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RESUMEN

La iglesia alfonsi de Santa Marfa de la Oliva de Lebrija (Sevilla) recibié una importante
intervencién constructiva entre 1475 y 1521, cuando se doté de claustros y nueva cabecera,
luego sustituida por la que actualmente la preside. En ese contexto se desplegé un ambicioso
conjunto de pinturas, de las que conservamos algunos restos parciales y una rica documen-
tacién, en parte inédita. El estudio de ambos nos permitird recuperar la imagen del templo,
cuyo aspecto se verfa después profundamente trasformado, asi como recrear la préctica del
oficio del pintor de frescos y dorador en el alfoz sevillano; profesionales que seguirdn actuando
sobre principios de tradicién hispanomusulmana, aunque receptivos a la incorporacién de
los repertorios del Tardogdtico y primer Renacimiento.

PaLaBRAS cLAVE: Sevilla, Reino de Sevilla, pintores de frescos, doradores, arte hispanomu-
sulmdn, arte tardogético, arte renacentista, arte medieval.

THE ARCHITECTURAL PAINTINGS OF SANTA MARIA DE LA OLIVA DE LEBRIJA
IN THE TRANSIT FROM THE MEDDLE AGES TO THE MODERN

ABSTRACT

An important construction work was carried out in the Church of Santa Marfa de la Oliva
in Lebrija (Seville) between 1475 and 1521. This intervention added cloisters and a new
apse to the building, though the apse was later transformed into its current form. At this
juncture, an ambitious set of architectural paintings was deployed inside the Church, a set
which is poorly preserved but richly documented by unpublished documents. The analysis
of both sources will allow for the retrieval of the original temple’s image, as well as the rec-
reation of the practice of fresco painters and gilders in the Kingdom of Seville. Even though
these professionals followed the Hispano-Muslim artistic principles, they were receptive to
incorporating late Gothic and early Renaissance repertoires.

Keyworbs: Seville, Kingdom of Seville, frescos painters, gilders, Hispano-Muslim art, late
gothic art, renaissance art, medieval art.
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0. INTRODUCCION

Santa Marfa de la Oliva de Lebrija es un templo de tres naves cubiertas por
bévedas de tradicién almohade sobre arcos tiimidos con una sobresaliente cabecera,
fundado en tiempos de Alfonso X' (Cémez Ramos, 2005). Desde finales del siglo xv
hasta bien entrado el xv111 sufrié un proceso continuado de reformas, que termina-
ron dificultando su comprensién por la acumulacién de intervenciones.

A pesar de estas circunstancias, la evolucién del edificio y el andlisis de
muchos de sus elementos arquitecténicos pudieron ser esbozados por varios autores
(Ferndndez Casanova, 1900: 158-167 y 206-214; Herndndez Diaz, 1936; Herrera
Garcia, 1991; Barroso Vézquez, 1992; Banda y Vargas, 1996: 59-60; Roldédn Rol-
ddn, 2014; Romero Vera y Becerra Ferndndez, 2023). Ello no impidi6 una acusada
desatencidn sobre los programas pictéricos aplicados a sus superficies. La restaura-
cién parcial, llevada a cabo por la Escuela Superior de Bellas Artes de Sevilla entre
1980y 1981, pudo haber revertido la situacién, al descubrir los frescos ocultos bajo
la capa de cal en las capillas (Bellido Ahumada, 1985: 238-239). En cambio, sin ras-
tro de su informe técnico® y sin ninguna repercusién medidtica ni aportacién nueva
por parte de los historiadores del arte, no sirvié para avanzar en su conocimiento.
El catdlogo artistico del municipio elaborado por Cordero Ruiz (2002: 8-9, 14-15

* El presente estudio se enmarca en el Proyecto I + D + i El maestro Diego de Riario y su
taller de canteria. Arquitectura y ornamento en el contexto de la transicion al Renacimiento en el sur de
Eurapa, financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacién y la Agencia Estatal de Investigacidn
del Gobierno de Espana, PID2020-114971GB-100, bajo la direccién de Juan Clemente Rodriguez
Estévez y Antonio Luis Ampliato Briones. Especial agradecimiento se debe al historiador del arte Juan
Clemente Rodriguez Estévez, por sus siempre acertados consejos; al aparejador Sergio Solano Mén-
dez, por el disefio grfico arquitecténico; al historiador del arte Alfonso Pleguezuelo Herndndez, por
su apoyo en la busqueda del informe de restauracién de las pinturas de las bovedas en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Sevilla; al historiador del arte Rafael Cémez Ramos y al organero
parroquial Abraham Martinez Ferndndez, por la informacién compartida con respecto a la interven-
cién de estas; y al parroco Manuel Arroyo Romero, por las facilidades dadas a la hora de llevar a cabo
el trabajo de campo en la parroquia y de la consulta de los Libros de Visitas IT'y s/n, conservados en el
Archivo Parroquial de Nuestra Sefiora de la Oliva de Lebrija (en adelante APNSOL).

! Como bien indica Bellido Ahumada (1985: 236), comenzé a denominarse Santa Marfa
de la Oliva en el siglo xv11. Originalmente fue llamada Santa Maria del Arrabal, Santa Marfa, San Juan
o Santa Marfa y San Juan.

2 Segun Bellido Ahumada, el equipo de restauracién estuvo formado por Blanca Guillén
Arriaga, Rosario Martinez Lorente e Isaac Navarrete Alvarez, bajo la direccion de Joaquin Arquillo
Torres. Tras ser informados de la posibilidad de que los documentos relativos al proceso de restauracién
se encontraran en la Facultad de BB.AA. de la US procedimos a su busqueda. Desafortunadamente,
nuestros intentos por localizarlos han sido infructuosos. Segtin el historiador del arte Rafael Cémez,
también intervino el arquitecto Ramén Queiro Filgueira. Segtin el organero parroquial, Abraham Mar-
tinez, no se traté de una restauracion integral, sino una limpieza de la capa de cal que las recubria. De
haberse dado con esa parcialidad hace ya mds de cuarenta afios y hacerse una restauracién ahora mds
profusa seria posible que, aparte de devolverles su esplendor original, diera lugar a la aparicién de nue-
vos restos, habilitindonos una mayor informacion sobre el pasado del templo.



y 20-22) incluyd las pinturas parietales, pero olvido las ubicadas en cubiertas®. Mds
alld de la cita de Cémez Ramos (2005: 36), observando esta carencia y necesidad
de andlisis, aparecieron parcialmente reflejados en los trabajos de Bellido Ahumada
(1945: 61; 1985: 191 y 238-239) y Abelldn Pérez (2006: 33-285). Estos tltimos
sentaron las bases de las modificaciones que comenzd a recibir el edificio medieval
por parte de todos los profesionales implicados, incluidos los trabajos de los pin-
tores. No pasaron de la mera transcripcion de las fuentes primarias consultadas,
sobre todo, en el Libro de Visita I (1475-1500), por lo que atin hubo ocasién de ser
ampliadas por Ampliato Briones y Rodriguez Estévez (2022: 13-23), dando lugar a
la clarificacién de los complejos procesos constructivos que experimenté el templo
en su transicién a la Edad Moderna.

Sin desmerecer sus méritos, gracias a todos los autores nombrados pudimos
hacernos una idea razonable sobre las primeras transformaciones estructurales y orna-
mentales que sufrié el conjunto eclesidstico. No obstante, el andlisis de sus pintu-
ras arquitectdnicas en este transito de medievalidad a modernidad no debia quedar
mis tiempo relegado en el olvido. Este trabajo tiene como objetivo profundizar en
su descuidado estudio histdrico-artistico, dando lugar al primer monografico dedi-
cado a este tema pictérico. Para llevarlo a cabo, se ha desarrollado una investigacién
documental y patrimonial. En primer lugar, se revisaron con ojo critico las fuentes
secundarias publicadas sobre la parroquia de Lebrija. A continuacién, se extrajeron
todos aquellos datos que quedaban inéditos en las fuentes primarias de sus Libros
de Visita II (1502-1500) y s/n (1514-1536). Tras este acceso al material de archivo,
tanto en lo ya divulgado como en lo que quedaba oculto, se consiguié una valiosa y
considerable informacién que hasta ahora no habia sido lo suficientemente explo-
rada ni interpretada. Finalmente, se debieron suplir las lagunas dejadas por la docu-
mentacién descubierta mediante el apoyo de la observacién directa de los escasos
restos pictoricos conservados y de una nutrida bibliografia sobre la parcela espacio-
temporal en la que quedaron enmarcados.

No debe extrafiar que los trabajos arquitecténicos comiencen a ser asenta-
dos en estas fechas delimitadas por el reinado de los Reyes Catélicos* y el ascenso al
trono de Carlos I. Es en este momento cuando el cambio de mentalidad se encami-
nard hacia una mayor racionalidad y auspicio grafico de la monarquia, haciendo que
aumente el valor por la escritura y la regulacién administrativa. Los propios Libros
de Visita comentados evidencian este aspecto. Por los mismos advertimos una infor-
macién muy expresa sobre los trabajos pictdricos y la prictica del oficio de los pin-

3 Seglin el propio autor, por no encontrarse entre el siglo Xv y xvi mds obras pictdricas rese-
fiables que el mural de san Cristébal, la tabla de la Virgen de la sacristia, y los retablos de la Virgen de
la Pifia de la Capilla de Vela, y de la Concepcidn del trascoro.

* Unos monarcas que, casualmente, pudieron llegar a ser testigos presenciales del arranque
de estas obras en su visita a la ciudad con motivo de la Pacificacién de Andalucia. Segtin indica Bellido
Ahumada (1985: 44), los RR.CC. visitaron Lebrija durante el viaje de ida a Sanltcar de Barrameda.
En cambio, la crénica de Berndldez (1856: 71) nos aclaran que este trayecto de ida se hizo por el rio
Guadalquivir y la vuelta por tierra. Por tanto, la visita real parece que debié darse al regresar a Sevilla.
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tores encargados de llevarlas a cabo. Precisamente, su actividad se despliega sobre
un escenario normativo que en tiempos de estos monarcas se empieza a codificar
mediante sus particulares ordenanzas’.

