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Era Viernes Santo de 1606 cuando hizo su salida procesional de la iglesia de San Ilde-
fonso de Sevilla una hermandad penitencial que mostraba, por primera vez, su nueva Vir-
gen Dolorosa. Era la cofradia de Nuestra Sefiora de Montserrat y Conversién del Buen
Ladrén, como se le denominaba en los documentos, una asociacién religiosa fundada por
un grupo de devotos catalanes que realizaban su estacién penitencial con una versién do-
lorosa de su patrona, Montserrat, una advocacién de Gloria.
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APORTACIONES HISTORICAS DE LA HERMANDAD
EN LA IGLESIA DE SAN ILDEFONSO DE SEVILLA

La hermandad pasionista de Montserrat fue fundada por mercaderes
de lienzo de procedencia catalana y tuvo un periodo de gran actividad or-
ganizadora durante las dos primeras décadas del siglo XVII, que enton-
ces tenia su sede canénica en la parroquia de San Ildefonso. En 1601 los
organizadores de esta asociacidn religiosa lograron que el arzobispado de
Sevilla aprobara sus Reglas. Desde el primer momento tuvieron dos ima-
genes: un crucificado y una Virgen. Pocos afios después renovaron la ima-
gen de la Virgen, sustituyendo la que poseian, hecha de pasta, por otra de
vestir tallada en madera y policromada (1606). Al tercer afio de la primera
salida de esta nueva titular consiguieron (1609) capilla propia en aquella
iglesia, pagando un tributo o renta anual de tres mil seiscientos marave-
dies anuales a la parroquia. Y diez anos después pudieron encargar un cru-
cificado de madera policromada y tamafo natural para representar la es-
cena pasionista de la conversién del buen ladrén: Jests, atn vivo, esta cla-
vado en la cruz en el Calvario junto a los dos ladrones en actitud de ha-
blar con el Buen Ladrén. Esta imagen la tall6 el escultor Juan de Mesa
(1619-1620), quien hacia casi diez afios trabajaba por su cuenta e indepen-
dizado del taller de su maestro Juan Martinez Montafés.

En ocasiones las personas que aportan dinamismo a la actividad orga-
nizadora de una asociacién o institucién no son las que ostentan el cargo
de mayor responsabilidad. Esta circunstancia pudo haber sucedido en la
Hermandad de Montserrat durante las dos primeras décadas del siglo XVII
con Alonso Diaz. Esta persona desempefé los cargos de prioste (por lo
menos entre 1604-1609) y de mayordomo (1619) y en su casa se produje-
ron las reuniones en las que se debatié y se decidié cambiar la imagen de
la Virgen, encargando una escultura de madera policromada para vestir,
segtn declararon dos de los seis testigos, siendo uno de ellos su mujer, Ca-
talina de Villalobos. Y también fue quien contraté la escultura del Cristo
crucificado en 1619 con Juan de Mesa.

La hermandad obtuvo capilla propia en 1609. En 28 de mayo el alcal-
de (Juan Ponce de Montilla), el hermano mayor (Hernando de Montilla),
el mayordomo (Juan de Ribas), el prioste (Alonso Diaz), el escribano (Lo-
renzo de Medina), el diputado mayor (Alonso Lépez de Anaya), los dipu-
tados (Melchor de Montilla, Sebastian Rodriguez, Cristébal Cansino, Fran-
cisco de Villalobos y Pedro Sanchez) y dos hermanos (Juan Lépez de Cha-
ves y Gaspar Diaz de Acufia) dieron poderes a Juan de Ribas y a Gaspar
Diaz de Acufia para que presentaran al provisor del arzobispado la peti-
ci6n de disponer de un espacio en la iglesia de San Ildefonso para sus cul-
tos y necesidades cofrades.

Los tramites administrativos se sucedieron con cierta diligencia. El pro-
visor solicit6 informe al mayordomo de la fébrica parroquial de San Ilde-
fonso, quien con fecha 16 de junio informé favorablemente, a la vez que
comunicaba las condiciones y contrapartidas acordadas con los cofrades.
Pasado los meses de verano, la institucion eclesidstica dio licencia con fe-

cha de 15 de septiembre. Cinco dias
después, los cofrades apoderados y
el mayordomo de la iglesia parro-
quial (el presbitero licenciado An-
drés de Morales) realizaron la escri-
tura de cesion y tributo ante el es-
cribano Juan Bautista de Contreras,
titular del oficio 6, al que corres-
pondia la parroquia de San Ildefon-
so y en el que la Hermandad forma-
liz6 sus escrituras notariales duran-
te el periodo que permanecieron en
aquella parroquia, como sucedié
con el contrato y primer pago de la
escultura del Cristo.

El espacio que recibieron en el
templo de San Ildefonso era la ca-
pilla bautismal unto a la puerta de
en medio», un lugar para celebrar
los cabildos, congregaciones y guar-
dar sus insignias. La cofradia tenia
que asumir los gastos que produje-
ra la adaptacién del espacio a sus
necesidades, cuya mejora quedaria
para la fabrica parroquial si la cofra-
dia acordara abandonar la iglesia y
dejar de pagar el tributo. La capilla
tenia que ser «labrada y reparada de
albaiileria y carpinteria lo alto y
baxo de la pared y cimientos» a cos-
ta de la hermandad sin rebajar el
tributo. Entre otras condiciones es-
tablecieron que, si la iglesia quisie-
ra derribar la fibrica del templo, la
cofradia no podia oponerse y ten-
dria que labrar otro altar y capilla.
Se hacia constar también que el re-
tablo y la reja de la capilla era pro-
piedad de la fébrica de la iglesia y;
de las dos bovedas de cafidon para
enterramiento que habia en aquel
espacio, la primera situada a la en-
trada quedaba reservada para la
persona a la que pertenecia ante-
riormente aquel espacio.

