todo de fabrica que
los velos bajen y se corran del modo mismo con que estdn
los del santo Xpto en el altar mayor del convento del San
Francisco de esta ciudad"’®.

Tras la construcciéon del nuevo retablo mayor, el an-
tiguo nicho de Nuestra Sefiora de las Nieves fue ven-
dido, poco después de 1719, a la capilla de Nuestra
Sefiora del Carmen de la parroquia de El Salvador en
Santa Cruz de La Palma, junto con un sagrario que
se sac6 del altar mayor y que fue a parar al convento
de Nuestra Senora de la Piedad, en Los Sauces'”. Su
forma sirvié, al menos, de antecedente para el actual
nicho principal, donde la Virgen de las Nieves con-
tinud siendo venerada sobre un trono dorado y esto-
fado compuesto por diferentes esculturas de ninos,

rodeada por las figuras de dngeles musicos y nubes
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que recubren por completo las paredes de la hornaci-
na, circunstancia que nos impide conocer hasta que
punto se aprovecharon o no elementos del anterior.
Las imdgenes de San Bartolomé y San Lorenzo, que
anteriormente estaban colocadas a ambos lados del
nicho de la Virgen, también pasaron a ocupar las
hornacinas de las calles laterales del nuevo retablo,
flanqueando el hueco central. Disenado por el pin-
tor y escultor Bernardo Manuel de Silva, el conjunto
sigue manteniendo en esencia la tipologfa bdsica de
un retablo-hornacina, como destacé el profesor Al-
fonso Trujillo'®, concebido en funcién del nicho o
taberndculo donde recibia culto la patrona de la isla.
De su precedente, vendido como hemos dicho a la
parroquia de El Salvador, s6lo sabemos, por los in-
ventarios de 1719, 1733 y 1782 que consistia en un
nicho dorado con velos que contenia la imagen de la
Virgen del Carmen'®".

El dltimo retablo que Antonio Orbardn realizé en La
Palma antes de establecer su taller en la isla de Tene-
rife fue el de la capilla del Buen Jests de la parroquia
de Garaffa, colateral del lado del evangelio, fundada
por el licenciado don Luis Rodriguez, beneficiado y
mayordomo de fdbrica, quien en 1654 concertd su
hechura con Orbardn. Para el mismo esculpié los
bultos de San Luis, patrono del comitente, y San-
ta Agueda. En 1657 ya estaba acabado, fecha en la
que el licenciado Luis Rodriguez ajusté con Orba-
rdn, en escritura otorgada el 26 de abril del mismo
afno, darle, en un plazo de 20 dias una vez llegado
a Garafia, el oro necesario para dorar los vivos del
retablo, columnas y la puerta del sagrario. En caso
contrario, el maestro sélo quedaba obligado a pin-
tar el retablo de colores vivos'®:. Constaba en origen
de un dnico cuerpo, compartimentado en tres calles
con sus correspondientes hornacinas para esculturas.
Ignoramos cémo se remataba y si fue proyectado asi
desde un principio o, si por el contrario, quedé inaca-
bado por causa de los problemas que surgieron entre
maestro y comitente. Su segundo cuerpo, de lineas
neocldsicas, fue realizado a principios del siglo XIX,
con idéntica distribucién que el inferior y en corres-
pondencia con el retablo de la otra capilla colateral,
dedicado a la Virgen del Rosario. Las columnas del
primero estdn dispuestas de manera que las de la ca-
lle central avanzan, fragmentado el trozo de entabla-
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mento que sostienen, mientras que en los extremos
laterales se hallan retranqueadas con respecto a las
centrales. De esta solucién —Ila eliminacién del friso
y arquitrabe en el entablamento de la calle central
bajo el empuje de la hornacina— hard uso posterior
Andrés del Rosario. Mayor trascendencia tiene la de-
coracién de hojas de acanto, todavia sin configura-
cién bulbosa, en el primer tercio de las columnas, de
gran repercusién en el retablo palmero. En el frente
de la seccién de entablamento, sobre las columnas,
figuran cuadrifolias, mientras que los frisos ostentan
ornamentacién vegetal geometrizada en relieve y las
cornisas ovas y dardos. La decoracién pintada de las
enjutas y bancos, a base de motivos vegetales y roca-
llas que imitan talla en relieve, es muy posterior y fue
realizada posiblemente por pintor Domingo Gonzd-
lez Carmona, a quien se le pagaron 249 pesos por la
obra que hizo en la iglesia en 1812'". Es probable
que por entonces se acrecentase el retablo con el ac-
tual segundo cuerpo.

ESCULTURAS DE BULTO REDONDO

Como se ha dicho, Antonio de Orbarin fue uno de
los artistas mds completos que trabajaron en Canarias
a lo largo del siglo XVII'*. Realizaba de esta manera
no solo la traza, arquitectura y el ensamblaje de un re-
tablo —razén por la que se denomina arquitecto—,
sino que también se encargaba de las esculturas o bul-
tos destinados a las hornacinas y los tableros tallados
o relieves para las cajas que ocupaban las calles. Asi-
mismo, doraba, estofaba y encarnaba las esculturas
salidas de sus manos.

Orbardn también retocd, doré y policromé de nuevo
algunas esculturas y grupos flamencos existentes en
La Palma desde el siglo anterior. La Virgen del Rosa-
rio de Barlovento fue asi estofada por el artista'®; al
igual que la de Nuestra Senora de los Dolores, titular
de la iglesia del hospital, en 1657'®. Para este tltimo
templo realizé otras reparaciones, entre ellas el arreglo
del retablo de Santa Ana en 1650'%, situado en uno
de los altares del cuerpo de la iglesia'®. Es posible
que aderezase ademds, en 1643-1644, las imdgenes
del crucificado, escultura mexicana en cana de maiz
conservada desde 1862 en la parroquia de los Reme-

dios de Los Llanos de Aridane, y Nuestra Sefiora de la



4 Santo Domingo de Guzman. Escultura de
candelero. Iglesia de Santo Domingo. Santa
Cruz de La Palma. Fotografia: José Guillermo
Rodriguez Escudero.

Concepcidn, copatrona de la casa-hospital'®. Como
pintor de imaginerfa, aderezé y encarné la talla de
vestir de la Virgen de la Luz, bajo cuya advocacién
se hallaba la iglesia del término de Garafia (c. 1629-
1633)"", y acaso la de San Amaro (1641), patrono de

la vecina parroquia de Puntagorda'".

Por las mismas fechas, rehizo el taberndculo o reta-
blo-escenario de la Anunciacién, en la ermita de la
Encarnacién de Santa Cruz de La Palma, a juzgar por
los pagos que se le hacen'. 'Y poco después, se en-
cargd de dorar y dar tinta de nueno a el taberndculo
de Nuestra Sseriora'”. Finalmente, entre 1642-1658,
doré y policromé la escultura de Nuestra Sefiora de
la Encarnacién, a la que su companero y colaborador
Luis de Francia le hizo una nueva peana'*. Coloca-

da en el centro del conjunto, la imagen de la Virgen
es obra salida de un taller de Amberes en el primer
cuarto del siglo XVI'*>.

La escena, que presidia ya desde 1532 el altar ma-
y0r196
hasta nosotros, la sacra representacién de la Anun-

, muestra al espectador, tal y como ha llegado

ciacién, de tal modo que éste se encontraba ante un
auténtico retablo-escenario, inspirado, sin duda, en
el teatro littrgico medieval. La Virgen, absorta en la
lectura del libro sagrado, recibe el saludo del arcangel,
que irrumpe por una puerta lateral de su aposento, ofre-
ciendo asi una version pldstica de los numerosos cuadros
de andlogo asunto pintados por los primitivos flamen-
cos'. A su derecha, una libreria acoplada a la pared
con diecisiete pequefios libritos de madera refleja la
difusién entre la minoria culta del hébito de la lectura
y la avidez por los libros. Bajo ella, una mesita semi-
circular sostiene un atril para la lectura; mientras que
el centro del techo se abre para dejar paso a la palo-
ma del Espiritu Santo envuelta por rayos rectos y fla-
meantes y nimbada por una gloria de nubes y cabezas
de querubines. Embutido —al igual que el retablo

E/zc/wcyf/'/ué



Santo Domingo de Guzman. Escultura de

candelero. Iglesia de Santo Domingo. La Lagu-
na, Tenerife. Fotografia: [JPM].

Talla de San Luis y Santa Agueda. Iglesia de
N. S. de la Luz. Grafia, La Palma. Fotografia:
[JPM].
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esculpido de la iglesia de San Juan de Telde, en Gran
Canaria— hacia 1740 en el centro del nuevo retablo
barroco'®, el taberniculo tiene forma de hornacina
trilobulada y abocinada, con un nicho semicilindrico
en la pared frontal para la imagen titular. Esta en-
cantadora casa de munecas, que recuerda las tablas de
un escenario, se cerraba teatralmente con dos puer-
tas sobre las que aparecian pintadas Santa Catalina y
Santa Barbara. Como es bien conocido, la Virgen de
la Encarnacién fue adquirida en Flandes, entre 1522
y 1525, por el caballero flamenco Jicome de Monte-
verde, que actuaba por encargo del mayordomo de la
ermita, Rodrigo Alonso de la Higuera, a quien el obis-
po Vicente Peraza habia mandado traer, en 1522, vna
ymagen de bulto de la Encarnagion de Flandes lo mds
presto que pudiere'®. El arcingel San Gabriel lleg6 de
los mismos talleres pocos afos después, seguramente
formando parte del marco arquitecténico con el que
estaba integrado. A fines del siglo XVII, el conjunto
probablemente volvié a ser intervenido, como parece
desprenderse de una cldusula del testamento que Ja-

cinto Domenech y Benitez Valera otorgé en 1675%.

En La Palma, Orbardn fue el primero en titularse
escultor o maestro de escultoria y el Gnico que sus-
cribié contratos formales en los que la escultura es
la protagonista del encargo®!. Como tal, compré en
1629 al piloto de la carrera de Indias Simén Rodri-
guez 40 libros de panes de oro de dorar*”. Tras él
aparecerdn nuevos nombres —quién sabe si discipu-
los— como el escultor Lorenzo de Campos (1634-
1693) y el licenciado don Pedro Alvarez de Lugo
(1628-1706), pintor, dorador y escultor.

Durante su primera estancia en Tenerife en los anos
de 1636-1637, entrd en contacto con el escultor sevi-
llano Martin de Anddjar, a la sazén establecido en el
puerto de Garachico desde 1636. De esta relacién sin
duda se derivarfan influencias artisticas y es probable
que por mediacién de Orbardn llegaran de Garachico
las esculturas de San Salvador y San Pedro, realizadas
por Andujar para el segundo tercio del retablo ma-
yor de la parroquia de El Salvador?”. Debe tomarse
en cuenta que fue Orbardn quien policromd y estofé
amabas imdgenes, lo que deja patente la colaboracién
entre los dos artistas. Las cuentas de 1642 asientan

el pago de 1.275 reales a Antonio de Orbara por do-



rar, grabar las tres esculturas o bultos con sus peanas de
San Salbador, San Pedro y San Pablo™. Esta tltima se
conserva aun en la iglesia de la villa de San Andrés,

transformada en la imagen del santo titular*®.

Ingenuo y convencional a la vez, Orbardn fue, como
senala Trujillo, Orbardn, un gran maestro de arqui-
tectura en los retablos, pero no tan afortunado escul-

r?%. Son sus obras de modelado hermético y duro,

to
no exentas de hieratismo y cierto primitivismo arcai-
zante, a veces con evidentes desproporciones o errores
de perspectiva. Las esculturas de bulto redondo son
estdticas y rigidas y estin hechas para ser visualiza-
das desde un punto de vista frontal. Por detrds, sélo
estin meramente acabadas, lo imprescindible para
poder ser contempladas en la procesién callejera. Los
rostros son convencionales —cejas arqueadas, ojos
almendrados, nariz recta— y los volimenes gravitan
pesadamente. Estas caracteristicas se suavizan en al-
gunas de sus esculturas, tales como el Santo Domin-
go del ex-convento dominico de Santa Cruz de La
Palma. Practicé sobre todo la escultura de talla com-

pleta, aunque también hizo obras de candelero o de
vestir (Santa Cena de la catedral de La Laguna; Santo
Domingo de Santa Cruz de La Palma).

Realizé especialmente esculturas de santos, desde
evangelistas y apdstoles (San Juan Evangelista, San
Pedro y San Pablo, Santiago) a toda clase de santos
y mirtires, sobre todo los de mayor popularidad y
veneracién (San Juan Bautista, Santo Domingo, San
Buenaventura, San Antonio de Padua, San Miguel,
San Luis Rey de Francia, Santa Catalina, Santa Ague—
da, San Nicolds de Tolentino). Como fiel reflejo del
ambiente religioso de su época, trabajé con frecuen-
cia el tema de la Inmaculada Concepcién y del Nino
Jestis —iconografias que experimentaron en el siglo
XVII un auge extraordinario—, al igual que otras
imdgenes contrarreformistas como la del Angel de
la Guarda. Del mismo modo, realizé al menos dos
versiones de Cristo Resucitado. Sin embargo, la ima-
ginerfa procesional sobre la Pasién de Cristo se halla
escasamente representada en su obra, a pesar del inusi-

tado desarrollo que este género escultérico —tipica-
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mente hispano— alcanzé a lo largo del seiscientos.
Tan sélo conocemos de su mano el paso procesional
de la Santa Cena de la actual catedral de La Laguna.

En su testamento, Antonio de Orbardn cita numero-
sas esculturas que le habian encargado desde diversos
puntos de Tenerife: La Laguna, La Orotava, Puerto
de la Cruz, Icod y Garachico, entre ellas una ima-
gen de Santa Catalina Mdrtir para el capitdn Salvador
Pérez Tabora, vecino de Icod; una Inmaculada Con-
cepcién, dorada y estofada, para dona Marina Ponte
del Castillo; un San Antonio de Padua, con su peana
dorada, para Juan Pérez Bento; un Nifo Jests para
Juan Tabares, cerero; un Nino Jests grande que estd
por hencarnar, con una peana que consta de dos pie-
zas doradas y estofadas, para el capitdn don Miguel de
Franquis Alfaro y Lugo; una hechura de Jests Resuci-
tado para Vicente Ferrer, vecino del puerto desta villa,
acabada en madera; una imagen de Nuestra Sefora de
la Concepcién para Luis Tabares, vecino del mismo
lugar, la qual tengo y dexo media jecha en madera clara;
otra del Angel de la Guarda para Juan Antonio de
los Angeles; y un San Juan Bautista para Salvador de
Acosta, vecino del Puerto de la Cruz, la qual le hise,
encarné y perfisioné”. De algunas de ellas sabemos su
destino, como el Angel Custodio, sin duda encargada
para la capilla que, bajo la dedicacién del Angel de
la Guarda, fabricaron Juan Antonio de los Angeles
Fort y su mujer Ana Alvarez de Rivera en la iglesia
del convento de Santo Domingo de La Orotava®®.
Del mismo modo, la imagen de Santa Catalina he-
cha para el capitdn Salvador Pérez Tébora debe ser la
misma que figura inventariada en la parroquia de San
Marcos de Icod en 1680°®. Su donante fue escriba-
no publico entre 1655 y 1669, regidor perpetuo de
Tenerife y cuarto patrono de la capilla de la Asuncién
y la Esperanza de la iglesia de San Marcos, fundada
por su tio, el licenciado don Gaspar Pérez de Illada
y Tabora?"’. En la misma isla atin existen otras obras
suyas: el Cristo Resucitado de la parroquia de Santa
Ana de Garachico, correcta escultura que se conser-
va, desafortunadamente repintada, en el baptisterio
de la iglesia®'; y los apéstoles del paso de la Santa
Cena de la catedral de La Laguna. Estos tltimos fue-
ron encargados por la hermandad sacramental de la
antigua parroquia de los Remedios en 1664, fecha
en la que Orbardn se obligd a hacer una messa de la
cena de Nuestro Sefor con los dose apdstoles y un santo
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cristo, todas las figuras acabadas de pies, manos y rostros
encarnados de barniz y con sus cuchillos, tasas y platos,
pan y lo demds aderente a la mesa*. Posteriormen-
te, fueron intervenidas por el escultor y pintor José
Rodriguez de la Oliva (1695-1777), que retocé la
imagen de Cristo e hizo de nuevo las cabezas de San
Pedro y Santiago®"’.

Como se ha dicho, entre 1638 y 1642, realiz6 el sa-
grario del antiguo retablo mayor de la parroquia de
El Salvador de Santa Cruz de La Palma que, segtin el
inventario de 1648, llevaba tres bultos, /z Resuresion,
San Juan y San Jacob, ynsima del remate San Miguel, y
quatro ninos que lo guarnesen***. Nada que sepamos se
ha conservado del conjunto, salvo la imagen de San
Miguel, que pudiera ser la que existe atin en la sacris-
tia del mismo templo®”. De talla completa, va vestida
con faldellin, coraza ajustada a la anatomia y casco de
guerrero. Apoya directamente sus dos pies sobre la
figura de Lucifer, como es habitual en las esculturas
del siglo XVII, en las que todavia no se ve al arcn-
gel danzar inestablemente sobre una sola pierna. La
cabeza, derecha y rigida, al igual que el cuello, acusa
—como en otras tallas del escultor— cierta despro-
porcién en relacién al resto del cuerpo.

Desde la isla de Gran Canaria Antonio de Orbardn
recibié en 1645 un encargo de dofia Juana de Sosa,
hermana del licenciado Sebastidn de Sosa, beneficiado
de la parroquia de El Salvador de Santa Cruz de La
Palma. Se trataba de una escultura de San Buenaven-
tura, destinaba posiblemente a la iglesia del conven-
to franciscano de Las Palmas®'®, donde fue sepultada

217 La escritura de concierto fue

en 1651 su donante
otorgada el 22 de marzo de 1645 por el licenciado
Simén Martin Guerra, presbitero, en nombre de la

comitente’®. En ella ajusté con el escultor la hechura

) (Pagina siguiente). Conjunto procesional de
la Santa Cena ejecutada por Orbaran para la
parroquia de N. S. de los Remedios. La Laguna,
Tenerife. 1664. El Cristo fue renovado por José
Rodriguez de la Oliva mientras que las tallas de
San Pedro y San Santiago. Fotografia: Pablo F.
Amador Marrero.
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de una escultura de San Buenaventura de madera de
bindtigo serne, que a de tener de alto, y con la peana con
la mitra, siete palmos y medio; con su mitra de made-
ra fixa, una iglesia bien hecha asentada sobre un libro
avierto y su capelo de cardenal y sonbrero atrds con su
cordones a el pecho. Se previno asimismo que la capa
no fuese muy lebantada por el arrimo del altar; y que
entregaria el bulto dorado y estofado sobre el dvito y por
ensima su roquete muy claro que se paresca el oro estofado
y dvito y puntas por devaxo del dicho roquete. Ademis,
harfa una padiguela para lo sacar en proseciones, con
dos tornillos largos y gruesos. Concertada en la elevada
suma de 1.500 reales, mitad en metdlico y el resto en
géneros de ropa que los ubiere en la ysla, darfa acabada la
obra en un el plazo méximo de dos meses*".

En 1651, con motivo de la profesiéon de su hijo fray
Antonio de Orbaranes en el convento de San Miguel
de La Palma, Antonio de Orbardn se comprometié a
entregar a la comunidad una hechura de Sancto Do-

mingo a lo romano, con su viculo dorado, yglesia y el

220

mastin proporcionado™. La imagen debe ser la que atin

se venera en la iglesia del ex convento, colocada en el
retablo de la capilla de la Soledad, colateral del lado del
evangelio. Como casi todas las esculturas del mismo
santo existentes en Canarias, es de candelero o de vestir
y s6lo lleva talladas las partes visibles, cabeza y manos.

La iglesia del antiguo convento dominico de La La-
guna posee otra imagen de Santo Domingo que, por
su semejanza con su homénima de Santa Cruz de La
Palma, podria también haber salido de sus manos.
De tamano casi natural, pertenecié a la cofradia del
Rosario y en la actualidad recibe culto en el primer
retablo de la nave colateral. Data de hacia 1637, afo
en el que el capitdn Lucas de la Guerra sali6 elegido
hermano mayor, prometiendo dos ducados que se
aplicaron, con la limosna que dieron los tres herma-
nos, para hechura de Nuestro Padre Santo Domingo™'.
Por aquel entonces, Orbardn se hallaba trabajando
en La Laguna en la ejecucién del retablo mayor del
convento franciscano, concertado por el maestro en
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diciembre de 1636**, lo que vendria a apoyar esta
atribucién. El mastin que lleva a sus pies recuerda,
asimismo, a los que aparecen en el primer cuerpo del
retablo mayor del convento de Santa Catalina de Sie-
na de La Laguna, contratado en 1665 por Antonio
de Orbarén.

Posteriormente, en 1654, ajusté con el licenciado don
Luis Rodriguez (1601-1673), beneficiado de Garafia,
dos bultos de dos santos, San Luis y Sancta Agum’a,
acavados de oro y estofados, para el retablo de la capilla
que habia erigido a sus expensas, colateral del lado
del evangelio de la parroquia del lugar®*. Destinadas
respectivamente a las hornacinas del lado del evange-
lio y de la epistola del mismo altar, flanqueaban a la
del Nino Jests*, titular de la capilla, hoy en el nicho
superior del retablo mayor. Antes de morir, el benefi-
ciado hizo dotacién de las fiestas de San Luis y Santa
Agueda, con procesién en las andas que para ello dejé
hechas?®. Ambas tallas, doradas y estofadas y en clsi-
co contraposto, adolecen de hieratismo y rigidez. En
su condicién de monarca y caudillo, San Luis, rey de
Francia, patrono del comitente, viste ropajes regios y
militares, con capa real, que cae ampliamente hacia
atrds, corona, armadura y espada en alto en la mano
derecha. Santa Agueda lleva tunica roja, cefiida con
cingulo, y manto azul, sujeto por delante a la cintura
y ennudado en torno al brazo izquierdo. En la mano
derecha porta una salvilla de pie circular con sus pe-
chos, simbolo de su martirio.

