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RESUMEN

Es Jerénimo G6émez un escultor cuya produccidn artistica ha sido construida a retazos y a veces visto
de soslayo por la historiografia, en parte debido a la destruccién de su posible obra conservada en
la provincia de Mélaga —tanto previsiblemente ya en el s. xix (Guerra de Independencia, desamor-
tizaciones, etc) como mds probablemente, durante las quemas anticlericales de 1931 y 1936— que
nos privaron de conocer su corpus artistico documentado o el que hubiera por documentar (debido
a la desaparicién de los archivos parroquiales) y también por la discreta calidad que ostentan las
piezas que se le han ido asignando a lo largo del tiempo, que nos hablan de un escultor correcto
en la técnica, robusto en las formas pero carente de la suficiente fuerza expresiva. Aun asi, en su
momento este autor y su obrador tuvieron buena fama en la ciudad, la provincia y mds alld, con una
clientela estable y gozando del favor institucional civil y eclesidstico. En este articulo haremos una
recopilacién de toda su obra documentada y asignada hasta la fecha actual con objeto de que sirva
de pequefio catdlogo del autor y su taller, asi como descubriremos obras inéditas que, por su alejada
situacién geogréfica del foco principal del que debieron salir la amplia mayoria de piezas del referido
obrador —es decir, Mélaga— no han sido tenidas en cuenta como probables obras realizadas por este.
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THE MALAGA SCULPTOR JERONIMO GOMEZ (1630-1719).
STATUS OF THE ISSUE AND NEW ATTRIBUTIONS

ABSTRACT

Jerénimo Gémez is a sculptor whose artistic production has been built in pieces and times viewed
obliquely by historiography, partly due to the destruction of his possible work preserved in the
province of Mélaga. This destruction likely began in the 19th century (during events such as the
War of Independence and various confiscations) and continued during the anticlerical riots of 1931
and 1936. As a result, we have been deprived of a comprehensive understanding of his documented
artistic corpus, as well as what remains to be documented, given the disappearance of parish archives.
Additionally, the modest quality exhibited by the works attributed to him over time, while technically
competent and robust in form, has often lacked sufficient expressive force. Nevertheless, in his day,
Goémez and his atelier enjoyed a solid reputation in the city, the province and beyond, maintaining
a stable clientele and benefiting from both civil and ecclesiastical institutional support. The aim
of this article is to compile all of Gémez’s documented and attributed works to date, providing a
modest catalog of the artist and his atelier. This research also seeks to uncover unpublished works
that, due to their geographical location far from the main focus from which they must have come
the vast majority of pieces from the aforementioned workshop —that is, Malaga— have not been
taken into account as probable creations of Gémez.

Keyworbps: sculpture, baroque, Jerénimo Gémez, 17™ century, Malaga.
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1. LA OBRA DEL ESCULTOR JERONIMO GOMEZ.
ESTADO DE LA CUESTION

Mucho de lo que sabemos sobre la vida y produccién artistica de Jerénimo
Go6mez se lo debemos, en gran parte, al erudito agustino Andrés Llordén en su libro
Escultores y entalladores malaguenos, por lo que no desarrollaremos en exceso todo lo
descubierto por este investigador con el fin de no alargar este articulo.

Sabemos que fue hijo de otro importante escultor de procedencia granadina,
Juan Gémez, seguidor, a su vez, del alcalaino Pablo de Rojas' y que estuvo aprendiendo
la labor escultérica en el taller del turolense José Micael Alfaro” por tan solo dos afios
(de 1639 a 1641), si bien hubo de gozar del favor y amistad de este maestro, pues a
su muerte en 1650 le legaria todas sus herramientas y papeles (Llordén 1960, 225).

Desde su independencia como maestro escultor con obrador propio se adivina
una metedrica carrera por cuanto comenz6 a gestionar numerosos bienes y viviendas
y le sucedieron varios encargos de importancia por parte de hermandades, érdenes
mondsticas e instituciones de relevancia de la ciudad como los mismisimos cabildos
municipal y catedralicio, si bien y por desgracia, debido tanto a los conflictos socia-
les y politico-econédmicos del s. x1x como a los referenciados tumultos anticlericales
sufridos por Mélaga y su provincia en 1931 y 1936, muy pocas obras documenta-
das de su taller nos han llegado hasta nuestros dias y otras tantas que han subsistido
hasta la actualidad lo han sido modificadas parcialmente —ya sea de talla, ya de poli-
cromia o incluso en ambos aspectos’—.

Entre su produccién escultérica documentada —aunque tristemente desapa-
recida— tenemos un Crucificado para Benagalbén en 1650 y otro encargado por Dio-
nisio Cabello en 1673, un Cristo de la Humildad para la Cofradia de la Vera Cruz de
Cariete en 1658 e, igualmente, otro del mismo tipo iconogrifico para el malaguefo
Juan Antonio Oropesa en 1668. Al afio siguiente (1669) se le encargaria, por parte
de Juan de Figueroa y Vargas, un San José con el Nifo y en 1679 se le documenta
una Virgen'y un San Juan evangelista para la parroquia del Sagrario de Mdlaga, rea-
lizando posteriormente para este mismo templo en 1687 cuatro Nisios Atlantes para
el Monumento del Jueves Santo (Romero Torres 2011, 78).

También fue entallador y retablista, siendo, de hecho, uno de los més soli-
citados durante la 2.* mitad del s. xvir en Mélaga. Curiosamente, las esculturas que
nos han llegado de €l en la actualidad proceden, en el 90% de los casos, de dichas

! Para saber mds al respecto, ver Sdnchez Lépez, 2007, 81-98.

* Destacada figura artistica en la primera mitad del s. xvir malaguefio hasta la llegada de
Pedro de Mena, siendo autor del apostolado de la sillerfa de la catedral malaguefia, del cuerpo central
de la Fuente de Génova o del Santo Cristo de la Salud, patrén de la ciudad.