En ese mismo afo (1609), ade-
mds de la adjudicacién de una ca-
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pilla a la hermandad, la fébrica pa-
rroquial de San Ildefonso concedié
a particulares otras capillas con sus
bévedas de enterramiento. Entre
ellos destacamos al licenciado Lu-
cas Pérez, beneficiado de la misma
iglesia, quien construyo un altar
junto a un pilar de la iglesia, en el
que colocé un retablo con el relie-
ve de las Dos Trinidades, tallado en
ese afio por Juan Martinez Monta-
fiés. A pesar de que la iglesia de San
Ildefonso se reconstruy6 a partir de
finales del siglo XVIII, este relie-
ve se ha conservado en la capilla
bautismal. Esta parroquia poseyo
durante casi cuarenta anos del siglo
XVII varias obras del circulo artis-
tico de Martinez Montanés (Virgen
de Montserrat, Dos Trinidades y
Cristo de la Conversién).

En 15 de marzo de 1611 el arzo-
bispado hizo relacién de las cofra-
dias que salian de disciplina en la
Semana Santa durante el miércoles,
jueves y viernes en Sevilla y Triana,
aunque las trianeras no pasaban al
centro histérico de la ciudad y ha-
cian su estacion penitencial en la
parroquia de Santa Ana. En aquel
afo se contabilizaron treinta y nue-
ve cofradias, correspondiendo once
al Viernes Santo, entre ellas «la con-
versién del Buen Ladrén» que «sale
de sn illefonso Parroquia». En la
década de 1630, el abad Alonso Sin-
chez Gordillo no nos dejé descrip-
cién de esta hermandad ni de sus
imdgenes en su libro sobre las de-
vociones y las estaciones religiosas
que se celebraban en Sevilla. No fi-
gura entre las cofradias convocadas
a la procesion de la Santa Bula de
1632 que salia desde el convento de
San Francisco y solamente registra
su existencia en la relacién de co-
fradias de disciplina reducidas que

no salen en la procesién del Corpus. En 1651 la hermandad se trasladé al
convento dominico de San Pablo, actual parroquia de Santa Maria Mag-
dalena, en cuya sede hist6rica permanece.

LA ESCULTURA DE VIRGEN DOLOROSA O LA IMAGEN
DE LAGRIMAS CON EL TITULO DE NUESTRA SENORA
DE MONTSERRAT

La historia de la escultura de Nuestra Sefiora de Montserrat se inici6
en 1604, segun la informacidon que aportan los testigos del pleito promo-
vido en 1619 para demostrar la propiedad de la imagen de Nuestra Sefiora
de Montserrat, que mas adelante comentaremos. Esta fecha se deduce de
las declaraciones de tres testigos (Catalina y Francisco de Villalobos y José
Vazquez): <habia quince afios poco mas o menos». Los cofrades, que en su
mayoria eran jévenes de una veintena de afios, se reunieron en casa del
prioste Alonso Diaz en una o dos sesiones, como menciona un testigo
(Francisco de Villalobos), que por su apellido pudo ser el hermano de Ca-
talina, la mujer del prioste. A estas reuniones se convocaron varios her-
manos, ademds de los oficiales: «Fernando Manuel solicité a este testigo
(Francisco de Villalobos) y a otros hermanos para que aguardasen en casa
de Alonso Diaz... para conferir y tratar el modo que habia de hacer...». En
ellas se debati6 la forma de conseguir los fondos econémicos para pagar
la escultura, acordandose que fuera mediante limosnas, solucion a la que
se llegé porque ninguno de los implicados podia asumir personalmente el
coste de la imagen. De aquellas conversaciones no se levantaron actas: «sabe
que no se hizo acuerdo por escrito... porque se hizo la dicha Ymagen de
limosna (José Vizquez)». El dinero recaudado se entreg al clérigo Fernan-
do Manuel, como declaré el testigo anterior: «el dinero que se le ajunt6
para el dicho efecto y se le entregé al dicho Fernando Manuel, no tan so-
lamente se le dio este dinero sino para otras cosas que la cofradia tenia
necesidad». Tal vez esta circunstancia fue la que hizo creer a algunas per-
sonas que el clérigo habia aportado la financiacién.

De todos los testimonios, el que nos aporté datos mas fiable fue Gas-
par Diaz de Acuiia, que en esa fecha era escribano piblico de Sevilla y ti-
tular del oficio 21. Por su situacién juridica hemos de suponer que declaré
con sinceridad. Aunque el auto se produjo en 1619, trece aios después de
la primera salida de la nueva imagen, el testigo aporté varios datos impor-
tantes: la fecha del primer afo que la «Cofradia de San Ildefonso», como
la denomina el testigo, salié con la imagen de madera policromada (1606);
las circunstancias que rodearon el encargo, porque él desempefiaba un car-
go de diputado en la Junta de Gobierno; y la financiacién de la escultura,
que se hizo «de orden y a costa y por cuenta de la limosna» de los herma-
nos de la cofradia, lo que contradijo abiertamente la argumentacién de la
demandante. El encargo artistico era una escultura de vestir, a pesar de
que la mencione como «Ymagen de madera de medio cuerpo». La deman-
dante, por su parte, se refiere a ella como «imagen de Lagrimas». Esta for-
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ma de denominar a la Virgen Dolo-
rosa induce a pensar que la herman-
dad tuviera otra con la advocacién de
Gloria que representara con mayor fi-
delidad la iconografia de la patrona
catalana. Sin embargo, los historiado-
res no hay detectado su existencia en
los anales ni en los inventarios de la
hermandad.

