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ORIGEN DEL RETABLO BARROCO EN SEVILLA:
EL MODELO TETRASTILO, 1600-1660

Andrés LUQUE TERUEL

RESUMEN:

El articulo plantea el origen del retablo barroco sevillano a partir de las innovaciones
espaciales originadas por la introduccién de las estructuras tetrastilas de Alonso Matias. Estas
procedieron sobre definiciones intelectivas, superiores a los estilos en cuanto concierne a la
arquitectura, que es, sobre todo, espacio y estructura. Esto fue posible en un contexto complejo,
en el que autores como Andrés de Ocampo, Martinez Montafés, Juan de Mesa y Felipe de
Ribas, mantuvieron los principios espaciales tradicionales e innovaron en otro sentido, plastico,
y Alonso Cano madurd la unificacién organica iniciada por Alonso Matias, avance sobre el que
procedieron los hermanos Felipe y Francisco Dionisio de Ribas para la definicion del retablo
salomonico propio del Barroco Pleno.
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Abstract: This article is about the origin of the Sevillian baroque altarpieces fitting the spatial
innovation due the Alonso Matias special frame. This evolution happened in a complicated
context, where Andrés de Ocampo, Martinez Montafés, Juan de Mesa and Felipe de Ribas
continued the traditional space and introduced others sculptural quality, and Alonso Cano
proposed the organic unification initiated by Alonso Matias, previous at Felipe and Francisco
Dionisio de Ribas maximum baroque altarpieces.
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. ELORDEN COLOSAL TETRASTILO DEL HERMANO JESUITA ALONSO
MATIAS

Las primeras tendencias barrocas en la arquitectura en madera sevillana
se manifestaron con la introduccién de las estructuras tetrastilas de orden
colosal en los proyectos de los grandes retablos mayores de la orden jesuita.
Fue una cuestién estructural y no estilistica, que fomento la unificacion de los
espacios en la orbita derivada de los proyectos puristas de finales del siglo
XVI. El nuevo concepto espacial, determinante en cuanto asumié los logros
de dos tendencias muy definidas y aun vigentes, la escurialense o herreriana,
representada por Juan de Minjares y Juan de Maeda; y la palladiana o serliana,
tan clasica como innovadora, enraizada en los ambientes locales con la
actividad de Hernan Ruiz Il y los escultores salidos del taller de Vazquez El
Viejo, lo fue también por cuanto trascendié tales principios con los nuevos
criterios, tendentes a la concepcién unitaria, ininterrumpida, fundamentada
en la escala colosal y el orden monumental.

La actividad de Alonso Matias, fundamental en la nueva definicién
protobarroca, respondié a las necesidades de la orden jesuita, protagonista
en la reforma de Trento, de la que surgié un doble sentido de la religiosidad,
caracteristico, muy reconocido el que correspondio a la vertiente populista,
a la que se ofrecid el desarrollo pasionista y la definicion de las cofradias;
poco conocida la esencialista, abstracta y culta, propia de las 6rdenes, cuyas
raices neoplatdnicas cristianizadas remitian a niveles intelectivos definidos
por conceptos complejos y dificiles de interpretar por el pueblo. Esa dualidad
conceptual y estilistica se puede ilustrar con las representaciones del
Crucificado de principios de siglo, por ejemplo, con Martinez Montafés y Juan
de Mesa que, por encima de cuestiones estilisticas, procedieron con criterios
esencialistas en las representaciones del Crucificado de La Clemencia, en
1603 a 1605; y Crucificado de la Buena Muerte, en 1620, y con preferencias
dramaticas y pasionistas, en el Crucificado de la Catedral de Lima, en 1607;
y Crucificado del Amor, en 1618, respectivamente.

Alonso Matias fue un arquitecto en madera crucial en el desarrollo de
la nueva estructura tetrastila, con la que determiné una de las Ultimas vias
expresivas del purismo de ascendencia renacentista, y, al mismo tiempo,
el origen del retablo barroco sevillano, inmerso en esa compleja dualidad,
muchas veces tan dificil de dilucidar, sobre todo, por el cambio de funciones
determinado por el paso del tiempo. Los antiguos modelos manieristas
facilitaban la inclusidon de escenas, en relieve o pintadas, de facil lectura
popular; el nuevo modelo las limitaba y las supeditaba a la concentracion
simbdlica del tema principal. Por ese motivo, proliferaron en la ciudad los
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retablos manieristas hasta mediados el siglo XVII, y la evolucion estructural
se produjo en el ambito interno, privado, de la orden.