? No olvidemos tampoco las pequefias modificaciones que, sabemos, algunas imdgenes que
la historiografia actualmente adjudica a la labor de Jerénimo Gémez sufrieron durante el s. xvi11, con
objeto de renovarlas estéticamente al gusto imperante, afiadiendo postizos (ojos de cristal, pestaiias de
pelo) o ricos estofados. Algo parecido también sucederd con imdgenes de este autor o su taller durante
el s. xx y el xx, con 4nimo de «restaurarlas», cambiando las encarnaduras.



construcciones lignarias, por lo que muchas de estas habrian de haber tenido nece-
sariamente una participacién importante del taller y eso explicaria por qué son obras
que carecen de expresion e, incluso en algunos casos, de buenas proporciones.

El retablo mds antiguo que se le tiene documentado es el que realizé
entre 1664 y 1665 para el presbiterio de la franciscana iglesia conventual de San Luis
el Real. Luego realizaria el mayor de la iglesia de Santiago en 1674, el de la capilla
de Santa Lucia del gremio de zapateros en 1696 y el mayor de la iglesia del Sagra-
rio entre 1713y 1716, afio de su muerte (Romero Torres 2011, 78-79). Otras obras
lignarias que se le documentan eran la sillerfa del coro del convento de la Merced,
realizado en 1668 (Rodriguez Martin 1995, 266); las andas procesionales en forma
de templete (cuatro columnas y cipula calada) para la Virgen del Rosario de Alhau-
rin de la Torre en 1665; y otra de iguales caracteristicas para la Virgen de los Ange—
les del mencionado convento de San Luis el Real en 1668, asi como los tornavoces
para los pulpitos de la catedral en 1677 (Romero Torres 2011, 78-79) y un arca para
los santos 6leos de la parroquia del Sagrario en 1683*.

Por otro lado, disfruté de una buena relacién con el cabildo municipal de
Milaga, que le llegaria a encargar, en varios afios, arquitecturas efimeras para con-
memorar la festividad del Corpus Christi (1663, 1665, 1668 y 1670). Del mismo
modo, se documenta que el cabildo catedral le encargé la realizacién de un Cata-
Jalco en 1665 para las honras finebres del fallecido Felipe IV y también otra arqui-
tectura de igual fin para las exequias de la reina Maria Luisa de Orledns en 1689
(Sdnchez Lépez 1996, 409).

En 1688, afio del fallecimiento de Pedro de Mena, Jerénimo Gémez apa-
rece como maestro mayor de las obras catedralicias y de las fébricas del obispado,
tallando cuatro esculturas de los patrones tutelares de Mdlaga que hubieron de ir
situadas en las esquinas del taberndculo mayor de la catedral (Palomino de Cas-
tro 1724, 1067), realizado este por José Fernindez de Ayala. Estas cuatro imdgenes
se conservan, con mayor o menor fortuna, en la actualidad, tratdndose de los San-
tos Mrtires Ciriaco y Paula (actualmente presidiendo como titulares el templo del
mismo nombre en Mélaga), San Luis de Tolosa'y San Sebastidn (siendo estos venera-
dos en sendas capillas de la catedral malaguefa), encontrindose todos ellos modi-
ficados de policromia (los tres primeros con encarnaduras y estofados realizados en
el s. xvii1, amén de anadidos de postizos como ojos de cristal y San Sebastidn repo-
licromado en la posguerra por Navas Parejo).

También tenemos a la Virgen de Belén que se venera en una urna en el San-
tuario de Santa Maria de la Victoria y se encuentra firmada en la peana, la cual sigue
claramente el modelo iconogréfico y formal implementado por Mena en el mismo
tema’, asi como el conocido crucificado actualmente advocado como de la Clemen-

* Archivo Temboury, «Iglesia del Sagrario» y «Jerénimo Gémez. Escultor-2». En esta tltima
nota, Temboury referencia la fuente: Libro de descargo de la Cofradia del Santisimo Sacramento (de la
iglesia del Sagrario). Afio de 1677, fol. 23.

> Esta imagen también parece haber sido modificada parcialmente, principalmente con una
nueva policromia, pero también apreciamos una leve dulcificacidn de ciertos rasgos de la cara, como
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cia (anteriormente vulgo Mutilado), junto a un tondo con un busto de Dios Padre,
que son las Gnicas obras que restan del 4tico del retablo mayor de la iglesia del Sagra-
rio, realizado por Gémez entre 1713 y 1716, como vimos.

Entre las piezas que mds recientemente se le han atribuido a este y su obra-
dor se encuentran gran parte de los altorrelieves y esculturas del retablo mayor del
Santuario de la Victoria —incluidos los cuatro dngeles atlantes del templete del cama-
rin— (Lara Garcés 2015, 47; Sanchez Lopez 2021, 29 y 36-41), legitimando dicha atri-
bucidn, entre otras cosas, la cuestién de que los restantes (y primeros) relieves fueron
realizados por su maestro José Micael Alfaro, por lo cual se ve factible que los monjes
minimos le encargaran a Jerénimo Gémez la terminacién del retablo y sus respectivas
labores escultéricas tras la muerte del primero en 1650, dejando inconclusa su labor.

También le fueron atribuidos a su obrador dos académicas representaciones
escultéricas de los Santos Martires Ciriaco y Paula que acompafaban al Santo Cristo
de la Salud en su retablo en la capilla de las Casas consistoriales y que hubo de ser
realizado antes de 1661, donde ya aparece descrito el conjunto por Diego de Rivas
Pacheco en su Gobierno politico legal y ceremonial..., publicado en dicho ano (Flores
Matute 2020, 180-181). Muy seguramente estas esculturas y el retablo en el que se
situaban fueran realizados por Jer6nimo Gémez atendiendo a dos razones: su buena
relacién con el cabildo civil —ya hemos visto como este le encargé diversas arquitec-
turas efimeras para el Corpus—y su excelente relacién con José Micael Alfaro, a la
sazén, autor de la mencionada imagen del Santo Cristo de la Salud y que también
goz6 del favor de los ediles. Seguramente, debido al fallecimiento en 1650 de este
ultimo a causa de la peste que asolé a la ciudad en 1649 —y de la que curiosamente
se le atribuyé su curacién y salvacion a este cristo flagelado tras su «milagrosa apa-
ricién» en la plaza principal de la ciudad, donde se situaban las Casas Consistoria-
les— vieran légico los municipes encargarle el ornato de la recién erigida capilla de
este Cristo al que era su amigo y seguidor.