Una década después dofia Catali-
na Roman reclamaba (1619) la propie-
dad de la imagen argumentando que
su hijo, el presbitero Fernando Ma-
nuel, la habia costeado. La interpre-
tacion de los datos del pleito por Ro-
driguez Jurado en 1919 y la publica-
cion en 1954 de una copia parcial del
pleito fechada en 1851 han originado
una importante confusion.

Las gestiones para adquirir una
imagen se iniciaron en 1604, su rea-
lizacién debié de producirse entre la
segunda mitad de 1604 y el primer
trimestre de 1606, teniendo en cuen-
ta los diferentes tiempos empleados
en solucionar el problema: el traba-
jo del primer artista, la recuperacién
de la imagen por la hermandad, el se-
gundo encargo a otro oficial de Mar-
tinez Montafiés, realizar las modifi-
caciones introducidas y la labor del
pintor Gaspar de Raxis. En la Sema-
na Santa de 1606 sali6 la nueva ima-
gen de Nuestra Sefiora de Montse-
rrat, segtin declar6 Gaspar Diaz de
Acuna.

RAFAEL ALCAZAR

serrat. Hablamos de autores, por-

EL PLEITO POR LA PROPIEDAD DE LA IMAGEN (1619) que las escultur:as renacentistas y
barrocas producidas en los talleres
Y LOS PROBLEMAS DEL AUTOR DE LA IMAGEN sevillanos eran trabajos artisticos en

los que participaban el escultor y el
pintor: el primero tallaba el volu-
men y daba forma a la materia (ma-
dera) y el segundo afadia el color
para imitar las texturas de los teji-

En 1619 dofa Catalina-Roman promovié un pleito, que perdié, contra
la hermandad de Monztserrat, argumentando que su hijo el clérigo Fer-
nando Manuel habia costeado la realizacién de la imagen. Uno de los tes-
tigos fue Gaspar Diaz de Acuiia, escribano del rey y vecino de la collacién
de Santa Maria Magdalena, quien aporté datos interesantes sobre los au- :
tores y sobre los problemas surgidos en la realizacién de la Virgen de Mont-  dos y las carnaciones.

[400 AKIOS DE DEVOCION]



LA VIRGEN DOLOROSA

Como hemos visto anterior-
mente, Diaz de Acufa fue la perso-
na que recibi6 el poder de la her-
mandad para formalizar con el ar-
zobispado en 1609 la cesién de un
espacio en la iglesia de San Ildefon-
so. Por su implicacién en la organi-
zacién de la cofradia y por su car-
go publico, su declaracién bajo ju-
ramento nos ofrece todas las garan-
tias necesarias para confiar en su
informacién. Consideramos que
discretamente no dio el nombre del
artista, porque para los cofrades el
autor no era el oficial de escultura
que hizo la primera versién, sino el
taller de Martinez Montafiés, que
era lo que daba prestigio social. Por
la informacién de otro testigo (Fer-
nando Manuel) conocemos que el
primer escultor se llamaba Juan
Guerrero, si el investigador Rodri-
guez Jurado leyé correctamente el
documento original.

Cuando la cofradia se reorgani-
z6 a mediados del siglo XIX surgie-
ron problemas con el gremio que
mantenia la cofradia, aunque desde
1761 estaba inactiva y en el trans-
curso de los afios habia vendido
parte del patrimonio y de los ense-
res procesionales. Por ello, para de-
mostrar que la imagen pertenecia a
la cofradia, los responsables de la
renovada asociaci6n religiosa solici-
taron al arzobispado trascripcién
del pleito de 1619 que interpuso y
perdi6 dofna Catalina Romén recla-
mando los derechos sobre la ima-
gen. En el oficio de peticién de la
cofradia se menciona por error el
afio 1623, fecha que fue corregida
por el archivero eclesidstico que
hizo el traslado, en el que consta
que el pleito fue en 1619. Como
esta trascripcién no fue literal, el
responsable no copié la declaracién

de uno de los testigos, precisamente la de Fernando Manuel, la persona
que mencioné el nombre del escultor Juan Guerrero. Interpretamos esta
omisioén, claramente intencionada, como una decisién técnica del archi-
vero, porque los datos aportados por este declarante no afectaba el obje-
tivo principal del documento que era demostrar que los cofrades habian
costeado la imagen.

