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Juan de Mesa y
los titulares de
la Hermandad de
Montserrat

La eclosion de una original
identidad estilistica

JOSE CARLOS PEREZ MORALES

in lugar a dudas, la efigie del Santisimo Cristo
de la Conversién, llevada a cabo por el escul-
tor cordobés Juan de Mesa entre 1619y 1620
para la cofradia sevillana de Montserrat, ha
supuesto un hito inconmensurable en el seno
de la corporacién. No obstante, los motivos
que movieron a la hermandad a contratar al
escultor para su imagen titular se nos escapan. Suele argu-
mentarse la fama y el nombre que el mismo tena en la ciu-
dad, més alin viniendo de la mano de Martinez Montafiés,
y en concreto dentro del ambiente cofrade. No pocas ve-
ces se le ha tildado como el escultor de las cofradlias. Pero
en nuestro caso, quizas la relacion pueda esclarecerse un
tanto, circunstancia que pasa por indagar, por un lado, en
la obra previa en el entorno de su maestro Juan Martinez
Montafiés y, por el otro, en la casuistica en torno a su titular
mariana, Nuestra Sefiora de Montserrat.

Comencemos por el principio. Al constituirse la cofra-
dia en 1601, establece su residencia canénica en la parro-
quial de san lidefonso, recinto en el cual permanecerd hasta
1650, afio en el cual se acuerda su traslado a la iglesia de
san Pablo de los padres dominicos. En 1609, en el interior
de estos sacros muros se colocaria un encargo concertado
con el maestro de Alcalé la Real: el relieve de las Dos Trini-

dades. Desde hace tiempo he defendido la posible cola-
boracién de Mesa en esta empresa basandome en datos
como la horquilla cronolégica que ofrece la formacién del
cordobés en el taller de Montafiés, entre junio de 1606 y
finales de 1610) a la par de otros de caracter organoléptico
como la mds que palpable diferencia entre las represen-
taciones montafiesinas de San José por esos afios -véase
el ejecutado para la hermandad del Silencio entre 1605 y
1609". Incluso hay paralelismos en ciertas soluciones mor-
folégicas como en la mano del santo Patriarca que, en el
simulacro del convento de San José del Carmen, fechada
poco después, hacia 1610, se adapta.

En segundo lugar, hemos de acudir a un pleito fechado,
curiosamente, el mismo afio del encargo del crucificado. Tal
litigio lo entablan la cofradia y Catalina Romén en torno a
la titular mariana de la corporacién. Adolfo Rodriguez Jura-
do, en 1919, quizés en una involuntaria conmemoracién del
tercer centenario de la hechura del Cristo publica, ademds
de a citada carta de pago, en mencionado pleito no llegan-
do a concretar especificamente el contenido del mismo
Al parecer el inacabado encargo de una dolorosa en 1608
por parte de Juan Guerrero -pupilo de Montafiés- motiva
que se acuda a otro componente del taller del jiennense
-¢Mesa?- para culminar las manos. Seréd a mediados del
siglo XX, 1954, cuando Francisco Caballero profundice
y establezca, en base a la declaracién de un testigo que,

Cristo de la Conversién del Buen Ladrén (Rafael Alcazar)
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Virgen de Montserrat (Rafael Alcazar)

efectivamente, se produce un encargo hacia 1606 que no
fue del gusto de los cofrades, los cuales lo llevaron a que
un oficial del taller de Montafiés lo perfeccionase. Aunque
a dia de hoy haya matices que se nos escapen y no nos per-
mitan aseverar documentalmente la intervencién de Mesa,
la morfologia de sus manos es muy elocuente.