En estos momentos, desde finales del siglo xv, el primitivo edificio se ampliard
con tres claustros y una nueva cabecera, siguiendo los principios de la tradicional
albanileria®. Lejos de darse por satisfechos, una vez concluidas las obras, en el segundo
tercio del xvi comenzard una nueva intervencién dirigida por el discipulo de Diego
de Riafno, Martin de Gainza, que inaugurard la cabecera actual al injertarla en el
cuerpo alfonsi’ (Ampliato Briones y Rodriguez Estévez, 2022: 13-23). Con mayor
presencia pétrea, bajo la influencia constructiva de la coetdnea canteria®, esta contras-
tard y desbordard sensiblemente a la fébrica preexistente medieval, tanto por materia
como por escala’ (Bellido Ahumada, 1985: 191), aunque desplegada todavia por
una béveda gética de combados que permitird la integracién entre ambos espacios.

En resumen, la segunda reforma acabard tnicamente con la cabecera de
la primera, dejando intacto su cuerpo medieval. ;Fue una decisién obligada por la
escasez de nuevos recursos o voluntaria por la valoracién de la vieja construccién?
La balanza parece inclinarse hacia la primera opcién. Todo indica que fue resultado
de la resignacién del clero lebrijano, llamado a conformarse exclusivamente con la
renovacién de la parte més destacada. Fuese asi o no, lo cierto es que gracias a que la
incorporacién de la nueva cabecera respeté las naves originales hoy podemos apre-
ciar las pinturas que aqui trataremos.

> «Titulo. De los pintores», Ordenanzas de Sevilla, 1527, ff. 162v.-164r.

¢ Sibien en el alfoz sevillano prevalecia para la arquitectura el autéctono oficio de la albafi-
lerfa, desde el inicio de la construccién de la nueva catedral pétrea en 1433 le saldrd un duro compe-
tidor arquitectdnico. El éxito del proyecto catedralicio originard una elevada demanda de la exégena
profesion de la canteria para edificaciones religiosas. No obstante, la primera reforma de la parroquia
de Lebrija, iniciada a finales del siglo xv, se desarroll6 bajo los principios de la tradicional albasileria.
Esto es importante porque cada rama constructiva contd con sus propios sistemas y principios de tra-
bajo. Por cuestidn de espacio y temdtica, ya que la pintura no era una especialidad de la albasileria,
sirviendo esta como soporte de aquella, no podremos detenernos més en este punto. Recomendamos
la lectura de Rodriguez Estévez (1997), para comprender el modo de operar de la canteria en Sevilla, y
esperar a los estudios pendientes de publicacion del autor, para su albadilerfa, aunque una buena refe-
rencia para iniciarse en el bicefdlico sistema constructivo sevillano serfa la de Cémez Ramos (2009).

7 Segun Bellido Ahumada (1985: 190), la parte «renacentista» de la parroquia comenzé en
1475. Romero Bejarano y Romero Medina (2013: 251-269) han llegado a plantear la hipétesis de
que la definitiva Capilla Mayor se iniciase antes que la Sacristia de los Célices de la Catedral de Sevi-
lla por Diego de Riafio, entre 1519 y 1521, sirviéndole de modelo. Sin embargo, Rodriguez Estévez
(2011: 281) y Rodriguez Estévez y Ampliato Briones (2019: 50-51; 2022: 13-23) se apoyan en evi-
dencias documentales y patrimoniales para mostrar una Capilla Mayor debida a Martin de Gainza en
la década de los treinta del siglo xvr.

8 Lo comentado anteriormente sobre la existencia en el alfoz sevillano de dos modos cons-
tructivos diferentes a la hora de afrontar una edificacién se constata en el segundo tercio del siglo xv1
en Lebrija bajo el perfil de la canterfa. A partir de este momento, encuadrado en la segunda reforma de
la parroquia, el sistema de la albafileria perderd el protagonismo que habia disfrutado en la primera.

? Llegard a desbordar los limites originales marcados a través de la adquisicién de parcelas
exteriores aledafas.



Fig. 1. Hipétesis de planta de la Parroquia de Sta. M.* del Arrabal de Lebrija con los campos de
accién de las pinturas arquitecténicas conservadas, en verde, y perdidas, en rojo (1487-1521).
Planta original de Rafael Rolddn Rolddn, editada por Sergio Solano Méndez.

Independientemente de las numerosas intervenciones sufridas desde 1475
(Abelldn Pérez, 2006: 34-35), este conjunto pictdrico, aplicado en enfoscado tapial,
ladrillo o madera y yeso, fue uno de los recursos ornamentales en los que mds se inci-
dié para renovar su desfasado aspecto''. No sorprende cuando en aquel momento,
la capacidad de transformacién visual generada por la aplicacién de la pintura seria
dificilmente superada por cualquier otro elemento decorativo, ya que no tendria com-
petidor al relacionar su elevada efectividad con su relativa facilidad de ejecucién y
reducido coste, por no hablar de su enorme versatilidad para incorporar las novedades.

19 A partir de 1475 comienzan las obras mediante la adquisicién de piedra, posiblemente
destinadas a las cimentaciones y bases de los alzados de la nueva cabecera. Asi, el 9 de abril de 1475
se adquieren 120 cahices de cal «que compré de Bartolomé Sdnchez de Sant Lucar para principiar la
Capilla de Nuestra Sefiora». Ese mismo mes se gastaron 4110 murs. por «inquenta carretadas de pie-
dra que se truxeron del villar del Fornillo a stenta e cinco marauedis la carretada», y, el dia 17, 300 mrs.
«a los frayles de la Merced por la piedra de su donadio que dieron para la obra de Nuestra Sefiora».
Segtin Bellido Ahumada (1985: 10), el Donadio del Hornillo se encontraba situado en la frontera de
los términos de Lebrija y Las Cabezas de San Juan. Curiosamente, todavia hoy existe en ella un cor-
tijo que lleva el nombre de El Hornillo.

"' M4s informacién sobre yesos, maderas, ladrillos y otros elementos cerdmicos arquitec-
ténicos de la primera reforma de la parroquia en los articulos del autor, a la espera de publicacién.

59 429

2

5-4

>, PP, 428

; 2025

[olel
30

DEL CEMYR,

~o
O

CUADERN



430

PP, 425-459

DS
NDE

3 207 5,

OO,

OS DEL CEMYR, 33

CUADERN

1. LAS PINTURAS DEL CLAUSTRO (1487-1498)

Si hubo un espacio que modificé radicalmente su fisionomia antes de aca-
bar el siglo xv fue su patio principal. De corral en el que quedarian cercadas unas
palmeras'? (Bellido Ahumada, 1985: 64-65), pasé a ser un flamante claustro orna-
mentado, conocido como el Patio de los Naranjos'. A partir de 1478 se aprecia una
intensa actividad en esta zona', con 7038 mrs. invertidos, en parte, en «adobar el
aljibe de la dicha iglesia». Sin embargo, por el légico orden constructivo, habrd que
esperar hasta 1487 para que aparezcan las primeras pinturas claustrales de la mano
de «Christoual Diaz» y «Gongalo de Mesa» por 7700 mrs. (Abelldn Pérez, 2006:
51,78, 129 y 278).

Entre las intervenciones epidérmicas de ese afio se encontrarian las made-
ras en cubiertas. Especial atencién habria que prestarles a ellas para dar con la labor
decorativa, ya que los alfarjes de sus corredores quedaron pintados, como se evidencia
en la partida de 5000 clavos de Jerez para fijar «las vigas de la dicha claustra para las
guarneger de yeso». Es decir, no estaban pensadas para dejarlas en bruto, sino apa-
rejadas para luego ser decoradas por pinturas. Carecemos de mds referencias sobre
localizaciones, pero no debieron ser las Ginicas partes intervenidas del nuevo claustro
cuando hasta al menos 1498 el pintor Cristébal Diaz seguia ocupdndose del mismo
por 1000 mrs. (Abelldn Pérez, 2006: 129 y 263).

Es complicado seguirle el rastro a esta pareja de pintores, pero antes de 1506
fallecié un pintor sevillano llamado Cristébal Diaz que tenfa un hijo homénimo. No
serfa descartable que se tratara, padre o hijo, del mismo. Igualmente, entre 1495 y
1512 nos encontramos en Sevilla con un linaje de pintores Mesa muy activo, com-
puesto por los maestros Francisco, Gémez, Damidn, Bartolomé y Juan de Mesa.
Damidn de Mesa particip6 pintando los arcos de triunfo efimeros a la romana para
la entrada de Fernando el Catélico en Sevilla en 1508, donde conté con la presen-
cia del maestro carpintero Pedro Ruiz, al cargo del montaje de las estructuras de
madera. Casualmente, este carpintero serd el mismo que realice el coro de la parro-
quia de Lebrija en 1517. Asimismo, encontramos otros pintores contemporaneos
casados sospechosamente con Mesas, como Alonso de Leén con Ana de Mesa (Ges-
toso Pérez, 1909: 299 y 360-361; Lleé Canal, 1978: 17-18; Marin Fidalgo, 1990:
801-802). En estas relaciones matrimoniales se observa la tipica practica endogdmica
de los oficios medievales. Por tanto, es muy probable que nuestro Gonzalo de Mesa
procediera de esta familia sevillana, operativa entre los tltimos afios del siglo xv y
los primeros del xv1.

12 Por este motivo, llamado en origen el Corral de las Palmas.

'3 Por los naranjos plantados en aquel momento y que atn hoy siguen caracterizdndolo. S/f
de 1487, 1.922 mrs. por 14 naranjos y 2 cipreses «para el patin».

14 El 3 de julio de 1478 se pagaron 39 065 mrs. a 160 albaniles y carpinteros y 711 peones
«que labraron en la dicha claustra», y el 23 de enero de 1499 8600 mrs. a los albafiles encargados de
techar y encalar el claustro.