Diaz de Acufia no fue lo suficientemente explicito sobre el escul-
tor, al que se le hizo el encargo de la imagen «verbalmente», no obs-
tante nos aporté datos que le sitdan en el entorno artistico del maes-
tro Juan Martinez Montafiés, el escultor de mayor prestigio en Sevilla.
Los recursos econémicos de aquella hermandad eran escasos, como lo
demuestra el pago de la imagen mediante limosnas y la eleccién de un
oficial de Martinez Montafés, en vez de habérselo encargado al maes-
tro. En aquel momento, aIgo mds de trece afios después, el testigo no
recordaba el nombre del primer oficial, al que conocié de vista y del
que sélo sabia que tuvo su residencia en la calle de la Ballestilla (actual
Buiza y Mensaque). Pero la historia se complicé cuando la imagen no
agradé a los cofrades, quienes se la llevaron al escultor Martinez Mon-
tanés para que otro oficial mejorara la calidad artistica: «por no la ha-
ber acabado con perfeccién los cofrades de la dicha Cofradia y este tes-
tigo que para ello fue diputado con ellos verbalmente, llevaron el cuer-
po de la dicha Ymagen a que lo perfeccionase con lo perfeccioné de
nuevo un oficial de Juan Martinez Montafiés, escultor que vive en la
calle de la Muela (actual O"Donnell)». Esta declaracién no deja claro
que el primer artista fuera discipulo de Montafés, porque sélo dijo que
lo perfeccioné «de nuevo un oficial». A pesar de las posibles dudas que
planteamos, hemos de aceptar que su autor también fue un discipulo
de Martinez Montaiiés.

En ningin momento, el testigo aporté datos aclaratorios para identi-
ficar a los dos oficiales. Es extrafio que mencione dos oficiales, cuando
las normas gremiales prohibian a éstos que tuvieran taller abierto y pu-
dieran contratar. La existencia del contrato verbal y la presencia de Mar-
tinez Montafés solucionan los dos problemas: la calidad artistica de la
escultura estuvo asegurada con la supervisién el propio maestro y el en-
cargo de la imagen no se hizo a través de contrato oficial ante notario.
Por el tipo de escultura, imagen de vestir, y por su precio, no era habi-
tual que se formalizaran escrituras ante escribanos. Pocos son los con-
tratos que se conocen de imagenes de vestir de Virgen pasionista, sien-
do una de las excepciones la Soledad en su Mayor Dolor que tall§ el es-
cultor Alonso Alvarez Albarran, discipulo de Martinez Montafiés, para
la cofradia que tenia su sede en la iglesia del Colegio de los frailes mini-
mos en Sevilla, actual iglesia del Sagrado Corazén en la calle de Jesiis
del Gran Poder. Aunque muchas contrataciones no se protocolizaron, sin
embargo era costumbre que los mayordomos o las personas responsables
de abonar las cantidades al artista escrituraran un documento de liqui-
dacién o carta de pago para justificar los cumplimientos (cliente/artista)
y la aceptacion de la obra.
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LAS HIPOTESIS SOBRE EL AUTOR DE NUESTRA
SENORA DE MONTSERRAT

El pintor e historiador Antonio Palomino de Castro escribié un libro,
titulado El Parnaso espafiol pintoresco y laureado, con las biografias de
los principales artistas que habian muerto anterior a 1724. Cuando trata al
escultor Juan Martinez Montafiés elogia la calidad del Cristo de la Con-
versién, que vio en la capilla de Montserrat del convento de San Pablo,
con la frase: «que parece que se le puede escuchar la voz». En la reducida
seleccién de obras que incluye no menciona a la Virgen de Montserrat.
En el siglo XIX los historiadores Félix Gonzélez de Leén y José Bermejo
y Carballo asignaron las dos imdgenes (Cristo y Virgen) al artista Juan Mar-
tinez Montafiés, el escultor de mayor prestigio de Andalucia para la so-
ciedad decimonénica.

La hermandad poseia desde 1851 un traslado del pleito de 1619 en el
que, como hemos comentado, no aparece la declaracién que aporta el ape-
llido del escultor Juan Guerrero, por eso no fue hasta 1919 cuando Adolfo
Rodriguez Jurado publicé su articulo, titulado «Suum quique tribuere», dan-
do a conocer la existencia del pleito y la informacién del documento ori-
ginal: el encargo al escultor Juan Guerrero antes de 1606, el desagrado de
los cofrades por la mediocre calidad de la escultura, la decision posterior
de la cofradia de llevar la imagen al taller de Juan Martinez Montanés, la
participacion de un desconocido oficial de este maestro y el apellido del
pintor que la policromé (Raxis). Estos acontecimientos se desarrollaron
entre 1604 y la Semana Santa de 1606. Segin la documentacién existente,
debemos rechazar la fecha de 1608 para la finalizacién de la imagen, por-
que puede deberse a un error tipografico que ha sido repetido posterior-
mente por las noticias cofrades. También hemos senalado anteriormente
que pudo ser intencionado la primera vez que se adelant6 la fecha de su
ejecucion hasta hacerla coincidir con el periodo en el que Juan de Mesa
estaba en el taller de Martinez Montafiés.

Consideramos que, si la trascripcién de Rodriguez Jurado fue correc-
ta, debemos mantener la existencia de un escultor llamado Juan Guerre-
ro, cuyos datos biogrificos y actividad profesional posterior se descono-
cen, asi como el rechazo de la escultura por parte de la hermandad. Que
la imagen no fuera del agrado de los cofrades es una circunstancia que ha
sucedido con algunos encargos conocidos, como le sucedi6 al escultor jien-
nense Juan de Becerra en Madrid con la Virgen de la Soledad encargada
por la reina Isabel de Valois, quien le rechazé dos interpretaciones antes
de aceptar la tercera y tltima versién.