Otra posible obra suya es el Angel Custodio o Angel
de la Guarda de la parroquia de San Blas de Mazo,
que recuerda otras esculturas suyas, en especial a la ci-
tada talla de Santa Agueda de la iglesia de Garafia®*.
Figura inventariada por primera vez en 1650**’. Afios
antes, Orbardn habia dorado el retablo mayor de la
misma iglesia’?®® y habia ejecutado unas andas para
la imagen del patrono®”. El dngel senala al cielo con
el brazo en alto, mientras con el otro protege a un
infante que se acurruca a sus pies, simbolo del alma
humana. Segin declaré en su testamento en 1671,
por encargo de Juan Antonio de los Angeles, vecino

4 Detalle de la talla de San Luis. Garafia. Foto-
grafia: [JPM].

de La Orotava, habia esculpido una imagen similar
del Angel de la Guarda con la de un nifio que aconstu-
bra tener, la qual con el dicho nifio tengo echa y formada

en madera®®...

RELIEVES TALLADOS

A partir de 1664 —si no antes—, Orbardn realizé
una serie de retablos con tableros con relieves tallados
en las calles. El contrato para hacer las tallas del se-
gundo cuerpo del retablo mayor de la Concepcién de
La Laguna, cuya arquitectura habia finalizado por en-
tonces, especifica que habia de quitar los tres paneles
en tabla —ignoramos si se encontraban pintados—y
poner en su lugar otros de talla y relieve con las es-
cenas de la Visitacién, la Inmaculada Concepcién y
la Encarnacién. En esa fecha se oblig a hacer para el
segundo cuerpo del retablo de San Juan Evangelista
de la misma iglesia otro relieve con Santiago puesto a
caballo de talla y rreliebe y a sus pies de la misma ralla y
rreliebe la morisma y despojos de guerra®'. Dos son los
tableros de este tipo que conservamos de su mano: el
de la imposicién de la casulla a San Ildefonso de la
ermita de San Sebastidn de Santa Cruz de La Palma
(c. 1642); y el de la Encarnacién de la iglesia de la
Concepcién de La Laguna (1664), hoy en el baptiste-
rio parroquial™?*. En este tltimo Orbardn siguié al pie
de la letra la pintura con el mismo tema perteneciente
al retablo de Mazuelos de la actual catedral de La La-

233 obra de la escuela manierista de Amberes.

guna
Alfonso Trujillo considera al escultor sevillano Mar-
tin de Anddjar como el introductor en el archipiélago
de este tipo de retablos con relieves tallados. Sospe-
cha, por razones de renombre y magisterio, que An-
dujar pudo servir de orientador al propio Orbardn®*.
Como hemos dicho, éste entré en contacto con el
imaginero sevillano durante su primera estancia en

Tenerife en 1636-1637.

En madera dorada y policromada, el relieve de San II-
defonso de la ermita de San Sebastidn de Santa Cruz
de La Palma fue relacionado con el arte de Antonio
de Orbardn por el investigador palmero Alberto-José
Ferndndez Garcia®®, atribucidn que recoge la profeso-
ra Calero Ruiz?*. Técnicamente se halla emparentado
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con el de la Virgen de la Encarnacién de la Concep-
cién de La Laguna, ambos con terminacién superior
redondeada o de medio punto. Colocado desde fina-
les del siglo XIX en el nicho superior del retablo ma-
yor, anteriormente, estuvo en uno de los dos altares
colaterales, consagrado a San Ildefonso ya en 15892,
A principios de la década de 1640, el racionero don
Lucas Fernindez, hacedor de las rentas decimales
y vecino de la ermita, por aver visto la pobreca que
tenfa, costed la hechura de dos nuevos retablos para
cada uno de los altares colaterales de la iglesia. Sendos
retablos, dedicados a San Ildefonso y San Antonio
Abad, fueron apreciados cada uno en 200 reales en
el inventario de 1642%%. Debieron ser realizados por
Antonio de Orbardn que, ademds de pintarlos de /-
mosna, mantuvo vinculos de amistad con don Lucas
Ferndndez, padrino de su hija Marfa en 1643*%.

ARQUITECTURA EFIMERA

Incluimos bajo este titulo los monumentos eucaris-
ticos para la celebracién del Jueves Santo, verdaderas
mdquinas escénicas construidas a base de piezas de
madera, telones, pinturas y perspectivas. Como si de
un auténtico retablo se tratase, su disefio arquitectd-
nico constaba de cuerpos, entablamentos y colum-
nas. La poca perdurabilidad de esta clase de obras,
compuestas de diferentes elementos que se acoplaban
para armar y desarmar, retiradas del culto durante el
resto del afo en lonjas y trasteros, explica el que no
conservemos en la actualidad ninguno de los viejos
monumentos del Jueves Santo.

Por las mismas fechas que construia el retablo mayor,
Orbardn realizé para la parroquia de El Salvador de
Santa Cruz de La Palma un monumento en madera,
de arquitectura, pintado y sobredorado, por el que
llegd a cobrar 3.000 reales. La importancia de esta

P Relieve de la Encarnacién perteneciente al
desaparecido retablo mayor de la iglesia pa-
rroquial de N. S. de la Concepcién. La Laguna,
Tenerife, c. 1664. Fotografia: Fernando Cova

del Pino. Gobierno de Canarias.
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obra queda manifiesta no sélo por su costo sino tam-
bién por el hecho de que fue contratada en escritura
publica ante el escribano Domingo Pérez el 15 de oc-
tubre de 1639. El precio inicial del concierto fue de
2800 reales, 2500 aportados por la fdbrica parroquial
y los otros 300 por la cofradia del Santisimo®®. An-
teriormente, habfa hecho un sagrario pintado para el

241, Ese mismo afio se asienta el descargo

Jueves Santo
de 346 reales gastados en 1500 panes de oro para do-
rar el monumento y cuatro varas de lienzo crudo para
el sielo del segundo cuerpo**; y poco més tarde se ano-
tan 578 reales y medio de los costos de su definitiva
finalizacién en oro, aceite para los dos cielos, hierros
y clavos. Estrenado en la Semana Santa de 1640*%, su
disposicién arquitecténica constaba, al menos, de dos
cuerpos, aunque segtin las noticias escritas en el libro
de la hermandad del Santisimo (1860) tenia tres cuer-
pos y se armaba en la capilla del Cristo***. Un siglo
después, en 1740, se hizo un nuevo monumento de
madera realizado por el carpintero Bernabé Ferndndez
y el pintor Tomds Rexe, que llevaba lienzos, bastido-
res, cuadros, pinturas, cornisas y relieves dorados®”.
Tampoco se conserva e ignoramos hasta que punto
pudo influir en ¢él el disenado por Orbardn o si se
aprovecharon elementos del anterior. Las tltimas no-
ticias que tenemos de él son de 1874, cuando don José
Massieu Rodriguez, vecino del pueblo de Los Sauces,
solicité autorizacién del obispado para disponer en la
parroquia de aquel lugar de los restos de un antiguo
retablo que parece sirvid de monumento en la yglesia pa-

rroquial del Salvador y que ya no se usa en ella**®.

PINTORY DORADOR

Aunque no conocemos ninguna obra de Antonio de
Orbardn como pintor, como tal es denominado en
diversas ocasiones, sobre todo durante sus primeros
anos en la isla de La Palma: en una escritura de venta
en Tijarafe fechada en 1630; como uno de los prime-
ros hermanos de la Orden Tercera, establecida en el
convento franciscano en 1633, en la que figura como
pintor, novicio**’; o cuando otorga escritura de com-
pra de su casa en la calle Real en 1644**®. Y como
hemos dicho, Orbardn también se encargaba habi-
tualmente de encarnar y estofar las esculturas salidas
de sus manos.
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En su vivienda, segiin atestigua la particién de bie-
nes celebrada entre sus herederos en 1675, existian
numerosas pinturas con diferentes imdgenes hagio-
gréﬁcas —San José, San Juan Bautista, San Anto-
nio, San Jerénimo, Santo Domingo, San Pablo, San
Diego, Santa Catalina y Santa Ursula—; de Cristo
—un Resucitado y San Salvador— y advocaciones
de la Virgen —dos cuadros de Nuestra Sefora del
Rosario y otros dos de Nuestra Sefiora de las Nie-
ves—, ademds de ocho cuadros al temple viejos*®. Es
probable que algunas de estas pinturas fueran de su
mano, como las de la Virgen de las Nieves que, como
patrona de la isla, posiblemente fue retratada por el
propio Orbardn en una pintura de vera efigie. En su
testamento se mencionan también algunas referencias
a su labor como pintor y dibujante, de modo que los
herederos de don Juan de Mesa y Lugo le debian cien
reales por dibujar y pintar dos armas en dos cajones
para los guessos que mudaron de la yglessia a el convento
de mi padre Ssanto Domingo™°. Estos restos mortales
correspondian a los padres de don Juan de Mesa y
Lugo de Ayala, don Lope de Mesa y dona Maria de
Cabrera y Roxas, trasladados desde la parroquia de
la Concepcién de La Orotava a la capilla mayor del
convento dominico de San Benito, pante6n funerario
de la familia Mesa. Por hacer otro escudo de armas
para la tumba del maestre de campo don Pedro de
Sotomayor Topete, enterrado en la capilla del capitu-
lo en el claustro del convento dominico de San Mi-
guel de La Palma en 1655, y levantar un timulo para

sus solemnes honras fanebres recibié 157 reales®'.

Como dorador, Orbardn realizé diversos trabajos,
en especial durante la década de 1630, poco tiempo
después de su llegada a la isla de La Palma. Dor6 asi
desde grandes retablos hasta piezas de pequefio tama-
fio, como una cruz de guién para la hermandad del
Rosario, en 1638%% o el dorado y plateado del pie
de una custodia procesional —seguramente de ma-
dera— para la cofradia del Santisimo Sacramento de
la parroquia de matriz de El Salvador de Santa Cruz
de La Palma, en 163523,

El dorado de un retablo suponia, por lo general, un
costo superior al de la propia hechura. Prueba de ello
fue el retablo principal de esta tltima iglesia, cuya labra
importd 19.204 reales y su sobredorado 29.000 reales.

/
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Relieve de San Jacobo. Retablo mayor de Ti-
jarafe. La Palma. Fotografia: Isabel Santos, Isa-
bel Concepcién. [TRCILP].

Habitualmente, el conjunto solia estar asentado
ya en bruto en el altar, de ahi el que se procedie-
se a desmontarlo y volverlo a armar. Asi, después
de pregonar las condiciones, el dorado del mismo
retablo se rematé en 1686 en el licenciado don
Pedro Alvarez de Lugo Usodemar, abogado de la
Real Audiencia, poniendo el rematador el oro, tin-
tes y colores y todo lo demds necesario, con e/ costo

de quitar y woluer a poner el retablo y aderesar lo que
vbiere de faltas en la madera™*.

Comercializados en libros de oro, los panes de
oro se pedian o importaban de Espafia, Portugal
y de las Indias, en especial de México. En 1631,
el mercader José Herndndez Carnero, vecino de




Oporto, concerté con Antonio de Orbardn, el traer
o remitir desde Lisboa a esta ysla, en el primer nauio
0 carauela que para esta ysla partiere, después de auer
llegado a la dicha ciudad de Lisuoa o de Setiibal, la
cantidad de diez mill panes de oro de dorar y cuatro
mill panes de plata para lo missmo. La liquidacién de
los panes de oro era a razén de 150 reales cada mi-
llar y los de plata y demds menudencias de colores y
tintas con un sesenta por ciento de ganancia sobre su
principal®. De Esparia procedian los libros y panes
de oro adquiridos en realidad en Sevilla, cuyo puer-
to monopolizaba entonces el trifico comercial con
América. Asi, el dorado del ya citado retablo de la
iglesia de El Salvador fue hecho con los libros de oro
que el licenciado Pinto de Guisla, administrador de la
obra, hizo traer d’Espana®®. Del Nuevo Mundo llegé
también buena parte del oro empleado en los retablos
islefos. Por mano del piloto de la carrera de Indias,
Simén Rodriguez, adquirié Antonio de Orbardn, en
1629, quarenta libros de panes de oro de dorar, que
éste le vendid a razdén de catorce reales y medio cada
libro*’”. En combinacién con el oro, y para destacar
el efecto dureo del retablo, se usaban tintes y colores.
En el concierto firmado en 1631 entre Orbardn y el
mercader portugués José Herndndez Carnero consta
que el primero habia de traer de la ciudad de Lisboa,
ademds de libros de oro y plata, otras menudencias de
colores y tintas, en conformidad de una memoria que

para ello me a de dar el dicho Antonio de Oluar™®.

En 1631, el guardidn del convento franciscano de
Santa Cruz de La Palma, fray Francisco Canino, con-
sultor del Santo Oficio y mds tarde provincial de la
orden (1638-1641), solicité los servicios de Antonio
de Orbarin, ensanbrador, para que efectuara el dora-
do del retablo mayor, construido pocos afos antes,
hacia 1622*°. En el ajuste se acordé que los guecos
del retablo irfan sin dorar, tan solamente estrellados, y
que Orbardn enmendaria todas las faltas gue rubiere
la madera del dicho retablo, que se entiende lo que se a
de dorar. En la labor emplearia 22.000 panes de oro,
traidos al efecto de Lisboa, recibiendo por su trabaxo
de manos y materiales, eseto el oro, 2000 reales de plata
nuevos castellanos®. Una década después, en una in-
formacién practica en 1643, consta que los francisca-
nos habian hecho en su iglesia un retablo dorado muy
bueno y suntuoso e como requiere en la capilla mayor e

todo con muy grande costo, de mds cantidad de dos mil

ducados™'.

En fecha no precisada, pero entre los anos de 1629
y 1637, Orbardn se ocupé de dorar el antiguo reta-
blo mayor de la parroquia de San Blas de Mazo. Las
cuentas de fébrica asientan el descargo de 400 reales
que recibié Antonio de Orbara, ensamblador, por do-
rar el retablo del altar mayor de dicha iglesia y dorar el
sagrario y aderesarlo, asi como 50 reales del sustento
de los oficiales que doraron el retablo y le aiudaron
al dicho Orbardn**. A pesar del tiempo transcurrido,
aun se conserva en la ermita de San Juan Bautista de
Belmaco este pequefio retablo, donde fue colocado
hacia 1709 con motivo de la construccién del nuevo
retablo principal a principios del siglo XVIII*®. Nada
ha quedado de la labor de Orbardn, desaparecida bajo
espesas capas de yeso y repintes bastos. Con un sélo
cuerpo tripartito y dtico, presentaba originariamente
una hornacina central y paneles con pinturas en las ca-
lles laterales y en el dtico que, como prolongacién de
la calle central, rompe el frontén del remate superior.

ENTALLADOR, EBANISTAY CANTERO

Orbardn realizé ademds otros trabajos propios de
entalladores y ebanistas. Su labor como tallista o car-
pintero artistico se extendié tanto al mobiliario ci-
vil y doméstico —escanos, camas, bufetes— como
al litdrgico y religioso, desde tribunas, coros o sille-
rias a atriles de altar y blandones de madera pintada
—candelabros grandes para hachas de cera—, como
los que regal6 a la cofradia del Santisimo de la parro-
quia de El Salvador de Santa Cruz de La Palma en
1635%; o los que hizo de limosna para el santuario
de Nuestra Sefiora de las Nieves en 1646-1648 en
colaboracién con Amaro Herndndez de Leén*®. Por
las mismas fechas, consta que en su poder se encon-
traba un atril propiedad de la iglesia del hospital®®®.
Las cuentas de fébrica de la mencionada parroquial
de El Salvador, rendidas en 1637, recogen el pago
a Antonio de Orbardn de 110 reales por la hechura
de una cruz de madera dorada con su peana y pari-
huela, seguramente para la festividad de la exaltacién
de la Santa Cruz?”. Para la iglesia de San Amaro de
Puntagorda realizé entre los afios de 1629-1633 la
llamada taca del baptisterio —alacena embutida en
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la pared— para guardar los santos dleos, asi como
el coro, obras por las que recibié 314 reales®®. Por
encargo de don Melchor Lépez Prieto de Sa, patrono
del colegio de San Agustin de Garachico, labré en
1656 una tribuna de madera, dorada y policroma-
da, coronada con un escudo de armas con su orla*®.
A su imitacién, se fabricaron después —quizds por
Antonio de Orbardn y su equipo de oficiales— sen-
das tribunas para el convento agustino de Tacoronte
(c. 1662)*°. Como pervivencia mudéjar, la tribuna
permitia a los patronos de iglesias, ermitas y conven-
tos asistir veladamente a los oficios religiosos. Se trata
de un ajimez de interior y como tal tiene forma de
caja volada con enrejados de madera organizados en
recuadros. En los ejemplares conservados en Cana-
rias, las celosias se adaptan a los gustos renacentista y
barroco, abandonando las trazas hispanomusulmanas
como advierte la doctora Fraga®”'. Aunque se mantie-
ne la organizacién en recuadros, las formas moriscas
se sustituyen habitualmente por labores de madera
calada y afiligranada de tipo barroco. A esta clase de
tribunas pertenecen las ya mencionadas del convento

~
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San Agustin de Tacaronte, ricamente talladas, dora-
das y policromadas; asi como la de los Arce y Rojas
(c. 1677), conservada hoy en la Sociedad «La Cosmo-
légica»; y la de los Vélez de Ontanilla en la ermita de
la Encarnacién (c. 1705), ambas en Santa Cruz de La
Palma. Apoyan estas dos ultimas en grandes ménsulas
que, por influencia de la decoracién propia del reta-
blo, tienen forma de mascarén o llevan en sus frentes
amplias hojas de acanto.

Realizé también varias andas procesionales tanto para
la festividad del Corpus como para diferentes imdgenes
de la Virgen. Por encargo de don Juan de Mesa y Lugo
hizo en la Villa de La Orotava una custodia procesio-
nal, que adoptaba posiblemente a la disposicién tradi-
cional de templete. En su testamento (1671) declaré al
respecto que los herederos de Mesa atin le debian 1500
reales por el aderezo y perfesion de las andas en que sacan
el dia de Corpus el Santisimo Sacramento™.

Mids numerosas son las diferentes andas que cofra-
dias y particulares le solicitaron para diversas devo-



ciones marianas, especialmente la del Rosario, cuya

culto alcanzé su grado mdximo de popularidad en
el siglo XVII. La forma mds comun de este tipo de
andas es la de templete o baldaquino, modelo que,
segin Herndndez Perera, resulta una creacién origi-

73, Las primeras documenta-

nal de la plateria islena
das en plata son las de la Virgen del Pino en Gran
Canaria (1659) y las mds antiguas conservadas las de
Nuestra Sefiora de las Nieves en La Palma (1683),
iniciadas por Pedro Leonardo de Santa Cruz, yerno
de Antonio de Orbardn, que fallecié sin haberlas
terminado. Anteriores a ellas existieron sin embar-
go otros ejemplares de madera, que mds tarde serian
enriquecidos con revestimientos de plancha de plata
repujada. Cabe destacar su coincidencia en estructu-
ra y elementos con muebles tales como las camas de
colgaduras, comunes desde el siglo XVI. Compuestas
por pilares o columnas —abalaustradas, entorchadas
y salomoénicas sucesivamente—, sostenian doseles o
cielos de ricas telas. Algunos inventarios, como el de
la iglesia del hospital de Santa Cruz de La Palma de
1603, citan diferentes aderezos de raso y tafetdn azul

para las andas de la Virgen, que inclufan cielo y pila-
res, lo que indica que se ajustaban al tipo de templete
o, més bien, de palio textil’’%. Para este tltimo tem-
plo, Orbardn aderez6 en 1635 las andas de Nuestra
Sefiora de los Dolores?””; y afos después, en 1643,
recibié el encargo de hacer unas similares siguiendo el
mismo modelo. Mediante contrato notarial, el capi-
tin Miguel de Abreu, en nombre de su hermana dona
Maria de la O Abreu, vecina de la Villa de San An-
drés, ajustd con él, en precio de 290 reales, la hechura
de unas andas doradas fechas en madera de uindtico
serne con sus remates dorados y brasos de la padiguela

4 (Pagina anterior) Tarja decorada con hojas de
acanto del arco de la capilla del Buen Jests de
la Iglesia de N. S. de la Luz. Garafia. Fotografia:
[JPM].

4 Detalle del sotobanco del retablo de la iglesia
conventual de Santa Catalina. La Laguna, Tene-
rife. Fotografia: [JPM].
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con su barnis... en la conformidad de las que tiene la
ymagen de Nuestra Senora de los Dolores desta siudad y
por las medidas que le an dado”®. Destinadas a la Vir-
gen del Rosario, debian de ser del tipo de templete o
baldaquino, segin se deduce del inventario de la co-
fradia de 1658, en el que se citan un cielo de damasco
colorado y 14 campanillas pendientes de plata”’. En
1652, realizé unas nuevas andas para la Virgen del
Rosario venerada en el convento dominico de Santa
Cruz de La Palma. Por el trabajo de sus manos perci-
bié 550 reales”®; y en su ejecucién colaboré Lorenzo
de Campos, que invirtié en ellas cinco dias”. Sir-
vieron probablemente de precedente a las actuales,
ejecutadas en 1694 por el platero Silvestre Vinoly**
y cabeza de serie de un buen niimero de andas de
baldaquino saloménicas, en madera dorada y poli-
cromada, labradas casi todas ellas en el primer tercio
del siglo XVIII. Las de la cofradia del Rosario de Los
Llanos de Aridane fueron hechas por Bernardo Ma-
nuel de Silva entre 1711-1714%%", mientras que las de
la Virgen de la Encarnacién de Santa Cruz de La Pal-
ma, donadas por la familia Vélez de Ontanilla, datan
de poco antes de 1711252, Sin fecha, pero de la misma
época, son las de Nuestra Sefiora de los Remedios de
Los Llanos de Aridane, las del Nifo Jests de la misma
iglesia; las de la Virgen de Candelaria de Tijarafe y las

de Nuestra Sefiora de Montserrat de Los Sauces.

Complemento de las andas de baldaquino o indepen-
dientes de ellas, los cercos en forma de sol que envuel-
ven a las imdgenes de la Virgen, al igual que la media
luna colocada a sus pies, se inspiran en la visién de
la Mujer del Apocalipsis. Su formulacién, con rayos
flameados y rectos en un primer momento, va en pa-
ralelo al de las custodias de sol islenas. En plata, el mds
antiguo documentado es el de la Virgen del Rosario de
Santo Domingo de La Laguna (1696)**3. Como suce-
de con las andas de baldaquino, ya se hacfan en madera
con anterioridad; y prueba de ello es de nuevo el testa-
mento de Antonio de Orbardn (1671). En él declaré
que habia hecho un sol plateado y dorado para la ima-
gen de Nuestra Sefiora de la Soledad por encargo de
Vicente Ferrer, vecino del Puerto de La Orotava. En la
isla de La Palma, la escultura de vestir de la titular de la
ermita de la Concepcién de Buenavista, en Brena Alta,
poseia ya en 1672 vn cerco de rayos dorados en forma de
sol que tiene la imagen de Nuestra Serora®™*.