Por dltimo, en la parroquia de la Divina Pastora y Santa Teresa de Jests se
encuentra una escultura de San Buenaventura con habito franciscano, de tamano
algo menor del natural que ha sido vinculado con el circulo de seguidores de Gémez
(Gonzélez Torres 2018, 75) e, igualmente, perteneciente a los fondos del antiguo
convento del Cister de Mdlaga, tenemos un San Juanito que ha sido atribuido por
sus afinidades estilisticas con este escultor, fechdndose ca. 1690 y cuya composicién
sigue el modelo creado por Pedro de Mena y Medrano para el mismo tipo icono-

gréfico (Sdnchez Lépez 2015, 12).

en la nariz o la boca. Todos estos cambios podrian haberse realizado, seguramente, durante el s. xvii
y/o el s. xix. Por ello, y a pesar de que si mantiene la esencia de su autor, no serd tenida en cuenta a
la hora de servir de comparacién con otras imdgenes que atribuiremos a Jerénimo Gémez, prefirién-
dose para ello esculturas que, en principio, nunca fueron modificadas de talla o, como minimo, las
intervenciones en la misma fueron sutiles o poco invasivas (caso de la anadidura de postizos o nuevas
policromias/encarnaduras).



Fig. 1. Jer6nimo Gdémez (atrib.), comparativa de los crucificados de la Clemencia de Mélaga,
parroquia de Santiago de Malaga, parroquia de Santa Ana de Archidona, parroquia
de la Divina Pastora de Malaga y Cristo del Amor de Almedinilla; 1650-1716.
Foto: el autor, Carlos Moreno Porras y Archivo de la Hermandad del Cristo del Amor.

2. NUEVAS ATRIBUCIONES
2.1. UNA SERIE DE CRUCIFICADOS EN MALAGA, ARCHIDONA Y ALMEDINILLA

Hasta la presente, solamente conservabamos un crucificado asignado undni-
memente por la historiografia a Jerénimo Gémez por su procedencia dentro de un
conjunto mayor que si se encuentra documentado: nos referimos al Cristo de la Cle-
mencia'y el desaparecido retablo mayor de la iglesia del Sagrario de Mdlaga. Ahora
venimos a anadir a la produccién de este escultor y su obrador cuatro crucificados
mds, de diverso tamano, consideracién y procedencia, los cuales comparten nume-
rosas analogfas estéticas, formales, técnicas y morfoldgicas con el primero y entre si:
un crucificado académico situado en el sotabanco del retablo mayor de la parroquia
de Santiago de Mdlaga, un pequeno crucificado de oratorio presente en la sacristia
de la parroquia de Santa Ana de Archidona (Milaga), el crucificado que remata el
dtico del retablo mayor de la parroquia de la Divina Pastora de Mdlaga y el Cristo del
Amor de Almedinilla (Cérdoba), que igualmente preside la parroquia de San Juan
Bautista de dicha localidad (fig. 1).

En efecto, comparando todas estas imdgenes, y teniendo como cabeza de la
serie al Cristo de la Clemencia —tanto por su trascendencia como por su evidentisima
calidad superior (lo cual, denota la amplia participacién en este caso de Jerénimo, a
diferencia del resto, con mds o menos intervencidn del taller) y su originalidad prac-
ticamente intacta, tanto de talla como de policromia®~ podemos comprobar como

¢ Excepcién hecha de la pierna derecha y el pie izquierdo —destruidos en 1936—, restitui-
dos por el escultor Juan Manuel Mifarro Lépez en 2020 tomando como referencia las fotograffas que
de la imagen existian cuando presidia el 4tico del retablo mayor de la parroquia del Sagrario. Por lo
demis, el resto de la imagen —talla y encarnadura— permanecia inalterado debido a su lejana situacién
fisica en el aludido retablo mayor, que impediria las modificaciones que otras imdgenes de este autor,
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Fig. 2. Jer6nimo Gémez (atrib.), comparativa de los rostros de los crucificados de la Clemencia
de Midlaga, parroquia de Santiago de Mélaga, parroquia de Santa Ana de Archidona,
parroquia de la Divina Pastora de Mélaga y Cristo del Amor de Almedinilla; 1650-1716.
Foto: el autor, Carlos Moreno Porras y Archivo de la Hermandad del Cristo del Amor.

coinciden el dibujo sinuoso de la pierna derecha sobre la izquierda, las rodillas hue-
sudas, el dibujo de los perixomas, la forma tan caracteristica en Jerénimo Gémez
de realizar el tronco masculino (con una caja tordcica donde el arco costal destaca
sobremanera, a la vez que realiza una atlética y cuidada musculatura del abdomen)
y la misma posicién de la llaga del costado; igualmente, los brazos son robustos y
las manos exponen sus dedos desplegados y gruesos. Las cabezas presentan el mismo
giro, con nariz recia, boca cerrada, ojos igualmente cerrados y cejas levemente apun-
tadas (algo mds palpable en los tres primeros ejemplos: el Cristo de la Clemencia,
el crucificado de Santiago y el crucificado de Archidona). Las barbas son bifidas y
puntiagudas a la manera de Pedro de Mena, con bigote fino y lacio —a veces dibu-
jados en «Cyr—y los pémulos son remarcados, confiriéndole al rostro una apariencia
cadavérica, aunque de cariz dulce y apacible. Por tltimo, el cabello se parte en dos
mitades con raya central, donde normalmente en el lado izquierdo una guedeja de
pelo cae por detrds de la oreja, mostrindola, mientras que en el lado derecho estas
se repliegan sobre si mismas hacia atrds, conformando un caracteristico dibujo heli-
coidal (fig. 2) que suele repetir Gémez en otras imdgenes suyas, como por ejemplo
los dngeles que se apreciaban en el dtico del desaparecido retablo mayor de la parro-
quia del Sagrario de Mélaga o los atlantes de la peana-templete del camarin de Santa
Maria de la Victoria, patrona de dicha ciudad.