La declaracién de Diaz de Acufia deja claro que la imagen se hizo en el
entorno artistico de Martinez Montafiés y que no fue una obra personal
del maestro, sino una escultura realizada por dos oficiales, tanto la prime-
ra versién como la definitiva. Tal vez, este testigo no recordé los nom-
bres de los oficiales, frente a la otra declaracién que dijo que el artista se
llamaba Juan Guerrero, porque en 1619 aquellos escultores no eran cono-
cidos.

En el intento de descubrir la au-
toria exacta, Rodriguez Jurado qui-
o0, posteriormente a su primer ar-
ticulo, revalorizar la imagen, por
una parte, argumentando la justifi-
cacién del cambio de artista o re-
chazo de la imagen y; por otro lado,
atribuyendo la versién final a Juan
de Mesa, un discipulo al que se le
comenzaba a conocer en los ulti-
mos afos de la década de 1920 con
las aportaciones de Celestino L6-
pez Martinez, José Herndndez
Diaz, Miguel Bago Quintanilla, An-
tonio Muro Orején, Heliodoro San-
cho Corbacho, etc.

Con respecto al primer asunto,
la falta de datos sobre la personali-
dad enigmadtica de Juan Guerrero y
el olvido de los nombres por parte
de Diaz de Acufa, que se justifica
por el intervalo de los trece afios
transcurridos entre el encargo y el
pleito, originé la hipétesis de que el
artista se marché a las Indias sin
acabar la imagen. En aquellos afios
finales de la década de 1910 y du-
rante la de 1920, las investigaciones
de varios profesores e historiadores
aportaron numerosos datos nuevos
sobre la historia del arte sevillano
que paulatinamente se iban dando
a conocer. En el campo de la escul-
tura, se incorporaron nuevos nom-
bres y se evalué el alcance de la ac-
tividad comercial que habia existi-
do entre Sevilla y las Indias. En este
contexto, Rodriguez Jurado pensé
que el primer oficial habia dejado la
imagen de Montserrat sin concluir
debido a un viaje a las Indias. En la
némina de los artistas que se tras-
ladaron al nuevo continente encon-
tré a Gaspar de la Cueva, por lo que
identificé el primer oficial con este
artista, pero datos posteriores han
demostrado que este escultor, cuyo
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primer dato conocido es su matri-
monio en 1609, se marché a Amé-
rica en 1613, descartandose la hip6-
tesis.

Con respecto al segundo asunto,
como el testigo Diaz de Acufia de-
clar6 que Martinez Montaiés se lo
entreg6 a otro oficial, surgi6 el
nombre del segundo autor: Juan de
Mesa, un artista que comenzaba a
asombrar al sector culto y cofrade
de la sociedad sevillana, que obser-
vaba como algunas de las principa-
les esculturas del gran maestro
Martinez Montafiés, consideradas
como sus obras de arte, habian sido
talladas por su discipulo Juan de
Mesa, cuya vida no fue muy longe-
va. Cuando Rodriguez Jurado publi-
¢6 su articulo (1919) atin no se ha-
bian descubierto los documentos
que revalorizaron al escultor Juan
de Mesa, pero se le conocia vaga-
mente y en algunas referencias co-
frades se le llamaba erréneamente
Cristébal de Mesa, como aparece
en la revista La Pasion de los afos
1923 y 1924 al hablar del Cristo de
la Conversion. Esta atribucion se
afianzé con el descubrimiento de
que Juan de Mesa era el autor del
magnifico Cristo de la hermandad,
tallado en 1619-1620.

En 1954 Francisco Caballero pu-
blicé el texto del pleito, a partir del
traslado de 1851, y volvié a reflexio-
nar sobre el autor de la imagen y
sobre la fecha de realizacién, con-
cluyendo que la imagen fue tallada
en 1606. Como en ese afo estaba
Juan de Mesa en el taller de Marti-
nez Montafiés, reafirmo su autoria,
rechazando el argumento de los que
planteaban que Mesa estaba en los
inicios del aprendizaje y no tenia
los conocimientos ni el dominio
técnico para hacer una imagen de

esta calidad. Caballero argumenté que Mesa en ese afio, aunque acababa
de ingresar en el taller, tenia veintitrés afios y que tendria conocimientos
suficientes, adquiridos en otro taller, como para hacerse cargo de la ima-
gen. Concluy6 asignando la imagen de Nuestra Sefiora de Montserrat al
escultor Juan de Mesa. Mis recientemente Jiménez Sanpedro reprodujo
este articulo y detect6 la parcialidad informativa del traslado de 1851, en
el que se omiti6 el testigo que aporté el nombre del primer oficial (Juan
Guerrero). Posteriormente otros historiadores han sintetizado toda la pro-
blematica.

La recuperacion artistica de Juan de Mesa fue asombrosa, porque al-
gunas de las esculturas que se consideraban obras maestras de Martinez
Montaiiés se documentaron como imégenes talladas por el escultor cor-
dobés. Por ejemplo, en las informaciones que la revista La Pasién public6
en su edicién de 1927 se atribuian quince esculturas a Martinez Montafiés
con mayor o menor seguridad. De las ocho iméagenes de Jesds quedé sola-
mente una escultura (Pasién) como obra del maestro, porque las demis se
han demostrado que eran de Jer6nimo Hernandez, Francisco.de Ocampo
y Juan de Mesa. De las seis virgenes y una verénica creemos que ninguna
fue una creacién personal de Montafiés, y la que estuvo mas cerca de sus
directrices artisticas fue Nuestra Sefiora de Montserrat.