Sin embargo, Ramén Gémez del Moral aporta un inte-
resante dato’: el ingreso de Mesa en la némina de herma-
nos de sangre de la corporacion el 8 de abril de 1608, en
el preciso instante que la cofradia requiere un perfecciona-
miento de la efigie mariana. Esta informacién se une a la
conocida desde hace tiempo de Mesa como integrante de
la junta de gobierno de la Hermandad del Silencio, asi como
de otras cofradias sevillana, la cual me ha confiado el dato
y, por cuestiones I6gicas de honestidad, no voy a revelar. Si
enfatizar una consideracién que defiendo desde hace tiem-
PO que no es otra que pensar que las imagenes constituyen
otro documento més al cual acudir, siempre desde un punto
de vista critico y teniendo en cuenta las intervenciones y
avatares histdricos que han podido desvirtuar su original fi-
sonomia. Por ello, la relacién estética entre esta dolorosa y
el posterior Cristo creo que es lo suficientemente elocuente
como para establecer un parangén que vincule su posible
autoria,

Con estos antecedentes, quizas se considere logico el
encargo del titular cristifero a Juan de Mesa el 5 de mayo
de 16194 Nueve meses mas tarde, concretamente el 24 de
febrero de 1620°, el escultor finiquitaba con la corporacién.
El documento contractual nos arroja unos datos ciertamen-
te interesantes. La corporacién se decide a acometer la
imagen en base a una traza de la misma proporcionando
por Mesa, algo usual que por desgracia carecemos de su
conservacion. En segundo lugar, se nos dice algo muy elo-
cuente: «el crucificado ha de quedar vivo, hablando con el
buen ladrén. Esto, por descontado, es una condicién sine
qua non, necesaria y esencial, dada la iconografia que ha de

plasmarse. Pero, en lo que ahora me interesa reparar, es un
aspecto controvertido en lo que a la iconografia de Crucifi-
cado se refiere. Mesa sufre la consecuencia del éxito de su
imagen jesuita, tanto en el plano devocional como estético:
el actual Cristo de la Buena Muerte de la Hermandad de los
Estudiantes. Esto motiva que, desde entonces, muchos de
sus crucificados deban estar hechos, y asi lo indican los do-
cumentos, «conforme al que esta en la casa profesa de Se-
villa», Tan interiorizada tenia Mesa esta imagen que incluso
en los contratos que no estipulaban esta condicion, é| mate-
rializa una interpretacion de la misma, caso del Cristo de la
Misericordia de Osuna. Pero lo realmente trascendente es
que, tanto en el Cristo de la Conversién, como en el previo
del Amor, el escultor goza de plena libertad. De ahi que
tengamos que reconsiderar la importancia de esta imagen
en su catélogo como una obra totalmente independiente y
soberana, sin ataduras estéticas previas ni referentes obli-
gados. Recordemos sélo una estipulacion: ha de estar vivo
y hablando.

Para la materializacién de esta vitalidad Mesa cuenta
con un referente ideoldgico de gran entidad que no es otro
que el Cristo de la Clemencia de Vazquez de Leca. Solo dias
separan la entrega de este inefable crucificado con la entra-
da de Mesa en el taller de Montafiés. Probablemente la es-
tela de su espiritualidad atin se conservaria en el ambiente
del obrador en el momento que el cordobés comenzaba a
dar sus primeros golpes de gubia en territorio hispalense.
El Cristo de Vézquez de Leca, asf lo llamaban. Este arcedia-
no de Carmona lo destinaba a su oratorio privado y en El
se alinan dos voluntades: la del comitente, quien estipula
que el crucificado esté vivo y mire hacia el que ora a sus
pies a la par que parezca escuchar sus stplicas; y la del ar-
tista, que asume su creacién a modo de ofrenda cobrando
menor cantidad que la establecida pero cuya cotizacién
en cuanto al acabado fuese de una pieza de mayor valor.
Salvando las distancias, en el caso de nuestra corporacién



* La corporacién se decide a acometer la imagen en base a una traza
de la misma proporcionada por Mesa

Cristo de la Clemencia (BCS)

de Montserrat, el trasfondo teolégico es similar pero el sa-
cro didlogo se dirige al Buen Ladrdn quien, a través de su
arrepentimiento consigue la redencién de sus pecados. En
ese preciso instante, Dimas se convierte en trasunto del fiel
implorante a los pies del Cristo de Montaniés.