En el caso del crucificado de la parroquia de la Divina Pastora y del Cristo
del Amor de Almedinilla, el lado derecho muestra un grueso mechén de pelo que
cae hacia el pectoral, mientras que en el lado izquierdo las guedejas realizan el men-
cionado dibujo en espiral. No son las tnicas diferencias con respecto a los otros tres
de la serie, ya que el perixoma de estos no muestra nudo, sino que sujetan la tela a

de culto mds cercano, sufrirfan ya desde el s. xvii1 —recuérdese la insercidn de ojos de cristal o nuevas
policromias y/o estofados, prictica tan habitual en este siglo con objeto de «renovar» las apariencias de
multitud de imdgenes devocionales—.



la cadera mediante unos visibles cordones que permiten exhibir algo mds de esta,
aunque, por lo demds, el dibujo de los pliegues es sumamente parecido entre todos
los de la serie.

También es justo sefialar que el crucificado de la Divina Pastora’ es el més
burdo de la serie, sobre todo la cabeza, con los rasgos desproporcionados, atin mds
con la talla sobresaliente del foramen supraorbital, por lo que se nos hace evidente
que la participacién del taller en la ejecucion de esta imagen fue muy alta, quizds
incluso casi nula por parte del maestro debido a que pudiera haberse realizado en los
tltimos afios de vida del mismo, donde ya solamente dirigiera el taller o, mds aun,
la realizara algiin discipulo o seguidor cercano, tomando como modelo los ya crea-
dos anteriormente por Jerénimo Gémez.

Por su parte, las dos obras mds sobresalientes de la serie son el malagueno
Cristo de la Clemencia y el Cristo del Amor de Almedinilla, exhibiendo ambos, ade-
mds, una encarnadura sumamente parecida y llena de matices, veladuras y vivi-
dos rojos en los regueros de sangre®. Quizds el uno y el otro sean los de mds calidad
porque estuvieran destinados a tener un propdsito procesional o cultual cercano, a
pesar de que el malaguefio acabara coronando el dtico del retablo de la parroquia
del Sagrario. Y es que, mds atin con todas las obras aqui recogidas, es evidente que
la imagen malaguena es de las de mejor calidad y acabado técnico y policromo de
toda la produccién conservada (o que presumiblemente se le asigna a Gémez) y
frente a la gran mayoria de piezas, mds burdas por cuanto necesariamente hubo una
gran participacién del taller en sus ejecuciones y porque iban destinadas al adorno
y discurso de retablos y/u otras construcciones lignarias, este crucificado manifiesta
una calidad dispareja con el propdsito que finalmente tuvo y conocemos. A ese res-
pecto, precisamente el de la Divina Pastora se muestra cualitativamente mds cohe-
rente en su terminacién, por cuanto estaba destinado a coronar un retablo y en las
alturas poco importaria la excelsitud de la talla y los detalles. Por todo ello, pensa-
mos que el Cristo de la Clemencia pudo tener una primera aspiracion procesional o
tener un culto mucho mds cercano vy, por tanto, necesariamente habria de ser mds
antiguo a la propia construccién del retablo mayor en el que terminarfa manifes-
tdndose (1713-1716), de ahi la enorme diferencia cualitativa que tenia incluso con
el resto de imdgenes que le acompanaban en el 4tico.

7 Ramirez Gonzdlez 2018, 85. Se apunta solamente la datacién de esta imagen en el s. xvi1,
pero no se relaciona con Jerénimo Gémez o su circulo como hacemos nosotros.

8 También muestra una muy parecida encarnadura a estos dos comentados el pequefo cru-
cifijo de Archidona, incluso con un mismo dibujo de los principales regueros de sangre al de la Cle-
mencia, si bien por lo ennegrecido de su estado actual —requerirfa una restauracién— no se hace tan
evidente dicho parecido policromo.
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Fig. 3. Jerénimo Goémez (atrib.), Dolorosa, 1680-1710,
Casa Hermandad del Santo Sepulcro, Mélaga. Foto: el autor.

2.2. UNA DOLOROSA EN LA HERMANDAD DEL SEPULCRO DE MALAGA

En los columbarios de la Casa de Hermandad del Sepulcro de Milaga, loca-
lizamos una interesante dolorosa de tamafio natural y de vestir (fig. 3) que preside la
estancia finebre y que proviene de una coleccién particular de un ilustre hermano,
siendo herencia familiar y venerada en su domicilio como un busto de medio cuerpo
contenido en una gran urna o vitrina de madera de caoba, dondndolo todo ello a su
hermandad hace unos cuantos afos.

Dicha imagen es, sin duda, una obra salida del taller de Jerénimo Gémez,
pues manifiesta todas las caracteristicas técnicas y morfoldgicas propias de este escul-
tor y puede ser comparada perfectamente con numerosas piezas tenidas por seguras
del mismo, entre las que destacamos, por su enorme parecido, el San Luis de Tolosa
de la catedral malaguena, la escultura de San Daniel mdrtir, patrén de Ceuta, que
veremos seguidamente y que también le atribuimos por los mismos motivos (fig. 4),
la Santa Paula de la parroquia de los Mdrtires de Mélaga o muchas de las figuras de
los relieves presumiblemente realizados por Gémez del retablo mayor de Santa Maria
de la Victoria, donde especialmente vemos muchas coincidencias en las figuras del
tondo del dtico (recibimiento de los Reyes Catdlicos de los monjes minimos en su
campamento militar durante el Sitio de Mélaga) —singularmente y como es 16gico
con las figuras femeninas—. Igualmente, se muestra parecida a la dolorosa de talla
completa que, conformando un calvario (con Cristo crucificado y San Juan evange-
lista) se localizaba en el dtico del retablo mayor de la iglesia del Sagrario de Mélaga,
si bien la calidad de las fotografias que reflejaban esta parte de la construccién lig-
naria no nos permite observar los detalles tan bien como en las esculturas existen-
tes dichas. Por su parecido con gran parte de las imdgenes aludidas, esta Dolorosa de



Fig. 4. Jer6nimo Gémez (atrib.), comparativa de los rostros de San Luis de Tolosa, Dolorosa'y
San Daniel Mdrtir, 1680-1710 aprox, catedral de Mdlaga, Casa Hermandad del

Santo Sepulcro de Mélaga y catedral de Ceuta respectivamente. Foto: el autor.

la hermandad malaguefa podria ser fechada entre 1680 y 1710, décadas en las que
presumiblemente fue realizada la serie de esculturas mencionadas.