Palomero Paramo (Palomero, 1983, Pag. 473) opind que Alonso Matias
esta infravalorado por el aislamiento que afecta al purismo. Su opinidn,
documentada y estimable, es relativa a la posible ascendencia escurialense
del estilo implicito. El planteamiento que propongo, fundamentado en las
aportaciones conceptuales y en la preeminencia de los valores estructurales
y las definiciones espaciales sobre las connotaciones estilisticas, lo deslinda
de esa orbita purista y lo sita en un nuevo nivel, en cierto modo, auténomo,
previo e imprescindible para el desarrollo de las tendencias barrocas.

Es cierto que la profusion decorativa del manierismo romanista, y
en especial de Juan de Oviedo El Joven, Andrés de Ocampo y Martinez
Montafés, tuvo un profundo arraigo en la sociedad sevillana. Esto no afecté
al hermano jesuita que trabajé como arquitecto para una élite definida,
cuya posicion social le permitié estar al dia de las novedades romanas y
aplicarlas segun creyeron conveniente los promotores y él mismo. Digamos,
en conclusiéon, que Alonso Matias no fue solo fruto de una escuela artistica
sino de las necesidades espirituales de la orden jesuita aplicadas a la severa
estética de origen purista. No se debio, pues, a los elementos establecidos
por las tendencias locales preexistentes que, no obstante, aprovechd, sino a
las directrices convenidas por la orden.

El punto de partida fue la recuperacién del racionalismo clasico con el que
Kubler sefalé que el primer barroco romano reaccioné contra la irracionalidad
anticlasica manierista (Kubler, 1957, Pag. 45). En ello, los jesuitas tuvieron
mucho que decir. La Iglesia del Gesu, en Roma, de Vignola, origind el
noumeno que llevo al acto de la arquitectura barroca de Bernini y Borromini.
No fue casual que un jesuita, Alonso Matias, fuese, en fecha intermedia a
uno y otro polo, uno de los agentes nouménicos con los que se manifesto la
orden. Recuérdese que los jesuitas fueron los grandes idedlogos del Concilio
de Trento y después de la Iglesia postrentina.

Alonso Matias trabajé como aparejador para Pedro Diaz de Palacios,
arquitecto manierista, vinculado a las tendencias romanistas, en la Catedral
de Malaga, en 1595; después fueron determinantes los contactos con el
jesuita Juan Bautista de Villalpando, con el que se relacioné en el Colegio
de Santa Catalina, en Cérdoba. Esa es la linea evolutiva de la que proceden
los conceptos que fundamentan las estructuras de sus tres grandes retablos
mayores, para la Casa Profesa de los Jesuitas, en Sevilla, en 1604 a 1606; el
Colegio de la Encarnacién, en Marchena, en 1607; y la Catedral de Cérdoba,
en 1618.
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Veamos en qué consiste el Retablo mayor de la Casa Profesa, actual
Iglesia de la Anunciacion, dedicado a la Circuncision, en 1604 a 1606
(Heliodoro Sancho, 1928, Pags. 159 a 162). Es una estructura con un banco
muy desarrollado, un solo cuerpo tetrastilo articulado mediante columnas y
pilastras gigantes de orden corintio estriado y &tico triple. Palomero Paramo
estimo6 que el proyecto derivé del herreriano de Diego Lépez Bueno en el
Retablo mayor del Hospital de las Cinco Llagas (Palomero, 1983, Pag. 474).
Es evidente que se dieron algunas coincidencias e incluso que tienen puntos
en comun; mas los conceptos de los que partieron y las estructuras que
tales originaron son distintas. El organicismo de Alonso Matias, en el que
primé la idea de conjunto, difiere de la compartimentacion individualista
en régimen de equivalencia de lo herreriano. Asi lo reconocié Palomero
Paramo cuando indicé que Alonso Matias reunié en uno los grandes cuadros
de Girolamo Lucenti, Juan de Roelas y Antonio Mohedano, que por sus
dimensiones podrian formar retablos independientes. La innovacién estuvo
en el colosalismo de los registros y, por consiguiente, de las pinturas que
condensan el programa; y, sobre todo, en el modo de reunirlas en funcién de
la ideologia.

Ello origind una nueva concepcion espacial que trascendio los simples
préstamos formales, y tuvo entidad suficiente para la trascendencia de los
principios vigentes. Ese cambio en la concepcién espacial, independiente
de las connotaciones estilisticas, marcd un punto, si no de inflexion, pues
aquéllos mantuvieron su vigencia y el protagonismo en el contexto sevillano,
si de partida, simultdnea y solapada, de la nueva tendencia barroca,
marcada por su elevado nivel de abstracciéon y un profundo simbolismo.
Esos caracteres se mantuvieron en los momentos decisivos de mediados
de siglo, determinados por la sustitucién de los soportes clasicos por las
columnas salomoénicas y la introduccion de nuevos espacios en perspectiva
e ilusorios.