E/zcmfy)aé

Como sefiala Aguilé Alonso, hasta el momento se ha
venido considerando que el ensamblador unicamente
se dedicaba a la fabricacién y posterior ensamblaje de
retablos y sillerfas, mientras que para el mobiliario se
empleaba la denominacién genérica de carpintero vy,
a partir de finales del siglo XVII, la de ebanista. Sin
embargo, la realidad ha demostrado que un mismo
tipo de mueble podia ser obra tanto de un maestro
ensamblador, como de un entallador o de un eba-
nista?®®. Autotitulado escultor, ensamblador, entalla-
dor y carpintero entre otras cosas, Orbardn realizé
buen nimero de muebles. En su testamento (1671)
menciona una echura de un escaparate, un catre, un
bufetillo y una varra de cama que habia labrado para
Fernando de la Huerta, vecino de Garachico, en pre-
cio de 400 reales®®. La construccién de armaduras de
camas estaba reservada a los torneros en la capital del
reino, mientras que en Sevilla y Mdlaga eran atribu-
cién de los ensambladores, de modo que la hechura
de una cama melcochada era considerada como pie-
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ellas. Ademads del catre y barra de cama que realizé
para el mencionado Fernando de la Huerta, en 1634
se habia obligado a hacer, al mismo tiempo que un
almizate y un escudo de armas, otro catre de cacha-
rondao en el precio que baliere, por el que el capitin
don Antonio de Lugo y Pefia le entregé un anticipo

de 88 reales?®s.

Y no sélo trabajé la madera, sino también la piedra.
Como cantero o labrante efectué diversos trabajos,
como el aguamanil que hizo entre 1655 y 1658 para
la sacristia de la iglesia de El Salvador®®’; o las pilas de
agua bendita que, con su asistencia, ejecuté el cantero
Juan de Zamora para la ermita de San Sebastidn de
la misma ciudad por encargo de don Lucas Andrés
Fernindez, hacedor de las rentas decimales*°. De su
mano subsiste atn la decoracién de los dos arcos de la
cabecera de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de
la Luz en Garafia, uno de los cuales —el de la capilla
del Buen Jestis— ostenta en la clave una tarja decora-
da con cuatro hojas de acanto en cruz, motivo que re-
petird mds tarde en el sotabanco del retablo mayor del
convento de Santa Catalina de La Laguna (1665).



ARQUITECTO, TRACISTA
Y CARPINTERO DE LO BLANCO

Hasta el siglo XVIII el dibujo fue patrimonio casi ex-
clusivo de ensambladores y retablistas, que por esta
razén, eran conocidos asimismo como arquitectos.
Por la denominacién de arquitecto se entendia tam-
bién al tracista. Como senala el carmelita fray An-
drés de San Miguel, tedrico del mudéjar americano,
el maestro carpintero debia de ser un experto en toda
buena arquitectura, entendiendo, con perfeccion, de la
planta, perfil y techo, con todo su adorno, en que se en-
cierra todo arte de edificar, y estd obligado a saber el
perfecto albanil y cantero®'. Durante los siglos XVII
y XVIII, la mayor parte de los ensambladores y reta-
blistas fueron ademds habiles técnicos y constructores
de techumbres de madera, trazadas segiin las reglas
de la carpinterfa mudéjar. Para la elaboracién de una
cubierta de lazo se exigia también la entrega de una
planta. Como maeso de arquiteto y escultor, Orbardn
contratd en 1661 la obra de la techumbre de madera
y yeserias de la capilla mayor del convento de San
Benito de La Orotava, segin las plantas o dibujos que
entregd al prior del convento; gue a de ser los treinta
y cuatro pies hacia el cuerpo de la yglecia, de madera de
tea, en la forma que tengo dibujado un papel que tiene
numero unoy A.; y lo restante, que son dies 1y siette pies, en
que se a de ocupar el altar mayor y gradas, de la 0bra que
en otro papel esta dibujado con n° dos y B.; que esta obra
a de ser de yeso y madera a mi elecion, los quales dos pa-
peles de dibujos quedan rubricados de ambas partes y de
el presente scribano, en poder del reverendo padre maestro
fray Estevan Lorengo, prior de este dicho convento™”.

El punto de partida tanto para la construccién de un
retablo como de una techumbre mudéjar era la ela-
boracién de la planta o traza, requisito indispensable
para la aprobacién de la obra por parte del cliente.
Se trataba de un documento visual que garantizaba
que no se cometiese fraude ni engafo en lo que mira
al valor de lo que muestra su dibujo™. Tenia asi el
mismo valor que el contrato escrito, puesto que las
dos partes, comitente y artista, ademds del escribano
publico, rubricaban el dibujo con su firma, al pie o
al reverso de la planta o diseno. La traza del retablo
conservada en el Archivo de la Real Sociedad Econé-
mica de Amigos del Pais de Tenerife, lleva las firmas

de don Tomds de Nava, comitente, y de Antonio de
Orbardn, encargado de su hechura; y en el reverso:
planta del rretablo que a consertado el maestro Orbara
con Don Thomds de Nava mi Senor= Philippe Herndn-
dez Sidron y la siguiente nota: Ajustose esta obra, el pre-
cio de ella, con lo que se anadido a ella mds, en onge mill
y docientos y sinquenta reales y para que conste se tomd
esta ragon y firmamos, Laguna y [ 24 de 1664 arnos=
Antonio de Olbarin®*. Como es habitual, el artista
s6lo ha dibujado la mitad de la obra a partir del eje
central de simetria. Ello era debido —segtin Martin
Gonzdlez— a que una mitad de la traza quedaba en
poder del comitente y la otra en poder del artifice”.

Orbardn confeccioné no sélo plantas y trazas para re-
tablos y techumbres sino también para esculturas y
relieves tallados. En 1664 el hermano mayor de la her-
mandad sacramental de la parroquia de los Remedios
de La Laguna le encargd la hechura del grupo esculté-
rico de la Santa Cena conforme a un dibujo gue tiene
entregado, que queda en su poder firmado de todos los
referidos. Los relieves de la Inmaculada, la Visitacién y
la Encarnacién del segundo cuerpo del retablo princi-
pal de la iglesia de la Concepcién de la misma ciudad
se ejecutaron igualmente conforme a un dibujo que
tiene entregado al dicho licenciado Gaspar Albarez de
Castro, beneficiado y mayordomo de fébrica®®.

Tracista y labrante de techumbres de lazo, Orbardn
recibié importantes encargos en este campo, como
la techumbre de la nave central de la parroquia de
El Salvador de Santa Cruz de La Palma o la capi-
lla mayor del convento dominico de San Benito de
La Orotava. De gran riqueza ornamental, en estas
cubiertas los elementos mudéjares se combinan con
formas renacentistas y barrocas talladas y policroma-
das: florones, imbricaciones, hojas de acanto, roleos,
follajes y festones de frutas —como los que decoran
las pechinas de la techumbre de la capilla del Buen
Jests de Garafia—, motivos también vistos en sus re-
tablos, caso del jarrén que corona el 4tico del retablo
mayor de Tijarafe. Su efecto se acrecentaba, ademds,
con la aplicacién de brillante colorido y dorado. Olio,
tinta y oro consta que empled en la cubierta de la ca-
pilla mayor del colegio de San Agustin de Garachico,
segun carta de pago que otorg6 en 1656*7. No debe
extranar que estos techos mudéjares incluyan en sus
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almizates relieves figurativos tallados, semejantes a los
que se hacian para las calles de un retablo, como se
ven en la isla de Tenerife —panel con San Francisco y
Santa Clara de la capilla mayor del convento de Santa
Clara de La Laguna—. En La Orotava se conservan
sendos altorrelieves que representan a Nuestra Sefiora
de Gracia, en el crucero del templo de San Agustin,
y a Santo Domingo, dentro de una cartela o tarja, en
la cubierta de la capilla colateral del evangelio de la
iglesia de Santo Domingo; este tltimo quizds labrado
por el propio Antonio de Orbardn, que construyé la
techumbre de la capilla mayor de la misma iglesia.
Su comitente, don Juan de Mesa y Lugo, le encargé
también la hechura de un Santo Domingo para el al-
mizate del oratorio de su casa, segtin declaré Orbardn
en 1671. Més tarde cambié de parecer, de modo que
pidié al artista que le tallase una Virgen con el Nifo,
San José y San Juan Bautista, cuyo importe, en made-
ra, doradura y perfision, ascendié a 300 ducados que
le debian sus herederos. La mencionada carta de pago
por la hechura de la techumbre de la capilla mayor
del convento agustino de Garachico (1656), decora-
da con lacerias, menciona florones tallados —cuatro
en las pechinas y otros cuatro en el harneruelo— y
un medallén o tarja con un relieve de la Virgen de los
Reyes en centro del almizate.

Orbardn se ocupé en diversas ocasiones de pintar y
policromar cubiertas y techumbres. En 1647 trabajé
28 dias en guarneser el almisate y pintar toda la obra
de la nueva capilla mayor del santuario de Nuestra
Sefora de las Nieves, ensanchada y reconstruida ese
mismo afio. Se le abonaron 308 reales, a razén de
11 reales cada dia de salario, y conté con la ayuda
de Sebastidn Bravo. En el trabajo de carpinteria de
la cubierta trabajaron algunos conocidos compafieros
y colaboradores suyos, como Amaro Herndndez de
Leén o Luis de Francia, ademds de otros maestros y
oficiales como Baltasar de los Reyes, su hijo Andrés
de los Reyes y Cristébal Herndndez y su mozo®®.

4 (Pagina anterior). Techumbre mudéjar de la
capilla del Buen Jesus de la Iglesia de Garafia. La
Palma. Fotografia: [JPM].

En calidad de carpintero y dorador, se obligd en 1632
a hacer de nuevo dos pafos en la armadura de la nave
principal de la parroquia de El Salvador de Santa Cruz
de La Palma, con las guarnesiones, lassos y pinturas y
de la manera y forma que estdn hechos los demds parios
de la dicha yglecia. Por cada uno de ellos recibiria cien
reales, por mis manos y trabajo de los oficiales que para
ello llevare y por las tintas que fueren nesesarias para
pintar la dicha obra en la forma que esta”. En 1655,
el mayordomo y beneficiados de la misma iglesia con-
trataron de nuevo con Orbardn la reconstruccién de
la armadura de la nave central, aprovechando los pa-
fios de la antigua que fueren a propdsito para la dicha
obra o parte della. Las condiciones fueron similares a
las de 1632 y por cada pafio, compuesto por quatro
tiseras enlasadas, se le abonarfan cien reales, una vez
fijados y texada la dicha yglecia. Mientras que Orba-
ran pondria las tintas y colores para la policromia,
el mayordomo de fébrica suministraria la madera,
andamios y clavazén®”. Considerada como la mejor
cubierta de su género en Canarias, tal y como ha se-
fialado la doctora Fraga destaca en ella el harneruelo,
ataujerado, donde los temas del «encintado» se suceden
sin descanso, enlazados unos con otros en una gran va-
riedad: ruedas directas de doce alfardones y racimos
estalactiticos que recubren el almizate por completo.
Los tableros del fondo y las caras laterales de los ti-
rantes constan de ornamentacién pictérica, de efecto
deslumbrador, hasta no quedar un solo espacio vacio®'.
Su fecha de construccién se viene fijando a mediados
del siglo XVI**%; y aunque se desconoce el nombre de
su primer autor, quizds sea obra del carpintero —sin
duda portugués— Gaspar Nafez. Avecindado en la
isla ya en 1554, cuando contrajo primer matrimonio
con Catalina de Arteaga®”, teché la nave de la episto-
la entre 1602 y 1610. Son evidentes también las simi-
litudes de la cubierta del templo mayor de La Palma
con la de la Seo de Funchal, en la cercana isla de Ma-
deira. Por amenaza de ruina, fue reparada de nuevo
en 1710, ahora por los maestros Claudio de Acosta,
Bernabé Ferndndez y Carlos de Abreu, quienes des-
techaron media nave y reconstruyeron las partes da-
fladas, hasiendo a toda la nave falsos de madera por no
bolver a echar entullo de tierra. El pintor don José de
Sosa, vecino de la ciudad de La Laguna, se encargé de
retocar y ornamentar la madera que se entrd de nuebo
para ygualarla con la otra pintura que tenia la nave™.
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Un ano antes de firmar el contrato para hacer el te-
cho de El Salvador, Orbardn se habia obligado, como
maestro de arquitetura, a gaser y fabricar la obra de
la yglecia de Nuestra Sefiora de la Luz en el térmi-
no de Garafia, cuyo concierto pas6 ante el escribano
Tomds Gonzdlez de Escobar el 18 de septiembre de
1654. En junio de 1653, Orbardn habia sido elegi-
do para tasar y valorar lo realizado hasta el momento
por el albanil Manuel de Pérraga quien, después de
contratar en 1651 la hechura de cinco arcos en aquel
templo, habia desistido de su obligacién, aviendo en-
pesado a labrar la canteria’®®. En la escritura firmada
en 1654 el mayordomo de fibrica, el licenciado don
Luis Rodriguez, cura beneficiado de Garafia, y el ar-
quitecto ajustaron la fdbrica de tres arcos envasados y
moldados —dos para la capilla mayor y otro para la
capilla del Buen Jests, fundada por el licenciado don
Luis Rodriguez— y otros tres llanos, sin molduras,
para la separacién de las naves. El precio de cada uno
serfa de 400 reales. Orbardn tomé ademds a su cargo
la construccién de la armadura de la capilla del bene-
ficiado junto con el retablo de la misma y dos escultu-
ras, todo ello en precio de 4000 reales, cantidad que
habria de pagar de su caudal el licenciado don Luis
Rodriguez. En la capilla mayor se comprometia a lle-
var a cabo la cubierta con la madera viexa que estava
en ella por precio de treynta ducados. El contrato fij6
también el precio del pedaso de nave que se acresentd en
el cuerpo de la iglesia, a 30 reales por pie.

En 1657, si no antes, se produjo una nueva interrup-
cién de la fibrica y, como habia sucedido en 1653, se
travé pleyto sobre algunos particulares y rreparos e yn-
conbinientes entre el licenciado Rodriguez y Orbardn.
El arreglo del litigio vino por mano de terceras perso-
nas, en vista del peligro que corria la obra sin su pron-
ta finalizacion: y estdndose siguiéndose por anbas partes,
considerando los danos que se podian seguir a la dicha
Jdbrica e no feneserse la obra por dilasion del pleyto y los
costos que del podian causar, algunas personas honrra-
das y prensipales se entraron de por medio a conponerles,
como con efecto se an conpuesto... Como resultado de
ello, Antonio de Orbardn y el mayordomo de fdbrica
volvieron a firmar una segunda escritura ante el mis-
mo notario el 26 de abril de 1657. Para entonces, los
tres arcos envasados y moldados de la capilla mayor
y del Buen Jests ya estaban construidos, al igual que
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otro llano, que debe ser el de la capilla del Rosario®®.

Por estos tres arcos y parte del otro, se llegé al acuerdo
de elevar su precio a 1500 reales, por ser de mds obra
que los restantes llanos correspondientes a la arquerfa
de la nave, no construidos atin. Orbardn quedé ade-
mis libre de la obligacién de fenecer y acabar estos
altimos. Con sus quatro pechinas y entavlamentos, la
armadura de la capilla de don Luis Rodriguez o del
Buen Jests se hallaba comensada. Como la madera de
la cubierta anterior habia resultado inservible, tran-
zaron que la acabaria de madera nueba, enlasado el
almisate de la 0bra questd comensado tan solamente, sin
enlasar los parios de cayda. Percibiria por cada pie reali-
zado 35 reales. El maestro se comprometié a finalizar
la fébrica en el afio en curso y quedé establecido que
llevarfa al comienzo de la obra dos oficiales y otros
dos mds de aquella fecha en ocho dias®”
de fdbrica de 1658 anotan que Orbardn cobré del
caudal de la fibrica 4762 reales y medio por la 0bra

. Las cuentas

de carpinteria y architetura que hiso en la yglessia como
consta de recibo; 450 reales de los cuales habia de pa-
gar don Luis Rodriguez por el arco de su capilla, que
aungque tiene dos el otro toca a la nabe de la yglessia®®®.
Comprendidos entre finales de 1654 y 1658, los mis-
mos registros contables citan, ademds de Antonio de
Orbardn, a otros colaboradores. Los hermanos Fran-
cisco y Juan Sdnchez Carmona, canteros, labraron las
dos puertas principales de las naves, las seis ventanas
que las iluminan y dos claraboyas. Probablemente,
fueron ellos quienes también construyeron las ar-
querias y columnas que separan a ambas naves, obra
de la que, como hemos dicho, desisti6 Orbardn en
1657. Asimismo, los carpinteros Baltasar de los Reyes
y Agustin Alvarez realizaron las cubiertas de la capilla
del Rosario y de la sacrist{a309.

De lo realizado en Garafia por Orbardn sobresalen el
arco del presbiterio y el de la capilla del Buen Jests, la
techumbre de ésta Gltima y el almizate de la cubierta
la capilla mayor, del que penden doce pinjantes que
finalizan en mocdrabes, originariamente pintados de
vivos colores —azul, blanco y rojo— y finos roleos.
Al igual que en el resto de las cubiertas, la policromia
ha sido lamentablemente barrida durante la dltima y
salvaje restauracién que ha sufrido el templo. El arco
del presbiterio posee capiteles decorados con ovas y
dardos. Mds notable es el colateral de la capilla del



Buen Jesus, con capiteles seudo-jénicos. Si bien llevan
las volutas del jénico y el equino decorado con ovas y
dardos —que recuerdan los capiteles de las columnas
que Antonio Orbardn realizé para el antiguo retablo
mayor de El Salvador—, introducen una corona ve-
getal de hojas de acanto entre el collarino y el equino.
La clave del arco estd labrada en forma de cartela o
tarja con una cuadrifolia en forma de cuatro de hojas
de acanto en cruz que surgen de un botén central.
Hacia la nave, ostenta una pequena concha o vene-
ra. La techumbre de la capilla, realizada también por
Orbardn, es la més relevante del templo. De estruc-
tura ochavada y panos iguales, se halla enteramen-
te cubierta de lacerfa mudéjar. Presenta harneruelo
ataujerado, con cuatro pinjantes —con bandeja de
frutas en el centro— en las pechinas y otros cuatro al-
rededor del gran pinjante central del almizate, todos
ellos adornados con volutas y hojas de acanto talladas
o recortadas. Antes de su desafortunada «restaura-
cién», la cubierta se hallaba enriquecida con pinturas
—similares a la de los pinjantes del almizate de la
capilla mayor— con acantos y estilizados roleos.

Finalizado su trabajo en Garafia, Antonio de Orba-
ran llevé a cabo pocos afios después, durante sus al-

timos anos de vida en la Villa de La Orotava, una
de sus obras mds importantes, costosas y que mds
tiempo le mantendrian ocupado, la construccién de
la capilla mayor de la iglesia de Santo Domingo de La
Orotava, realizada por encargo de la poderosa familia
Mesa, patrona del convento dominico. Alfonso Truji-
llo, siguiendo la opinién de P. Tarquis, considera que
Orbarédn realizé los planos del convento de San Be-
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nito®"’. Tarquis, que le atribuye tales planos®'!, llegd
a afirmar que Orbardn quiso romper normas con los
anteriores templos de Canarias, atisbando incluso re-
cuerdos de las grandes catedrales de Nueva Espafa2.
La intervencién de Orbaran se ciné en realidad a la

capilla mayor y a su cubierta de lazos y yeserias, como

Detalle del almizate de la techumbre mudéjar
de la capilla del Buen Jesus. Garafia. La Palma.
Fotografia: [JPM].
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queda claro de la lectura de su testamento. Sin dejar
lugar a dudas, en el declaré su obligacién de armar,
Jformary labrar de madera la capilla mayor de la yglessia
del senior Santo Domingo. Es cierto que en esas tltimas
voluntades alude a las plantas que estaban en poder
del padre presentado fray Luis Hurtado de Mendoza,
prior del convento. Se referia de este modo a los di-
sefios o dibujos con las trazas de las techumbres del
presbiterio y antepresbiterio que habia presentado en
1661 en el momento de firmar la escritura de com-
promiso, en ningin caso de los planos para edificar
la iglesia conventual. Ain mds, las condiciones del
mismo contrato, firmado entre Orbardn y don Juan
de Mesa y Lugo, patrono de la capilla, disipan toda
duda al respecto. Otorgado el 2 de enero de 1661
ante el escribano Lorenzo de la Cruz®", en él Orba-
1dn, maeso de arquiteto y escultor, se obligé a construir
una armadura de yeso y madera en el antepresbiterio,
de 34 pies de largo hacia el cuerpo de la iglesia, en la
forma que tengo dibujado un papel que tiene niime-
ro uno y A; y otra cubierta similar en el presbiterio,
sobre el altar mayor y sus gradas, que en otro papel
estd dibujado con niimero dos y B. Rubricadas con las
firmas de las dos partes y del escribano, ambas plan-
tas quedaron en poder del padre prior fray Esteban
Lorenzo. Llama la atencién el empleo del yeso como
material decorativo, algo insélito en Canarias pero
corriente en Andalucia y en Nueva Espana (Puebla
de los Angeles). Conocemos asi otra faceta artistica
mds de Antonio de Orbardn, el de las yeserias doradas
y policromadas.

El precio las dos techumbres se ajusté en la conside-
rable suma de 28.000 reales y el plazo para finalizarlas
en nueve meses, tiempo que se prolongaria en casi diez
afos. Ademds, se acord6 que tanto el arco de canteria
de la capilla mayor como sus paredes corriesen por
cuenta de don Juan de Mesa, de modo que Orbaridn
pudiese armar sobre ellas ambas cubiertas. El 2 de
mayo siguiente, los cabuqueros Salvador de Ebora y

Techumbre de la capilla mayor de la iglesia de
Santo Domingo de Guzman. La Orotava. Teneri-
fe. Fotografia: [JPM].
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Bernardo Gonzilez, en escritura ante el mismo nota-
rio, se comprometieron a facilitar a Francisco Rodri-
guez, maestro de albanil, toda la piedra, tierra y arena
que fuese necesaria para la construccién de la capilla.
El costo total de la obra fue de 31.300 reales y se
acabd de fabricar en 1670, siendo la primera funcién
a la que sirvié el entierro de su patrono, el senor don
Juan de Mesa y Lugo®“. El testamento de Antonio de
Orbardn también proporciona otras noticias sobre el
curso de las obras y las modificaciones introducidas.
Por él sabemos que el arco de separacién entre las
techumbres de la capilla mayor y el antepresbiterio,
que originariamente habia de ser de yeso, fue realiza-
do de madera de medio relieve, adornado con figuras
angelicales’”. El trabajo de labrarlo fue valorado por
Orbarédn en 500 ducados que, unidos a otros 200 por
hacer los diez pies que se aumentaron en la armadura
después que los oficiales de albanileria fundaran las
paredes y el arco segundo de la capilla, atin le debian
los herederos de don Juan de Mesa y Lugo, asi como
el costo de la madera de las gradas del altar316.