Fig. 2. Portada del sagrario auxiliar compuesta por yeseria y carpinteria de lo blanco
conservadas, y pintura perdida, (c.1487-1498). Forografias del autor.

A pesar de la extensiva labor ornamental del claustro®, el Gnico elemento ori-
ginal conservado es la suntuosa portada del que pudo ser el sagrario auxiliar mientras
segufan las obras en el interior del templo’®. Independientemente del paradigmdtico
arco conopial de yeso, seguramente fue pintado antes de terminar el siglo xv, ya que
las obras en este frente abarcaron desde 1478 a 1487, siendo el primer afio cuando
«labraron en la dicha claustra e casa della» (Abelldn Pérez, 2006: 78 y 130). Para
cerrarlo se afnadié una puerta de madera con una pareja de tondos, que pudieron
estar pensados para representar pictoricamente una Anunciacién, integrada por la
Virgen a un lado y san Gabriel al otro, precedida por el anagrama mariano y rodeada
de capullos que florecen a medida que se acercan a la escena perdida. El disefio ico-
nogréfico reforzaria el contenido sacramental del interior de la estancia, al identi-
ficar a Marfa como el primer Sagrario o Sagrario vivo a través de la Encarnacién'.

!5 Para tener una vision lo mds aproximada posible del claustro medieval habria que tras-
ladarse al anexo Patio de la Claverfa, el cual atin conserva intacta la labor de ladrillo visto en los pila-
res ochavados.

16 Por su reducidisima dimensién interior, suntuosidad, amplia gama de artes aplicadas a su
portada, quedar cerrado su vano por una rica puerta de madera trabajada con elementos alusivos a la
Encarnaci6n y Eucaristia, los casi 50 afios de ininterrumpidas obras en el interior del templo (1475-
1521) y primera referencia del sagrario principal en 1520 bien podrian haberlo hecho posible. 10 de
septiembre de 1520. APNSOL, Libro de Visitas s/n, s-fol.

"7 En la Historia del Arte serd comun encontrar dicha representacién material como vincu-
lacién simbélica entre la Encarnacién y la Eucaristia. Un magnifico ejemplo es el expuesto por Ferrer

Garrofé (2003: 235-252).
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Fig. 3. Aspecto actual del claustro principal, vulgo Patio de los Naranjos,
con los anadidos cldsicos. Fotografia del autor.

En 1532 se proyect6 una nueva reforma en el claustro (Bellido Ahumada,
1985: 214), con el objetivo de adaptarlo al gusto moderno. No sabemos si se efectua-
ria antes en alguna de sus partes, pero para 1568 ya debia estar por completo mate-
rializada, coincidiendo con la intervencién de Herndn Ruiz Il en la sacristia (Banda y
Vargas, 1996: 59-60). En esta reforma, la pintura volvi6 a ser una herramienta clave
de cambio, a costa de la desaparicion de los repertorios anteriores. Los murales pasa-
ron a tener un gran protagonismo, ahora con la incorporacién del Renacimiento,
ya que el visitador Ferndndez Sudrez (Bellido Ahumada, 1985: 203) mandaba que
«se pinte al fresco tod[o el claustro] alrrededor de un buen romano fresco o algunos
setos [...] y entrepongan en ello algunas ystorias de la domincas de cuaresma y de
los viernes y con algunas ystorias de la pasyon»'®. Las escenas cuaresmales estarian
extraidas de las lecturas sacras dominicales y representarian las Tentaciones de Jesus
en el Desierto, Jests y la Samaritana o la Resurreccién de Lézaro, y las de la Pasién
de Cristo la Ultima Cena, Flagelacién o Crucifixién, entre otras. Todas ornamenta-
das con grutescos y candelieri o vegetaciones.

Por una parte, estas representaciones nos informan del creciente interés
despertado en la modernidad por el sentimiento pasionista, que tendria su culmen
en el siglo xvi1. Por otra, la aceptacién de imdgenes sagradas de contemporanei-
dad, acompanadas de figuracién pagana de antigiiedad o cardina cercada, ya utili-
zada en el periodo anterior medieval. Su distribucién espacial de pafios pictéricos

18 S/fde 1532. APNSOL, Libro de Visitas s/n, s-fol.



alternos entre imagineria y vegetacién nos recuerda a los zécalos claustrales de la
segunda mitad del xv, tan cercanos cronoldgica y geograficamente, de San Isidoro
del Campo (Santiponce, Sevilla) o Santa Maria de la Rébida (Palos de la Frontera,
Huelva), entre otros, y cuya versién mds renacentista serfa equiparable a los de
Santa Inés de Sevilla.

En definitiva, esta reforma pictérica supuso un giro en la estética e iconogra-
fia, pero quizd no en los esquemas y dimensiones de las pinturas precedentes, al igual
que ocurrié con la eliminacién de la apariencia medieval que aportaban las yeserfas
y ladrillos, y la preferencia por el aspecto cldsico asociado al mdrmol. Asi quedaron
sus paredes representadas por escenas cuaresmales y pasionistas entre grutescos, sus
arcadas libres de aditivos y sus pilares ochavados sustituidos por columnas'?, adqui-
riendo el aspecto arquitectonico que hoy vemos.

2. LAS PINTURAS DE LA CABECERA
Y LA SACRISTIA (1503-1505)

Paralela a esta aparicién claustral estuvo la sustitucién de la cabecera. Se
desconoce la apariencia exacta que pudo tener la original, pero ateniéndonos a la
morfologia general de las capillas alfonsies conservadas no seria descartable que se
asemejase a la serie surgida a lo largo del Trescientos en el Reino de Sevilla, como
puede observarse en Santiago el Mayor de Hinojos (Huelva) o la Purisima Concep-
cién de Gerena (Sevilla) (Angulo fﬁiguez, 2006: 102-107). Sea como fuere, lo cierto
es que a finales del Cuatrocientos comienza a orquestarse la creacién de una nueva
tripartita (Ampliato Briones y Rodriguez Estévez, 2022: 12-23). Hacia 1475 debia
estar tomada una decisién por la aparicién durante ese afio de Francisco Rodriguez,
maestro cantero de la Catedral de Sevilla, dando indicaciones sobre sus inicios?® (Abe-
llan Pérez, 2006: 33), pero que no debia ser contundente cuando en 1478 todavia se
recalcaba la necesidad de materializar lo proyectado con el objetivo de agrandarlo®
(Bellido Ahumada, 1985: 220-221).

El comienzo de las intervenciones pictéricas debié coincidir con la progresiva
conclusién de la obra constructiva, como se intuye por la visita del maestro cantero

! El mismo visitador ordenaba que «asi mismo quiten todos los arcos y pilares de la dicha
yglesia claustra de dentro de 1[os] [nar]anjos». Idem.

2 En febrero de 1475 se pagaron 24 490 mrs. «a Frangisco Rodriguez, maestro mayor de la
yglesia de Sevilla, que vino a esta dicha villa para principiar la capilla mayor de la yglesia de Santa Maria
de Lebrija». A pesar de ser nombrado aqui como maestro mayor, verdaderamente ocupaba el cargo de
aparejador de la Catedral de Sevilla, como demuestra Falcén Mérquez (1980: 125).

2! El 2 de junio de 1478 «En el dicho Cabildo el dicho Alonso Ramirez dijo que por cuanto
a Dios muchas gracias, en esta villa hay gran multitud de gentes y segtin al pueblo el dia del domingo
y fiestas no cabe la gente en la iglesia y segtin la grandeza de la villa y asimismo el propio que la Fébrica
tiene, era necesario de labrar y edificar alguna labor para que se alargue la yglesia.
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catedralicio Antén Ruiz en 1503** y sus cubriciones en 1504*. Tanto es asi que serd
la Gnica parte que se nombre expresamente entre esos anos y el 1505, a excepcién
de las primeras pinturas en «las puertas de la camara y las ventanas [de la sacristia]»,
debidas de nuevo al pintor Cristébal Diaz?**.

Al cerrar la capilla mayor en 1504 se compraron «en Sevilla treynta panes
de oro para el cielo® del altar maior» y 3 panes de plata®, sirviendo para Ampliato
Briones y Rodriguez Estévez (2022: 13-23) como refuerzo de la hipétesis de una
cubierta de armadura, aunque tampoco seria descartable la tipologia de béveda tabi-
cada?, con decoracién de yeserfas doradas y plateadas®. Sea como fuere, se dieron
450 mrs. a Cristébal Diaz por conseguir el suministro y ocuparse de ellas®. Como
todos estos tipos de pinturas, necesité de una fase previa de aparejo de cal, al igual
que las tuvieron las alfarjias del claustro, en la que llegé a participar un canario como
pedn cargador de este material®.

La presencia de un aborigen de las Islas Canarias en Lebrija para 1504 es
un indicador de la temprana eficacia del control hispdnico sobre este archipiélago
desde su definitiva conquista en 1496, motivada por la politica expansionista de los
RR.CC. Gambin Garcia (2016: 1-10) nos informa de los numerosos procesos judi-
ciales de liberacién de esclavos canarios que se produjeron en Sevilla entre ese ano y
1512. En consecuencia, serfa ficil deducir que alguno de ellos, fuese en condicién
de esclavo u horro, terminaria ejerciendo de pedn de la construccién lebrijana, por-
tando la cal que serviria de soporte a sus pinturas.

Las labores pictéricas de la cabecera pudieron prolongarse hasta 1505, cuando
entre abril y mayo de ese afo a Cristébal Diaz se le pagaban otros 670 mrs. y 3 rs.

22 El 10 de julio 1503 se pagaron 530 mrs. «que dio en lunes X dias de julio a Anton Ruys
maestro mayor de la yglesia de Sevilla porque vino a ver lo que hera de menester en capilla de esta ygle-
sia». APNSOL, Libro de Visitas II, f. 46r. A pesar de ser nombrado aqui como maestro mayor, verda-
deramente ocupaba el cargo de aparejador de la Catedral de Sevilla, como demuestra Ampliato Briones
y Rodriguez Estévez (2022: 21).

2 §/f de 1504. APNSOL, Libro de Visitas II, f. 87r.