Diego Lopez Bueno y Alonso Matias procedieron sobre fundamentos
intelectivos distintos, en los que, como destacé Camén Aznar, se pasé de un
sistema descriptivo a otro decorativo (Camon Aznar, 1947, Pag. 386); que no
fue sdlo tal, pues la unicidad de Alonso Matias equivalia a las composiciones
de lugar con las que San Ignacio de Loyola facilité a los fieles la comprension
de ideas elevadas que de otro modo no eran cognoscibles’. Los retablos
de Diego Loépez Bueno y los de Alonso Matias funcionaron visualmente
de distinto modo. Alonso Matias desechd la narraciéon y decord y a la
vez informd: ofrecié un objeto real pero lo separd del espectador con su

" No a cualquiera sino a los grupos sociales altos en consonancia con la orden.
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colosalismo; es decir, como Descartes y Velazquez mediante mecanismos
de distanciamiento.

Por ello, no fue popular, porque la arquitectura conceptual de los jesuitas
no se recred en los valores especificos visuales, tal los romanistas, sino
centro la atencion en las ideas que transmitia con los grandes lienzos de la
Natividad y la Circuncision, de Juan de Roelas; la Epifania, de Lucenti; y la
Anunciacion del atico, de Mohedano, flanqueada por San Juan Bautista y
San Juan Evangelista, de Juan de Roelas.

La importancia del Retablo mayor de la Casa Profesa incentiva la
pregunta sobre cual fue el origen de la estructura tetrastila. En Sevilla no
hay antecedentes claros y no sélo para ésta, pues también fue insdlito el
modelo de gran cuadro de altar que concibié Vermondo Resta, en el Retablo
mayor de la Iglesia de Santiago, en 1599-1600. Roque de Balduque proyecté
estructuras que parecen precursoras en los pequefios retablos marianos; sin
embargo, éstos se ajustan al modelo de tabernaculo clasico con tres calles,
carecen del colosalismo de los de Alonso Matias, conditio sine quanon en
la nueva definicion, y no presentan el atico de triple médulo que anima la
sobriedad del alzado de los que iniciaron las innovaciones espaciales
barrocas.

El pequefio Retablo del Entierro de Cristo, en el Pantedn Ducal de la
Colegiata de Osuna, atribuido a Roque de Balduque (Palomero, 1983,
Pags. 154 a 156), en 1550-60, es una estructura de un solo cuerpo in antis
retallado y con cimacio y entablamento recto corrido, solo alterado por el
adelantamiento de las columnas. Tal correccion proporciona un espacio
conveniente enmarcado, a modo de escenario. Fue el modelo que siguio
Bartolomé Mufoz en el Retablo de la Anunciacion, en la Iglesia de Santa
Olalla (Huelva), en 1598 a 1600. Este tiene una estructura tetrastila de
orden toscano estriado, que, por su planta en forma de altar helenistico y la
equivalencia en alzado de la calle central con las laterales, adelantadas y con
cajas superpuestas a las hornacinas, no guarda relacion con el proyecto de
Alonso Matias.

El Retablo mayor de la Casa Profesa es, en cierto modo, equiparable a
la fachada de Carlo Maderno en la Iglesia de Santa Susana, en Roma, en
1597 a 1603. Esta no es tetrastila, pero es similar el modo de relacionar los
elementos en planta y en alzado para determinar un ritmico modelado de la
superficie. En la fachada de la Iglesia de Santa Susana, el progresivo volumen
de las columnas crea un tenue efecto claroscurista que realza el médulo
central; Alonso Matias, en el Retablo de la iglesia de la Anunciacidn, destaco,
con las columnas, los limites de la unidad que constituye todo el retablo vy,
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a la inversa que Maderno, diluyé el volumen con las pilastras que enmarcan
la calle central, de modo que nuestra mirada apenas tiene interrupciones.
Los dos arquitectos operaron con la relacion establecida entre el volumen
y la luz, Maderno para ofrecernos un médulo concreto, Alonso Matias para
absorbernos en éste.