La actual cubierta de la capilla mayor de la iglesia
de Santo Domingo de La Orotava es ochavada, so-
bre pechinas y estructura cupuliforme con artesén
de cinco panos. Ignoramos si se corresponde con la
estructura realizada por Orbardn. En cualquier caso,
ha llegado hasta nosotros desprovista de la espléndi-
da decoracién de lazos y yeserias que debié de recu-
brirla por completo. En cambio, cabe sospechar su
intervencién en la techumbre de la sacristia y en la
de la capilla del Rosario, primera colateral del lado
del evangelio, ambas decoradas con motivos afines al
repertorio ornamental de Orbardn. La primera posee
tirantes delicadamente tallados con cartelas y espe-
jos, imbricaciones y labores caladas, mientras que la
segunda, policromada a base de rojos, blancos, azu-
les, verdes y oros, presenta en el almizate una tarja o
cartela, de recortada decoracién apergaminada, con
un medallén eliptico y en él un relieve tallado con la
figura de Santo Domingo acompafiado del mastin.
Completan la ornamentacién hojas de acanto y te-
mas florales, bordeando el almizate y en las calles de
limas y pechinas.

Orbardn no sélo trabajé para iglesias parroquiales y
conventos, sino que también construydé techumbres
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domésticas. Por escritura otorgada en abril de 1634,
el regidor don Antonio de Lugo y Pena (1609-1655)
le encargd un almizate para la entrada principal de su

casa®"’

, situada en la plaza principal®'®. Concertado en
300 reales, el encargo llevaba parejo la hechura de un
escudo con las armas del comitente, que irfa destinado
probablemente al centro de la composicién dentro de
una tarja, como se ve, por ejemplo, en la antes citada
capilla del Rosario de la iglesia de Santo Domingo
de La Orotava. La cubierta no dejaria de parecerse
asi a la de la escalera principal de la casa Nava, en La
Laguna, que ostenta el escudo de los Nava y Grimén
en medio del almizate®". Su decoracidn, a base de las
conocidas tarjas, acantos cuadrifoliados unidos por
un botén central, mascarones y hojarascas, recuerda
también las formas de Orbardn, que trabajé6 —recor-
demos— para don Tomds de Nava Grimén (1615-
1670), primer marqués de Villanueva del Prado, que
le encargé un retablo en 1664.

De este tipo de techumbre, cuajada de elementos ba-
rrocos y fitomorfos tallados, es la de la capilla de la
hacienda de San Simén, en el Sauzal, hoy casa del
Museo Insular de la Vid y el Vino, perteneciente a la
familia Herrera Leyva y edificada también en la se-
gunda mitad del siglo XVII; asi como la de la capilla
del capitulo, en el claustro del convento dominico de
San Miguel de La Palma. Segtin una certificacion ex-
pedida por el escribano Pedro de Mendoza Alvarado
de 1686, se hallaba dorada y adornada con diferentes
floreones y esculturas, y, en medio, una tarxa de relie-
ve con dos escudos de armas con diferentes blazones, de
los quales el de la mano derecha contiene las armas de
la familia Sotomayor... Fundada en 1649 por don
Pedro de Sotomayor Topete y su esposa dofa Jerdni-
ma Vandale, la capilla podia preciarse de ser e/ mejor
capitulo que tienen las Islas, muy aseado de escultoria y
dorado, con una capilla rica que es entierro de la casa de
Sotomayor Topete’®. No descartamos una posible in-
tervencion de Orbardn y sus oficiales en su construc-
cién, avalada por las relaciones que unieron al artista
con la familia Sotomayor, tal y como se desprende del
bautismo de sus hijos Miguel (1635) y José (1636),
apadrinados por don Juan, dofia Ana y don Pedro de
Sotomayor Topete, hijos del maestre de campo don
Pedro de Sotomayor Topete y dona Jerénima Van-
dale*?!. Para la tumba del mismo caballero hizo un



escudo de armas, ademds de levantar un timulo para
sus honras fanebres (1655)3%%.

Con Orbardn —o al menos con su circulo artistico—
cabe también relacionar las magnificas carpinterfas de
la casa Salazar, en la calle Real de Santa Cruz de La
Palma. Reedificada a partir de 1631°* por el maes-
tre de campo y regidor don Ventura Salazar y Frias
(1601-1664), su promotor apadriné en 1640 al hijo
tercero de Antonio de Orbardn, Andrés de Orbardn y
Aguilar. Las techumbres de la escalera y el salén prin-
cipal estdn adornadas con pinjantes —formados por
seis eses que confluyen en una pina central—, hojas
de acanto, cabezas de querubines, rosetas y espejos,
molduras de ovas y dardos... De 1649 es la puerta del
salén principal, una de las obras més espléndidas crea-

324 Presenta

ciones de la carpinteria decorativa islefia
dos hojas, cada una de ellas con ocho casetones deco-
rados interiormente con rica ornamentacién tallada.
La mitad superior ostenta los escudos de los propieta-

rios: las trece estrellas de Salazar, pertenecientes a don

Ventura Salazar y Frias, y las fajas jaqueladas de So-
tomayor, correspondientes a su esposa, dofia Leonor
de Sotomayor Topete Vandale (1613-1667). El ano
y la fecha figuran dentro de sendas cartelas, una en
cada hoja, en cuyos espejos puede leerse: (ANO» y
«1649». La talla es fina y delicada y los temas deco-
rativos son los acostumbrados: flores y cuadrifolias,
hojas de acanto, gallones y motivos del grutesco cli-
sico, como jarrones de los que surgen flores y tallos
vegetales, siempre dispuestos con simetria. Junto a
ellos, aparecen cartelas y costillas de sabor manierista.
A ambos lados de los blasones se disponen vertical-
mente costillas acanaladas y alargadas hojas de acanto
contrapuestas. Los cuarterones rectangulares situados
bajo los escudos llevan sendas cartelas apergamina-
das con espejo circular bordeado por baquetén. De
ellas nacen dos cornucopias simétricas terminadas en
penacho vegetal. El tema del jarrén cldsico llena los
cuatro casetones verticales inferiores, mientras en los
cuadrangulares de la zona superior aparecen cuadrifo-
lias formadas por hojas de acanto.
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Miguel de Orbara y Santa Cruz, Pedro Leonardo y Santa Cruz y Antonio Mauricio de Santa Cruz, hijos del capitdn Pedro Leonardo de
Escovar y Santa Cruz y de Maria Estada y Orbardn, difuntos, nombraron a su tio Andrés de Orbardn como su tutor y curador. Como
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que el doctor Bartolomé de Abreu Santa Cruz habia donado en su testamento, en 1676, a su primo el capitdn Pedro Leonardo de Escovar
y Santa Cruz, que las habitaba.

97 APSP, Autos por unas piezas de retablo encerradas en una lonja del capitin Noé Méndez, legajo «Varios II», n° 89.

98 APSP, Litigio por un asiento y sepultura inmediato a Nuestra Sefiora de la Regla en el convento de San Francisco, legajo «francisca-
nos», declaracién de Domingo Pinto, 14/01/1701, f. 17v:
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99 Archivo de la Catedral de Mérida del Yucatdn, Libro II de entierros de la parroquia del Sagrario Catedral, ff. 14y 14v:
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Ao del Serior de 1699. En 21 de septiembre fallecié vna nina de edad de dies aros llamada Ynez de Orbara, hija legitima de d. Andrés Orbara,
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de Domingo Pinto, 14/01/1701, f. 27v.
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Cabildo Insular de La Palma.
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misma iglesia. Este dato es interesantisimo, porque no dindose jamds en las cuentas de Fibrica el nombre del autor del retablo, y anotdn-
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Yien se le hace cargo de diesinuebe mill y dosientos y quatro reales y ocho maravedss, los onse mill reales del principal del tributo de Gabriel
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el 21/06/1871. Archivo Histérico Diocesano de Tenerife [en adelante AHDT], Legajos «La Palmav, sin clasificar.

152 En el pleito seguido en 1688 por el mayordomo de fébrica de la iglesia de El Salvador contra Andrés de Orbardn sobre el dorado del
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153 Archivo Parroquial del Santuario de Nuestra Sefiora de las Nieves, Santa Cruz de La Palma [en adelante APSNP], testamento del
licenciado don Juan Pinto de Guisla, 15/09/1693, copia autorizada por el escribano Felipe Rodriguez de Le6n, 14/11/1821, . 31v.
154 APSP, Libro II de cuentas de fébrica, 1701, f. 65v:

Item ochosientos reales que costd la escultura de Seqior San Joseph para uno de los nichos del retablo del altar mayor.

Idem, 1708, f. 91:

Iten septecientos cinquenta y seis reales y dos quartos que higo de costo vna imagen de escultura de Nuestra Sefiora para poner en vno de los nichos
altos del retablo del altar mayor.

155 APND Antonio Vdzquez, caja n® 15, testamento de don Diego de Guisla y Castilla, 5/08/1706, f. 409.

156 APSP, Libro de inventarios, 1782, f. 1; y Libro de visitas, inventario, 1719, f. 195:

Primeramente vna imagen de talla dorada y estofada de Nuestro Serior San Saluador, con peana, en el nicho principal del retablo del altar
maior.

Item una imagen de talla, dorada y estofada, de Nuestra Senora, en otro nicho del dicho retablo.

Item otra imagen de talla, dorada y estofada, del Patriarcha Senior San Joseph, en otro nicho de dicho retablo.

Item otra imagen de talla, dorada y estofada, de Serior San Pedro, en otro nicho de dicho retablo.

Item otra imagen de talla, dorada y estofada, del Senior San Pablo, en otro nicho del dicho retablo.

157 APSP, Libro I de cuentas de fébrica, cuentas dadas el 22/07/1644, desde 17/02/1642, partida 39 del descargo, f. 249v:

Yien dos mil y quinientos y sinquenta reales constd aber pagado a Antonio de Orbara por el mds balor del sagrario, con acuerdo del seror Arso-
bispo y informe de los benerables benefficiados.

158 APSP, Libro de Visitas, visita del obispo Bartolomé Garcia Ximénez, 1675, £. 2v.

159 APSP, Libro I de relaciones, inventario, 19/05/1648, f. 470:

Primeramente el retablo que estd en el altar mayor nuebo con San Salbador, San Pedro y San Pablo con sus peanas y el sagrario con tres bultos,
la Resuresion, San _Juan y San Jacob, ynsima del remate San Miguel y quatro nifios que lo guarnesen.

160 APSP, Libro de Visitas, inventario 1686, f. 122.
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Vna imagen de talla dorada y estofada de Nuestra Seqora de la Concepcion que dio el Ldo. D. Juan Pinto de Guisla, visitador de esta isla, en
dicho sagrario del altar maior.

161 APSND, testamento del licenciado don Juan Pinto de Guisla, 15/09/1693, copia autorizada por el escribano Felipe Rodriguez de
Leén, 14/11/1821.

162 El investigador palmero Alberto-José Ferndndez Garcia, que se ocupé del tema, describe aquel escenario efimero que se levantaba
para tal ocasién delante de la fuente publica. Con ese fin se aprovecharon, desde 1895, seis columnas que habian pertenecido al antiguo
retablo de estilo barroco de la capilla mayor de la Parroquia de El Salvador. Con las cuatro columnas mayores, con capiteles jonicos, formaron
la parte inferior, colocando entre ambas tres paneles en los que el pintor madrileno Ubaldo Bordanova Moreno pintd tres dngeles; en la parte
superior se utilizaron las otras dos columnas mds pequenias, con capiteles corintios, y sostenian un frontispicio que remataba la obra, entre ambas
columnas era colocado un dvalo donde aparecia una pintura alusiva a la Bajada de la Virgen. Alberto-José Fernandez Garcia, «La Loa», en
Diario de Avisos, Santa Cruz de Tenerife, 13/07/1980.

163 Jaime Pérez Garcia, «Martin de Justa, sacerdote y arquitecto. El neocldsico en La Palmar, en Serta Gratlatoria in honorem Juan
Régulo, La Laguna, 1988, ¢. 111, p. 720.

164 Domingo Martinez de la Pena, «El escultor Martin de Anddjar Cantos», en Archivo Espafiol de Arte, n° 135, 1961, pp. 215-
240.

165 Alfonso Trujillo Rodriguez, £/ retablo barroco en Canarias, t. 11, p. 79.

166 Alfonso Trujillo Rodriguez, El retablo barroco en Canarias, t. 1, p. 45.

167 APNDP, Andrés de Chdvez, caja n° 21, 22/11/1648, . 392.

168 APNP, Cristébal Alarcén, caja n® 18, 11/07/1648, f. 226.

169 APNP, Antonio Ximénez, caja n° 4, 26/07/1679, £. 271v.

170 Archivo Parroquial de Nuestra Sefiora de Montserrat de Los Sauces [en adelante APMS], Libro de Visitas, visita del licenciado don
Juan Pinto de Guisla, 1686, f. 20v:

... hallose de nuevo en esta visita levantada la capilla y el arco toral y asentado en el altar maior vn retablo de madera que se conpré hecho con
tres nichos, dorado el del medio, en que estd el sagrario y la ymagen de nuestra Seniora de Monserrate, su titular, y lo demds del retablo dado de
yeso en blanco... Ase de poner nuevo sagrario, que tanbién se conprd con el retablo, y no se a puesto porque nesesita de aderesarse= Era el retablo
del conuento de monjas de Sancta Clara de la ciudad, que lo dieron en pagamento al oficial que les ha hecho otro maior para su yglegia, con que
pudo conprarse con alguna conveniencia...

171 Idem, inventario, 1686, f. 28:
@ Y se anaden: el retablo del altar mayor con tres nichos el del medio dorado y lo demds del retablo dado de yeso blanco.

172 APMS, Libro II de fibrica, cuentas dadas el 9/09/1711, f. 26v:
Yien sesenta reales que costd la pinctura de vn Esse Homo que estd en el retablo del altar mayor.
173 Idem, cuentas de la obra del retablo mayor, 26/02/1765, f. 66. En 1757, el visitador don Estanislao de Lugo ordené su construccién
en atencion al deterioro del antiguo retablo. APMS, Libro de Visitas, f. 62.
174 APNP, Blas Gonzdlez Ximénez, cajan° 1, f. 122.
175 Consta que realiz6 cuatro blandones de limosna con Amaro Herndndez de Le6n e invirtié 28 dias en guarneser el almisate y pintar
toda la capilla, que fue reconstruida en 1647. APSNP, Libro II de fébrica, cuentas dadas el 30/08/1648, desde 1/04/1646, ff. 13 y 14.
176 El inventario del 1/12/1658 indica que se trataba de un nicho estofado y dorado y el de 3/09/1672 un nicho sobre un trono de
madera dorado y estofado. APSNE Libro II de cuentas de fibrica, ff. 51 y 67.
177 APSNP, Libro de Visitas, visita del licenciado don Juan Pinto de Guisla, 1681, f. 10:
La fidbrica material de esta yglesia es un candn con su capilla y quatro altares, en el maior y prinsipal de la capilla estd la santa ymagen de
Nuestra Seriora de las Nieues dentro de vn nicho de madera dorado y estofado, en un trono de lo mismo, bien parecido y curioso y cubierta
la ymagen con quatro belos y a los lados, en dos tarimas con frontalitos, estdn dos ymdgines de talla, una del apdstol San Bartolomé y otra
de San Lorengo; estd siempre este altar con mucho aseo y con todo lo necesario para celebrar en él.
Idem, inventario, 20/04/1681, f. 1:
Primeramente la santa ymagen de Nuestra Seriora de las Nieues de talla en piedra de vestir con vn nifio Jesus en los bragos, colocada en el alrar
mayor dentro de vn nicho sobre vn trono de madera, todo dorado y estofado con diferentes esculturas de nirios.
178 Alfonso Trujillo Rodriguez, £/ retablo barroco en Canarias, t. 11, p. 97.
179 APSNP, Libro II de cuentas de fibrica, cuentas dadas el 16/07/1733 por don Juan de Guisla y Pinto, desde 1719 hasta 1732, f.
154:
Yiem 1205 reales en que se uendio el nicho de Nuestra Senora que oy estd en el altar de la Virgen del Carmen, vna rocita de esmeraldas que no
seruia para Nuestra Seniora, quatro varas y medio de rago de China; vn sagrario que se sacé del altar mayor para el conuento de la Piedad.
180 Alfonso Trujillo Rodriguez, £l retablo barroco en Canarias, t. 1, p. 68.
181 Gloria Rodriguez, La Iglesia de El Salvador de Santa Cruz de la Palma, pp. 322, 424 y 333.
182 APNP, Tomds Gonzélez de Escobar, caja n® 16, 26/04/1657, f. 99v.
183 APLG, Libro II de fibrica, cuentas dadas en la visita de 1831, f. 131:
Yiten dos mil quinientos quarenta y dos reales seis maravedies para satisfacer al pintor Don Domingo Gonzdles Carmona su trabajo en la obra
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de 1811, pues aunque de la cuenta que se ha presentado a la visita resulta dicho trabajo doscientos quarenta y nuebe pesos corrientes se le han
satisfecho al dicho mil ciento noventa y dos reales y veinte y ocho maravedies en grano y dinero, como aparese en los descargos de las cuentas
pertenecientes a los aros de 1811 y 12.

184 Clementina Calero Ruiz, Escultura barroca en Canarias (1600-1750), p. 136.

185 Alberto-José Ferndandez Garcia y Jaime Pérez Garcia, memoria histérico-artistica sobre la «Iglesia de Nuestra Sefora del Rosario
(Barlovento)», s.f.

186 AHMP, 36-632, Libro II de cuentas del hospital de Nuestra Sefiora de los Dolores, cuentas dadas por el licenciado Antonio Gutiér-
rez Calderén, mayordomo, 27/03/1657, f. 59:

En 27 ochenta y ocho reales a Antonio de Orbara por aderesar la ymagen de Nuestra Sefiora de los Dolores y un atril grande.

187 Idem, cuentas de 1650, f. 33v:

En 25 treinta reales, que son mil quatrosientos y quarenta maravedies, a Antonio de Orbara que adereso el retablo de Sancta Ana, que estd en
un altar de los de abaxo, que lo quebré una losa.

188 Se trataba de un retablo de pintura en tabla, con sus puertas, con las imdgenes de San Joaquin y Santa Ana, existente ya en
1554. Jests Pérez Morera, Arte y Sociedad en La Palma durante el Antiguo Régimen (1600-1773), Universidad de La Laguna [Tesis
Doctoral inédita], 1993, t. 11, pp. 348-349.

189 Jestis Pérez Morera, «Esculturas americanas en La Palmay, en IX Coloquio de Historia-Canario Americana (1990), Las Palmas de
Gran Canaria, 1993, t. I, p. 1292.

190 APLG, Libro I de fibrica, cuentas dadas el 15/06/1633, desde 2/10/1629:

Yien se le descargan sinquenta reales por tantos parese por la dicha memoria pagé a Antonio de Orbar, de aderesar y encarnar la imagen de la
dicha yglesia...

191 APAP, Libro I de cuentas de fébrica, descargos de 1641:

Yien se le descargan nobenta y quatro reales que costé aderesar a Senior San Amaro todo de nuebo.

192 Archivo Parroquial de Nuestra Sefiora de la Encarnacién, Santa Cruz de La Palma [en adelante APEP], Libro I de fdbrica, cuentas
dadas por el licenciado Francisco Arias Benavides el 23/06/1637, desde 1629, f. 141:

Yien se le pasan en quenta al dicho mayordomo de beinte y ocho mill y ochocientos marabedis que parese aber costado de la hechura que llebé
Antonio de Orbar y todo lo demds de madera, clabos, el taberndculo en que estd la Birgen.

193 Idem, cuentas dadas el 24/01/1642 por Bartolomé Garcia Vélez, mayordomo, desde 1640, f. 152.

194 Idem, cuentas dadas el 11/03/1665, desde 1642 a 1658, ff. 159 y 160:

Yien siento y veynte reales del costo de la peana nueba que se hiso para Nuestra Senora dorada que la hizo Luys de Francia |...]

Yien se gasto en el adereso de Nuestra Seriora en oro, tintas y manos a Antonio de Orbarin ochenta y nuebe reales.

195 Constanza Negrin Delgado, «Esculturar, en Arze flamenco en La Palma, Consejeria de Cultura y Deportes del Gobierno de
Canarias, 1985, n° 1.

196 En aquella lejana fecha aparece inventariado por primera vez el conjunto formado por la Virgen de la Encarnacién y el arcingel San
Gabriel bajo el titulo de la salutacién de Nuestra Senora:

Vi retablo en el dicho altar de bulto, todo dorado, de la salutacion de Nuestra Senora de la ymagen de Nuestra Seriora y el arcdngel San Grabiel,
el qual retablo se cierra con dos puertas, y la vna dellas pintada la ymagen de santa Caralina y la otra la ymagen de Santa Bdrbola.

APED, Libro I de cuentas de fibrica, inventario, 26/07/1532, f. Gv.

197 Constanza Negrin Delgado, «Escultura», n° 1.

198 APEP, Libro III de cuentas de fibrica, inventario hecho por el mayordomo don Miguel Monteverde y Benitez, 25/03/1855, f. 49:

Un retablo de madera de vinidtigo y tea, pintado y dorado por el maestro Tomds Rege, que cubre el testero de la capilla mayor, el cual costed en
1740 el mayordomo, teniente coronel Don Juan Antonio Vélez y Guisla. Tiene cuatro nichos, en el del medio estdn las ymdgenes del misterio
de la Anunciacién y una libreria con 17 libros de palo, debajo de la cual hay una mesita o reclinatorio y sobre ésta un atril pequernio. La Virgen
estd dentro de su vidriera.