En efecto, la cabeza muestra rasgos fisonémicos muy caracteristicos en la
produccién de Jerénimo Gémez, como que esta tenga un dibujo algo geometri-
zado de proporcién rectangular tendente al cuadrado, mentén prominente, boca
ancha de labios finos que muestra la dentadura superior, nariz muy gruesa de punta
redonda, ojos grandes y almendrados y un dibujo de las cejas muy rectilineo que
viene a reflejar una expresion del dolor algo apdtica y fria, mds serena que dramd-
tica. Las manos las presenta juntas, reforzando la expresion intimista del simulacro
mariano, siendo sus dedos, como es habitual en la produccién de Gémez, gruesos,
con un dibujo correcto.

De la encarnadura no podemos decir nada, ya que la que actualmente
ostenta la imagen es, claramente, producto de una intervencién decimondnica, que
gusta de presentar una tez muy blanquecina y mate, con sonrojados muy marcados
y leves veladuras azuladas en el contorno de los ojos para mostrar cierto patetismo
fisico debido al continuo y e incansable lloro de la Virgen durante toda la pasién
de su hijo Jesucristo.

2.3. UNA SERIE DE OBRAS EN CEUTA

Siguiendo con la relacién de nuevas obras atribuibles a Jerénimo Gémez,
en la ciudad de Ceuta nuevamente encontramos una serie de imdgenes que, sin
duda alguna, hubieron de ser realizadas por este y su obrador, localizindose muchas
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Fig. 5. Jerénimo Gdémez (atrib.), San Francisco de Sales y San Agustin, 1695-1714,
Santuario de Ntra. Sra. de Africa, Ceuta. Foto: Francisco Mirquez.

de ellas en el Santuario de la Virgen de Africa, patrona de la localidad y otras tan-
tas en la catedral, si bien muy seguramente provenientes del referido santuario. En
este primer templo tenemos a San Francisco de Sales'y a San Agustin (fig. 5) que en
la actualidad se veneran en sendas hornacinas del retablo mayor que custodian la
embocadura del camarin de la patrona ceuti. También unos dngeles dispuestos en el
inicio del arco de la referida embocadura (fig. 6) y una académica imagen de Sanza
Lucia mdrtir, expuesta en uno de los retablos menores de la iglesia. Mientras tanto,
en la catedral se encuentran las imdgenes de San Daniel mdrtir —patrén de Ceuta—
y San Pedyo (fig. 7), haciendo pareja.

En efecto, los dos primeros santos son comparables en todo, por ejemplo,
con las figuras de los relieves de la vida de San Francisco de Paula que Gémez rea-
lizara para el retablo mayor de Santa Maria de la Victoria de Mélaga o con otras
imdgenes de su produccién como el San Luis de Tolosa de la catedral malaguena.
Especialmente parecida es la cabeza de San Francisco de Sales con la de los diver-
sos San Francisco de Paula de las mencionadas escenas o con la del Dios Padre que
culminaba el dtico del retablo mayor de la parroquia del Sagrario®. En cuanto a los

? Esta imagen, junto con el ya mencionado Cristo de la Clemencia, es lo inico que se conserva
del desaparecido retablo mayor de la iglesia del Sagrario de Milaga —permaneciendo en la actualidad



Fig. 6. Jerénimo Gémez (atrib.), Fig. 7. Jerénimo Goémez (atrib.), San Daniel Mdrtir y San
Angelcs (arriba) y Santa Lucia Pedro, 1695-1714, catedral, Ceuta. Foto: Angel Moreno.
(abajo), 1695-1714, Santuario
de Nrtra. Sra. de Africa, Ceura.

Foto: Francisco Marquez.

dngeles, estos se muestran muy parecidos formalmente, tanto en el tratamiento ana-
témico como estético, con los que existian en el referido retablo mayor de la mala-
guena parroquia del Sagrario.

Por su parte, las imdgenes de San Daniel'y San Pedro son, igualmente, ficil-
mente comparables con todas las imdgenes anteriores dichas, presentando el primero
un rostro muy parecido con los referidos San Luis de Tolosa y la Dolorosa de la her-
mandad del Sepulcro, todos en Mélaga (fig. 4), mientras que en el caso de San Pedro,
ademds de tener un rostro légicamente concordante con todas estas imdgenes, puede
también compararse la forma de construir su barba con las de los crucificados aqui
expuestos o la imagen de San Ciriaco, patrén de Mélaga, donde destacamos la per-
sonal forma de realizar el bigote que se repite en todas estas esculturas.

A nivel compositivo, estos cuatro santos manifiestan la pobreza de ideas del
obrador de Gémez, pues muestran mismos contrappostos, con actitudes algo hie-

sobre la puerta de entrada de dicho templo—. Se mantiene intacta en su talla y policromia, si bien muy
ennegrecida por el paso del tiempo, ya que nunca ha sido restaurada.

179

.
Al
<

RIA DEL ARTE, 8; 202

e
U

A DE HIST

A

CADERE. R

A
W,



180

187

J

~ DD
e

8: 2C

E. REVISTA DE HISTORIA DEL ARTE,

ACCADER

24, PP 169

rticas y posturas forzadas, donde el juego comunicativo de los brazos es siempre
igual: el derecho se extiende mientras el izquierdo es destinado a replegarse o suje-
tar algtin atributo/objeto pegado al cuerpo. El dibujo de los pliegues de las telas es,
asimismo, algo pobre, blando y de lineas muy rectas, si bien en el caso de San Pedro
se nota algo mds de esmero en buscar cierta naturalidad. Igualmente, apreciamos
una notable intervencién del taller, sobre todo a la hora de ejecutar las manos, que
a veces son algo toscas y desproporcionadas. A nivel policromo, por su parte, obser-
vamos una misma unidad, por cuanto los motivos estofados en los ropajes de los
cuatro personajes muestran parecidos disefios que denotan haber sido hechos por
una misma mano.