Por lo tanto, algo que puede parecernos baladi, el que
Cristo esté vivo, no lo es realmente. Es més, es un aspecto
determinante. Tengamos en cuenta que nos encontramos
ante la primera representacién de un Crucificado vivo en
la produccion de Mesa. Cierto es que no serd algo habitual
en su catélogo. Quizds el gran porcentaje de Crucificados
muertos se deba, como referimos antes, a esa lastra del
triunfo del Santo Cristo jesuita, cuyo profundo contenido
teolégico nos inserta en el mundo conceptual de la Com-
pafiia de Jests y de sus ramificaciones en forma de congre-
gaciones. En este contexto, su fundador, Ignacio de Loyola,
nos propone en sus Ejercicios Espirituales establecer un
cologuio con Cristo Crucificado. En la esencia del término
se encuentra la intervencién de al menos dos personas en
la hipotética conversacién. El hecho de que Cristo aparezca
vivo ya nos facilita la evocacion de esa plética. Es mas, nos
invita a ella pues al mostrarse con los ojos abiertos y fijando
su mirada en nosotros, a la par que su boca entreabierta en
ademan de hablar, es cuando realmente se dan las circuns-
tancias para ese profundo y personal coloquio. Que hable
y que escuche. Volvemos, por tanto, a la esencia intelectual
donde se forj6 la idea del Cristo de la Clemencia. Tengamos
en cuenta que Vazquez de Leca se encontraba en directa
relacion con el pensamiento jesuitico a este respecto.

Por tanto, un Cristo vivo y dialogante, algo a lo que
Mesa tendra que enfrentarse poco después de entregar
su crucificado a la Cofradia de Montserrat. Hablamos del

Cristo de la Misericordia, sito en el convento de Santa Isa-
bel. Hoy se nos muestra vivo, pero se materializé y entregé
muerto para, posteriormente, modificarse su fisonomia. La
restauracion de la pieza asilo asevera. De ser asf estariamos
asistiendo a un nuevo ejemplo de espiritualidad jesuita para
un dmbito restringido al recogimiento y bisqueda de res-
puestas animicas. Todo esto se fundamenta en su cambio
de estado de Cristo muerto a vivo y dialogante pues duran-
te la restauracion se averigud que la pieza se finaliza el 7 de
noviembre de 1622 pero se extiende la carta de pago a 5
de septiembre de 1623 y més alin, cuando su expresividad
poseia cierto halo de desconcierto, se constata que la llaga
que ostentd en su costado fue tapada y los regueros de
sangre disimulados en el propio proceso de creacion del
simulacro®. Es, por tanto, este vinculo jesuitico el que de-
termina su casuistica fluctuando entre la Buena Muerte y el
Dialogo con el Crucificado.

Un didlogo entre el fiel y Cristo, o como en nuestro
caso Jests y el Buen Ladrén, cuya composicién me hace
aventurar un parangén con una imagen a la que considero
no se ha prestado suficiente atencién: el Santisimo Cristo
de la Expiracion conservado en la localidad cordobesa de
La Rambla. Esta imagen, cuya majestuosidad y potencia
anatémica esta fuera de toda duda, se ha relacionado en
alguna ocasion con el quehacer de Alonso de Mena y, por
ende, con el foco escultérico granadine. Sin embargo, es-
tudios més recientes determinan que procede del sevillano
atendiendo al titulo que ostenta en la Cruz, basandose en
la conocida polémica de Pacheco del Arte de la Pintura. Sea
como fuere, su origen lo emparenta con la familia de as-
cendencia vasca Lopez de Garate, dedicada a los negocios
con los territorios espafioles en las Indias y propietaria de
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Cristo de la Agonia, de Vergara (Guipiizcoa)
(BCS)

una capilla funeraria en la iglesia conventual. Tales datos no
hacen sino sumir un tanto mas en el terreno de las suposi-
ciones la génesis de esta maravillosa efigie”.