199 APEP, Libro I de fibrica, visita de don Vicente Peraza, 11/12/1522, f. 2.

200 APNP, Andrés de Chaves, caja n° 37, testamento de don Jacinto Domenech y Benitez Valera, 7/08/1675, f. 66:

Mando se den a la hermita de Nuestra Seriora de la Encarnagion de esta ciudad sien reales, los quales se gasten en aderegar el retablo o nicho
en que estd la ymagen y si sucediere mi muerte de aderesarlo de mi quenta dicho retablo o que yo aya dado algo para ello se estingue esta manda
y por si llegare a tener efecto y no se dilate el aderego se den con la mayor breuedad que pudiere esta limosna para que esté con desencia dicho
retablo y este dinero lo aya de lleuar el maestro de la obra después de hecha y no otra persona ni para otro efecto.

201 Contrato para hacer un bulto y hechura de San Buenaventura para dofia Juana de Sosa, vecina de la ciudad de Las Palmas de Gran
Canaria. APNP, Cristébal de Alarcén, caja n° 15, 22/03/1645, f. 92.

202 APNP, Manuel Martinez de Acosta, caja n° 1, 18/09/1629, . 212v.

203 APSP, Libro I de fdbrica, cuentas dadas el 15/12/1639, desde 17/11/1637, partida 7 del descargo, f. 227v:

Yien se le descargan dos mil reales que constd aber librado a Orbara para pagar a Martin de Andiixar la echura de S. Salbador y S. Pedro del
segundo tersio del retablo, en libransa sobre los compradores del dicho principal y corridos de Gabriel de Ualle.

204 Idem, cuentas dadas el 17/02/1642, desde 15/12/1639, partida 38 del descargo, f. 241.
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205 Jests Pérez Morera, Bernardo Manuel de Silva, Biblioteca de Artistas Canarios, n° 27, Santa Cruz de Tenerife, 1994, p. 106.

206 Alfonso Trujillo Rodriguez, £l retablo barroco en Canarias, t. 1, p. 45.

207 AHPT, pn 1668, José Hurtado de Mendoza, testamento de Antonio de Orbardn, 4/03/1671, f. 43v y ss. Cit. por Alfonso Trujillo
Rodriguez, El retablo barroco en Canarias, t. 11, p. 35; y Clementina Calero Ruiz, Escultura barroca en Canarias (1600-1750), pp.
136-137.

208 El convento les cedié sitio para construir la capilla en escritura otorgada el 22/12/1668. Mds tarde pas6 a denominarse de San
Lazaro. AHPT, C-138-8, Libro de hacienda del convento de San Benito de La Orotava, 1729, f. 74.

209 Agradecemos esta informacién a la gentileza del investigador Juan Gémez Luis-Ravelo.

210 Eduardo Espinosa de los Monteros y Moas, «La capilla de la Asuncién de la Virgen», en El Dia, Santa Cruz de Tenerife,
15/01/1975. Hijo del capitdn Francisco Pérez de Illada y Tébora y de Isabel Dominguez Moreno, casé en la iglesia parroquial de
San Marcos de Icod el 5/08/1658 con dona Isabel de Molina. Archivo Parroquial de San Marcos, Icod de los Vinos, Libro I de
matrimonios, f. 140v.

211 Clementina Calero Ruiz, Escultura barroca en Canarias (1600-1750), p. 152.

212 Miguel Tarquis y Antonio Vizcaya, Documentos para la Historia del Arte en las Islas Canarias. I (La Laguna), pp. 38-39 y Clementina
Calero Ruiz, Escultura barroca en Canarias (1600-1750), pp. 146-147.

213 Maria del Carmen Fraga Gonzdlez, Escultura y pintura de José Rodriguez de la Oliva (1695-1777), La Laguna., 1983, p. 85. Sobre
llas imdgenes de San Pedro y Santiago de este conjunto escultérico, ya se han sefialado sus hipotéticos vinculos con el escultor José Lujdn
DPérez. Al respecto véase: Juan Alejandro Lorenzo LIma, “Dolorosas de Lujdn Pérez en la Semana Santa de La Laguna” en Una Espada
atravesard tu alma. La Virgen Dolorosa. Arte y tradlicion en La Laguna, La Laguna, Tenerife, 2000, p. 76.

214 APSP, Libro de relaciones e inventarios, 19/05/1648, p. 470.

215 Jests Pérez Morera, Antonio de Orbardn y Andrés del Rosario. Arte mudéjar y retablo Barroco en La Palma, primer premio de Investiga-
ci6n «Juan Bautista Lorenzo Rodriguez (1985)», patronato municipal de la Bajada de la Virgen, Ayuntamiento de Santa Cruz de La
Palma [trabajo de investigacién inédito]; Gloria Rodriguez, La Iglesia de El Salvador de Santa Cruz de la Palma, 1985, pp. 53-54; y
Miguel Angel Martin Sénchez, Miguel, el Arcingel de Dios en Canarias. Aspectos socio-culturales y artisticos, Santa Cruz de Tenerife, 1991,
p. 390.

216 Segtin Alzola, en dicha iglesia se veneraba una efigie de San Buenaventura, hermosisima, con altar consagrado a su culto. Desaparecié
sin dejar rastro después de la desamortizacion. José Miguel Alzola, La iglesia de San Francisco de Las Palmas, Madrid, 1986, p. 67.
217 Viuda de don Pedro Ortiz Navarro, dona Juan de Sosa fallecié el 7/09/1651. Otorgé testamento cerrado ante el escribano Juan
Béez Golfos. Archivo Antonino Pestana, Museo Canario, Las Palmas de Gran Canaria, legajo 17, n. Dejé de limosna 2000 reales
para pagar con sus réditos la procesién de la Oracién del Huerto, que se hacia en el mencionado convento el lunes Santo por la
manfana. Jos¢ Miguel Alzola, La iglesia de San Francisco de Las Palmas, pp. 113-114.

218 El 13/05/1644 dofa Juana de Sosa nombré como su apoderado al licenciado Simén Martin Guerra en escritura otorgada en la
ciudad de Las Palmas ante el escribano Francisco Carrillo. APND Cristébal de Alarcdn, caja n° 15, 249v.

219 APNP, Ciristobal de Alarcén, caja n° 15, f. 92.

220 APNP, Tomds Gonzélez de Escobar, caja n° 11, 8/09/1651.

221 Archivo Parroquial de Santo Domingo de La Laguna [AHDT], Legajo n° 1, libro de las constituciones y acuerdos de la hermandad
del Santisimo Rosario, f. 6.

222 Alfonso Trujillo Rodriguez, El retablo barroco en Canarias, t. 11, p. 69.

223 APNP, Tomds Gonzélez de Escobar, caja n® 16, 26/04/1657, £. 99v.

224 APLG, Libro del patronato de la capilla fundada por el licenciado don Luis Rodriguez, inventario, 17/07/1679.

225 APLG, Libro de Visitas, visita del licenciado don Juan Pinto de Guisla, 1679, f. 3v.

226 Jests Pérez Morera, Angeles y arcingeles. Cinco siglos de arte en La Palma, Cabildo Insular de La Palma, Madrid, 1995.

227 Archivo Parroquial de San Blas de Mazo [en adelante APBM], Libro I de fibrica, inventario, 18/07/1650, s.f.

228 Alfonso Trujillo Rodriguez, El retablo barroco en Canarias, t. 11, p. 70.

229 APBM, Libro I de fibrica, cuentas dadas el 27/04/1642:

Yien sesenta y seys reales que costaron unas andas para San Blas que hizo Antonio de Orbara.

230 AHPT, pn 1668, José Hurtado de Mendoza, f. 43v y ss.

231 Miguel Tarquis y Antonio Vizcaya, Documentos para la Historia del Arte en las Islas Canarias. I (La Laguna), p. 92.

232 Pedro Tarquis, «Antonio de Orbardn. Su retablo mayor en la Concepcién», en E/ Dia, Santa Cruz de Tenerife, 11/07/1954;
y Alfonso Trujillo Rodriguez, El retablo barroco en Canarias, t. 1, p. 45. Una Gltima aproximacién a esta pieza la encontramos en;
Teresa Villalmanzo de Arma, “Virgen de la Encarnacién” en Vestida de Sol. Iconografia y Memora de Nuestra Seriora de la Candelaria.
Tenerife, 2009, pp. 145-146.

233 Clementina Calero Ruiz, Escultura barroca en Canarias (1600-1750), p. 145.

234 Alfonso Trujillo Rodriguez, £l retablo barroco en Canarias, t. 1, p. 45.

235 Alberto-José Ferndndez Garcia, «Apuntes histéricos: San Sebastidn».

236 Clementina Calero Ruiz, Escultura barroca en Canarias (1600-1750), p. 142.
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237 AHN, Libro I de la ermita de San Sebastidn, Seccién «Cleroy, sig. 2574, inventario, 20/11/1589:

Primeramente estd en el dicho altar vn retablo de San Yldefonso de liengo con su marco de madera.

238 Idem, inventario, 27/02/1642:

Yeen un retablo de Seror San Ildefonso que mands hacer el senior racionero Lucas Andrés Fernandes, hacedor de esta ysla, y para el dio todo
lo que fue necessario como vecino de dicha ermita, por aver visto la pobreca que tenia, el qual pinté de limosna Antonio de Orbara y por
la devocion que tiene a la dicha ermita que se aprecid en ducientos reales.

Al margen: Retablo nuevo de Serior San Ildefonso.

Item otro retablo de San Antonio Abad que el de arriba y éste estdn en los dos altares colaterales, el qual assimesmo mandé hacer el dicho
senor racionero y para el dio todo lo necessario de limosna y lo pintd el dicho Antonio de Orbara de limosna por su devocidn y se aprecié
en 200 reales.

Item dos pilas para agua bendita, que mandd el dicho sefior racionero que se labrassen para cada una de las puertas de la yglessia la suya, y las
labré Juan de Camora, cantero, con assistencia de Antonio de Orbara que todo se higo de limosna que entre los dichos dieron.

239 APSP, Libro IV de bautismos, f. 177v.

240 APSP, Libro I de cuentas de fabrica, cuentas dadas el 15/12/1639, desde 17/11/1637, partida 49 del descargo, f. 232:

Yien se le descargan dos mill y quinientos reales que se dieron Antonio de Orbara, por lo que le toca a la fibrica, por un monumento nuebo que
se consertd, con lisensia de su merced del senor visitador, en dos mill y ochosientos con que la cofradia del Santisimo Sacramento diese tresientos
que hacen los dichos dos mill y ochosientos, como consta de la escriptura ante Domingo Peres en quinse de octubre deste presente aro.

241 APSP, Libro I de fébrica, cuentas dadas el 8/05/1637, desde principios de 1632 hasta fin de abril de 1637, partida 53 del descargo,
f. 215v.

Yien beynte y tres reales de un sagrario que hizo Antonio de Orbara para el Jueues Santo pintado con su llaue; son mill siento y cuatro mara-
vedies.

242 Idem, cuentas dadas el 15/12/1639, desde 17/11/1637, partida 50 del descargo, f. 232:

Yien se le descargan tresientos y quarenta y seis reales que constd finiquito y su memorial que comprd de oro en mill y quinientos panes de oro
para dovar el monumento y quatro baras de lienso crudo para el sielo del segundo cuerpo.

243 Idem, cuentas dadas el 17/02/1642, desde 15/12/1639, partida 14 del descargo, f. 239:

Yien se le descargan quinientos y setenta y ocho reales y medio que consté aber gastado en oro que faltd para acabar el monumento y aceite
de olo para los dos sielos y alfineles y piias de fierro, clavos y desarmarlo y guardar, a los negros, el primer ano de quarenta y almarlo y
desarmarlo el ano de quarenta y uno y rablas.

Partida 44, f. 242:

Yien se le descargan docientos reales que se dieron a Antonio de Orbara por las mexoras que hiso en el monumento con aquerdo de su merced el
sefior visitador y los tres benefficiados y maiordomo y que lo a de perfisionar y asistir quando se arme este presente afio y baxar a su costa el retablo
questd en el altar maior donde ce a de acentar el nuebo.

244 Rodriguez, La Iglesia de El Salvador de Santa Cruz de la Palma, p. 361.

245 Rodriguez, La Iglesia de El Salvador de Santa Cruz de la Palma, pp. 192 y 257.

246 AHDT, Legajos «La Palma, solicitud de don José Massieu Rodriguez para erigir una capilla colateral en la parroquia de Los Sauces,
1/01/1874.

247 Archivo de la Venerable Orden Tercera, Santa Cruz de La Palma, Libro I de estatutos y decretos, f. 13.

248 APNP, Tomds Gonzélez de Escobar, caja n° 2, 27/06/1644, f. 232v [nota al margen].

249 APNP, Pedro de Escobar, caja n° 14, 23/11/1675, f. 443.

250 AHPT, pn 1668, José Hurtado de Mendoza, testamento de Antonio de Orbardn, 4/03/1671, . 43v y ss.

251 APND, Andrés de Chaves, caja 30, f. 116.

252 Archivo de la Hermandad del Rosario, Santa Cruz de La Palma [en adelante AHRP], Libro de gastos y descargos, afio de 1638, f.
10v:

8 reales con que compré la echura de una cruz de palo em blanco para el gion con que se entierran los ermanos difuntos.

El hermano Antonio de Orvar dord esta cruz de limosna a la santa cofradia y aderesé la haste también.

253 APSP, Libro I de cuentas de la cofradia del Santisimo Sacramento, cuentas dadas el 28/02/1635, desde 14/03/1634 hasta 25/02/1635,
f. 78v:

Yien se le descargan setenta y seys reales que pago a Antonio de Orbara, dorador, por platear y dorar el pie de la custodia.

254 APSD, Libro de visitas, respuesta del licenciado don Juan Pinto de Guisla al obispo Garcia Ximénez sobre el dorado del retablo
mayor, 2/06/1689, f. 153.

255 APNP Ciristobal Alarcén, caja n° 8, 20/11/1631, f. 349.

256 APED, Libro I de cuentas, cuentas dadas el 12/12/1672 ante el licenciado don Juan Pinto de Guisla, f. 168.

257 APNP, Manuel Martinez de Acosta, cajan° 1, 18/111629, . 212v.

258 APNP, Ciristobal de Alarcén, caja n° 8, 20/11/1631, f. 349.

259 APND, Bartolomé Gonzdlez de Herrera, caja n® 8, testamento de Luis Alarcén, hijo de Luis Alarcén y dona Beatriz de Miranda,
19/01/1622.
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260 APNP, Cristobal de Alarcén, caja n° 8, 20/11/1631, f. 349.

261 APSP, legajo «Franciscanos», informacion practicada a pedimento del dedn y cabildo de Canaria sobre el subsidio a los frailes francis-
canos, declaraciones de Diego Méndez Villaverde, 21/02/1643; Francisco Cardoso de Almeida, vecino de Mazo, 13/02/1643; y Gaspar
Ferndndez Camilldn, presbitero, 9/03/1643.

262 Alfonso Trujillo Rodriguez, El retablo barroco en Canarias, t. 1, p. 45 y t. I1, p. 70. APBM, Libro I de cuentas de fdbrica, cuentas
dadas por Blas Martin, mayordomo, el 19/06/1637, desde 25/10/1629, s.f.

263 Jestis Pérez Morera, «Los retablos de los extinguidos conventos de Santa Agueda y Santo Domingo en Santa Cruz de La Palmay, en
Revista de Historia Canaria (1984-1986), n° 175, vol. I, Universidad de La Laguna, 1986, p. 642.

264 APSP, Libro I de cuentas de la cofradia del Santisimo Sacramento, inventario, 26/02/1635, f. 74v:

Yien seis blandones nuebos que dio Antonio de Orbara.

Idem, cuentas dadas el 13/02/1636, desde 25/02/1635 hasta 10/02/1636, f. 87:

Yien se le descargan ueinte reales que se dieron a Antonio de Orbara por el adereso y renovar unos quatro blandones de madera para el servicio
de dicha cofradia.

265 APSNP, Libro II de cuentas de fibrica, cuentas dadas el 30/08/1648, desde 1646:

Por quatro blandones para poner las hachas que los hisieron Antonio de Orvara y Amaro Herndndez de limosna; costaron 28 reales, los dies para
los hierros del encaxe y ocho de madera, dies de tintas para pintarlos y uno de clavos, son 29 reales.

266 AHMP, 35-629, Libro de mandatos e inventarios de la iglesia del hospital de Dolores, inventario, 17/06/1648, f. 271:

Yien dos atriles que estin en los dos altares y otro que tiene Antonio de Oruara.

267 APSP, Libro I de cuentas de fibrica, cuentas dadas el 8/05/1637, desde 1632 hasta finales de abril de 1637, f. 215v:

Yien siento y dies reales que pagd a Antonio de Orbara por hazer la crus de madera con su peana y dorarla y padiguela; son sinco mill ducientos
y ochenta marauedies.

268 APAP, Libro I de cuentas de fibrica, cuentas dadas en 1637, desde 5/10/1629:

Yien se dio Antonio de Orbar por la hechura y madera que se gastd en una cajilla enbutida en la pare para los olios, questd junto a la pila
del batisterio, cien reales.

Yien llebo el dicho oficial, por la hechura de haser el coro, ducientos y catorse reales y quartillo como consta de su resibo...

269 Domingo Martinez de la Pefa, «El colegio de los agustinos de Garachico», pp. 531y 573.

270 Jests Casas Otero, Estudio Histdrico-Artistico de Tacoronte, Santa Cruz de Tenerife, 1987, p. 135.

271 Maria del Carmen Fraga Gonzélez, La Arquitectura mudéjar en Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 1977, pp. 81-88.

272 AHPT, pn 1668, José Hurtado de Mendoza, testamento de Antonio de Orbardn, 4/03/1671, . 43v y ss.

273 Jestis Herndndez Perera, Orfebreria de Canarias, Madrid, 1955, pp. 259-260.

274 AHMP, 35-629, Libro de mandatos del hospital de Nuestra Senora de los Dolores, inventario, 5/01/1603, f. 249:

Yeen todo el adereso de las andas de la imagen de rafetdn asul, ques sielo, pilares y brasos |...]

Yien un adereso de rraso azul para las andas, que lo dio Garsia de las Musiecas, la mayor parte del sielo, pilares y mangueras y frontaleras.

275 AHMP, 36-631, Libro I de cuentas del hospital de Nuestra Sefiora de los Dolores, descargos, septiembre de 1635:

Yien 250 reales dados Antonio de Olbar por aderessar las andas de Nuestra Serora.

276 APNP, Cristobal Alarcén, caja n® 14, 14/06/1643, f. 118.

277 APSA, Libro I de la cofradia del Rosario, inventario, 2/11/1658:

Primeramente unas andas doradas estoffadas y su sielo de damasco colorad... con catorse canpanillas de plata...

278 AHRP, Libro de cargo de la cofradia del Rosario, ff. 28 y 28y, afio de 1652:

Memoria de la cantidad y limosna que han prometido los hermanos y afectos de Nuestra Seriora del Rosario para unas andas suyas, las
quales tomd a su cargo el padre fray Balthazar Enrriques y han dado para ellas las personas siguientes...

Andyrés del Rosario, un toston. ..

Luis de Francia, quatro reales...

Matheos Peres, dos dias que trauajo en ellas que ymporta ocho reales. ..

El licenciado Blas Simdn de Silva doze libros de oro que ynportaron ocho ducados...

las andas viejas se le dieron al Maestro Orbar en 120 reales a quenta de las nuevas que costaron 550 reales...

Destos 853 reales que inporta todo lo referido se dieron al maeso Orbara 550 reales que llebé de sus manos por dichas andas.

279 Idem, cargos, f. 18v.

280 Negrin Delgado, «Las andas de baldaquino de Nuestra Sefiora del Rosario de la iglesia de Santo Domingo, Santa Cruz de la Palmay,
en XI Cologuio de Historia Canario-Americana (1994), Las Palmas de Gran Canaria, t. II, pp. 167-189.

281 Jests Pérez Morera, Bernardo Manuel de Silva, pp. 52y 55.

282 Jestis Pérez Morera, «El patronazgo de los sefores», en La cultura del azicar: los ingenios de Argual y Tazacorte, La Laguna,
p- 86.

283 Jestis Herndndez Perera, Orfebreria de Canarias, pp. 264-265.

284 Jests Pérez Morera, Bernardo Manuel de Silva, p. 96.

285 Maria Paz Aguilé Alonso, El mueble en Espana. Siglos XVI-XVII, Madrid, 1993, p. 37.
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286 AHPT, pn 1668, José Hurtado de Mendoza, testamento de Antonio de Orbardn, 4/03/1671, . 43v y ss.

287 Maria Paz Aguilé Alonso, El mueble en Espana. Siglos XVI-XVII, p. 142.

288 APNP, Cristébal Alarcén, cajan° 9, 1/04/1631, f. 55.

289 APSP, Libro II de cuentas de fébrica, cuentas dadas el 24/10/1658, desde enero de 1655 hasta septiembre de 1658, f. 271v:

Yien noventa y tres rreales que hico de costo la pileta que estd en la sacristia a Orbara y hieros.

290 AHN, Libro I de la ermita de San Sebastidn, seccién «Clero, sig. 2574, inventario, 27/02/1642, f. 67:

Item dos pilas para la agua bendita (que mando) el dicho racionero (don Lucas Andrés Ferndndez) que se labrassen para cada vna de las puertas
de la yglessia la suya y las labré Juan de Camora, cantero, con assistencia de Antonio de Orbara, que rodo se higo de limosna que entre los dichos
dieron.

291 Santiago Sebastidn Lépez y otros, Arte Iberoamericano desde la colonizacion a la independencia, Summa Artis, t. XXVIII, Ma-
drid, 1985, p. 44.

292 AHPT, pn 3129, Lorenzo de la Cruz, 2/01/1661, . 1. Cit. por Alfonso Trujillo Rodriguez, Vision artistica de La Orotava, La Orota-
va, p. 46; y Marfa del Carmen Fraga Gonzélez, «Encargos artisticos de las Doce Casas de La Orotava en el siglo XVII», p. 358. En 1634
se oblig a hacer para don Antonio de Lugo y Pefia un almizate para la entrada principal de sus casas, con su escudo de armas en el centro,
en la forma questd puesto en un papel que se entregd al presente escribano. APND, Cristébal de Alarcdn, caja n° 9, 1/04/1643, £. 55.

293 APNP, Antonio Ximénez, caja n° 4, 26/07/1679, £. 271v.

294 Archivo de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Tenerife, sig. 9-545, Libro 4° de la casa de Nava, patronato de la
provincia de San Agustin; y Calero Ruiz, 1987, p. 148.

295 Juan José Martin Gonzélez, Escultura barroca en Esparnia, Manuales Arte Cdtedra, Madrid, 1983, p. 17.

296 Miguel Tarquis y Antonio Vizcaya, Documentos para la Historia del Arte en las Islas Canarias. I (La Laguna), pp. 38 y 91.