La hipétesis de que el segundo oficial fuera Juan de Mesa es también
cuestionable por varios argumentos. Primero, el testigo Diaz de Acufia
menciona la Semana Santa de 1606 como el afio de la salida procesional
de la nueva imagen y conocemos que Juan de Mesa ingres6 en el taller de
Martinez Montafés a partir de junio de ese afio, segin el contrato de apren-
dizaje que formalizaron Mesa y Montafiés en noviembre de 1607, en el que
se hace constar que llevaba un afio y seis meses con el maestro. Y segun-
do, si la referencia del testigo a «un oficial» fue correcta habria que des-
cartar al artista cordobés, porque en la fecha de la primera salida de la Vir-
gen (1606) era un aprendiz recién entrado en el taller. Ademas, nos parece
extrafio que Diaz de Acufia no recordara el nombre del artista que la ter-
miné, cuando pocos meses después del pleito la cofradia contraté la talla
del Cristo de la Conversién con el escultor Juan de Mesa.

Por la documentacién existente y por el conocimiento parcial sobre los
artistas que trabajaron o colaboraron con Martinez Montafés en la déca-
da de 1600 no debemos seguir aportando nombres al azar. Lo que es in-
cuestionable es que la imagen sali6 del circulo de Martinez Montafiés y
que, a pesar de los dos enigmdticos oficiales, la imagen fue realizada si-
guiendo las directrices y los postulados estéticos de Martinez Montafiés.
Las intervenciones realizadas en los siglos XIX y XX han cambiado el as-
pecto original del tono y la calidad de las carnaciones, asi como la coloca-
cién de ojos de cristal ha modificado la expresion de la mirada, desapare-
ciendo el caracteristico rasgo achinado de los ojos.

La atribucién de la imagen a Juan de Mesa también se fundamenta en
las caracteristicas técnicas y en la calidad artistica de las manos de la Vir-
gen. Aunque es cierto que presentan similitudes con otras talladas por el
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escultor cordobés, no podemos ol-
vidar que su estilo artistico es una
variante del arte de Montaiiés, y es-
pecialmente si consideramos que
las manos se hicieron en 1605-1606.
También existe la posibilidad que
Juan de Mesa las tallara anos des-
pués, cuando hizo la imagen del
crucificado en 1619, fecha en la que
el artista habia definido su estilo.

El otro artista mencionado en el
pleito de 1619 es el pintor Raxis,
que se identifica sin dificultad con
Gaspar Ragis o Raxis, pertenecien-
te a una familia de artistas (escul-
tores y pintores) de origen italiano
que se estableci6 primero en Alca-
la la Real, después en Granada y
posteriormente algunos miembros
trabajaron en Malaga y Sevilla. La
referencia a este pintor como autor
de la policromia de una escultura del
taller de Martinez Montafiés no es
extrafia, porque en esta década tra-
bajé con el gran maestro, porque los
dos eran naturales del mismo pueblo
de la provincia de Jaén (Alcala la
Real), ademis de que el escultor ha-
bia aprendido en el taller granadino
de Pablo de Rojas o Raxis.

EL TALLER DE MARTINEZ
MONTANES Y SUS
DISCIPULOS A COMIENZOS
DEL SIGLO XVII

Los escultores tallan la expre-
si6n de sus imagenes segun las con-
diciones animicas de la situacion re-
presentada, por lo que los recursos
artisticos usados en el rostro de una
Virgen de Gloria, no son iguales a
los aplicados a la interpretacién do-
lorosa. Los rasgos fisonémicos, en
los que predominan el color sonro-
sado y las formas curvas de las ce-
jas y de los volimenes redondos y

&

turgentes, manifiestan jubilo, felicidad, gozo y exaltacién, mientras la ex-
presion doliente muestra lo contrario, el rostro demacrado y sus faccio-
nes mas afiladas, porque los misculos se quedan flaccidos. En ocasiones,
los rostros reflejan una situacion hibrida entre dolor y jubilo, si el objeti-
vo comunicativo de la imagen es trasmitir el mensaje de esperanza y paz,
aunque sufra el dolor que produce la soledad y la pérdida de un ser queri-
do. Por eso los escultores barrocos crearon una amplio abanico de inter-
pretaciones doliente en las que la presencia de las cejas apuntadas no fue
siempre un recurso expresivo, recordemos el rostro de la Esperanza Ma-
carena, en la que su autor combina el dolor, a través de las ligrimas y su
mirada perdida, con los rasgos de una complacencia esperanzadora. Tam-
bién apreciamos esta dualidad en el rostro de Nuestra Sefiora de Mont-
serrat, pero con menor contraste. Si contemplamos la mitad alta del ros-
tro, ocultando la boca y la barbilla, apreciamos los rasgos de la expresion
dramitica que corresponden a una dolorosa, pero si observamos sélo la
parte inferior comprobaremos que el artista no ha querido mostrarnos nin-
gin gesto doloroso. ¢Quiso el artista combinar la versiéon dolorosa de la
imagen pasionista con su advocacién de Gloria, Montserrat? No obstan-
te, esta argumentacién nunca puede justificar la labor incorrecta de un ar-
tista que no consiga trasladar a la madera policromada los elementos ex-
presivos del mensaje que intenta comunicar.