Sea 0 no imagen de Mesa, su calidad artistica esta fuera
de toda duda, aunque mi interés ahora es otro. La iglesia
que lo acoge, de la Santisima Trinidad de La Rambla, fue
comenzada a partir de 1527, afio en el cual se hace cargo la
comunidad religiosa de los Trinitarios Redentores Calzados.
Sin embargo, la actual hermandad se funda en el convento
en 1719, asumiendo la imagen del Crucificado que ya se en-
contraba. Existian dos ramas trinitarias: la reformada de San
Juan de la Concepcién (1561-1613) y la original de San Juan
de Mata (h.1150-1213), que es la comunidad que regenta-
ba el convento ramblefio. Pienso que es més que probable
que el Cristo conmemore uno de los acontecimientos de
a vida del santo. Este se narra asf: «al instante que llegé a
Paris se entr6 en una iglesia para adorar a Dios, y pedirle
su luz y divina gracia. Se postré a los pies de un Crucifixo,
en donde permanecid largo tiempo en oracién, durante la
cual oy6 de boca de Su Magestad estas palabras |[...] Hijo
mio, estudia la sabiduria: hazla sefiora de tu alma, que asi
alegrarés mi corazén. En la iglesia de Santa Genovesa reci-
bié el Siervo de Dios este insigne favor del cielo. Y en este
mismo templo se digné el Sefior Crucificado a hablarle por
tres veces»®. Un didlogo con Cristo que nos devuelve a las
palabras que la imagen del Cristo de la Conversién evoca
con Dimas. «Jess, acuérdate de mi, cuando llegues a tu
Reino” le dice y encuentra su anhelada respuesta: «En ver-
dad te digo: hoy estarés conmigo en el Paraiso». Resulta
cuanto menos curioso que, cercano al templo fundacional
de la cofradia, San lldefonso, se encuentre el convento de
Santa Maria de Gracia, donde los trinitarios se habian insta-
lado en el afio de 1610.

Si bien hemos destacado que el influjo teolégico lo te-
nemos en la base del pensamiento jesuita y, puntualmente,
trinitario, y siendo una de sus mejores plasmaciones la que
materializé su maestro Montafiés en el Cristo de la Cle-
mencia, para el fundamento artistico y el germen expresivo
Mesa se retrotrae algo més para eclosionar en el otro mara-
villoso Cristo vivo de su produccién, el Santisimo Cristo de

Cristo de la Expiracion, de La Rambla (Cérdoba) (BCS)

la Agonia, considerado por su majestuosidad y empaque, |
consecuencia del Cristo de la Conversion. Este serd nuestre
referente.

Mesa recibe en su taller una visita importante, Juan Pé
rez de Irazabal, contador de Su Majestad en Sevilla. El «
de abril de 1622 se obliga a «dar hecho e acauado en tod
perfeccion vn xpo crusificado biuo de madera de cedro
con su cruz e clauos e corona despinas el cual le tengo d
dar hecho e acauado en blanco. Irazabal, tras policromal
lo, consta que lo dona a la iglesia guipuzcoana de San Pedr
de Ariznoa en Vergara el 6 de octubre de 1626. Asf lo ates
tiguan los documentos conservados en el archivo municip:
de la localidad®.

Este imponente Crucificado, una auténtica joya dentr
de la produccién del escultor y una obra maestra en el panc
rama artistico espafiol, fue denominado como el Laocoont
de la escultura espafiola. Pero jcuéles son las fuentes a le
que acude Mesa para su elaboracién? ;Qué orientacione
pudo dar Irazabal? ;Dénde encontrd la inspiracién para qu
esta Agonia fuese el paso previo a la Expiracin que Ru
Gijén gubiara 60 afios mas tarde?