297 Domingo Martinez de la Pefa, «El colegio de los agustinos de Garachico», pp. 531y 573.

298 APSND, Libro II de cuentas de fibrica, cuentas dadas el 30/08/1648, desde 1/04/1646, ff. 8v-14:

En veinte y tres de abril de mill y sei¢ientos y quarenta y siete se pidid limosna en esta ciudad para acresentar la capilla por ser muy corta
y el enmaderamiento estar muy biexo y lo hisso el lizenciado don Juan de la Hoya, theniente general desta ysla, y el dicho mayordomo por
ante Xpotoval Alarcon, escribano ppiiblico [£. 8v]

Yien se le descargan novecientos y dies y nueue reales por el costo que hisso en desvaratar el arco de la capilla y volverlo a hazer de nuebo,
ensanchdndolo y levantdndolo mds por estar muy baxo [£. 11v]

Yien se le descargan al dicho mayordomo el costo de hazer la capilla, ensanchdndola con lo que antes era sacristia y la sacristia que se hizo
nueua [f. 12]

Por 30 dias y medio que trabaxé Amaro Herndndez y su criado a 10 reales [f. 12v]

Por 36 dias y medio que trabaxé Baltazar de los Reyes y su hijo a 12 reales anbos y vn dia mds su hijo.

Por quatro dias que trabaxé Xpoval Herndndez con su mogo a 8 reales y dio el vno de limosna.

Por dos dias que trabaxé Luis de Francia a dos tostones [f. 13]

Por ueinte y ocho dias que travaxd Antonio de Orvara en guarneser el almisate y pintar toda la obra de la capilla a 11 reales por dia.
Por ocho dias que ayuds a pintar Sebastidn Vrauo a tres reales.

Por quatro tablas de vindtigo para el almisate a toston.

Por 108 reales de tintas para pintar toda la capilla y sacar azeite 24 de linaza [...]

Por 15 tablas de pinavete de Flandes para guarnicion del almisate, altar mayor y el de sacristia, dos escarios y vn banco a tres reales.

299 APNP, Andrés de Chévez, cajan® 9, 12/07/1632, f. 179v.

300 APNP, Juan Alarcén, caja n® 5, 13/08/1655, f. 239.

301 Maria del Carmen Fraga Gonzélez, La Arquitectura mudéjar en Canarias, p. 101.

302 Gloria Rodriguez, La Iglesia de El Salvador de Santa Cruz de la Palma, pp. 33-34.

303 APNP, Domingo Pérez, caja n° 4, 12/10/1554.

304 APSP, Legajo fibrica parroquial I, pleito entre la cofradia del Santisimo y la fibrica por el pago de la cera del monumento del Jueves
Santo, 1712, ff. 94v. y 159v.

305 APNP, Tomds Gonzdlez de Escobar, caja n® 11, 11/05/1651, f. 88; y APLG, Libro I de cuentas de fébrica, cuentas dadas el
11/11/1658 por el licenciado don Luis Rodriguez, mayordomo de fébrica, desde 6/12/1654:

Yien se le descargan ochoscientos y veynte y cinco reales que pagd a Manuel de Pirraga, alvanil, por la canteria que cortd y labré para la obra de
la dicha yglessia, que aunque ymportaba ochocientos y sesenta y nuebe reales lo que abia de aver conforme a la transsacion que tubieron, como
consta del pleyro que siguid dicho mayordomo contra dicho Pdrraga, se an de rebatir de los ochocientos y sesenta y nuebe quarenta y quatro reales
de unas piedras que tomé el dicho mayordomo para la puerta de la sacristia de su capilla.

306 Segun dice licenciado Pinto de Guisla en la visita de 1679, la capilla del Rosario habia sido edificada guando se fabricé la yglesia de
nuebo a costa de fibrica y vesinos. APLG, Libro de Visitas, f. 3v.

307 APNP, Tomds Gonzélez de Escobar, caja n® 16, 26/04/1657, £. 99v.

308 APLG, Libro I de cuentas de fébrica, cuentas dadas el 11/11/1658 por el licenciado don Luis Rodriguez, mayordomo de fébrica,
desde 6/12/1654:
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Yien se le descargan quatro mill trecientos y dose reales y medio que pagé a Antonio de Olvardn por la obra de carpinteria y architetura que hiso
en la yglesia, como consta del recibo que se presentd, que aunque lo dio el dicho Olvardn de quatro mill setegientos y sesenta y dos reales y medio
desta cantidad se an de bajar quatrogientos y cinquenta reales que es el valor del arco que le roca pagar por su capilla, que aunque tiene dos el
otro toca a la nabe de la yglessia.

309 Idem:

Yten se le descargan nobecientos y treynta y seis reales que pagd a Francisco Sanches y a su hermano Joan Sanches Carmona por dos puertas
pringipales para las dos naves, seis fenestras y dos claraboyas y consta de los recibos que presentd.

Yeen se le descargan quinientos y catorse reales que pagd a Balthasar de los Reyes y Augustin Alvares, como consta de los recibos que presentd, por
la obra de carpinteria que hisieron en la sacristia y capilla del Rosario.

310 Alfonso Trujillo Rodriguez, £/ retablo barroco en Canarias, t. 1, p. 44; y «Elementos decorativos indianos en el retablo canario, p.
459.

311 Pedro Tarquis Rodriguez, «Antonio de Olbardn, alarife del siglo XVII. Santo Domingo de La Orotava».

312 Pedro Tarquis Rodriguez, «Diccionario de Arquitectos, Alarifes y Canteros que han trabajado en las Islas Canarias», p. 218.

313 AHPT, pn 3129, Lorenzo de la Cruz, 2/01/1661, f. 1. Cit. por Alfonso Trujillo Rodriguez, Vision artistica de La Orotava, p. 46; y
Maria del Carmen Fraga Gonzdlez, «Encargos artisticos de las Doce Casas de La Orotava en el siglo XVII», p. 358.

314 Pedro Tarquis Rodriguez, «Diccionario de Arquitectos, Alarifes y Canteros que han trabajado en las Islas Canarias», p. 217. AHPT,
C-136-8, Libro de hacienda del convento dominico de San Benito, f. 71:

La capilla mayor la hizieron los sefiores don Juan y don Lope de Messa y su costo fue 31.300 reales, la qual se acabé de fabricar el ano de
1670 y la primera funcion a que sirvié fue el entierro de dicho seqior don Juan de Messa... En esta capilla hay dos bouedas propiedad de
los seriores Mesas.

En su testamento, otorgado ante Domingo Romero el 14/11/1670, don Juan de Mesa y Lugo declaré lo siguiente:

Yien digo y declaro que yo e corrido con todo el costo que se a hecho hasta oy en la fiibrica de la capilla mayor del convento de Nuestro Padre Santo
Domingo desta villa y por probision de la Real Audiencia destas yslas se mando apresiar este costo y como consta de la scritura deste patronasgo
tiene obligasion de haser la mitad della doia Marina Fonte, mi sobrina y, quando yo conserté su fibrica con Orbara y los demds oficiales
que la an hecho, le escrivi, dindole quenta de todo a la dicha dofia Marina y me respondié que yo lo hisiese en la conformidad que me
paresiere, que ella bendria en todo ello, cuya carta tengo guardada y aunque después destar ya en estado de poder pasar los guesos de mis
mayores y de los suyos a las bévedas de la dicha capilla a faltado a no quererlo haser y la yntensién que yo tengo es que si no me pagare
la mitad de su costo sea sdlo el duefio absoluto de la dicha capilla yo y los que de mi desendieren; declaro aver suplido todo de mi caudal
y tan solamente del suyo se dio una désima. AHPT, C-138-2, Protocolo de los senores Mesas, f. 278.

315 AHPT, pn 1668, José Hurtado de Mendoza, testamento de Antonio de Orbardn, 4/03/1671, . 43v y ss.

Yien declaro que siendo consierto que tube con el dicho don Juan de Messa el que la 0bra que se avia de xaser del arco segundo de la capilla mayor,
Jjunto a el altar mayor de ella, avia de ser fabricado y formado de yesso; y después se acords fuesse de madera de medio reliebo, como arualmente
estd, y tan solamente le faltan las mangas, que se entienden los pies derechoz que faltan en los dos lados, cuia manifatura ynporta quinientos
ducadoz; rrespeto a la mas ocupassion y travajo que tube en formarlo de madera en la forma questd, que se me pidid, a la que avia de ser en la
Jformadura de yesso, ademds de que no avia de yr con tanto primor, como estd obrado de madera, ni llevar los anjeles que tiene, y para que se
conosca el pressio en que fue consertada para formarlo de yesso se vea la escriptura que passé ante Domingo Romero, digo Lorenzo de la Cruss,
escrivano piiblico, que fue desta ysla, cuio ofisio exerse de pressente Domingo Romero, mando se cobre por mis herederos.

316 Idem:

Yeen digo y declaro que conforme a la obligasion que io tenia de armar, formar, fabricar y labrar de madera la capilla mayor de la yglessia
del serior Ssanto Domingo, conforme a la escriptura que passé ante el dicho Lorensso de la Crus, se tassé y limitd los pies que avia de tener
en quadra; y despuéss que los ofisiales de albarieria sacaron y fundaron dichas paredes, sacando el arco segundo, se acresentaron sinco pies
mds de cada lado, que son dies por rodos, los quales conforme a el consierto ynportan dusientos ducadoz, mando se cobren de los vienes
herederos del dicho don Juan de Messa.

Yien declaro que la grada de la capilla mayor tenia obligassion de dar la madera dicho don Juan de Messa y el padre provinsial fray Alonsso
Talarico y no la dieron y yo la conpré y me costd dicha madera, como la clavasion, tresientos rrealez, mando se cobren.

317 APNP, Cristobal Alarcén, cajan° 9, f. 55.

318 Jaime Pérez Garcia, Casas y Familias de una ciudad bistérica: La Calle Real de Santa Cruz de La Palma, pp. 213-214.

319 Fernando Gabriel Martin Rodriguez, Arquitectura doméstica canaria, Santa Cruz de Tenerife, 1978, p. 218.

320 Jests Pérez Morera, Arte y Sociedad en La Palma durante el Antiguo Régimen (1600-1773), t. 11, pp. 105-109.

321 Archivo Lugo-Vina y Massieu, Archivo General de La Palma, Calidad y nobleza notoria de las cuatro casas de Sotomayor, Massieu,
Vandale y Monteverde y legitimacién de las personas de don Pedro, don Antonio, don Juan, dofa Jerénima y dofia Ana de Sotomayor
Topete, hermanos, y de don Nicolds Vandale Massieu y Vélez, 6/09/16806, f. 36v.

322 APNPD, Andrés de Chaves, caja 30, f. 116.

323 El 10/04/1631, el carpintero Cristébal de Le6n y el albanil Pedro Alvarez concertaron con don Ventura de Frias la fibrica de un
cuarto de aposento con su corredor de balaustres delantero. APND, Francisco Garcia Brifies, caja n° 1, ff. 385v-388.
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324 La puerta del salén se conserva en la actualidad en La Laguna (Tenerife), en poder de los herederos de don Leoncio de Buergo y
Ferndndez de la Hoz. En su lugar, se colocd una reproduccion fiel de la original, realizada durante la tltima restauracion del inmueble.
Jaime Pérez Garcia, Casas y Familias de una ciudad histérica: La Calle Real de Santa Cruz de La Palma, p. 158.
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UNA ESCULTURA GUATEMALTECA EN
CADIZ, ESPANA. El andlisis policromo como clave

para su catalogacion.

Pablo E Amador Marrero « Instituto de Investigaciones Estéticas. UNAM.

A raiz de una reciente estancia de investigacion en Espana y nuestro paso por la ciudad de Cddiz, visitando
con el reconocido historiador Lorenzo Alonso de la Sierra Ferndndez la sacristia de la iglesia de San Juan de
Dios, reparamos en una pequefia talla 30 x 12 x 11 cm. que hasta el momento habia pasado desapercibida
para la historiografia local. Gracias a la gentilidad de los encargados del templo, y el poder observarla con
detenimiento, llamdndonos la atencién sus decoraciones policromas, establecimos que sin duda debia tratarse
de una escultura colonial de origen guatemalteco, siendo la primera —en aquel momento- segtin el anterior
investigador, que se cataloga en la provincia. Este tipo de adscripcién por medio del anilisis estilistico de la
ornamentacién escultérica no nos es ajeno en nuestra trayectoria, ya que como hemos defendido en otras
publicaciones', muchos de los diferentes obradores de escultura, tanto espafoles como hispanoamericanos,
al evolucionar desarrollando sus propias senas de identidad, en las que la policromia es, sin duda, uno de los
referentes mds singulares®.

Antes de introducirnos en el detallado estudio y peculiaridades de la pieza en cuestién, queremos detenernos
en una reciente noticia, a nuestro parecer de gran relevancia, que abre la via para la catalogacién de piezas
escultéricas guatemaltecas en Cadiz, amén del légico contacto que se estableciera entre ambas costas debi-
do a la importancia indiscutible del puerto peninsular. Se trata de la imagen del Jests de los Afligidos de la
localidad gaditana de El Puerto de Santa Maria, cuyas acertadas comparaciones estilisticas y formales con el
renombrado Nazareno de la Merced de aquel pais, realizadas por los investigadores Francisco Gonzdlez Luque
y José Manuel Moreno Aranda, proponen filiar la talla espafola a las gubias del célebre escultor guatemalteco
Mateo de Zuniga’. Nos encontramos ante una propuesta de gran importancia, que préximos estudios deben
argumentar con posibles avales documentales, cuya lineas ya estdn marcada por los referidos autores.

Volviendo a la imagen protagonista de nuestro texto, se trata de una Virgen Dolorosa que de pie, sobre una
pequefa peana rocosa y juntando las manos con los dedos entrelazados a la altura del estémago, alza su vista
con semblante contemplativo y lloroso, visible por el gesto y las pequenas ldgrimas policromadas que le dis-
curren por el rostro. Como es habitual en esta iconografia en la imagineria guatemalteca, ademads del traje y
manto, va tocada con un velo blanco que le cubre a su vez parte de los hombros, aunque lo comtn es que
sea el propio manto el que arrope la cabeza. En el tallado y pese al reducido tamano de la figura, se pone de
manifiesto el alarde y destreza que siempre han sido destacados al estudiar la produccién de escultores de ese
pais, y que ya desde Florencia en 1755, se aludia como: “Guatemala, ciudad en que siempre ha florecido el
arte de la escultura, y en que se ven muchisimas estatuas que pueden competir en perfeccién y hermosura con
las mds celebradas de Ndpoles y Roma”™. No en vano y en alusién con la talla que tratamos, de no ser por sus
particulares decoraciones, esta podria pasar por obra genovesa o napolitana caso de otras magnificas efigies
conservadas en el mismo templo.
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En cuanto al modelo, tanto por el tamano como por
su disposicion, se nos antoja pueda corresponder con
una obra de conjunto, quizds perteneciente a uno de
los tantos Calvarios, hoy perdido, a los que fueron
proclives los talleres de aquella Capitania General,
encontrando magnificos ejemplos tanto en su pais de
origen, como en México o Espana, ademds de otros
conservados en diferentes museos y colecciones par-
ticulares de distintos paises. Respecto del disefio o
trazado ha de indicarse ciertas reminiscencias de raiz
nérdica, concretamente flamencas, tamizadas por la
impronta hispana, lo que no es de extranarnos a te-
nor de otros casos ya conocidos y cuyo origen puede
situarse en la evolucién de modelos importados en
escultura, o como en su momento apuntara Pdl Ké-
lemen, de fuentes grabadas. En su defensa cabe in-
dicarse el tan recurrido del San Jerdnimo penitente,
Catedral Metropolitana de Guatemala, que el citado
investigador relacioné con el grabado homénimo de
Sadeler’. Otro ejemplo de esa reiteracién de antiguos
modelos nérdicos, en este caso también vinculado
con grabados o pinturas, pero de igual manera con
pequenas piezas escultdricas de importacidn, es la be-

E/a?/ua,'/;zzé

lla “Piedad” que conservada en su momento en una
coleccién particular de la ciudad de Guatemala, re-
produjera Antonio Gallo®.

Siguiendo las apreciaciones que nos ha indicado el in-
vestigador guatemalteco y gran conocedor en la mate-
ria, Johann Melchor, y antes de desarrollar el apartado
correspondiente a la manufactur, trazado de la talla y
sus decoraciones, hemos de indicar la dificultad que
este tipo de obras tiene es cuanto su cronologia. No
hemos de olvidar que los obradores guatemaltecos fue-
ron fieles a ciertos modelos, tanto en talla como en su
ornamentacion, vigentes a lo largo de centurias donde
s6lo es la apreciacién de ciertos detalles lo que nos pue-
de ofrecer algunas pistas en su adscripcion cronolégi-
ca. Asi, no podemos descartar en este caso gaditanos

que su suavidad y tersura pueda corresponder a una
Jfase un tanto ‘romdntica” que asoma en la talla alrededor
del1840-50. A ello anadiriamos la forma muy oval del
rostro, cuyo menton pierde ya la caracteristica “manza-
nita” que se nota en la escultura de finales del siglo XVII
y se acrecienta en buena parte del siglo XIX. Con todo
ello, quizds nos encontramos con una pieza de cierta




modernidad con elementos retardatarios, producto de
la reiteracién casi artesanal de tipos y estereotipos, que
vienen a incidir en la pervivencia de modelos para los
cuales siempre existié un mercado que acarred su lenta
o minima evolucién artistica.

EL SOPORTE Y PROCESO POLICROMO

Centrdndonos en las particulares técnicas de la pie-
za en cuestién, y comenzando por su soporte, hemos
podido observar a través de algunas pérdidas locali-
zadas en las manos, que la madera se asemeja -a la
espera de futuros andlisis-, con el cedro, soporte que
junto a la caoba fueron por los que los artifices de
la Capitania General sentian mayor predileccién. Al
respecto hemos de citar lo aludido por Alvarez Aréva-
lo, quien en relacién a la primera nos dice, es “la més
frecuente, los propios escultores la llamaban madera
para santos. En quiché se le conoce como teoxché,
que significa Madera para hacer dioses™. La eleccion
del cedro se debe ademds de por su abundancia en los
bosques locales, a sus cualidades idéneas para el talla-
do, al poseer ventajas como su “suavidad, porosidad

fina, no tiene nudos duros, ni fibras, no es astillosa,
tiene un color parejo™ y presentar cierta resistencia al
ataque de insectos xil6fagos. Como es comdn en este
tipo de obras de pequeno formato, su autor no requi-
ri6 de grandes alardes en la composicién del bloque
primigenio de madera, tallindola directamente en lo
que parece un solo fragmento al que luego anadié
ambas manos.

Antes de introducirnos en el estudio de las policro-
mias, hemos de hacer una serie de puntualizaciones
al respecto de su conocimiento intrinseco, ya que si
bien las labores de patrones ornamentales han sido
analizadas en diversas ocasiones -y a ellas acudiremos
para la pieza gaditana-, hasta el momento muy poco
sabemos de sus detallados procesos materiales, siendo
la bibliografia tradicional el referente continuo para
su explicacién. No obstante, con motivo del reciente
ler Congreso Internacional sobre escultura Virreinal
(Oaxaca, noviembre de 2008), hemos comenzado a
presentar a la comunidad académica un proyecto in-
terdisciplinario donde aplicando tecnologia de ulti-
ma generacién, desarrollamos la identificacién de los
componentes policromos —en tallas coloniales guate-
maltecas- con una metodologia no destructiva, y cu-
yos primeros resultados usaremos como referentes al
describir la obra en estudio’.

Por lo que pudimos deducir al escrudinar en detalle
la imagen -debido a su tamafo y calidad de la ma-
dera, conservada en perfecto estado y sin presentar
deterioros intrinsecos que destacar-, el proceso poli-
cromo no requiri previamente resanes de soporte ni
aplicaciones textiles, comenzando directamente por
un fino aparejo con la finalidad de preparar la talla
para el color. La regularidad que se evidencia en su

4 (pagina 123) Detalle de la decoracién policro-
ma en realce. Dolorosa. Guatemala. S. XVIII-XIX.
Sacristia de la iglesia de San Juan de Dios. Cadiz.
Fotografia: Pablo F. Amador Marrero.

4 Dolorosa. Guatemala. S. XVIII-XIX. Sacristia
de la iglesia de San Juan de Dios. Cadiz. Fotogra-
fia: Pablo F. Amador Marrero.
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aplicacién denota el esmero puesto por su autor en
estos trabajos previos, lo cual, por la documentacién
consultada, sabemos llegaba a ser mds costoso inclu-
so que los propios trabajos escultéricos. Sirvan como
ejemplos los sefialados por H. Berlin donde en 1805
y al respecto de los costos de una imagen de la Pu-
risima Concepcidn, se pagaba por la talla 28 pesos,
casi la mitad de su estofado, 50 pesos. Casi igual que
ocurria con una efigie de Nuestra Senora de Loreto
con su Nino', o lo documentado por Moyssen de las
piezas de un Belén, encargadas en octubre de 1790
para el Marqués de Sierranevada, donde el trabajo de
talla de las tres imdgenes alcanzé 80 pesos, por los
100 de su encarnado y estofado'.

Al respecto de la composicion del aparejo y aclaran-
do que en ningiin momento plateamos la obtencién
de muestras policromas, queremos aprovechar para
hacer un llamado sobre la importancia del estudio
particular de sus componentes, ya que en otras oca-
siones su identificacién ha sido de singular relevancia
en la catalogacién indiana de otras piezas. Esto acon-
tecié con el denominado “Pelotito”, talla de un Nino
Jests en su trono con rica hornacina de sobremesa,
conservado en la clausura de las madres Clarisas de
La Laguna, Tenerife, Espafa. Recogidas nuestras sos-
pechas en un estudio previo de la talla'?, gracias a la
identificacién de carbonatos como parte de la carga,
y sabedores de que en la imagineria espanola es in-
frecuente su aparicién en este estrato, propusimos
su catalogacién como obra guatemalteca, lo cual se
complementaba con la propia estética de la pieza o su
innegable diadema de rafagas guatemalteca en plata,
como asi también establecié el especialista canario Je-
sts Pérez Morera'.