La Santa Lucia (fig. 6), por su lado, es una pieza que revela una intervencién
del taller atin mds profunda que en los cuatro santos anteriormente comentados. En
ese aspecto se muestra parecida a los también académicos San Ciriaco y Santa Paula
que acompafaban la imagen del Santo Cristo de la Salud de Mélaga y que habrian
de formar parte de su primitivo retablo en la capilla de las Casas Consistoriales. La
cabeza de esta santa también es comparable a algunas figuras femeninas del retablo
mayor del Santuario de la Victoria, sobre todo las presentes en el relieve del dtico
del susodicho retablo (Isabel la Catélica y su dama de compania) y las dos Virzudes
carismdticas de la orden minima de la Penitencia y la Humildad. Asimismo, el detalle
de la ttinica con abertura frontal abrochada con cordones lo tenia el San Juan evan-
gelista que formaba conjunto del Calvario en el dtico del desaparecido retablo mayor
de la parroquia del Sagrario o, mismamente, también lo tiene la Virgen de Belén de
este escultor, también venerada en el Santuario de la Victoria, si bien en este tltimo
caso realizado todo con muchisimo mayor esmero y calidad.

Todas estas esculturas dichas provendrian de los retablos que el obispo
ceuti Vidal Marin planificaria construir a su llegada a la ciudad tras asumir el cargo
en 1695, dentro de su plan de modificacién, ampliacién y enriquecimiento patrimo-
nial de la antigua ermita de la Virgen de Africa. Ciertamente, este decidié ampllar el
otrora pequeno recinto religioso con una capilla mayor, dos sacristias, un panteén y
tres retablos: el mayor y dos laterales, continuando dicha obra su sucesor, el obispo
Sancho de Velunza (Ros y Calaf 1907, 219-220). Sabemos que en dichos retablos
laterales hubieron de venerarse las imdgenes de San Daniely San Pedro, tal y como
consta en las cuentas de fdbrica del susodicho templo. Y aunque no se sabia si las
mismas eran esculturas o pinturas (pues nada mds se refiere en dichas cuentas), ya
se aventuraba que las del primer tipo veneradas en la catedral provendrian del san-
tuario de Africa (Ros y Calaf 1907, 191). Ciertamente, y al poner estas dos imdge-
nes en relacién con las otras conservadas atin en el santuario patronal, cobra mayor
impulso dicha posibilidad, pues hemos visto la coherencia de autoria y policromia
y estofados que todas ellas guardan entre si.

Dichos retablos fueron realizados seguramente en Ceuta, ya que en una
cuenta presentada por el dedn de aquellos afios, Pedro Alvarez de Acosta, que abarca
desde 1705 hasta 1714, hay una partida que dice «por los alquileres de las casa donde
estaban los maestros de los retablos de Ntra. Sra. de Africa, 397 reales». Uno de esos
retablos, desconociendo cudl de los tres, consta en dichas cuentas que fue ajustado

por el obispo Vidal Marin en 3600 reales (Ros y Calaf 1907, 220). Aunque nada se



dice sobre quiénes fueron aquellos maestros retablistas, por las esculturas aqui anali-
zadas uno de ellos hubo de ser, como planteamos, Jerénimo Gémez, si bien no sabe-
mos si enviarfa las esculturas (y quizds partes del retablo) por barco desde Milaga
o si participarfa también en la construccién lignaria persondndose en Ceuta, bien
él solo junto a su obrador o formando parte de un grupo mayor de maestros enta-
lladores donde se diversificaran las funciones, realizando unos la talla ornamental,
otros la carpinteria y otros, como seria el caso, las esculturas.

Conocemos que a un tal Miguel Ortega se le pagaron 630 reales por «la pin-
tura de los santos del retablo, gradillas y otras obras». Mds interesante es saber que
se le pagd a un tal Pedro Hermosilla 19 000 reales por dorar el retablo mayor y los
colaterales' (Ros y Calaf 1907, 220). Este tltimo debe ser el malaguefio clérigo y
pintor del mismo nombre, que en estos anos y posteriores tendria una gran consi-
deraci6n entre sus paisanos, tal y como parecen reflejar algunas apreciaciones con-
tempordneas de sus obras en testamentos de la época (Gonzélez Segarra 2006, 85).
Y es que en su primer testamento, otorgado el 22 de septiembre de 1720, donde ase-
gura ser natural de Mélaga y feligrés de la parroquial de los Santos Mdrtires Ciriaco
y Paula, manda abonarle a la «iglesia de Nuestra Sefiora de Africa, que estd en el pre-
sidio de Ceuta cinco mil reales... y se distribuyan en el adorno de dicha imagen o
iglesia o sus fébricas», por lo que se pensaba que debié permanecer algin tiempo en
dicha poblacién, quizds como capelldn (Gonzélez Segarra 2006, 80). Ahora pode-
mos saber que realmente su relacién con la patrona ceuti es porque hubo de estar
en su ciudad realizando las labores artisticas oportunas en su remozado templo. En
la actualidad lo tnico que queda de la obra de este artista son las interesantes pin-
turas de la cripta de la iglesia del antiguo Hospital de San Lizaro de Mdlaga, que se
le atribuyen por su comentada «segunda» profesién y por haber sido el manpastor
(mayoral) de dicha institucién a partir de 1722 (Gonzdlez Segarra 2006, 79-119).

La cuestién es que parece que el retablo mayor que actualmente existe, estéti-
camente no coincide con lo que se habria realizado en esas fechas entre 1705 a 1714
—pareciera realizado en torno a 1740-1750—, si bien quizds el actual tuviera elemen-
tos reaprovechados de este primero, tal como el planteamiento estructural bésico,
los estipites gigantes o el entablamento del retablo, asi como las esculturas. Pensa-
mos esto porque se sabe que en 1733 comenz6 la reedificacién de la llamada igle-
sia nueva (Sevilla Segovia 1992, 180) y esto explicaria la necesidad de construir otro
retablo mayor, que ademds tendria que ser mds rico que el primitivo, debido a que
este tuvo que ser algo muy bdsico a causa de que su ejecucion coincidié con una
dificil etapa para la ciudad: el famoso Sitio de Ceuta por parte de las fuerzas marro-
quies del sultdn Muley Ismail, que finalizarfa en 1727.