4 22 de agosto de 1503. Idem, f. 48r.

» Garcia Salinero (1968: 78) nos explica que la palabra c/elo aplicada a arquitectura, durante
el Renacimiento, «se empieza a usar como sinénimo de béveda y en sentido més general como techo
plano o combado».

26 §/f de 1504. APNSOL, Libro de Visitas II, ff. 82v.-83r.

¥ Tanto es asi que en ese mismo 1504 aparece un registro de «ladrillos para las acitaras».
Idem, £. 87r.

2 En la Sevilla del reinado de los RR.CC. era muy comtn aplicar los dorados y plateados
en las yeserias de las cubiertas, como todavia se observa en la Capilla de Isabel I del Alcdzar, Casa Pila-
tos o Palacio de Duenas.

» S/f de 1504. Idem, ff. 82v.-83r. Esta Capilla Mayor no se corresponderia con la actual, ya
que estarfa en el tramo previo. Al realizarse la reforma de 1538 el templo se ampliaria al Este, pasando
a ser la zona de la anterior capilla mayor el definitivo crucero, como se demuestra en Ampliato Brio-
nes y Rodriguez Estévez (2022: 13-23).

30 S/f de 1504, «Subio el canario ginco cargas de cal». APNSOL, Libro de Visitas II, f. 88r.



Fig. 4. Aspecto actual de la cabecera al contacto con el nuevo presbiterio. Forografia del autor.

or haber pintado «un frontal para el altar maior», «un frontal®' para Santa Ana»
y

«dos cielos que pinto a Santa Ana e a Santyago»®”. Ahora destacaba como dorador
de las capillas, pero el anterior afio lo vefamos ocupado en la sacristia y apenas hacia
un lustro en el claustro como pintor de frescos, prueba de su maestria y perfil mul-
tifacético®. Por su recurrencia en todas las dreas de actuacién pictdrica de la parro-

31 El término frontal podria referirse a un pano parietal, que no tendria por qué ser estric-
tamente el ubicado al frente.

32 8 de abril y 10 de mayo de 1505. Idem, f. 92v. y 121r.

3 En el Reino de Sevilla de transicion a la Edad Moderna existfan cuatro espacialidades den-
tro del oficio de la pintura: sarguero, imaginero, dorador y pintor de frescos. Obligados a ser reduccio-
nistas y simplistas, por el espacio de texto disponible, resumiremos diciendo que el sarguero pintard
sobre tejidos, siendo conocido asi por la comtin produccién de sargas (falsos tapices); el imaginero
sobre pintura de caballete, siendo conocido asi por destacar en su produccién de imdgenes (figuracio-
nes); el dorador aplicando dorados y plateados, siendo conocido asi por el mayor uso del pan de oro; y
el pintor de frescos sobre elementos arquitectdnicos, ya sean de albafilerfa o carpinterfa, siendo cono-
cido asi por la aplicacién de la pintura a través de la técnica homénima. Ordenanzas de Sevilla, 1527,
ff. 162v.-164r. Habr4 pintores que tan solo tengan una y otros que tengan varias. Cuando Cristobal
Diaz aparece pintando sobre elementos arquitectdnicos de albadilerfa o carpinteria y aplicando panes
de oro o plata es sefial de que era, al menos, pintor de frescos y dorador.
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quia, es evidente la alta estima y consideracién que tuvo entre el clero lebrijano. Esta
serd la dltima vez que aparezca en la obra, coincidiendo con el fallecimiento docu-
mentado del pintor sevillano Cristébal Diaz antes de 1506 (Gestoso, 1909: 299),
sirviendo para reforzar la hipétesis, por su ajustadisima cronologia, de estar ante el
mismo profesional.

Este afo de 1506 el visitador Cristébal Bravo ordenaba «se riesgen los arcos
de la iglesia de la capilla mayor», a pesar de estar terminada y pintada desde el ante-
rior, haciendo venir a un maestro que rematara la obra (Bellido Ahumada, 1985:
191). Por tanto, podriamos intuir una pretensién por apuntalar o arreglar algin
desperfecto. Si bien no volvemos a encontrar apuntes sobre este aspecto, en 1517
se pedia «hazer la capilla» (Bellido Ahumada, 1985: 191), fuese por el motivo que
fuese, pero consecuentemente sin finalizar.

Buscar respuesta a este extrafo proceder no resulta una tarea sencilla, pero
como bien estudia Alonso Ruiz (2005: 21-33), todavia en 1511 hacia estragos el
terremoto de Carmona de 1504 en la Catedral de Sevilla, por lo que no sabemos si
llegaria a la parroquia de Lebrija ni si, de ser asi, seguiria afectada en 1517.

Desconocemos si el tltimo mandato llegé a buen término. Lo que es seguro
es que las pinturas de la Capilla de Santa Maria fueron dafiadas o perecieron sin
sobrepasar sus dos afios de existencia, consiguiendo sobrevivir las laterales de San-
tiago y Santa Ana. No obstante, ninguna tuvo longevidad cuando en 1538 toda esta
segunda cabecera fue sustituida por la tercera que hoy vemos, perdiendo para siem-
pre las pinturas de frescos y dorados que la recubrian.

3. LAS PINTURAS DE LAS NAVES, CAPILLA MAYOR,
SAGRARIO Y SACRISTIA (1518-1521)

A partir de 1516 se registra una intensa actividad centrada en la transforma-
cién superficial de todas las bévedas de las naves del templo. Se comienza anotando
diferentes partidas de adquisiciones de madera para la construccién de andamios
con los que trabajar en altura (Bellido Ahumada, 1985: 191). Sogas, pernos y trallas

«para atar|[los]», clavos para fijarlos, y poleas para subir a ellos los avios necesarios®;

ademds de pagos de 5000 murs. a carpinteros, como Garci Gémez, por levantarlos®.

3 S/f de 1517, se adquirieron 25 sogas, 4 trallas, 12 pernos, clavazén, clavos timoneros,
manceleros y costaneros «para los andamios de la yglesia» y «para atar los andamios», y 72 clavos «para
los dichos andamios». En abril de 1518 también se adquirieron 6 poleas, 16 pinos a 1.088 mrs., 36
tablas a 1500 mrs., 11 carretas de madera a 2380 murs. y 8 carros de tirantes a 2.472 mrs. «para los
andamios». El 14 de agosto del mismo afio 10 carretas de clavos agujeros, 3 de terciados y 2 de tiran-
tes por 600 mrs. El 28 de agosto de 1518 1 carreta de clavos agujeros, 2 de tirantes, 1 de terciadas y 70
cargas de agua por 434 mrs. «para la obra». Y el 6 de octubre de 1519 24 «clavos para la obra». APN-
SOL, Libro de Visitas s/n, s-fol.

% Abril de 1518. Idem.



Fig. 5. Pintores bajomedievales pintando una cubierta sobre un andamio junto con sus herramientas
de trabajo, representados en la cantiga Lxxi1 de las Cantigas de Santa Marfa (1270-1282).
Digitalizacion de la miniatura por la Real Biblioteca del Monasterio del Escorial.

Una actividad de andamiaje no deberia sefialar obligatoriamente una labor
epidérmica ni pictérica, pero la aparicién de frases como «los andamios para el
encalado»®® y materiales relacionados con la pintura no deja lugar a dudas, por sus
cantidades de considerable proporcién.

Tanto es asi que son constantes las alusiones a adquisiciones de cargas de arena
y cal”’, con las que crear los soportes de mortero y enfoscados; azadas para amasar-
las®®; cargas de agua «para regar [las] carretadas [de cal] para la obra», concentradas en
«pila[s]»*; espuertas con los que cargar y transportar los materiales*’; escudillas «para

3 Abril de 1518. Idem.

% El 3 de octubre de 1516 se adquirieron 20 cahices de cal por 2200 mrs. Entre el 14-27 de
octubre del mismo ano 26 cahices de cal. En enero de 1518 100 cahices de cal por 11 500 mirs. Idem.

3% 1 de septiembre de 1520. Idem.

3 Entre el 14-27 de octubre de 1516 42 cargas de agua. El 6 de octubre de 1519 51 cargas
de agua y el 14 de diciembre los peones «hizieron una pila de cal» y se adquiri6 agua «para la dicha
pila». Idem.

% El'1 de septiembre de 1520 se adquirieron 2 espuertas. /dem.
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echar los colores» o «para lavar el encalado de la obra de la yglesia»*!, y frisas blancas
o «blanquetas para lavar lo encalado»*’; y pagos a los pintores y albaniles ocupados
de estos trabajos®. Entre los segundos, destacaron con los preparativos pictdricos
Martin, Juan Hidalgo, Juan Esteban y el apodado como El Moro*, que «anduvie-
ron en la dicha obra desconchandola» por 100 mrs. entre mayo y julio de 1518%.

Justo el dltimo mes se pagaron 5 rs. por las primeras pinturas en «dos capi-
llas» del templo*, por lo que al ir terminando los albaniles las tareas de eliminacién
de las viejas capas les pasarian el testigo a los pintores. No se especifica quién fue
el encargado de ellos, pero en agosto destacaba Juan Cortés pintando «la capilla de
la puerta mayor» por 170 mrs.”’. En noviembre de 1519 aparecen 17 mrs. inverti-
dos en «quatro atanores de barro para los [d]orados de las capillas»®, que serfan por
tltimo empleados en «pintar las capillas de en medio que son quatro» y «las puer-
tas de la pared» en diciembre por 2000 mrs.”. Mientras tanto, ese mismo mes, se
«encalalba] la capilla del cruzero»™. En consecuencia, la labor pictérica de las naves
debié comenzar a los pies del templo e ir avanzando progresivamente hacia la cabe-
cera cuando se iba amortiguando el trabajo de la pintura a base de aparejar las super-
ficies arquitecténicas con cal.