Otro aspecto a tener presente en el andlisis y en la valoracién de esta
imagen es que no podemos comparar los recursos estilisticos usados en el
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LA VIRGEN DOLOROSA

taller de Martinez Montafiés duran-
te la primera década de 1600, en la
que se talla la Virgen de Montse-
rrat, y los aplicados veinte o trein-
ta aios después. En la primera épo-
ca el maestro experiment6 la tran-
sicién del idealismo manierista al
incipiente naturalismo barroco y en
la otra época su estilo personal, ca-
racterizado por una interpretacién
clasicista y serena del barroco, es-
taba consolidado y habia influencia-
do en las sucesivas generaciones de
escultores.

En la numerosa produccién de
Martinez Montafiés no hay imagen
documentada de Virgen dolorosa
que nos pueda servir de referente
artistico para compararla con Nues-
tra Sefiora de Montserrat, porque
sus virgenes representan estados de
gloria y regocijo (Inmaculada,
Asuncién, escenas de la Adoracién
de los Pastores o de los Reyes, etc.).
Tal vez, el maestro no pudo acep-
tar el compromiso de tallar esta
imagen por los encargos que tenia
en ejecuciéon. En 1604 contraté
conjuntamente con el pintor Diego
de Salcedo un retablo y su imagine-
ria para el convento de Santa Clara
de Cazalla de la Sierra (desapareci-
do), traspasando meses después al
escultor Francisco de Ocampo la
realizacion de las esculturas, cuyo
artista tenia que reproducir los mo-
delos de barro que habia modelado
el maestro. En ese mismo afo hizo
el retablo y las imagenes de la ca-
pilla de Animas del Convento de
San Francisco de Sevilla, actual ca-
pilla de San Onofre; los santos pa-
tronos de Jerez de la Frontera (San
Honorio, San Eutiquio y San Este-
ban) y trece sagrarios para los con-
ventos franciscanos del reino de
Nueva Granada en las Indias. En

1605 Martinez Montafiés se comprometio a construir tres sagrarios para
los conventos dominicanos de Cuba, Puerto Rico e Isla Margarita, ade-
mis de tallar varias esculturas: una imagen de San José con el Nifio Jesus
caminante para el gremio de carpinteros de ribera, un San Juan Bautista
sin especificar el destino, y los relieves y esculturas del retablo de Francis-
ca de Leén para el Colegio del Santo Angel de la Guarda. Antes habia ta-
llado el Cristo de la Clemencia y otro crucificado para Lima. En 1606 tra-
bajaba en el magnifico Nifio Jesis de la Hermandad Sacramental del Sa-
grario de Sevillay en la construccién de tres retablos: iglesia dominica de
Portacoeli de Sevilla; convento de San Francisco de Huelva y el dedicado
a la Inmaculada en el pueblo sevillano de El Pedroso, en colaboracién con
el pintor Francisco Pacheco.

En los afios que se hizo la Virgen de Montserrat, el taller de Martinez
Montaiiés desarrollaba una importante actividad artistica, en la que parti-
cipaban los aprendices procedentes de diferentes lugares: desde 1605 el an-
tequerano Pedro Sinchez; desde 1606 el toledano Francisco Villegas y el
cordobés Juan de Mesa; y desde 1608 el jerezano Alonso Alvarez de Alba-
rran. En ocasiones, el maestro cedia algunas esculturas a otros escultores,
como Francisco de Ocampo, y colaboraba con otro ensambladores o ar-
quitectos de retablos, como Luis de Figueroa, artista que fue el curador
ad litem de Juan de Mesa en el contrato de aprendizaje. Con respecto a la
policromia, los principales pintores que colaboraron en esta época fueron
Francisco Pacheco, Gaspar Raxis y Baltasar Quintero. El segundo, que es
el artista que se menciona en el pleito de la Hermandad de Montserrat de
1619, policromé los patronos jerezanos, los trece sagrarios y las imagenes
de San José del gremio de carpinteros, San Juan Bautista y Jests Nifio del
Sagrario.

Aunque no tenemos un modelo de Virgen dolorosa montaiesina, su
paralelismo expresivo lo podemos observar en las cejas apuntadas que
muestran los rostros de otras representaciones: la Virgen (1606) del relie-
ve de la Circuncisién del destruido retablo del convento de San Francisco
de Huelva; el San José de la composicién de las Dos Trinidades en la igle-
sia de San Ildefonso de Sevilla (1609); los dngeles (1622) que sostienen la
cabeza degollada de San Juan Bautista en el retablo de la Catedral de Lima,
una obra iniciada en 1607; y la monja clarisa que aparece casi de perfil en
el relieve de Santa Clara y el milagro de la bendicién del pan (1621-1625)
del retablo mayor de la iglesia ex-conventual de Santa Clara de Sevilla.