Sabemos que Mesa no era un tedrico; no frecuentak
las tertulias artisticas sevillanas como las referidas de la ac:
demia de Pacheco; no se le conoce pertenencia a congreg;
ciones semisecretas como si lo era Montafiés, por ejempl
en la conocida como de la Granada de sospechosas pra
ticas vigiladas muy de cerca por el Santo Oficio y en cuy
némina aparecfan personajes muy importantes de las arte
y las letras sevillanas'® en resumen, Mesa era y se cons
deraria un perfecto artesano y cumplidor de los preceptc
impuestos por el gremio. Por tanto, no hay que elevarse
los mas altos circulos tedricos para encontrar algo de luz €
esta empresa sino acudir a lo méas préximo, a lo que ten
més a mano. Quizés haya algo de verdad en esa referenc
al Laocoonte siempre y cuando se trate de un parangc
expresivo anacrénico a nuestra obra. La influencia direc
es complicada, més alin cuando el mérmol helenistico hab
sido descubierto 114 afios antes -14 de enero de 1506-.

Entonces ; qué tenia Mesa mas a mano? Desde su ej
cucion en 1575 por Marcos Cabrera, el Crucificado de




* La herencia mas directa de Mesa le llegaba de la mano de su maestro
Montafiés o, mas bien, del maestro de este: Gaspar Nufiez Delgado

Expiracion de la Hermandad del Museo se ha erigido como
modelo del agénico instante final de la Pasion. Su escorzo
y fuerza ascendente enfatizan la figura que, ademds, pre-
senta la particularidad de su ligera materia; de ahi que, se-
gun nos indican los documentos, se tardaran 18 dias en su
ejecucion. El impacto en la ciudad nos lo atestigua el Abad
Gordillo quien vefa en el pueblo la devocién que desper-
taba. Intufa Bernales que la posible inspiracién viniese de
mano de algunas de las versiones que circularon por Espa-
fia del Crucificado que Miguel Angel realizé para Victoria
Colonna hacia 1540 en paralelo a una més que discutible
estancia en ltalia. Hoy sabemos que su filiacion procede del
norte de Europa, sobre todo en la técnica, y no teniendo
absolutamente nada que ver con las tesis de un supuesto
conocimiento de las destrezas mexicanas sobre la pasta de
cafia de maiz'".

La conexién miguelangelesca llega a Mesa a través de
la obra del pintor italiano Juan Guy. Su escasa obra cono-
cida en Sevilla se reduce a unas pocas creaciones donde
sobresalen de manera clara un grupo del Descendimiento
y, lo que mas nos interesa ahora, un Crucificado de gran-
des proporciones. La primera de ellas fue muy bien co-
nocida por Mesa ya que, desde 1608, se encontraba en
su retablo en la iglesia de su collacién de San Martin. La
restante, fechada en 1611, en los comienzos de manera
auténoma de nuestro artista, denota esa dependencia del
modelo de Miguel Angel y del gusto italiano tan aceptado
en la ciudad.

;Se encuentra Mesa por tanto entre lo flamenco y lo
italiano? ¢ Supo asumir y reinterpretar lo mas caracteristico
de estas dos corrientes? Es posible pero su herencia més
directa le llegaba de la mano de su maestro Montafiés o,

El Cristo de la Conversién del Buen Ladrén fue el primer Crucificado vivo de Mesa (Rafael Alcézar)

mas bien, del maestro de este: Gaspar Nufiez Delgado.
Sus desgarradores Ecce Homo de marcada expresividad
suplicante y mirada al cielo nos parecen de lo més
elocuente. Ademés, este estilo donde se aprecia su gusto
por los escorzos y actitudes algo violentas que lo vinculan
con la tradicién manierista tuvo grandes seguidores y fue
del agrado de importantes patronos. Precisamente para la
capilla de la Piedad del mayor cenobio franciscano, que era
propiedad de la nacion vasca en Sevilla contratan su retablo
mayor con Juan de Oviedo en compafifa artistica con Juan
Martinez Montafiés y Gaspar Nufiez Delgado en 1593,
comenzandose al afio siguiente'?,