Desde agosto de 1520 siguieron extendiéndose por 136 mrs. y 12 1s. de la
mano de Alonso Cortés, Alonso Jiménez, y Alonso y Rodrigo Sevillano, «pintores
en la obra»’'; que aparte de «que hicieron algo en la dicha yglesia» por 5 rs. también
«truxeron de Sevilla colores para ambas capillas» por 817 mrs. y «compr[aron] en
Sevilla de pintura e colores» y «tres panes de oro para la dicha obra»*. Asimismo,
se efectud el pago de 7250 mrs. por otras pinturas en «quatro capillas y de la capilla
del babtismo»*?, llegdndose a intervenir ya por esas fechas un buen nimero de ellas.

Segtin Marin Fidalgo (1990: 801) y Dominguez Casas (1993: 70), entre
1516 y 1530 existié un pintor llamado Alonso Jiménez con la condicién de franco
del Alcdzar de Sevilla. Por ser el tinico que acttia con este nombre en este momento,
las probabilidades de que sea el mismo profesional son muy altas.

4 Enero de 1518. Idem.

1 vara de frisa blanca costaba 85 mrs. 10 de junio y julio de 1518, 8 y 20 de noviembre
y 10 de diciembre de 1519, y 7 de marzo de 1520. Idem.

#$ 1516-1521. Idem.

4 Desde la Conversién Forzosa de 1502 no existian musulmanes en la Corona de Castilla,
por lo que debié tratarse del apodo de un morisco.

© Mayo-1 de julio de 1518. Idem.

%10 de julio de 1518. Idem.

4 21 de agosto de 1518. Idem. Referida al primer tramo abovedado de la puerta occiden-
tal, al ser la principal del templo y a pesar de ser la meridional Puerta del Sol la mds visible y utilizada.

17 de noviembre de 1519. Idem.

# 11 de diciembre de 1519. Idem.

%0 4 de diciembre de 1519. Idem.

5116, 27 y 30-31 de agosto, 1, 3-6 y 29 de septiembre, y 24 de diciembre de 1520. Idem.

5229 de agosto y 29 de septiembre de 1520. Idem.

%3 11 de agosto de 1520. Idem.



Con respecto a Alonso Sevillano es més dificil asociarlo a algtin pintor cono-
cido debido a que el afiadido Sevillano responderia al origen o procedencia del pintor
mds que a su verdadero apellido. Si a esto le sumamos la gran cantidad de pintores
Alonsos, Alfonsos o Ildefonsos, nombres sinonimicos, que tenemos localizados en
Sevilla por estas fechas, serfa inviable su concrecién. No obstante, llama poderosa-
mente la atencién la relacién que tenia el pintor Alonso de Leén con Francisco de
Hinojosa, vecino de Lebrija, debiéndole 15 rs. de una pintura que le hizo antes de
1540 (Gestoso, 1909: 347). El mismo pintor que con anterioridad, entre 1516 y
1517, habia realizado las primeras pinturas murales de grutescos documentadas en
Sevilla para el Palacio de Duenas y que, posteriormente, en 1539, seguia destacando
con pinturas renacentistas en la Casa de Pilatos (Falcén Marquez, 2012: 54, 62 y
87-88). Es decir, Alonso de Ledn aparece en Sevilla exactamente tres afios antes de
que aparezca Alonso Sevillano en la parroquia de Lebrija pintando sus cubiertas en
1520 con los mismos repertorios, y con relaciones clientelares en ella todavia vigentes
sin sobrepasar el 1540. Si esto resulta insuficiente, como se comentd, en el siglo xv1
Alonso de Ledn se casa con Ana de Mesa (Marin Fidalgo, 1990: 801). Por tanto,
este pintor aparece vinculado, fuese cercana y directa o lejana e indirectamente, con
el maestro Gonzalo de Mesa que en 1487 pinté el claustro lebrijano. En suma, no
serfa descabellado pensar que en Sevilla al maestro Alonso lo llamardn de Ledn, por
proceder de esta ciudad castellana, y Sevillano en Lebrija, por proceder de Sevilla,
donde terminaria estableciendo su taller, trabajando para comitentes como los Enri-
quez de Ribera, que, pioneros en este alfoz, tanto apreciaron la estética romana.

Las mismas dificultades descritas con Alonso Sevillano se podrian decir de
Rodrigo Sevillano. A pesar de que el niimero de pintores con este nombre y residen-
cia en Sevilla es mucho més reducido en este periodo, no hemos encontrado nin-
guno resefiable con respecto a la cuestién lebrijana.

Igualmente, no se ha podido extraer mds informacién sobre los muy posible-
mente parientes Juan y Alonso Cortés, a no ser que se tratase del mismo Alonso de
Leén o Sevillano cuando fuera llamado por su verdadero apellido, ya que no coin-
ciden nunca en la obra.

Al visitador no debié parecerle bastante la labor que estaban llevando a cabo
estos pintores en 1520 cuando pedia en septiembre pintar «la nave de en medio con-
forme a la pintura e obra de la nave de Santiago y asymismo especialmente la Capilla
Mayor, dorando algunas presgl...]is de lo que le a pintado»*. En otras palabras, el
clérigo mandaba pintar como la nave del evangelio la nave central y capilla mayor,
afadiéndole dorados a algunas partes®. En consecuencia, las directrices siguieron
centrdndose en el remozamiento epidérmico del edificio. Es importante el dato por-
que volvia a pedirse pintar la capilla mayor que ya habia sido intervenida en 1504,
pero recordemos dafiada en 15006, evidenciando que a pesar de estar pintada hacia
apenas quince afos estas no se habian conservado o llegado en su mejor estado.

>4 10 de septiembre de 1520. Idem.
%> 29 de septiembre de 1520. Idem.
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Fig. 6. San Cristébal representado parietalmente junto a la Puerta del Sol (s. xv).
Fotografia del autor.

También comienza la documentacién a ser mds precisa con respecto a las
imdgenes solicitadas y los campos de actuacion de la pintura en estos afnos. Por ejem-
plo, en ese mismo 1520 se aporta la dnica referencia hagiogréfica conocida para
sus pafios parietales. El visitador Alonso de Campos pidié que «se refresque toda la
eyeserfa que estd en puerta del Sagrario como convenga a buena obra» y «que de la
otra parte del Sagrario entre el retablo e la parte de la Sancristia se pinte a San Pedro
en toda particién»*®. Es decir, solicitaba un monumental san Pedro”’, escoltando la
entrada decorada con yeseria, policromada entre los mismos afios, del que llegé a ser
el sagrario de la parroquia hasta ser sustituido por la Capilla de Vela hacia 1539°%.

56 10 de septiembre de 1520. Idem.

57 Especial devocion se le tenia a este santo en Lebrija. Su festividad era la mds celebrada
junto a la de San Juan y el Corpus Christi, segin Bellido Ahumada (1985: 246).

%8 Si la Capilla de Vela se construyé no antes de 1539, la sacristia siempre estuvo ubicada
donde actualmente se encuentra aunque ampliada con nueva dependencia al Este en 1586 por Herndn
Ruiz IT (Banda y Vargas, 1996: 59-60), con acceso desde la Capilla de Santa Ana y en la peticién del visi-
tador aparece colindante con el sagrario, no habria mas opciones que este tltimo se encontrara en 1520



Fig. 7. Vista de la nave central con la totalidad de sus pinturas desaparecidas. La oscuridad
que se observa en un interior dotado hoy con iluminacién eléctrica en temporada estival
y horario matutino debié ser adn mds patente en las frias noches invernales
de principios del xv1 bajo la tibia luz de las velas. Forografia del autor.

Por tanto, pensado para que hiciera tindem con el san Cristébal que ain se con-
serva junto a la Puerta del Sol.

Cumpliendo esta tltima el objetivo de la proteccién del fiel a la salida del
templo, es una obra que ha sufrido numerosas intervenciones a lo largo de la histo-
ria, desde censuras en 1686 por el arzobispo Palafox y ejecutadas por Francisco de
la Pefia hasta restituciones en la restauracion debidas al grupo de la Escuela Superior
de BB. AA. de Sevilla en 1981 (Cordero Ruiz, 2002: 8-9). Esto nos dificulta ofre-
cer una datacién exacta, pero, por lo que hoy se aprecia, podriamos intuir una obra
realizada en torno al siglo xv, sin que podamos asegurar un origen contempordneo
o previo a la intervencidn estudiada. En cualquier caso, no dudamos que fuera tam-
bién repintado en estas labores pictéricas de transicion a la Edad Moderna, al igual

en este espacio. Es mds, esta franja cronoldgica es el tinico momento en el que se le pierde el rastro a la
ubicacién del sagrario, como demuestra el vacio documental en Bellido Ahumada (1985: 200 y 203).
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que se hizo con todas las pinturas anteriores. Esto indicaria que, aun conservdndose
Unicamente las pinturas en las cubiertas, posiblemente también hubieran tenido
lugar en la mayoria de los paramentos.

Mientras tanto, se seguia desarrollando la renovacién planteada, haciéndose
con todos los materiales que fuesen necesarios para continuarla con normalidad.
Este es el caso de las 34 libras y media de «candelas de sebo» adquiridas por 42 mrs.
desde septiembre de 1519 hasta diciembre de 1520, «para lumbrar a los que andaban
en la capilla», «para alumbrarse los maestros que anduvieron en la capillay, «para la
obra», «para encalar la Capilla de cruzero», «para labrar la capilla» y «para pintar»™.
La inclusién de estas luminarias demuestra el grado de compromiso al que se llegé
con la reforma, ocupdndose de ella incluso con dificultad luminica, en momentos
en los que se quedaran pricticamente a oscuras. Los pintores harfan frente asi a la
falta de luz, con objeto de acabar esta fase de los trabajos antes del dia de Navidad,
como demuestra el pago de 8 rs. en Nochebuena «a Alonso Cortes pintor por velarse
todas casi noches porque se acabase la obra»®.