No obstante, y aunque dicho anilisis puede ser argu-
mentativo para la talla insular, no por ello debe ser en-
tendido como norma y concluyente, ya que en otros
casos también se da la identificacién de sulfatos. Ello
acarrea que sean otras lineas argumentales las que se
deban seguir para la adscripcién. A modo de apunte
y como mero testigo de lo que es un trabajo en curso,
referir la identificacién de yeso en capas de prepara-
cién en piezas guatemaltecas como asi identificamos
en un reciente andlisis aplicando la tecnologia de van-

guardia que nos ofrece el PELETRON'.
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LA ORNAMENTACION
Y SU CATALOGACION

Nos centramos ahora en los motivos que decoran las
diferentes prendas que viste la imagen y donde, como
se verd, hallamos los argumentos inequivocos para es-
tablecer su origen. Comenzando por el tocado, estd
realizado en temple blanco sobre lo que parece co-
rresponder con pan de plata, muy alterado y oscuro
debido a la oxidacién tipica del metal. Su decoracién
es a base de un esgrafiado sencillo en paralelo, in-
terrumpido por medallones de contorno ondulante
con flores en el interior, también esgrafiados. Frente
a otros centros productores ya sean espafoles como
hispanoamericanos, mds reacios al empleo de la plata,
debido quizds a lo caduco de su brillo, los pintores
guatemaltecos no dudaban en su empleo en btsque-
da de contrastes y juegos luminicos, ya sea en esgra-
flados como este caso o formando parte de los tan
usuales acharolados o corlas. Es relativamente comiin
encontrarnos imdgenes que mantienen este tipo de
soluciones como asi se aprecian en la magnifica pieza
de Santa Ana sedente con la Virgen nina, de la iglesia
de la Merced, Guatemala, o la Santa Ana que custo-
dia el palacio arzobispal de la misma ciudad, mientras
que de los testigos mexicanos vale sefalar la Dolorosa
que se exhibe en el Museo Franz Mayer del Distrito
Federal, o el soberbio ejemplo del Santo Patriarca de
los fondos del Colegio de las Vizcainas de la misma

ciudad.

En el traje por su parte lo que prevalece es la lumi-
nosidad del dorado que lo recubre, aunque no estd
exento de los frecuentes contrastes producidos por
las diferentes técnicas y acabados. En primer lugar
sobresalen los grandes rameados de terminados dis-
pares donde encontramos aquellos de clara impronta

4 Nifio Jests entronizado con hornacina
de sobremesa. Madera policromada. Gua-
temala, S. XVIII. Sala Abacial del Convento
de San Juan Bautista de Madres Clarisas
Franciscanas. La Laguna, Tenerife. Foto-
grafia. Gobierno de Canarias.
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tacion de hojas largas y lobulares. Tanto su contorno
como la parte central estdn ejecutado en relieve de un
tipo de aparejo —que no tiene que ser el mismo apli-
cado al resto de la superficie’-, lo que nos recuerda a
la técnica denominada en Europa como barbotina'®

y llevada a efecto a partir del pastillage'’, lo cual se
repite en la multitud de puntos que rellenan el inte-
rior de la hoja. Este tipo de motivo, y en especial el
recurso del relieve, es efectivamente una de las sefas
de identidad de los pintores guatemaltecos de imagi-
{ neria, dando fe de ellos un sin fin de piezas de su ca-
tdlogo. Como complemento y para destacarla sobre el
resto de la superficie de la prenda, el interior de estas
hojas se recubre con un barniz ambarino a modo de
corla, aunque a nuestro parecer estd mds cerca de los
conocidos como bronceados, recurso cuyo uso en la
escultura por ejemplo novohispana podemos calificar
de circunstancial y puntual.

Intercaladas con el rameado anterior se relacionan
otros similares y también con realce de lineas, pero
de contornos mds simples y sin decoracién interior,
tanto de relieve como color. Ambos juegos ornamen-
tales son a su vez rebordeados en sus exteriores por
una gruesa linea de color café, ligeramente traslicida,
que les provoca un mayor protagonismo a las deco-
raciones y que encontramos de forma reiterativa en
muchas de las piezas de estos obradores.

El resto de la superficie dorada de esta prenda se
complementa con una profusa labor de picado
de lustre donde intuimos, en base a la regu-
laridad del punteado, el posible uso de tro-
; k\ queles de cabezas cuadradas. Por su parte,
. en las cenefas de las mangas, al igual que
en la de la capa en la que luego nos deten-
dremos, el picado si debié ser realzado con
un buril o embutidor de cabeza circular,
requiriendo para cada punto el suave golpe
correspondiente. En estas franjas nueva-
mente se recurri6 al empleo de troqueles
para el relleno de las flores y hojas tra-
' zadas por el punzonado, dejando el
resto en oro liso, jugando con ello a
imitar texturas y brillos tan comu-
nes en los ricos brocados y bor-
dados que pretenden imitar.



Para concluir la decoracién del traje y como demostra-
cién del conocimiento y desarrollo técnico, se usaron
Otros recursos plésticos. Ast, las pequenas ramasy hojas
verdes con capullos de flores rojas que lo salpican, se
ejecutaron con unas primeras pinceladas de los tonos
rojizos de las flores y fino golpe de luz, quedando de
manifiesto el quehacer y practica a través del gesto en
el que pese a su tamafo se realizaron. Su conclusién se
efectud con un espeso resinato verde aplicado en una
suave linea ondulada y algunos toques de pincel para
las hojas. Este mismo material, pero més diluido, y
con ello favorecerse de la luminosidad del oro subya-
cente, sirvié para los caracteristicos acharolados de las
bocamangas, tan usuales en las policromias guatemal-
tecas. En cuanto al cinto que cife la prenda, ahora
el medio es temple en una larga pincelada azul claro,
rajado con pequenas lineas oblicuas.

De nuevo muchos son los ejemplos datados como
imdgenes de segura procedencia guatemalteca, a los
que podriamos aludir para establecer las pertinentes
comparaciones, aunque son, como es légico, las pie-
zas conservadas en aquel pais los mejores exponentes.
Basta un repaso a los trabajos similares desplegados en
obras de pequefio formato como las pertenecientes a
diferentes colecciones particulares y reproducidas en
el magnifico tomo de Imdgenes de Oro'®, para dejar
claro que estas decoraciones son signo inequivoco y
senas ineludible de identidad de sus obradores.

El otro elemento de la ornamentacién que nos queda
por estudiar y que de nuevo relaciona directamente
su quehacer plastico con la produccién guatemalte-
ca es el manto. Frente a otros modelos mucho mds
ricos en cuanto a técnicas y elementos que podemos
encontrarnos con frecuencia en imdgenes de este
centro productor, en la pieza gaditana estos pueden
ser tildados de simples, quizds por la tardia cronolo-
gia propuesta para la obra. Sobre fondo azul oscuro,
surgen en relieve las decoraciones de alargadas hojas
que se alternan con ramas cortadas también con ho-
jas, pero mds simples y flores. Como queda patente
por las imdgenes graficas, el anénimo autor trazo a
mano alzada los motivos que se repiten siguiendo un
patrén a imitacién textil, sin que por ello debamos
relacionarlo directamente con algin tejido concreto.
Lo que prevale aqui, frente a otros obradores como

los peninsulares donde la “moda” queda referida en
los trabajos policromos de las esculturas, es el mero
concepto de lo textil, eso si, con los modelos este-
reotipados pero adn vigentes para el momento de la
pléstica guatemalteca.

Técnicamente su elaboracién es mucho mds simple
que en el traje con el cual comparte el mismo galdn.
En cuanto al resto, otra vez se opta por la decoracién
en realce, sencilla para ramas, hojas y flores, y mds
trabajadas en las hojas largas que a su vez son las que
producen la sensacién de repeticién a modo de pa-
trén. En esta dltimas se aprecia trabajo de picado de
lustre para marcar las lineas interiores sobre la super-
ficie dorada interior, dando un efecto de mayor visto-
sidad a la prenda.

(Pagina 126 - 127) Detalles del rostro y deco-
raciones. Dolorosa. Guatemala. S. XVIII-XIX.

Sacristia de la iglesia de San Juan de Dios. Cadiz.

Fotografia: Pablo F. Amador Marrero.




CONCLUSIONES

Como ha quedado de manifiesto, el andlisis y evalua-
cién de las labores policromas que nos encontramos
en muchas esculturas son, sin duda, uno de los argu-
mentos a tener en cuenta para su catalogacion. Este
tipo de estudios, aun incipientes en México, comien-
zan a tener cierto eco en la labor tanto de investiga-
dores como alumnos, aunque atn se no ha llegado a
la necesaria estandarizaciéon. Con este breve estudio,
hemos incidido nuevamente en las tipologias concre-
tas de los obrados guatemaltecos, uno de los centros
productores que gozaron de mayor fama durante la
época colonial y como ha quedado de manifiesto, fue-
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ron asiduos a unos modelos y técnicas perfectamente
identificables. Queda ahora por realizar el necesario
catdlogo base de referencia, el cual serd un instrumen-
to definitorio para sacar del anonimato muchas otras
piezas que vienen reclamando nuestra atencién.

4 Detalle de la decoracién policroma en realce.
Dolorosa. Guatemala. S. XVIII-XIX. Sacristia de
la iglesia de San Juan de Dios. Cadiz. Fotografia:
Pablo F. Amador Marrero.
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LA TECNICA DE UNA OBRA MAESTRA. La imagen
Sflamenca del Cristo de La Laguna, “lenerife.

Margarita Rodriguez Gonzdlez « Catedritica en Historia del Arte. Universidad de La Laguna, Tenerife
Pablo F. Amador Marrero + Investigador del Instituto de Investigaciones Estéticas. UNAM

Una de las esculturas que en las tltimas décadas se ha venido destacando dentro del panorama de la historio-
grafia internacional es el Cristo de La Laguna, Tenerife, Islas Canarias. De innegable calidad plastica y referen-
te de la piedad popular en el Archipiélago, el estudio que ahora presentamos resume, lo que podriamos llamar
su trayectoria vital a través de la revisién historiogréfica, y por primera vez, la reveladora técnica escultérica y
policroma en la que fue realizado hace casi quinientos afos por algtin destacado artifice u obrador del norte
europeo, posiblemente -segiin como sefald la especialista Constanza Negrin Delgado-, en la regién flamenca
de La Brabanza. Nuestra intencién no es entrar en la problemdtica que siempre ha levantado cualquier noti-
cias al respecto de la pieza, menos atin ahora, cuando nuevos estudios evaltan su estado de conservacién. Por
el contrario, pretendemos aportar rigurosos datos, siempre vigentes debido a que tratan la materia original
y por lo tanto nunca obsoletos, que en aquel momento sirvieron para dictaminar su “aceptable” estado de
conservacién y dar salida a una documentacién que creemos enriquecerd de forma notable el conocimiento
intrinseco de obras de este origen, el mismo que las dltimas tendencias historiogréficas han destacado por su
importancia para la historia de la escultura.
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RESENA HISTORICA

Durante los casi cinco siglos que ha permanecido la
talla del Cristo de La Laguna en el templo franciscano
de esa ciudad tinerfefia, han sido numerosas y hetero-
géneas las fuentes que se han hecho eco de sus valores
pero, por encima de cualquiera, los aspectos devocio-
nales han marcado su historiografia hasta bien entrado
el siglo XX'. Sin embargo, como en no pocas ocasio-

nes ocurre cuando se trata de reconstruir la historia de

“ (Pagina 131) Cristo de La Laguna en su retablo
hornacina. Santuario del Cristo de La Laguna, Te-
nerife. Fotografia anénima, 1949. Archivo Foto-
grafico Manuel Tussaint, IIEs. UNAM. 2009.

4 Cristo de La Laguna. Cristébal Hernandez de
Quintana, 6leo sobre lienzo, posterior a 1713.
Iglesia de Nuestra Senora de la Concepcion. La
Laguna. Fotografia: Fernando Cova del Pino.

P (Pagina siguiente) Procesion del Cristo de La
Laguna. Semana Santa, 2009. Fotografia: Pablo F.
Amador Marrero.
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imdgenes que despiertan tanto fervor, resulta casi im-
posible llegar a conclusiones que esclarezcan el cémo y
el porqué de su devenir, o, como bien expresé el pro-
fesor Yarza, es una “obra espléndida de talla y de historia
donde estd demasiado mezclada la leyenda™.

Varias décadas tuvieron que transcurrir desde su llega-
da a la Isla para que empezaran a aflorar testimonios
que intentasen avalar las circunstancias que rodearon
su adquisicién asi como sus milagros. Del primero de
ellos sélo se conoce su existencia por textos posterio-
res’; se trata de las informaciones que habria recabado
al respecto fray Bartolomé de Casanova (1590)*, un-
décimo provincial franciscano en Canarias durante la
década de los anos ochenta, y donde relatarfa la inter-
vencién divina que propicié su adquisicién por parte
del Adelantado de Canarias Alonso Ferndndez de Lugo
y su pariente y también conquistador Juan Benitez.

Hasta 1612 no se publicard el primer libro dedicado
al Crucificado lagunero, obra del también provin-
cial franciscano Luis de Quirds (1606-09)°. Aunque
precedido de una relacién de los hechos mds impor-
tantes que significaron la estancia de la Orden en el
Archipiélago durante las dos centurias precedentes,
gran parte del mismo va dirigido a dar testimonio
de la intercesién de la imagen a la hora de salvar si-
tuaciones personales asi como ante hechos que tanto
preocupaban entonces, la defensa, las plagas o la se-
quia. Precisa al respecto que la falta de agua fue la que
determiné al gobierno de la Isla el sacar en procesién
la imagen y traer a la ciudad la Virgen de Candelaria
en 1562°. Esto significaria el primer reconocimiento
publico de la general devocién hacia El, y cuyo ori-
gen habria estado, segtin sus palabras, en la accién de
una monja clarisa Sor Almerina de la Cruz, quien,
por intervencién celestial, rescat6 al Santo Cristo del
lugar secundario que ocupaba en el templo tras haber
decaido el fervor’.

Por lo que se refiere a la llegada de la talla a la Isla,
el padre Quirds, apoydndose en varios testigos, re-
cupera parcialmente la narracién de fray Bartolomé
de Casanova al vincular su compra al Adelantado y
a episodios milagrosos, aunque el relato se desarrolla
en el puerto de Santa Cruz de Tenerife y no en el de
Barcelona, como afirmaba aquél.






Durante el siglo XVII, y mientras la devocién era
creciente y la antigua cofradia® quedaba integrada en
la Venerable Esclavitud, fundada en 1659, cronistas
como Juan Nunez de la Pefa’ (1676) o Tomds Marin
de Cubas (1694) volvieron a referirse puntualmente
al Cristo, bien para narrar la tltima versién o para
afadir, como en el caso del segundo, dos nuevos re-
latos que se contaban entonces; el primero presenta
ciertas concomitancias con el de fray Bartolomé de
Casanova en cuanto que sitta el escenario en Barce-
lona, después de participar el Adelantado y los suyos
en la defensa contra los franceses, y Marin lo hace sir-
viendo en el Rosellén o Sal¢a'®; sin ninguna relacién
con lo anterior éste se hace eco de otra en la que el
protagonista seria el duque de Medina Sidonia, vin-
culado a la conquista de la Isla, pues la habria remi-
tido desde Sanldcar de Barrameda a los franciscanos

de La Laguna'’.

Llegados a este punto, quizd cabe preguntarse qué
presencia tuvo Alonso Ferndndez de Lugo, su familia
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y descendientes en la historia del Sezor de La Lagu-
na. Hoy por hoy debemos considerarla escasa; por
linea directa, la rama de Alonso Ferndndez de Lugo
se extingui6 en Canarias a principios del siglo XVII;
ademds, cuando el tercer Adelantado, Alonso Luis
Ferndndez de Lugo, dict6 su testamento en 1542'
expresé su deseo, no cumplido, de enterrarse en la
capilla mayor del también lagunero cenobio domi-
nico, a donde deberfan trasladarse los restos de sus
familiares, incluidos los del Adelantado, que se en-
contraban en aquel convento. Por otra parte, la pri-
mera noticia que se tiene de un miembro de la familia
del ya mentado Juan Benitez data de 1630, cuando el
maestre de campo Francisco Bautista Pereyra de Lugo
tue proveedor de la santa fiesta, y ademds habria regal6
la cruz y clavos de plata del Senor”. Sin embargo,
cuando la importancia socio-religiosa del Sefior esta-
ba fuera de dudas (1627), por encargo de este mismo
personaje, se habia hecho informacién de nobleza de
la casa Benitez de Lugo; en ella hay referencias a su
relacién con los cenobios franciscanos de La Orotava
y Garachico y con el hospital de la Concepcién de
este ultimo lugar, sin citar el de La Laguna, a pesar de
que las testificaciones se efectuaron alli y participa-
ron cuatro frailes'. Todo lo contrario a lo que suce-
dié décadas después, cuando en 1683 otro pariente,
Jacinto Domenech Benitez y Valera, protocolizé su
filiacién y convertird la imagen en emblema fami-
liar®®, recogiendo el relato mds antiguo. Ya a finales
del siglo XVIII, Bartolomé Benitez de Ponte y Lugo,
repetird la misma versién, aunque en este caso precisa
que responde a “la mds antigua tradicion™'°. Asumia
asi parcialmente otras opiniones mds criticas, propias
de la época, como las vertidas por Viera y Clavijo o
Quesada y Chéves, quien llegé a afirmar que “sélo ai
tradicion y nada auténtico™.

4 Grabado del Cristo de La Laguna. Gregorio
Fosman, c. 1677. Archivo Histérico Provincial de
Las Palmas. Gran Canaria.

» Cristo de La Laguna durante el proceso de
realizacién de las placas radiograficas. Centro
radiol6gico. CEDITE. La Laguna. Fotografia:
Pablo F. Amador Marrero.



Hemos de esperar hasta 1867' para encontrar una
segunda publicacién dedicada al Cristo, nuevamente
religiosa y redactada por otro franciscano, mayordo-
mo de la imagen, fray José Maria Argibay; pese a in-
dicar en el titulo que estd basado en Nufez de la Pena
y Viera, lo cierto es que se hace eco de los sucesos que
habian referido los provinciales Casanova y Quirds.
Ademids, hay que tener en cuenta que su intencién
no era otra que avivar “entre nosotros la fe de los ante-
pasados y vuelva la tierra y fervorosa devocion para con
el Serior de La Laguna™.

En 1906 se da a conocer la primera edicién que el pres-
bitero José Rodriguez Moure dedicé a valorar la historia
y devocion del Crucificado de La Laguna, decanténdose
por concatenar la estancia del Adelantado y Juan Beni-

tez en Salca y Barcelona y, a pesar de que acepta la inter-
vencién divina de San Miguel Arcdngel de quien era tan
devoto aquél conquistador, también anade “/z informa-
da tradicion comenzdse a corromper con las leyendas popu-

lares” a finales del siglo XV1 y principios del XVII*.

Tendrian que pasar poco més de cincuenta anos para
conocer la primera publicacién que se planted un es-
tudio mds global sobre el Serzor de La Laguna, obra de
Buenaventura Bonnet y Reverén, miembro fundador
del Instituto de Estudios Canarios. Aunque recoge
una gran parte de lo aqui mencionado, tradiciones,
leyendas, milagros, promotores, etc., los trata desde
un punto de vista mds histérico, no faltando capi-
tulos dedicados a los avatares del convento, el culto,
la Cofradia y la Esclavitud?'; ademds se hard eco de
alguna de las primeras opiniones sobre la escultura
que en el orden artistico se habia vertido la década
anterior, como fue la del Marqués de Lozoya, vincu-
lando la obra al arte sevillano®.

Durante las dltimas décadas del siglo XX otros nom-
bres singulares de la Historia del Arte Espanol han
mentado y propuesto su catalogacién, profesores
como Martin Gonzilez, Yarza Luaces, Azcdrate Ris-
tori, Herndndez Perera, contribuyendo no sélo a la
investigacion sino a la difusién de esta talla singular®.
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Pero desde que el profesor Yarza propusiera, en 1980,
una filiacién nérdica, los estudios se han decantado y
avanzado en ese sentido. Asi, la profesora Negrin Delga-
do, especialista en el arte de los Paises Bajos, finalmente
concluyé en su origen brabanzdn, advirtiendo su cerca-
nia con alguna obra atribuida a Jacob van Cothem*.

Finalmente, en 1999, el profesor Galante Gémez
fue el autor del dltimo texto monogrifico tras ha-
ber publicado la documentacién genealdgica de un
miembro de la familia Benitez de Lugo, ya citada mds
arriba. Aunque centrado en el andlisis de la talla y su
historiografia, el libro aborda ademds el arte flamenco
y su difusién por Europa, dedicando especial interés
a Canarias, y el estudio de dicho manuscrito y el gra-
bado del Sefior que se incluye. Hemos de sefialar que
tras analizar las letras que orlan su pafio de pureza y
que ya preocuparon desde el siglo XVII en el orden
religioso, identifica el nombre de Louis Der Vule y el
afo de ejecucién®.

Hasta aqui, la trayectoria vital a través de la bibliografia
de una obra, el Cristo de La Laguna que adn, y pese a
lo tintado en el papel, se resiste a desvelarnos con niti-
dez su origen histérico, que no artistico, ya que como
ahora planteamos en las préximas lineas, no queda lu-
gar a dudas de su magistral ejecucién flamenca.

EL TRABAJO ESCULTORICO

Uno de los condicionantes que definen los trabajos
de los artistas nérdicos fue su esmero a la hora de
elegir materiales y llevar a cabo lo diferentes procesos
que conlleva la ejecucién de una escultura; construc-

Placa radiografica correspondiente a la cabe-
za del Cristo de La Laguna. Se observa ademas
del sistema constructivo de la misma y la apli-
cacién de una rama exenta para la corona, un

“arreglo” a base de la colocacién de un alambre

para la fijaciéon del bucle. Fotografia: Pablo F.

Amador Marrero.

(Pagina siguiente) Desplegado de radiografias.
Cristo de La Laguna. Fotografias: Pablo F. Amador
Marrero. Diseno. Patricia Chavez. IIEs. UNAM.













cién primigenia del soporte, tallado de los volimenes
y policromado. Este hecho fundamental es responsa-
ble de la perdurabilidad de la obra como el caso que
tratamos, el cual ha mantenido su caricter votivo a lo
largo de las centurias, siendo digno de destacar al ser
una pieza que procesiona varias veces al ano con la
consiguiente manipulacién y constante movimiento,
mds adn cuando ha estado expuesto en multitud de
ocasiones a las inclemencias del tiempo u otros ate-
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nuantes como incendios y aluviones. Pese a todo ello,
la talla ha mantenido dignamente su integridad, que-
dando de manifiesto su inmejorable condicién téc-
nica y material. En este sentido comenzamos ahora
por desarrollar un estudio detallado de su ejecucién
e interrelacién de técnicas y materiales, siguiendo su
proceso constructivo natural e incidiendo en sus di-
ferentes particularidades, siempre desde el punto de

vista de la interdisciplina.