10 Es dificil determinar, tal y como consta documentalmente, si lo que se le paga a Miguel
Ortega es una pintura de caballete donde aparecieran una serie de santos coronando uno de los tres
retablos o su trabajo consisti6 en policromar las esculturas de los santos de bulto redondo. Pensamos
que dicha tarea hubo de ser realizada, mds coherentemente por la enorme diferencia de sueldos entre
uno y otro, por el pintor y dorador Pedro Hermosilla, ya que las esculturas formaban parte de las cons-
trucciones lignarias e iban (y siguen estando) estofadas completamente.
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Fig. 8. Jerénimo Goémez (atrib.), Nisio Jesiis de la Fig. 9. Jeré6nimo Gémez o su circulo
Salud (desaparecido), 1700-1714, convento de los (atrib.), Inmaculada Concepcion,
trinitarios, Ceuta. Foto: Coleccién Lépez Arrabal. 1.2 mitad del s. xv, catedral, Ceuta. Foto:

Francisco Mérquez.

No obstante, la cercania en el tiempo con la realizacién del primitivo (fina-
lizado en torno a 1714) y la consiguiente suma de dinero que cost6 (incluido su
dorado) haria viable la necesaria reutilizacién de algunos elementos, ya dichos. En
cualquier caso, este nuevo retablo tampoco se librarfa de los consiguientes anadidos
enriquecedores, tal y como viene a demostrar el recubrimiento lignario de la béveda
—cuya factura es claramente diferente a la del resto de la obra—, culminando el 4tico
del retablo y timbrdndolo con el escudo del obispo Martin de Barcia (Gémez Bar-
celé 1986), que a la sazén consagraria el templo completamente terminado el 5 de
agosto de 1752, adorndndolo con obras pictéricas y colocando las campanas que
habrian de llamar a la oracién del pueblo congregado (Ros y Calaf 1907, 220).

En definitiva, las esculturas de San Francisco de Sales y San Agustin y los dos
dngeles del camarin provendrian del primer retablo mayor, reaprovechdndose dichas
imdgenes para el nuevo, mientras que las esculturas de San Daniel mdrtir, San Pedro
(ambas en la catedral) y la pequefia Santa Lucia tendrian como origen los primiti-
vos retablos colaterales, siendo presididos por las dos primeras.

No son todas estas, no obstante, las Gnicas esculturas atribuibles a Jerénimo
Gémez que encontramos en Ceuta. También el desaparecido Nisio Jesiis de la Salud
que recibia culto en el antiguo convento de los Trinitarios (fig. 8) o una pequefa
Inmaculada venerada en la catedral (fig. 9) parecen ser de su mano o su circulo mds



cercano. En el primer caso, una antigua fotografia nos permite observar como la
cabeza es sumamente parecida a las que este realizara en sus dngeles, como los que
existfan en el retablo mayor del Sagrario de Mdlaga o los atlantes que sostienen el
templete del camarin de Santa Maria de la Victoria, asi como los que coronan con
laureles a un triunfal San Francisco de Paula en uno de los relieves del retablo mayor
de la malaguena Virgen de la Victoria o, mismamente, los dngeles del camarin de
la ceuti Virgen de Africa.

En el segundo caso, la imagen mariana se adhiere totalmente al modelo para
su tipo iconogrifico que continuamente recreara Pedro de Mena. En este caso, el
elemento mds disruptivo que nos aleja de la 6rbita del maestro granadino y sus dis-
cipulos mds directos, y a la vez nos acercan la pieza a la labor de Jer6nimo Gémez y
su circulo, es la cabeza, muy propia de este, siendo muy parecida a las de todos los
personajes femeninos comentados anteriormente en este articulo. También se mues-
tra parecida a la cara del San Luis de la catedral malaguena, el San Buenaventura
de la parroquia de la Divina Pastora de Mélaga o el San Daniel mdrtir de la cate-
dral ceuti. Las manos de dedos robustos y ademdn inexpresivo, asi como la talla de
los pliegues, de dibujo correcto pero poco fluido en sus lineas, también evidencian
coherencia con la labor del obrador de este escultor malagueno.

Si bien esta pequena /nmaculada ahora preside una hornacina en la catedral
—concretamente situada en la girola, sobre la puerta de la capilla de los Santos Mar-
tires—, antes se ubicaba en el interior del templete-taberndculo situado en el pres-
biterio (Navarro Acufia 2010, 103)", construido en 1828 (Ros y Calaf 1907, 196;
Navarro Acuna 2010, 101-102). Por su tamafo académico, nos preguntamos si acaso
también tuviera como origen el santuario de la Virgen de Africa y viniera junto a las
imdgenes de San Daniel y San Pedro a la catedral en una fecha indeterminada. De
hecho, por su tamano, parece adecuado que presidiera la hornacina que culmina el
dtico del retablo mayor de dicho santuario y que actualmente (y no sabemos desde
cudndo) ocupa una muy pequena imagen de San Pedro, de tamano claramente
insuficiente para dicho hueco y, por tanto, proveniente de otro lugar o retablo. En
cualquier caso, resulta mds coherente con el tipico programa iconografico de cual-
quier retablo mariano de cierta importancia en territorio espafiol que este fuera cul-
minado por una Inmaculada que por otro santo, por lo que, entre el tamano de la
susodicha imagen (proporcionalmente mds adecuado al hueco que deja la referida
hornacina del 4tico del retablo mayor), su tipo iconografico (apropiado, como deci-
mos, para culminar un retablo destinado a cobijar una importantisima devocién
mariana para la ciudad) y su probable filiacién artistica, tenemos todos los ingre-
dientes para, al menos, sospechar que el origen de la imagen estuviera en el susodi-
cho santuario de la Virgen de Africa y no que fuera expresamente realizada para ser
venerada en la catedral.

1" Este confunde el tipo iconografico de la imagen con una Asuncién.
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Fig. 10. Peana de la Virgen de Belén (detalles de las firmas) y comparativa caligrafica
con la firma del pintor Pedro Hermosilla, Santuario de Santa Maria de la Victoria, Mdlaga.
Foto: el autor y Sebastidn Gonzdlez Segarra.

2.4. JerRONIMO GOMEZ :DE HERMOSILLA?

Por dltimo y para finalizar este articulo, merece mucho la pena apuntar una
hipétesis al respecto del verdadero nombre de este escultor malagueno. Y es que la
historiografia continuamente lo ha venido a llamar como Jerénimo Gémez de Her-
mosilla, debido a que la Virgen de Belén del Santuario de la Victoria de Mélaga posee
en su peana el siguiente texto: «Jerénimo Gom ;t?'*-Hermosilla P / Esta S.ma Yma-
gen de Nuestra S.2 de Velen, es propiedad de Dna. Mariana Batlle de Ballvé» (fig. 10).