A partir de enero de 1521 las anotaciones se vuelven cada vez mds parcas en
lo que respecta a las pinturas, por lo que para ese ano se irfa llegando al fin de los
trabajos pictéricos. Sin embargo, en marzo todavia se encontraban los carpinteros
Hernando Sdnchez y Pedro Herndndez apoyando por 1292 mirs. a los pintores Juan
Cortés y Rodrigo Sevillano®, al «deshazer el castillo e hazello en la capilla» y «des-
hazer el castillo de la Capilla Mayor»®.. Es decir, montando y desmontando anda-
mios para acercarlos a las ltimas bévedas del templo, por lo que se confirmaria el
desarrollo de la ornamentacién en direccién Oeste-Este y la recuperacion tardia de
la pintura perdida o dafada en la Capilla de Santa Marfa.

Las labores no debieron continuarse mucho més alld de verano cuando las
ultimas menciones se reservan para las intervenciones del recurrente maestro Juan
Cortés, ahora acompafiado por un discipulo, ya que «anduvo en la Sacristanya e un
criado suyo® syete dias» y «otros cuatro dias pintando los caxones» en abril por 1138
mrs. y un dia pintando «la puerta de la Sacristania» en julio®.

Légicamente, la apariencia original que tuvieron las pinturas no se corres-
ponde con la actual. De una intervencién integral en la quincena de sus cubiertas tan
solo nos han llegado parcialmente tres de ellas: la Capilla del Organo, la Capilla de
la Puerta del Claustro y la Capilla Bautismal. A pesar de tan escueta representacién,

%9 24 de septiembre, 11 de octubre, 2, 27 y 29 de noviembre, 3-4 y 6 de diciembre de 1519,
15,19y 22-23 de marzo, 28 de abril, 7 de mayo, 16, 27 y 29 de octubre, 3, 14, 17 y 28 de noviembre,
4-5,10-11, 14, 17-18, 20 y 22 de diciembre de 1520. APNSOL, Libro de Visitas s/n, s-fol.

0 24 de diciembre de 1520. Idem.

1 1-2, 6, 8-13, 15-17, 19-20, 22-27 y 30-31 de octubre, 2-3, 5-10, 12-17, 23-24 y 26-29
de noviembre, 3-7, 10-15 y 18-22 de diciembre de 1520, 2 y 10 de enero de 1521. Idem.

©2 2 de marzo de 1521. Idem.

% En el alfoz sevillano serd comtin que a los discipulos se les llamen criados, por la funcién
de crianza desde temprana edad que llevaran a cabo los maestros, tanto desde el punto de vista vital

como profesional.
¢4 24 de abril de 1521. Idem.



Fig. 8. Aspecto actual de las pinturas de la béveda de la antigua Capilla del Organo (1518-1520).
Fotografias del autor.

esta nos sirve para apreciar cémo los proyectos de estas fechas se ajustaban a los espa-
cios ya preexistentes y lo adecuaban al nuevo gusto y funcién para la que se hubieran
destinado. Para empezar, es indiscutible que fueron asentadas sobre las capillas del
templo original, por su estructura en forma de qubba con cubierta octogonal sobre
trompas. En efecto, no hubo problemas a la hora de respetar sus estructuras primi-
genias, pero se prefirié dotarlas de una riqueza pictérica que quizd nunca tuvieron,
sobre todo, apoyados en nuevos elementos yuxtapuestos sobre los precedentes. Esta
apreciacion es evidente en los terceletes de yeso de la Capilla del Organo® (Bellido
Ahumada, 1985: 199), claramente superpuestos a los pafos de sebga, al no existir
una correspondencia con la red geométrica de la plementeria.

Ambas partes siguen su propio orden organizativo del espacio, demostrando-
nos que el primer elemento reticular no se ajusté al segundo nervado. Por ejemplo,
unos comienzan la cufia de la plementeria con un lazo y otros con dos. Esta discon-
tinuidad delata una falta de uniformidad en un mismo esquema compositivo. En
consecuencia, tuvo que haber sido ornamentada en dos proyectos, correspondién-
dose su pintura actual con el segundo, para recalcar el lugar donde ascenderfan los
sonidos procedentes del instrumento musical, a la manera de indicador visual del
recurso auditivo y potenciador espiritual que alli se encontraba.

Si para las nervaduras volumétricas de yeso se opt6 por la recreacién de ladri-
llo visto en terceletes e incorporacién de candelieri enmarcados por laceria, para las
fingidas se prefiri6 la de los caireles, mostrdndonos una membrana multidireccional y

 Por estas fechas el 6rgano quedarfa instalado en el hueco abierto en el muro de dicha capi-
lla. En 1694 al construirse la tribuna del coro seria alli trasladado, pasando a convertirse en la Capi-
lla de las Animas que hoy vemos.
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Fig. 9. Mudejarismos, goticismos y romanismos conviven en esta misma parcela espaciotemporal.
Fotografias del autor.

permeable a la herencia hispanomusulmana, el tardogético europeo contemporaneo
y la dltima moda a la italiana. Es decir, una etapa con formatos goticistas que no se
alejan mucho mis alld del xv, pero al mismo tiempo heredera de una tradicién que
aun vefa con buenos ojos los mudejarismos del x1v, como para mantenerlos, y que
pretendia incorporar la vanguardia de los romanismos del xv1, como para resistirse
a ellos, sin que unos perjudicaran o desmerecieran a los otros.

Estos testimonios pictéricos no nos han llegado en su mejor estado. Sin
embargo, atin se puede apreciar, gracias a la recuperacién de 1980 (Cémez Ramos,
2005: 36), cémo se distribuyeron ciertos colores y repertorios con los que poder
recrear una imagen de conjunto. En primer lugar, entre la gama elegida destaca el
rojo almagra, amarillo albero, blanco cal y negro carbén. Productos destacados en
cualquiera de estas tonalidades aplicadas al fresco y fécilmente asequibles en todo
el alfoz sevillano. En segundo lugar, destaca también la importancia dada a los ner-
vios comentados. A los ya existentes volumétricos se les pretende dar una apariencia
de ladrillo visto a través del tipico juego cromdtico de alternancia entre los de tono
mids blanco y mds rosado®, llamado ablag. Por lo tanto, acentuando la cristiandad

6 Bicromfa ornamental propia de la albafilerfa sevillana obtenida gracias a la produccién cerd-

mica del «ladrillo et la teja blanco [...] y el ladrillo et la teja rosado». Ordenanzas de Sevilla, 1527, . 81r.



Fig. 10. Aspecto actual de las pinturas de la béveda de la antigua Capilla Bautismal (1518-1520).
Fotografias del autor.

europea seglin los principios finiseculares a través de las nervaduras, pero a su vez
no despreciando la identidad local de tradicién islimica sobre los mismos. En este
aspecto, volvemos a ver esta condicién binaria mediante las yeserias de pafios de sebga
de abstraccién geometrizante en la plementerfa con rellenos pictéricos de cardina
naturalista en forma de pdmpanos, flores de lis o palmetas, acentuados por rosetas
en las claves y esporddicas apariciones de soles o estrellas en los fondos de la Capilla
del Organo. Es decir, perfecta y permisible convivencia de unos contornos de estética
abstracta musulmana con la imagen de figuracién cristiana en un entorno sagrado.

No podemos olvidar la consideracién que por la epigrafia existia en esas
fechas, como género ornamental con entidad propia. Desafortunadamente, se han
conservado solo unas palabras sueltas en la imposta de la béveda de la antigua Capilla
Bautismal® que nos dificulta recuperar su contenido textual completo. Se puede leer:
«[...] se comengo scen [... ;do?] s de margo [... por manda]miento de [...] o [...] no
[...] v [...] no [...]». Es decir, la inscripcién nos estarfa informando del momento en
el que se llevé a cabo la intervencién y del comitente que la ordend, pero las lagunas
pictdricas se corresponden precisamente con estos datos. En ella, se repite el reper-

¢ Segtin Bellido Ahumada (1985: 199-200), en 1702 se realizé la actual Capilla Bautismal,
por lo que la medieval perderia sus antiguos usos.
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Fig. 11. A. Tetrafolios de la béveda de la Capilla de la Puerta del Claustro. (£:s. x11-x1v).
Forografia del auror. B. Tetrafolios de la cantiga xviir de las Cantigas de Santa Marifa (1270-1282).
Digitalizacién de la miniatura por la Real Biblioteca del Monasterio del Escorial.

torio de la folia de gran dimensién y carnosidad, de tipo adormidera, que encontra-
mos en la puerta tardogdtica del sagrario auxiliar, en esta ocasién como ménsulas de
las que surgen los nervios y separadores de las frases entre los dngulos.

Tras lo expuesto darfamos con otro detalle hasta ahora no revelado. La capa
pictérica que tratamos no fue la Unica que existié, observindose otra debajo de
aspecto mds arcaizante con presencia de rosetas perfiladas a compds de finos péta-
los inscritos en discos, series de tetrafolios simples y ajedrezados bicromos, que se
corresponderia con alguna etapa anterior al xv. Figuraciones e incluso repertorios
que quedan claramente diferenciados en la Capilla de la Puerta del Claustro. Sin
embargo, no todas las partes de la primera capa fueron tapadas por la segunda, de
mayor naturalismo. Los ubicados en los panos de mayor dimensién entre lacerias
fueron sustituidos por vibrantes tetrafolios dobles, mientras los viejos ajedrezados y
tetrafolios simples se respetaron en los de menor dimensién como rellenos de cufias
e impostas. Estos tltimos guardan un aspecto idéntico a los de la marginalia tipica
del periodo alfonsi, que tan bien queda reflejada en las miniaturas de las Cantigas
de Santa Marfa, por lo que invitarfa a replantear si la primera capa de pintura debié
corresponderse con el primer periodo constructivo del templo a finales del siglo x111
o primera mitad del x1v.

Tanta es la adecuacién de la nueva capa sobre la antigua que, si no existieran
partes de la segunda que no se hubieran desprendido dejando al descubierto la pri-
mera, podriamos llegar a pensar que se tratase de la misma. Esto no impediria que
las mantenidas hubieran sido refrescadas con sus pigmentos originales para avivar
las tonalidades perdidas por el paso del tiempo, dotando asi a todo el conjunto de
uniformidad gracias a una equiparable perceptibilidad cromdtica.