Seria, por tanto, légico pensar que cuando Mesa reci-
biese el encargo de este importante vasco, componente de
la citada nacién y relacionado con érdenes religiosas de ca-
lado en Sevilla como los franciscanos o capuchinos, lo pre-
tendiese agradar acudiendo a sus gustos més extendidos,
entre los que se encontraba la expresividad de las piezas de
Nuiiez Delgado. No puede ser de otro modo cémo traslada
al cedro las imponentes proporciones de una tan delicada
pieza marfilefia como la conservada en Indianapolis y do-
cumentada en 1599. Tanto quiso que fuese su reflejo que
practicamente volted esta visién para satisfacer la honda
devocion del contador bergarés. Esta exquisita pieza pro-
cedia de la coleccién sevillana de Eduardo Cano en 1921
desde donde pasa a Madrid, Londres y en 1995 adquiri-
da por el Museo de Indiandpolis™. Obra que, ademés, nos
sirve como prueba patente de lo citado incluso sacando a
la palestra el Crucificado de Santa Maria la Blanca que fue
relacionado con Mesa, pero cuya morfologia entroncaria
con lo visto de Nuiiez Delgado. Al igual que el que atesora
la capilla de los Dolores de la hermandad de los Servitas,
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atribuido al Greco por Herndndez Diaz, el cual vemos mas
afin a las formas de Nufiez Delgado. La expresividad como
punto de contacto entre estos destacados autores.

Los estilos de Juan de Mesa

Cuando se habla acerca del estilo de un artista nos es-
tamos refiriendo a un conjunto de rasgos peculiares que lo
caracterizan, confiriéndole una personalidad propia y reco-
nocible. Cominmente estilo y estética se encuentran en el
mismo &mbito de entendimiento: el estilo nos deriva a los
campos del método, habito y expresion; por su parte la es-
tética hace lo propio en los &mbitos de lo atractivo, la be-
lleza y el arte. Esta doctrina filosdfica procede del término
griego aistheikds, que puede traducirse como susceptible
de percibir con los sentidos. Por lo tanto, la percepcién es-
tética es el paso previo del andlisis estilistico y de ahi que
el presente estudio marque la pauta de la originalidad de la
identidad estilistica de Mesa a través de un hito temprano
en su produccion artistica como es el Cristo de la Conver-
sién pues, a mi entender, establece el inicio de una de las
lineas estilisticas de Mesa. En seguida entenderan a qué me
refiero.

Con la Inmaculada carmelitana, el cordobés muestra
su apego al maestro Montaiiés, apego que le va a acom-
pafiar durante toda su vida profesional, desgraciadamen-
te corta. Estos rasgos los veremos en el Crucificado de la
Buena Muerte o en la Virgen de las Cuevas y el San Juan
Bautista de la Cartuja de Sevilla. Por otro lado, establece
también unos rasgos y fisonomia especifica en cuanto a
la representacién masculina y femenina, contadas veces
transgredida.

Sin embargo, la linea que eclosiona con el Cristo de
la Conversién es la mas interesante a todos los niveles; no
solamente esta obra supone una valentia al abandonar los
rigidos y clasicos cdnones montafiesinos -que seguiré culti-
vando esporadicamente-, sino que marca una tendencia fi-
sondmica fuertemente realista, incluso me atreveria a decir
retratistica y que perpetuard en pocas, aunque destacadas
ocasiones. Estas maneras ya se aprecian previamente, en
la imagen del San Carlos Borromeo, contratada en enero
de 1618, con el prior del hospital de Nuestra Sefiora de
la Paz, y para la cual, sin lugar, manejaria algin retrato del
santo. Sirva como botén de muestra el lienzo de la pina-
coteca ambrosiana de mano de Giovanni Ambrigio Figino.
Esta circunstancia se debe al manejo bien de retratos o de
estampas llegando incluso a inquirir el de mascarillas mor-
tuorias. Prueba de ello es el San Ignacio de Loyola, hoy en
el Puerto de Santa Marfa, para cuyo rostro parece ser que la
manejé. De ser cierto esto, Mesa interpreté muy personal-
mente su fisonomia.

Su faceta retratistica continda con el San Juan de la her-
mandad hispalense del Gran Poder, donde se basa tanto
en los modelos montafiesinos de San Isidoro del Campo
como en ciertas representaciones de su colega Francisco
de Ocampo en el retablo de la Encarnacién de la catedral
de Sevilla. Bagaje que recogeré el Cirineo de la hermandad
de Pasién, jalén importante en su faceta realista.