12 Debido a la contraccion del apellido Gémez, esta letra de dificil visualizacién podria supo-
nerse que es una «e». No obstante, comparando con las letras del resto del lema presente en la peana,
parece més bien que dicha letra fuera una «T». Tendria sentido si, como pensamos, la «P» que acom-
pafa a Hermosilla se refiere a «pinté», por lo que la «T» junto a Gémez significaria «tallé»: «Jerénimo
Goémez tallé-Hermosilla pintd» serfa la interpretacién més correcta y logica.



El apellido Hermosilla seria la primera y tnica vez que aparece relacionado con este
escultor, pues en ninguna otra parte se (le) nombra asi, sino tan solo como Gémez".

Pues bien, pensamos que Hermosilla es realmente el pintor malaguenio Pedro
de Hermosilla, que policromaria esta imagen en concreto y, por eso mismo, firma-
rfa la obra, nombrando al autor de la escultura y a él mismo como su pintor y esto
explicarfa, igualmente, que tras su apellido aparezca la «P» maytscula, que habia
sido obviada y que serfa una reduccién del verbo pintar («<Hermosilla P[int6]»). Es
mds, existen varias coincidencias caligrificas, entre la firma autdgrafa de este pintor
y la firma de la dicha peana, como podemos ver en la «<H» y en la «P», asi como en
la «e», la «ll», la«ar ola «m»14 (ﬁg 10).

Para redondear esta hipétesis, tenemos el dato de que Jerénimo Gémez y
Pedro Hermosilla, ademds de ser contempordneos y de la misma ciudad®, habrian
trabajado presumiblemente juntos anteriormente en un mismo proyecto: en la rea-
lizacién de los tres retablos del santuario de Ntra. Sra. de Africa de Ceuta: el pri-
mero esculpiendo su imagineria (y no sabemos si también realizando la arquitectura
lignaria) y el segundo, como queda documentado, dordndolos (y quizds estofando/
policromando las esculturas que contenian los susodichos retablos). No olvidemos
ademds que Pedro Hermosilla acabaria siendo el mayoral del Hospital de San Lézaro,
muy cercano al santuario de la Victoria. Asi pues, o este policromé (y firmd) la Vir-
gen de Belén de este Gltimo templo por su eventual y probable relacién con Jerd-
nimo Gémez o, incluso, fue un trabajo que realizara a posteriori del fallecimiento
del escultor (en 1719) y por eso lo nombra como autor pero el texto al completo de
la peana lo realiza él, como parece afirmar la comparativa caligréfica.

'* En ninguno de los documentos relacionados con este escultor que el investigador agus-
tino Andrés Llordén recapitulé y menciona en su libro Escultores y entalladores malaguerios, aparece
otra denominacién a dicho autor que no sea Jerénimo Gémez. Ademds, resultaba extrana la utilizacién
como segundo apellido de Hermosilla, tal y como se ha interpretado de la Virgen de Belén, ya que sus
padres se llamaban Juan Gémez Marfil y Sebastiana René, por lo cual lo mis 1égico es que Jerénimo
hubiera usado como segundo apellido alguno procedente de sus progenitores (Llordén 1960, 222-442).

14 Debemos, no obstante, recordar que no se dibuja igual un texto a pluma que pintdndolo
letra a letra con pincel, y por eso el resto de letras no coinciden en el trazo, continuo este en cualquier
documento escrito.

1> Puede, incluso, que coincidieran ambos artistas en la misma feligresia de los Santos Mdr-
tires entre 1709 y 1711, pues aunque Jerénimo Gémez casi siempre vivié en casas de (o en el entorno
de) la calle Granada, perteneciente a la feligresia de la parroquia de Santiago (donde, de hecho, fue
enterrado), estd documentado que alquilé a D. Francisco Caballero Carbaldn por tiempo de dos afios,
desde el 19 de abril de 1709, una casa situada frente a la parroquia de los Santos Mrtires (Llordén
1960, 241). Recordamos que, al menos hasta 1720, el pintor Pedro Hermosilla se declaraba feligrés
de la parroquia de los Santos Martires y, ademds, en su faceta como sacerdote ejercié6 su labor, segiin
declara, celebrando la eucaristia numerosas veces en el templo de los Jesuitas (actualmente llamado
del Santo Ciristo de la Salud), perteneciente a esta misma feligresia (Gonzalez Segarra 2006, 80-81).
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3. CONCLUSIONES

En conclusién, tenemos que la localizacién y atribucién de nuevas piezas
escultéricas al obrador de Jerénimo Gémez o su circulo mds cercano a lo largo de los
tltimos anos conforman un interesante catdlogo de su obra, que permanecia lasti-
mosamente pobre en contraste con la gran cantidad de documentos que referfan su
persona y que ya denotaban que Gémez fue un escultor muy solicitado en su época,
justamente valorado por sus contempordneos. La escritura de este estudio, a modo
de sencillo catdlogo, permite demostrar visualmente lo que dichos documentos ase-
veraban, ademds de conformar una personalidad artistica mds completa y comple-
jamente construida, pudiéndose diferenciar mejor las obras en las que intervenia el
maestro de forma mds directa y aquellas que, por su mds que probable procedencia
retablistica, mostraban una ejecucién mds pobre por la alta participacién del obra-
dor en su hechura y, por tanto, minusvaloraban el verdadero potencial cualitativo
que habria de poseer Jeronimo Gémez, el cual aflora méds evidentemente en obras
como la Virgen de Belén, el Cristo de la Clemencia o el Cristo del Amor de Almedinilla.

Por ultimo, aportamos la hipétesis del error nominativo de este escultor
por parte de la historiografia, debiendo referirse a él, simplemente, como Jerénimo
Gémez, siendo Hermosilla, como argumentamos, el pintor que policromé a la Vir-
gen de Belén y no un segundo apellido del escultor, que por lo demds, nunca usé
—fuera este Hermosilla u otro— como demostraban los diversos documentos conser-
vados que referfan su persona.

ReciBIDO: 4-9-2024; AcEPTADO: 16-9-2024
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