Fig. 12. Capa pictérica moderna de mayor naturalismo (1518-1520) sobre la medieval de mayor
esquematismo (f.s. x11-x1v) en la béveda de la Capilla de la Puerta del Claustro. Forografias del autor.

Como vimos, tendremos que esperar hasta 1532 para que aparezca en la docu-
mentacién parroquial por primera vez el concepto de romano®®, aunque su presen-
cia serd constatada ya fisicamente desde las labores pictéricas estudiadas. Por tanto,
para Lebrija no serfa un lenguaje extrafo el solicitado en tan avanzadas fechas, sino
practicado al menos desde hacia quince afios. En consecuencia, desde el punto de
vista de los repertorios, se constata una fase de gran hibridacién en la segunda década
del xv1 que servird de predmbulo al inicio de la moderna en la cuarta.

Al ser una etapa todavia temprana, la introduccién renaciente aparecerd tni-
camente bajo la composicién de candelieri. Estos motivos centran los espacios entre
nervaduras de laceria hispanomusulmana de las capillas.

Asi quedan protagonizadas por un universo figurativo ficticio en el que se
entrelazan objetos inanimados de prolongacién y continuidad vertical, como ban-
dejas, copas, basamentos o cornucopias, y sujetos animados, como mascarones, que-
rubines, leones, pdjaros, vegetales o animales que se asemejan a equinos.

En una primera impresién, este llamativo repertorio nos podria crear la
falsa ilusién de estar ante una verdadera obra renacentista, pero nos hallamos toda-
via ante una etapa prematura, sin comprension real de lo aqui representado. Tanto
es asi que no se llega a alcanzar una correcta simetrfa, como se observa en las asas de
la orfebreria, y se siguen utilizando recursos propios de divisores de cédices cuatro-
centistas, como los tallos proyectados desde los picos de andtidas de la Biblia Latina
de San Acacio de Sevilla®. Eso no impide que se utilice la mds avanzada técnica de
las grisallas, con matices tonales sobre los fondos planos.

¢ Recordemos que en 1532 el visitador ordenaba «se pinte al fresco tod[o el claustro] alrre-
dedor de un buen romano». S/f de 1532. APNSOL, Libro de Visitas s/n, s-fol.
@ Libro de Josué de la Biblia Sacra Vulgata Latina. BUS A 332/150-154.
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Fig. 13. Aspecto actual de las pinturas de la béveda de la Capilla
de la Puerta del Claustro (1518-1520). Fotografias del autor.

Fig. 14. Algunos de los candelieri que decoran la Capilla
de la Puerta del Claustro (1518-1520). Fotografias del autor.



Fig. 15. A. Andtida de la béveda de la Capilla de la Puerta del Claustro (1518-1520). Fotografia
del autor. B. Andtida del Libro de Josué de la Biblia Latina de San Acacio de Sevilla (s. xv).
Digitalizacién del Fondo Antiguo y Archivo Histérico de la Biblioteca de la Universidad de Sevilla.

Por tanto, una obra dificilmente elaborada mds alld del primer cuarto del
siglo xv1 y en simbiosis con el tardogético pintado junto al original de hacia 1300
conservado, que nos habla, ya sea en lo proyectual o material, de un comportamiento
receptivo por parte de la vicarfa lebrijana ante los nuevos repertorios a la antigua
que comenzaban a triunfar en todo el Reino de Sevilla. En la capital familiarizados
con ellos desde que hicieron acto de presencia, procedentes de Italia, las produccio-
nes litogréficas de Giovanni Antonio da Brescia o Nicoletto Rosex da Modena hacia
15007° (Criado Mainar, 2019: 104), cerdmicas de Niculoso Pisano en 1504 (Morales

7 A partir de 1477 se empiezan a documentar numerosos impresores en Sevilla, como Miguel
de Chanty, Thierry Martens de Alost, Alonso del Puerto, Antonio Martinez, Bartolomé Segura, Pablo
de Colonia, Juan Pegnitzer de Nuremberg, Magno Herbst de Fils, Tomds Glockner, Meinardo Ungut,
Jacobo Cromberger, Estanislao Polono o Justo Alemédn (Alvarez Mirquez, 2007: 64-74). Independien-
temente del ripido movimiento de dibujos y grabados italianos desde el descubrimiento de la Domus
Aurea en 1480 por toda Europa, serfa impensable que muchos de los impresores sevillanos no hicie-
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Martinez, 1991: 49), pictéricas de Alonso Rodriguez Cebadero en 1508 (Lle6 Canal,
1978: 9-23) y pétreas de Domenico Fancelli en 1509 (Yarza Luaces, 1993: 306). A
excepcidn de Sevilla y junto con los similares ejemplos de Carmona’, Lebrija, de
entre las urbes del alfoz sevillano, se posicionard como pionera de la vanguardia en
el formato de la pintura arquitectdnica, convirtiendo a sus frescos en representacio-
nes excepcionales dentro de un contexto histérico-artistico todavia apegado a la tra-
dicién’. Su precoz aceptacién en este municipio podria relacionarse no solo con el
aumento general de vehiculos de transmisién de la nueva estética, sino también con
los circulos humanistas que aqui se dieron gracias a su Estudio de Gramatica Latina,
en un ambiente cultural proclive a estos repertorios de gusto romano. Recordemos
las clases en esta materia recibidas en la nifnez de Elio Antonio de Nebrija en el xv7?
y las impartidas por Antén Martin Tarifa el Mozo en el xv1 (Bellido Ahumada,
1945: 110y 129) en el Hospital de Santa Marfa de la Piedad™. Es decir, un estudio
de ensefianzas latinas, de gran prestigio y trayectoria’, en activo y frontero a la mis-
misima iglesia parroquial, que pudo haber influido en la primera toma de contacto
con estos romanismos, al estar sus docentes intimamente relacionados con su clero.

Buscar significados ocultos en ellos nos podria llevar a un callején sin salida,
ya que parecen responder a funciones meramente decorativas (Gémez Urddfiez, 2010:
132-133). No podemos negar la existencia de escogidas imdgenes entre grutescos
escondiendo una idea a través de alegorias, enigmas o emblemas, pero serian mds
propios de la etapa siguiente a la aqui estudiada. Por el contrario, se trata de pinturas
fantdsticas que rellenan las plementerias sin mds pretension que el embellecimiento y
actualizacién de la parroquia lebrijana en el marco temporal de los inicios del xv1; en
una fecha en la que la composicién en candelieri seria la solucién preferente para la
primera fase de introduccién de la decoracién renaciente (Ibdfiez Ferndndez, 2003:
318). De la misma manera que sus iguales motivos abstractos hispanomusulmanes
o figurativos tardogéticos, el objetivo perseguido fue dotar de riqueza aparente a sus
superficies, en base a la estética ecléctica predominante del momento. La renova-
cién del 1500, basada en la convivencia ornamental entre los supervivientes disefios

ran por incorporar a sus negocios estos demandados grutescos. Asi, los grabados se convertirfan, fue-
sen importados o producidos, desde ¢.1500 en una de las fuentes propiciatorias de la difusién de los
repertorios romanos por todo su circulo de influencia.

7! Las pinturas del Hospital de San Felipe de Carmona, con repertorios renacentistas tem-
pranos, han sido estudiadas por el autor en un articulo a la espera de publicacién.

72 A falta de un estudio concreto en este aspecto que consiga precisar cronologfas y dmbitos,
si exceptuamos la propia Sevilla, Lebrija se convirti, gracias a estas pinturas arquitecténicas, en uno
de los primeros municipios del alfoz sevillano en incorporar repertorios renacentistas.

73 Seguin declaraba el propio Elio Antonio de Nebrija, pasé su nifiez en su «tierra debaxo de
bachilleres e maestros de Gramdtica e Légicar.

74 Asi lo sefiala el Ayuntamiento de Lebrija desde 2008 a través de la carteleria de la plaza del
Hospitalillo, lugar donde se ubicé en origen el Hospital de Santa Maria de la Piedad.

75 Tal prestigio y trayectoria tendria este Estudio de Gramdtica Latina que en 1502 se envia-
ban «Vocabulistas de Lebrija» a América en el proceso de hispanizacion del Virreinato de Las Indias,
como nos informa Marte (1981: 150).



isldmicos y contempordneos géticos, admitia a la dltima vanguardista romana sin
necesidad de cuestionarla ni ajustarse a su normativa cldsica (Marias Franco, 1989:
40-41). Cualquier herramienta visual era bienvenida de cumplir con el enmasca-
ramiento de las viejas fibricas (Ibdnez Ferndndez, 2003: 303; 2008: 57) y generar
en el espectador la sensacién de estar ante un propietario con cultura, reputacién
y recursos suficientes como para poder permitirse tal derroche de formas y color.
Desde luego, la falta de representaciones sagradas en este programa artistico es mds
que evidente, por lo que su fin no seria estrictamente moralizante o mediador entre
el plano terrenal y el celestial. Esto no quita que se ensalzara y ennobleciera la iglesia
a través de esta fastuosidad epidérmica, pero si que quedara presentada con funcién
de mera artificialidad, siempre reservando a la figuracién sagrada el centro de gra-
vedad de cualquier aparato decorativo que las acompanase (Gombrich, 1980: 203-
205). Si hubo algin pano en las cubiertas con representacién hagiogréfica, mariana
o cristifera, lo desconocemos al haberse conservado tan escueta proporcién en com-
paracion con el elevado nimero de capillas. No seria descartable que lo hubiera en
alguno de sus plementos mds extensos’® o lunetas”’, al igual que nos muestra el con-
servado pafio parietal de san Cristdbal o el desaparecido de san Pedro, sirviendo en
cualquier caso las aqui analizadas de suntuoso palio de las imdgenes y oficios reli-
giosos que cobijaban.