TRANSFORMACIONES ESTETICAS POSTERIORES.
CUESTIONES ARTISTICAS Y DE CONSERVACION EN
LAS IMAGENES DE VESTIR CON FUNCION PROCESIONAL
Ademis de la documentacién que nos puede informar de la posible au-
toria de una escultura, en el andlisis artistico de la Virgen de Montserrat,

como en otras Dolorosas procesionales, tenemos que tener presente los
avatares por los que ha pasado y su repercusién en el estado de conserva-

NUESTRA SENORA DE MONTSERRAT



cién, asi como el grado de intervencién a los que ha sido sometida. Como
muy bien saben los cofrades que desempeiian, han desempefiado o cola-
boran en las tareas preparatorias para la puesta en escena (actos de culto
y salida penitencial), las esculturas estdn expuestas a continuos traslados y
manipulaciones que ponen en constante peligro fisico a la obra de arte o
a la imagen devocional. Este factor de riesgo, que ficilmente se puede con-
vertir en negativo para la conservacion de la obra de arte, es mayor en las
imégenes de vestir, especialmente en las Virgenes dolorosas.

Los elementos de sujecién, como los alfileres, usados para afianzar los
diferentes tejidos y el cabello natural, en el caso que lo lleve, afectan en
mayor o menor grado a las zonas limites de la parte de la cabeza que los
creyentes o espectadores podemos contemplar. Una reiterada acciéon poco
cuidadosa en el transcurso de los afios termina irremediablemente reper-
cutiendo en el estado de conservacién y posteriormente en su interven-
cién o restauracién. Esta actuacién, anterior a las décadas finales del siglo
XX, no se realizaba con los actuales criterios de conservar la obra origi-
nal, sino que servia para modernizarla al gusto de la época o de los res-
ponsables del momento. En otras ocasiones el cambio es por fuerza ma-
yor o por algin incidente, como el incendié del palio que afect6 a la Vir-
gen de Montserrat en 1899, por lo que Manuel Gutiérrez Reyes y Cano le
hizo una nueva policromia. Y, aunque no esté documentado, creemos que
con anterioridad a esta intervencién habia recibido otra en la que se le
incorporaron los ojos de cristal, perdiendo los caracteristicos ojos achina-
dos del estilo de Montafiés de la época de su realizacién, ademas de la re-
novacién o modernizacién de la policromia o carnacién, adquiriendo un
tono distinto al anterior. Hemos querido diferenciar entre restauracion e
intervencién, porque consideramos que en la segunda accién el artista no
actia respetando los valores artisticos del pasado, sino que introduce ele-
mentos y conceptos estéticos modernos o diferentes a los originales o an-
teriores a su participacion.

En el estado de conservacion de las imagenes de vestir también han
influido las situaciones de abandono padecidas durante los periodos de cri-
sis de los siglos pasados en las que las imagenes no estaban tan atendida,
como le sucedi6 a la hermandad de Montserrat durante las dltimas déca-
das del siglo XVIII y la primera mitad del siglo XIX, segiin nos informa
el historiador Félix Gonzilez de Leén y testigo presencial de esta situa-
cién. Recordemos que los cofrades que reorganizaron esta asociacion re-
ligiosa a mediados del siglo XIX encargaron en 1851 la restauracién de la
imagen del Cristo crucificado, obra de Juan de Mesa, al escultor Gabriel
de Astorga, quien le eolocé los ojos de cristal e hizo una nueva policro-
mia, un criterio inconcebible actualmente, sobre todo teniendo presente
que la imagen se consideraba una de las obras magistrales del gran maes-
tro Juan Martinez Montafiés. Aunque Gonzilez de Le6n s6lo refiere la res-
tauracion del Cristo de la Conversién en 1851, que ha sido documentada
por el profesor José Roda (da cantidad de mil y cuatrocientos reales ve-
llén por la restauracién y pintado del Cristo propio de la dicha herman-
dad») , sin embargo planteamos la posibilidad que también interviniera la

Virgen en aquel momento o en
afios posteriores.

La dltima intervencién impor-
tante la hizo José Rodriguez-Rive-
ro Carrera, restaurador del Museo
de Bellas Artes, en 1990-1991 por
un importe 308.000 pesetas, aun-
que en abril de 1983 habia redacta-
do un informe del estado de con-
servacion de la imagen proponien-
do su urgente intervenciéon y pre-
sentando un coste econémico infe-
rior. En el informe previo a la tlti-
ma restauracion, este profesional
incidia en el incremento del dete-
rioro producido en la imagen des-
de su anterior diagnostico.

Por la intervencién de estos artis-
tas, los profesores Gonzilez Gémez
y Roda Pefa incluyeron la imagen de
Montserrat en un apartado de escul-
turas sin estilo definido, titulado
«Otras obras» del capitulo «El Manie-
rismo y la transicién al Barroco» .

La realidad artistica de la ima-
gen creada en 1604-1606 ha sido
modificada a través de los siglos
con otras intervenciones necesarias
para su conservacion, aunque los
criterios aplicados en el siglo XIX
no se hicieron pensando en las ca-
racteristicas de la obra original. Los
enigmaticos Juan Guerrero y el se-
gundo oficial, los escultores Juan
Martinez Montanés y Juan de
Mesa, el pintor Gaspar de Raxis, los
escultores Gabriel de Astorga, Ma-
nuel Gutiérrez Reyes Cano y Fran-
cisco Buiza Ferndndez, y el restau-
rador José Rodriguez-Rivero Carre-
ra son los protagonistas de la his-
toria artistica de esta Virgen Dolo-
rosa y los autores, en mayor o me-
nor grado, de la imagen de Nuestra
Sefiora de Montserrat que cada Se-

mana Santa procesiona por las ca-
lles de Sevilla.
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