Sera una (ltima obra, inserta en esta lihea estilistica,
con la que culminara su breve, aunque intenso devenir artis-
tico'*, El 6 de septiembre de 1627, la abadesa del convento
sevillano de Santa Inés concierta con Diego Lépez Bueno la
ejecucion del retablo mayor de la iglesia cuya parte escul-

térica seria materializada por Mesa, Las iconografias estipu-
ladas establecian en el nicho central a la santa titular, sobre
ella una Asuncién y, culminando, un Crucificado. En cuanto
alos laterales, los Santos Juanes, San Antonio y San Francis-
co. Dos meses y medio més tarde, el 26 de noviembre, falle-
ce Mesa y su viuda se vio obligada a traspasar su parte de
la obra a Francisco de Ocampo y Juan de Remesal. La con-
clusién de la maquinaria retablistica llegaria el 27 de enero
de 1630. Lamentablemente hoy no podemos contemplarlo
ya que se sustituyé por el de José Fernando de Medinilla,
contratado en 1719, aunque aprovechando la imagineria
del retablo viejo. Actualmente, algunas de estas piezas se
encuentran diseminadas por el templo conventual, como el
San Francisco de Remesal.

Sin embargo, en la sala de ordenacién del cenobio se
conserva otra representacion del Padre Seréfico cuya iden-
tificacién con Mesa se nos antoja segura. Aunque es com-
pleja su constatacién documental, vemos que transcurre
un tiempo mayor a dos meses, periodo en el cual Mesa se
encontraria ya trabajando en este encargo. Tras su muerte
y traspaso de la obra, [6gicamente se decidiria el reparto de
iconografias entre Ocampo y Remesal, en pos de una cierta
unidad estética de la imagineria de la obra, pasando en ese
momento el san Francisco de Mesa a las dependencias con-
ventuales. Es més, la obra se encontraba en proceso en el
momento de su dbito pues ; por qué si no se iba a indicar en
su testamento que estaba «haziendo unas figuras.

Colofén

Alin a dia de hoy, la obra de Juan de Mesa sigue otor-
gandonos multitud de posibilidades en cuanto a su estudio
e investigacion. Segun la perspectiva a través de la cual se
aborden sus creaciones, estas daran como resultado un
crisol de ricas visiones, desde la més profunda religiosidad
hasta las apreciaciones técnicas mas exquisitas. El propio
mercado de arte asf lo atestigua con la reciente aparicién
de multitud de piezas de variadas iconografias como San
Juan Bautista, San Luis de los Franceses o la efigie del santo
patriarca.

El Santisimo Cristo de la Conversion del Buen Ladrén
supone un hito en la produccién del maestro cordobés; un
hito a nivel intelectual pues su hechura se inserta plena-
mente en los entresijos conceptuales que se estaban suce-
diendo en la efervescente urbe sevillana del siglo XVII, pero
también a nivel artistico personal. Asimismo, la libertad en
cuanto a su concepcion en la mente del maestro provoca
que su fisonomia sea de las méas personales en cuanto a
sus crucificados, no siendo comparable a ninguna de sus
posteriores creaciones de esta iconografia. Quizés pueda
emparentarse, y esto solamente es una idea, con el Cristo
que descansa inerte en el regazo de su Madre cordobesa,
Nuestra Sefiora de las Angustias. Precisamente angustia,
la que en sus dltimos momentos lo tuvieron postrado en
la cama. Precisamente, un Cristo carente de advocacién
personal, como queriéndonos mostrar su orfandad nomi-
nativa a su llegada a Sevilla. Precisamente, una morfologia
precisa, Unica, personal, como en nuestro Cristo en el mo-
mento de redimir al buen ladrén, una fisonomia tan distinta
que nos hace aventurar un posible autorretrato del propio
Juan de Mesa en este Cristo cordobés, su legado devocio-
nal, pues, como bien saben, en su testamento declaraba
que no le faltaban mas de tres dias de trabajo.