En definitiva, en la singular comunidn entre artistas y clientes, represen-
tados en esta ocasién por pintores y clérigos sevillanos, todavia no sabrian o no se
atreverfan a desprenderse de la tradicién pictérica que habia conseguido aglutinar la
estética musulmana y cristiana. Asimismo, acuciados por la demanda o con 4nimo
de no quedarse atrds en la moda y prestigio del convenio vinculante entre los nue-
vos repertorios de cardcter pagano y sus portadores, no impediria que las primeras
apariciones renacentistas aplicadas a la arquitectura se dieran en dmbitos religiosos,
al estar gestionados por buena parte de los personajes con mayor nivel adquisitivo
y cultural de la poblacién.

Todo ello demostraria una vez més las complejas adaptaciones ornamenta-
les que se vivieron durante las primeras décadas quinientistas. En el caso lebrijano,
y extrapolable a todo el 4mbito hispdnico, la suspicacia hacia los modelos hispano-
musulmanes o géticos, que hasta ese momento habian singularizado su arquitec-
tura, comenzd su cuenta regresiva. Aunque la percepcién de la nueva reforma no
empezase a ser efectiva y evidente hasta mediados de la centuria, ya las mentalidades

76 Los reducidos espacios resultantes de las cubiertas debido a las redes geométricas de yeserfas
impediria desarrollar figuraciones religiosas en ellas. Esto provocaria que la mayoria estuviera cubierta
de repertorios meramente decorativos. No obstante, hay algunas mds amplias que sf lo podrian haber
permitido.

77 Por aquellos afios serfa comin que las lunetas quedaran reservadas a imagineria pictdrica.
Un caso ejemplar seria el que nos muestra Ibdniez Ferndndez (2003: 295-301) en la Capilla del Sepul-
cro del claustro de San Francisco de Tarazona (Zaragoza), precisamente fechado hacia 1515-1520. En
la materia, disposicién espacial y eleccién de repertorios géticos y renacentistas se observan similitudes
entre las capillas aragonesas y lebrijanas, que nos hablan de una estética ibérica compartida.
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y actitudes habfan comenzado a tomar otro camino. Atrds quedaria la preferencia
por los lenguajes estéticos tradicionales, para dar paso a un hilo conductor nuevo,
contradictoramente antiguo.

4. CONCLUSIONES

La parroquia de Lebrija que hemos tratado supo adaptarse al cambio, pero
sin olvidar sus raices, conviviendo en armonia y en un mismo escenario las estéticas
hispanomusulmana, tardogdtica y romana. La actitud inconformista y proactiva de
su clero la llevé a embarcarse entre 1475 y 1521 en un proyecto con el que poner a
punto su edificio. En él siguié vigente el tradicional sistema constructivo de la alba-
filerfa, considerando los nuevos repertorios exdgenos pero todavia sin un triunfo
definitivo del lenguaje cldsico, con un claro influjo material y profesional irradiado
desde Sevilla, capital del reino y sede de la di6cesis a la que pertenecia.

Con este primer y Gnico monogréifico dedicado al estudio de sus pinturas
arquitecténicas, presentamos una intervencion artistica soportada por ladrillo, cal,
yeso y madera, que hasta este momento habia quedado relegada al olvido. Comen-
zada en 1487, estuvo protagonizada por frescos y dorados de mds de 25 000 mrs.
de inversién. Para ello se conté con la participacién de los pintores Juan y Alonso
Cortés, Rodrigo Sevillano, Cristébal Diaz, Gonzalo de Mesa —miembro del linaje
sevillano de los Mesa—, Alonso Jiménez —franco del Alcdzar de Sevilla— o Alonso
Sevillano —que podria ser identificado con el pionero en la utilizacién de grutescos
murales Alonso de Leén—. Debido al profundo rastreo llevado a cabo, la biografia
de estos maestros queda ampliada, informédndonos de la movilidad, adaptabilidad y
compromiso propio que tuvieron con su trabajo, asi como la demanda y reputacién
que se ganaron entre sus Contemporaneos.

También se han podido extraer datos relevantes para la historia econémico-
laboral, gracias al anilisis sistemdtico de cada una de sus intervenciones, como la
aceptacion de una remuneracion para el oficio del pintor sevillano por estas fechas
de 60 mrs./jornal, los maestros, y de 34 mrs./jornal, los discipulos. En este 4mbito
profesional, no habria que olvidar la vinculacién con los albasiles, amortiguadores
de la accién de los pintores cuando su destino fuese el formato arquitecténico. Es
obvia la necesidad previa de la albanileria para la pintura de este género, pero aqui
queda despuntada por la aparicién de un peén canario cargando el soporte en el
que terminardn plasmadas, suponiendo una de las pocas presencias documentadas
de un aborigen de este archipiélago recién conquistado en la construccion sevillana.

Asimismo, la comparativa de elementos conservados, sean o no pictéricos,
bajo el andlisis iconografico y documental ha permitido formular hipétesis sobre
posibles representaciones y funciones originales de los espacios afectados, como el
del hoy discreto sagrario auxiliar o el desaparecido sagrario principal, protagoniza-
dos respectivamente por la Encarnacién y san Pedro.

En definitiva, tras la investigacién realizada a través de su bibliografia, docu-
mentacién inédita y patrimonio conservado podemos llegar a comprender mejor este
ambicioso programa ornamental, que en origen abarcé la totalidad de las superficies



internas de la parroquia (muros, cubiertas, ventanas y puertas de claustro, iglesia,
sagrarios y sacristia). En términos teéricos vendria a ser la encarnacién pldstica de
unos promotores a punto de traspasar la frontera de la Edad Moderna. En términos
précticos el género artistico que les permitié, en gran medida, dotar a su templo de
una apariencia magnificente. No hay duda de que sus pinturas ayudaron a aglutinar
en un mismo volumen dos aparatos arquitecténicos contrapuestos, el alfonsi here-
dado y el isabelino construido, por su elevado y eficaz poder perceptivo.

La profunda transformacién que se vivird a partir de los afios treinta del nuevo
siglo, cuando ya la propia Catedral de Sevilla se habia embarcado en su particular
reforma tras la llegada del emperador Carlos I, terminard borrando buena parte de
la huella del sistema constructivo de albafileria que la habia caracterizado, junto a
sus pinturas asociadas. Tal fuerza tendria esta nueva corriente que harfa replantear
seriamente el proyecto recién finalizado, introduciendo otra manera de operar, mds
cercana a los modelos renacentistas, que despojard de protagonismo a esta interven-
cién con gran incidencia pictérica que acabamos de intentar recuperar y revalorizar.
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APENDICES

Cristébal
Diaz
x.x.87 Claustro T X Maestro 7700 mrs.
Gonzalo de
Mesa
x.x.98 Claustro X CHSEObaJ X Maestro 1000 mrs.
Diaz
Puertas y ventanas ol 8
22.08.03 delacdmaradela  Madera CHSEObal Fintor de Maestro X
sacristia Diaz frescos
< x.04 Capilla de, Santa  x (madera o Cnsfobal Dorador ~ Maestro 450 mis.
Marifa yeso) Diaz
Frontal de la
Capilla de Santa
Maria
Frontal y cubierta . o .
10.05.05  de la Capilla de Ladrillo CHSEObal LT Maestro 602 mrs.
Santa Ana enfoscado Diaz frescos
Cubierta de
la Capilla de
Santiago
X Ladrillo .
10.07.18 iz el el enfoscado y X It Maestro 170 mrs.
cuerpo del templo frescos
yeso
. Ladrillo .
21.08.18 OilaeHlo enfoscadoy Juan Cortés LHOEC Maestro 170 mrs.
Puerta Mayor frescos
yeso
Cuatro capillas en i.?drll{i)
mitad del cuerpo <% Pk
11.12.19 VeSO X frescos Maestro 2000 mrs.
Ptz;;a;k‘)iel Madera
11.08.20 Cuatro capilla Ladrillo Pintor de 7250 mrs
e Capilla Bautismal enfoscado * frescos x :
Alonso
Sevillano
16.08.20 X X X Maestro 1156 ot
Alonso

Jiménez




Alonso

Sevillano
31.08.20 X X X Maestro X 136 mrs.
Alonso
Jiménez
Alonso
Sevillano
01.09.20 X X X Maestro X X
Alonso
Jiménez
Alonso
Sevillano
06.09.20 X X X Maestro X 136 mrs.
Alonso
Jiménez
Juan Cortés
29.09.20 X X Rodrigo Dorador ~ Maestro 5 dias 680 mrs.
Sevillano
Juan Cortés
20.12.20 X X Rodrigo X Maestro X 136 mrs.
Sevillano
Alonso
24.12.20 X X , X Maestro b's 272 mrs.
Cortés
Ladrillo Juan Cortés Maestro 420 mis.
Sacristia foscado. IR 7 dias
24,0421 SILICEEaCe) x Pintor de  Aprendiz 238 mrs.
o Ca del frescos
jones defa Madera Juan Cortés Maestro 4 dias X
sacristia
15.07.21 Puert:% d,e k Madera Juan Cortés Plea dls Maestro X X
sacristfa frescos
PINTURAS
ASIENTO TiroLoGia CANTIDAD CosTE ORIGEN
x.x.04 Pan de oro 30 X Sevilla
x.x.04 Pan de plata 3 X Sevilla
04.08.20 Pigmento X 612 mrs. Sevilla
29.08.20 Pigmento X 817 mrs. Sevilla
29.09.20 Pigmento b 550 mrs. Sevilla
29.09.20 Pan de oro 3 300 murs. Sevilla
16.10.20 Pigmento X 625 mrs. Sevilla
15.11.20 Pigmento X 810 mrs. Sevilla
10.12.20 Pigmento X 720 mrs. Sevilla
24.04.21 Pigmento X 485 mrs. Sevilla
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x.01.18 Escudilla 6 X
10.06.18 Frisa blanca % vara X
10.07.18 Frisa blanca 1 vara 85 mirs.
08.11.19 Blanqueta Varay %2 119 mrs.
17.11.19 Atanor 4 17 mirs.
10.12.19 Blanqueta V2 vara X
07.03.20 Frisa blanca 1 vara 68 mirs.
23.11.20 Frisa blanca V5 vara X
24.04.21 Blanqueta V5 vara X

ReciBIDO: 9/5/24; AcEPTADO: 8/7/24
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