Como es légico el primero de los puntos a tratar es la
identificacién de la madera elegida como soporte, re-
cordando el cuidado y estricto control que el gremio
flamenco establecia en la calidad tanto de los materia-
les como procesos, lo que en el caso de la madera que-
daba aprobado por el correspondiente marcaje. Dos
eran las maderas mds frecuentes a las que recurrian
los artistas flamencos a la hora de realizar escultura,
el nogal y sobre todo el roble, siendo con este tltimo
con el que parece corresponder el soporte de la talla
canaria. Nos basamos para ello en el estudio de un
casi imperceptible fragmento obtenido junto a una
de las muestras policromas correspondiente al costa-
do derecho, y donde se intuye por su morfologia que
debe corresponder a una madera algo dura de angios-
perma y hoja caduca, como asi ocurre con el roble. A
esta primera referencia se afiade la apreciacién de los
caracteristicos espejuelos y veteado del roble, visibles
en el desgaste que presenta la policromia préxima a la
lanzada del costado.

Obtenido la materia prima el paso siguiente fue la
construccién del volumen general que requeria la
obra. Gracias al amplio y minucioso estudio radioldgi-
co realizado, a la par de un cuidado anilisis visual deta-
llado, podemos establecer el proceso constructivo que
el autor o autores siguieron en su elaboracién. En este
caso, se realizé un estudio radiografico de toda su topo-
grafia, haciendo especial hincapié en diferentes zonas,
caso de ambos hombros y cabeza. Para ello se recurrié a
placas médicas de uso comercial aplicando la potencia,
distancia y duracién que aconsejan los diferentes estu-
dios publicados al respecto de obras de arte, a lo que se
afiade la experiencia de los reconocidos profesionales
que realizaron el presente apartado analitico.

Del estudio de dichas placas se desprende que la ima-
gen es maciza®® y fue realizada mediante el tallado
de una pieza de madera, posiblemente del corazén
del tronco del roble, lo que explicaria el contraste de

la zona media interior donde se observa un canal de
finas lineas verticales mds claras y que siguen la forma




4 Pagina anterior. Radiografia correspondiente al antebrazo y mano derecha.

4. Detalle de la insercién de un fragmento de soporte. Fotografia: Jordy V.
w Vision posterior del hombro izquierdo donde se observa la insercién del perno de fijacién

142 Fotografia: Jordy V.
P Pagina siguiente. Decoracién de letras y franjas doradas en el perizoma. Fotografia: Jordy V.
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ligeramente arqueada de la pieza. Ello puede inter-
pretarse como su artifice condicioné el movimiento
de la obra a la morfologia del vastago en el que fue ta-
llada. Este tablén central debié medir como minimo
en uno de sus lados la misma distancia que abarca la
imagen de hombro a hombro, siendo la profundidad
sustancialmente menor por lo que como en el caso del
rostro —la parte mds externa de la imagen-, requirié de
la aplicacién de otro fragmento de la misma madera
para completar el volumen?’, lo cual no descartamos
también ocurri6 con el bucle que se desgaja en el lado
izquierdo®. Sobre este primer bloque, y ya avanzado
los trabajos de talla, insertdé posteriormente ambos
brazos -igualmente ya muy desbastados en la made-
ra-, para los que se valié de dos nuevo vistagos que
abarcan no sélo los brazos sino también manos, dedos
y los pernos que se insertan en las cavidades talladas
en los hombros y que penetran profundamente en el
torso®’. Para afianzar la unién de los pernos interiores
y evitar posibles separaciones y rotaciones, el escultor,
valiéndose del trépano, atravesé ambos deltoides, pa-
sando por el perno interior y aplicando un pasador de
madera encolado, que con el tiempo se ha ido mar-
cando en la parte frontal y posterior de la obra®.

En pleno proceso del volumen y debido quizds a de-
fectos en el soporte, ramas, nudos, fendas u otros,
sabedor de los deterioros que estos ocasionan en la
policromia, el artifice recurrié a su eliminacién y
aplicar pequefios injertos de madera como los que se
localizan en la parte posterior de uno de los costados
y en el lateral exterior del gemelo de la pierna izquier-
da; en ambos casos volvié a afianzar el injerto con
pernos cilindricos. Pricticamente terminada la talla,
colocé la corona de espinas, valiéndose para ello de
una gruesa rama, anclada en este caso con largos y
finos clavos de forja de cabezas anchas y planas®.

Para concluir con el trabajo de talla, podemos afir-
mar la diligencia de la que hizo gala su artifice, no
s6lo por lo ya comentado respecto a la seleccion y
construccién de la pieza, sino en general al detenido
trabajo anatémico, el trazado de venas y otros detalles
que como veremos serdn muy valorados a la hora de
los procesos policromo. También es oportuno sefalar
que pese a lo cuidadoso del trabajo escultérico, éste
no difiere sustancialmente de otras piezas que hemos

podidos estudiar de igual procedencia. Estos son los
casos del magnifico “Cristo en la roca”, perteneciente
a los Museos Reales de Arte e Historia de Bruselas
(ndmero de inventario 5967), donde, ademds de la
semejanza formal y estilistica, se repiten algunos de
las férmulas descritas para el crucificado canario®, o
aquel otro de igual iconografia, aunque denominado
como “Ciristo sobre la piedra fria”’, que, atribuido a
la Escuela de Lovaina®, vuelve a poner de manifiesto
la calidad de la factura escultérica y material de los
talleres nérdicos.

EL PROCESO POLICROMO

Como no podia ser de otra forma y mds atin tratdn-
dose de obradores flamencos, a la aludida calidad de
la talla se suma el cuidado de su policromia, lo cual
en este caso tiene como valor afnadido el conservase
-pese a los barnices y betunes que la enmascaran par-
cialmente-, en casi su totalidad, dato este que anade
atin mds valor a la obra en vista de la relativa escasee
de imdgenes de este origen que conserven sus croma-
tismos originales.

Descritos los procesos del soporte, nos adentramos
ahora en la estratificacién de los trabajos policromos
siguiendo su proceso natural, valiéndonos principal-
mente para ello de la amplia documentacién apor-
tada por los andlisis fisicos-quimicos de varias de las
muestras obtenidas. No identificada la capa aislante
de cola que usualmente debe aplicdrsele a la madera
antes del aparejo para evitar con ello la absorcién del
aglutinante de este primer estrato, esta funcién es asu-

mida por una primera mano del propio aparejo muy
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rica en cola animal y con cargas de creta y tierras de
tonalidad ocre, lo que le da una apariencia parda clara.
De destacar es la aparicién de la creta, carbonato cdl-
cico de origen animal, frente a otros materiales como
sulfatos o diferentes carbonatos mds usuales en las es-
cuelas escultéricas espanola o americana. Esta singu-
laridad que distingue parte de la produccién flamenca
de los siglos XV y XVI, se ha convertido en un punto
de referencia a la hora de abordar el anilisis y catalo-
gacién de obras de este origen, mds ain cuando en
muchas ocasiones las piezas nérdicas fueron referente
para los escultores espanoles, plantedndose en diversas
ocasiones problemas en su catalogacién. En este sen-
tido hemos de mencionar el riguroso estudio que cen-
trado en la escultura de origen flamenco se conserva
en la isla de La Palma, Canarias, abordé como uno de
los argumentos para su catalogacién la identificacién
de creta en el aparejo de muchas de las esculturas estu-
diadas*, descartando con ello su posible origen en un
temprano taller insular hispano-flamenco, siguiendo
las maneras de las obras de importacién®.

Sobre aquella primera mano y como parte del apare-
jo, se aplicé otro nuevo estrato con menor cantidad
de cola animal y mayor protagonismo de la creta con
algunas trazas de tierras y negro carbén, lo que no
interfiere en la luminosidad y su consiguiente reflejo
en los cromatismos superiores. Es interesante apun-
tar -en relacién a lo que senaldbamos anteriormente
respecto de la importancia que se dio al trabajo de la
talla-, como en varias ocasiones no aparece, o ha sido
casi eliminado, este primer estrato formado por dos
capas, lo que no debe interpretarse como un excesivo
lijado, sino por el contrario, la valoracién y cuidado
que el policromador confiri6 a los volimenes y sus
detalles, lo cual tangencialmente nos indica la per-
fecta compenetracién entre el trabajo de ambos ar-
tifices, escultor y pintor*®. Concluido este primer es-
tamento y sabedores de los problemas que acarrea la
aplicacién del color directamente sobre el aparejo sin
aislarlo o el soporte que ha quedado a la vista por el

4. Diferentes estratigrafias de correspondencias policromas y de soporte, gracias a las cuales se ha

podido constatar el proceso policromo de la imagen y confirmar mediante la identificacion de creta

el origen flamenco de la obra.
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referido lijado, ya que la naturaleza de los materiales
de esta dltima tienden a absorber los aglutinantes de
la superior, con el consiguiente pérdida de adhesién y
posterior desprendimiento, su artifice aplicé en toda
la superficie un sellante a base de una generosa capa
de cola animal que sirve tanto de aislante como de
agarre para los estratos policromos.

Acondicionada la imagen para recibir su color natura-
lista -alejado de la actual visién general donde preva-
len las tonalidades muy oscuras producto de afadidos
posteriores-, este presenta segun las distintas partes de
la obra un tratamiento diferente. Asi, el primer estra-
to que se extiende sobre la capa aislante, aunque no
de forma generalizada, posiblemente debido a que
debié ser un recurso para matizar zonas de la anato-
mia, es una imprimacién anaranjada, no regular en
su cromatismo en busca de matices y efectos superio-
res, realizada al temple graso, ésea, aglutinado en una
mezcla de huevo y aceite de linaza y donde las cargas
identificadas son albayalde (blanco), minio (rojizo) y
negro carbén. Ya entrados en el color final, en éste
se mantuvo la misma emulsién anterior como agluti-
nante, aunque ahora el cromatismo de las carnaciones
blanquecinas del cuerpo, que no blancas, se pintaron
a partir de albayalde con cantidades variables de laca
roja para insinuar lo sonrosado de la piel, y finalmente
azurita en cantidades variables, para matizar veladuras
y el efecto mortecino natural de un cuerpo ya sin vida
como asi representa el crucificado.

Frente al mayor cuidado en la policromia que corres-
ponde a las carnaciones, en el pano de pureza su tec-
nologia puede ser calificada como de simple, habida
cuenta de que el propio tejido a imitar no requirié
de un excesivo trabajo. Asi, su color blanco se ejecu-
t6 valiéndose de la capa de aparejo, siendo suficiente
la propia tonalidad de la creta. Aunque hoy en dia
es casi imperceptible la decoracién que muestra esta
prenda, en origen debid ser, pese a su sencillez, muy
vistosa; compuesta por un galén de diferentes letras
y simbolos, habituales es las decoraciones de las ves-
timentas flamencas, con sendas franjas de dorado al
mixtion. Estas tipograﬁ'as compuestas se pintaron
directamente sobre el aparejo, mezclando azurita y
albayalde con temple huevo como aglutinante. El co-
lor azul intenso que debieron tener dichos caracteres,

fue progresivamente diluyéndose hacia una tonalidad
verdosa, en este caso no por la degeneracién natural
del pigmento que al hidrolizarse se trasforma en mala-

quita (verde), sino por la penetracién y oxidacién de
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4 Estratigrafia donde se observa con toda cla-
ridad la penetracion de betunes a través de los
estratos policromos con el riesgo de desprendi-
miento de los mismos.

4 Aplicacién de diferentes métodos de analisis
para la identificaciéon de materiales constitutivos
y afiadidos.
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barnices superpuestos (amarillento) lo que acarreé el
consiguiente cambio en su percepcién cromdtica.

Otro elemento atn si cabe mds llamativo por su ac-
tual e imperceptible visién debido a los gruesos es-
tratos de barnices y betunes, es el color original de
la corona de espinas. Aunque si bien la visién actual
es totalmente negra de aspecto butilaminoso, la rea-
lidad difiere sustancialmente de cémo fue concebida,
ya que en origen es dorada con un estrato superpues-
to ligeramente traslicido de color grisdceo oscuro,
que se nos asemeja a los habituales corlados. Para su
ejecucion se partié de un primer estrato anaranjado
oscuro a base de minio de plomo con negro carbén
mezclado en aceite de linaza, al que se le superpuso
otra capa de la misma naturaleza y grosor, pero sin
carbén, lo que le confiere una tonalidad mds naranja
y cuyo aglutinante actda a su vez como mordiente
para la fina l[dmina de oro posterior, la cual tanto por
técnica —mixtién- como por su uso, no requirié de
pulimentado. Sobre el dorado y aprovechando su lu-
minosidad y refraccién del metal, se extendié el re-
ferido color, compuesto de calcita (blanco) y gran
cantidad de negro carbén, lo que le debe producir
una apariencia, aunque oscura, no exenta de cierto
contraste y brillo. Al respecto de este tipo de ejecu-
cién policroma particular en la gruesa corona, ha de
sefalarse una hipotética y tangencial influencia en
otra pieza local, caso de aquella que porta la imagen
de Cristo de la Humildad y Paciencia de la iglesia de
Santo Domingo. En este caso y gracias a su restaura-
cién, se descubrié que igualmente ésta policromada
sobre dorado y con una luminosa corla verde, seme-
jando el color natural de la rama.

Antes de concluir es importante senalar por su cardc-
ter ilustrativo en cuanto a la percepcién de colores
e interaccién de materiales afadidos, como, pese a
tener una capa antigua de barniz’’, lo cierto es que la
tonalidad oscura y casi negra que se capta, mds pro-
nunciada segtin las zonas, caso del rostro, es resultado
de una intervencién. Si bien se ha llegado a defender
este cromatismo como pétina y por lo tanto un efecto
ya fuera de la degeneracién natural del los materiales
originales o un supuesto efecto buscado por el autor,
la realidad a nuestro parecer estd muy alejada de am-
bas propuesta. Podemos afirmar que este cromatismo

de aspecto butilaminoso es, sin riesgo a equivocarnos
y en base al resultado de los incontestables andlisis fi-
sicos quimicos, efecto de una intervencidén histérica,
posiblemente debido al intento de enmascarar pér-
didas de policromia y desgastes, tal vez del momen-
to en que se repusieron los dedos faltantes a los que
aludiamos. Ello queda confirmado al localizarse este
oscuro estrato tanto directamente sobre el color ori-
ginal, como sobre restos del antiguo barniz e incluso
adherido a la propia madera que ha quedado a la vista
después de perder su policromado. Frente a lo que
normalmente se evaltia como barnizados, en esta oca-
sidn tanto por su grosor, hasta ochenta y cinco migras
en algunas partes, como por composicién, aceite de
linaza més resina de conifera, y principalmente por la
adicién de pigmentos a base de tierras y bettn, hace
de esta capa un verdadero repinte, aunque como se
puede observar con toda claridad sobre la obra, éste
no es homogéneo ya que las continuas abrasiones y
desgastes han dejado a la vista algunas zonas con el
cromatismo original de la efigie. Al respecto y por
su cardcter demostrativo hemos de subrayar como
en algunas muestras se distingue con toda claridad
que esta oscura capa no debe ser tan antigua, ya que
encontramos en los estratos originales los habituales
craquelados penetrando por ellos este anadido. Afa-
dir, como del mismo modo ha quedado constatado
en la analitica, el hecho de que al presentar el referido
barniz altas cantidades de bettn, gue es un material
que siempre se mantiene fluido y penetrar, éste provoca
desplazamientos de los estratos pictoricos que desembo-
can en su desprendimiento final.

Para finalizar, queremos subrayar nuevamente el ca-
rdcter cientifico de este estudio, cuya pretensién no
es en ningiin momento ni condicionar hipotéticas in-
tervenciones ni entrar en polémicas, Su fin es, ademds
de dar salida, como ya dijimos, a una documentacién
de primera mano y estrictamente rigurosa que corria
el riesgo de quedar en el olvido, el aportar nuevos ar-
gumentos para aquellos interesados sobre la obra o el
tema de la escultura flamenca, indistintamente de sus
puntos de aproximacién, un conocimiento pormeno-
rizado de lo que es sin duda una obra de primera fila
dentro del panorama escultérico ya no sélo insular,
sino internacional.
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de la imagen, el flamenco Juan de Wilte, en sendos articulos que bajo el titulo “El origen del Santisimo Cristo de La Laguna y de
su devocién”, en Fiestas del Cristo de La Laguna, 2000 y 2001.
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20 José Rodriguez Moure, Datos histéricos y novena del SSMO. Cristo de La Laguna. Imprenta Curbelo, La Laguna, 1930 (22 ed.),
pp. 9-12.

21 Buenaventura Bonnet y Reverdn, gp. ciz.- Hemos de indicar que los aspectos histéricos y artisticos no dejardn de interesar a
partir de entonces; buena prueba de ello es la serie de articulos publicados en la prensa local en los afios sesenta por Pedro Tarquis y
que, recientemente han sido recopilados en una edicién anotada por Carlos Rodriguez Morales y patrocinada por la Esclavitud del
Santisimo Cristo de La Laguna, op. cit.

22 M2 Rosa Alonso, “El Marqués de Lozoya en Tenerife. En torno a su visita”, en Revista de Historia, n® 63 (1943).- El primero que
se manifestd con respecto a su posible datacién fue José Rodriguez Moure, quien afirmé “que examinada la imagen se le ven seriales
que demuestran haber sido ejecutada mucho antes de los comienzos del siglo XV1I, dpoca en la que fue traida a Tenerife”, op. cit., 8.

23 Constanza Negrin Delgado, op. cit.

24 [bidem.

25 Francisco ]. Galante Gémez, op. cit.

26 En nuestros estudios de otras piezas de similar morfologia hemos podido comprobar que es habitual el tallado de estas obras a
partir de un bloque macizo, sin que podamos considerarlo una generalidad, ya que otras obras de igual origen, caso del Cristo del
Amparo, Real Santuario de Nuestra Senora de las Nieves, La Palma, Islas Canarias, muestran el caracteristico ahuecado interior,
tanto de la cabeza como del torso, comin en la imaginerfa espafiola. Adn asi, es fcilmente deducible que los escultores flamencos
no eran excesivamente prolificos a la hora de construir complicados embones, lo cual en su caso es factible gracias a la cuidada
seleccién y calidad de la madera. Como se puede constatar en infinidad de obras de la misma procedencia, cuando la pieza era
para retablo se tallaba tinicamente por la parte que seria visible, dejando la zona posterior ahuecada, elimindndole gran parte del
soporte, evitando con ello un excesivo peso y posteriores deterioros ocasionados por los movimientos naturales del soporte y su
repercusion en la visién general de la imagen. Una imagen en la misma localidad canaria que vendria a corroborar lo dicho es la de
Nuestra Sefiora de los Dolores, titular de su templo hospitalario, a la cual en una intervencién posterior debi6 anadirsele la tapa de
cerramiento que en la actualidad presenta.

27 Comparando el tipo de veta de la madera con respecto al resto del cuerpo, podemos apreciar una diferencia que corresponde
a distintas partes de la madera, por lo que es de suponer que el rostro fuese realizado con el anadido de otro fragmento, siendo
ensamblado a artista viva, y usindose la corona como cinchado.

28 Como se puede observar con toda nitidez en las placas correspondientes, en algiin momento de la historia de la obra, y posi-
blemente debido tanto a la fragilidad del mismo como a la constante manipulacién de la obra, este bucle se fracturd, no estando
pegado y anclado correctamente, encontrdndose sujeto por un burdo cable metilico lo que no impide que se mueva, aunque sin
correr riesgo de desprenderse.

29 Esta afirmacién se constata al no encontrar uniones ni remarcadas en el soporte como es habitual, ni en el minucioso estudio
visual ni en las placas radiogréficas, lo que si ocurre con los dedos pulgar, indice y anular de la mano izquierda, los cuales se deben
a una intervencion de restauracion histérica, no presentando ni el mismo contraste ni resto alguno de policromia.

30 Al respecto de estos pasadores, no se descarta su posible rotura interna lo que explicaria que se marque y sobresalga ligeramente
por ambos lados.

31 Esta es la tnica ocasién donde creemos los elementos metélicos deben ser originales, al contrario de otros, también localizados
en la corona o en los pies, y cuya forma los delata industriales. En relacién a los sistemas de ancle tanto del propio Cristo a la Cruz
como del séleo a la cabeza, no descartamos que sean originales, realizados en metal a modo de orquilla.

32 Esta imagen la pudimos apreciar detalladamente con motivo de la exposicion; E/ esplendor de Flandes. Arte de Bruselas, Amberes
y Malinas en los siglos XV-XVI. Auspiciada por la Fundacién “La Caixa” que recorrié entre abril de 1999 y enero de 2000 varias
ciudades espafiolas. La obra figura en el catdlogo homénimo con el ndmero 29, p. 76.

33 Expuesta en la muestra; Lumen Canariense. El Cristo de La Laguna y su tiempo. Celebrada en San Cristébal de La Laguna, Te-
nerife, del 4 de noviembre de 2003 al 15 de enero de 2004. La pieza figura en el tomo II del catdlogo homénimo con el nimero
82, p. 182.

34 AAVYV, El frutos de la Fe: el legado artistico de Flandes en la isla de La Palma, Cabildo de La Palma, Fundacién Carlos de Amberes,
Madrid, 2005.

35 Estas atribuciones, basadas principalmente en estudios formalistas, fueron planteada como apartado “Los inicios en Canarias de
una reflexién critica sobre modelos fordneos” en el catdlogo de la exposicién homénima; AAVYV, Lumen Canariense. El Cristo de La
Laguna y su tiempo, tomo 11, La Laguna Tenerife, noviembre de 2003, enero de 2004, pp. 274-290.

36 Como se puede observar en la propia superficie de la obra, concretamente en su parte posterior, la textura, casi sin ligar, nos
indica como su autor no reparé tanto en esta zona, entendiendo que lo que prevalece es la visién frontal de la pieza.

37 Este quizds no corresponda al original ya que estd documentado al menos un rebarnizado de la obra, y cuya oxidacién ya en
su tiempo debid iniciar quizds la leyenda del Cristo moreno, identificado mediante las cromatografias como aceite puro de linaza.
Al respecto de la intervencién de barnizado histérico se tiene documentado en 1608. Recogido por Francisco J. Galante Gémez,
citando a Nunez de la Pena, “El Cristo de La Laguna. Un asesinato...”, op. ciz. p. 118.
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