Son los principios del primer barroco romano, en cuyos proyectos
interiores si aparecen estructuras tetrastilas tal la de Alonso Matias: un
ejemplo claro es el Sepulcro de Pablo V, en Santa Maria Maggiore, en 1608 a
1615; aunque el atico del retablo sevillano es muy distinto por su uniformidad
y su solidez. Son los antecedentes de Bernini en la fachada de la Iglesia de
Santa Bibiana, en Roma, en 1624 a 1626, en la que aparecen elementos
arcaizantes, tal la superposicién de los 6rdenes jonico y dérico en los dos
cuerpos apilastrados.

Cuanto llevo expuesto acrecienta el valor de Alonso Matias como
influencia para soluciones concretas y parciales de Martinez Montafés y
precedente directo de Alonso Cano, relacion esta Ultima que ya admitieron
autores como Manuel Gémez Moreno (M. Gémez Moreno, 1926, Pag.
190), José Hernandez Diaz (Hernandez Diaz, 1931, Pags. 16 y 17), Alfonso
Gutiérrez de Ceballos (Gutiérrez de Ceballos, Pags. 161 a 201), Bartolomé
de Bustamante (Bustamante, 1969, Pags. 69 a 80), Harold Wethey (Wethey,
1983, Pags. 38 vy sigs), Jorge Bernales Ballesteros (Bernales Ballesteros,
1976, Pag. 59) y Jesus Miguel Palomero Paramo (Palomero, 1983, 474 y
sigs). El valor especifico de Alonso Matias esta en el concepto que origind
una forma determinada sobre la forma en si, que, en tanto que visible,
constituyé el objeto artistico del que partié Alonso Cano. Es el orden mental
que genera la idea creadora frente al orden visual que la recrea, la desarrolla
y la potencia.

Reflexionemos, pues, sobre las aportaciones del Retablo de la Iglesia
de la Anunciacion. Harold Wethey afirmé que los dos cuerpos, el principal
tetrastilo y el atico, son iguales en altura; mas no es asi. Su error radico en
que midid el primer cuerpo desde el arranque de los soportes hasta el final
de los capiteles y excluyo el entablamento. No tuvo en cuenta que éste forma
parte del primer cuerpo; sin embargo, al medir el atico, lo hizo desde el inicio
del soporte hasta el final del frontén. De ese modo, si son iguales; pero, la
suma de las dos alturas no es la del retablo, pues en ella no esta la medida
del entablamento. Es dificil de creer que un autor como Harold Wethey
careciera de criterio y ora incluyese en un cuerpo los elementos sostenidos,
ora no. Lo mas logico es que se trate de un error debido a la intervencion de
colaboradores o incluso a la traduccion.
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En cualquier caso, sobre un banco muy desarrollado y con un sagrario
tabernaculo exento cuya micro arquitectura remite al modelo manierista del
templo, se levanta el cuerpo tetrastilo cuyo orden corintio gigante responde
a los diez médulos del tratado de Vignola, y encima el atico que, por sus
grandes dimensiones, parece, como expuso Palomero Paramo, un segundo
cuerpo ligeramente reducido. Aunque, la relacién concentracién-dispersion
de los tres mddulos del atico, que el mismo Palomero Paramo advirtid, lo
distingue y lo califica.

El cuerpo principal, con su entablamento corrido, tiene, en cuanto a la
utilizacién pristina de los elementos en su relacién sustentante-sostenido,
trascendida por la estética de lo especifico tecténico, paralelos evidentes en
los retablos herrerianos. En ello, la influencia pudo ser directa, tal propuso
Palomero Paramo. Es de interés el tratamiento espacial de Alonso Matias, en
el que la calle central destaca en anchura y en altura, una vez la caja llega
hasta el potente entablamento corrido, mientras que en las laterales queda
espacio para las guirnaldas del cabecero. Ellas, que también aparecen en
los cabeceros del atico, proceden del repertorio de Jeronimo del Prado y
Villalpando, en la edicién grafica sobre el templo de Salomén. Es curioso que
romanistas tan miguelangelescos como Juan de Oviedo, El Joven, no las
utilizaran antes de esta fecha, a partir de la que fueron habituales en Andrés
de Ocampo y Martinez Montanés.

La relacion de las imagenes de San Pedro y San Pablo en la cornisa que
vuela sobre las columnas del primer cuerpo, con los tres moédulos del atico,
y todo ello ante un fondo a modo de paramento latericio dorado, es analoga
a la establecida en aquél entre las columnas y las pilastras. El médulo central
esta articulado por pilastras corintias que sostienen un entablamento con
meénsulas sobre el que vuela un pesado frontdn curvo. Los laterales son mas
pequeios y tienen cajas apilastradas con consolas que sostienen frontones
curvos partidos por agujas sobre bolas tomadas del tratado de Jerénimo del
Prado y Villalpando, a las que flanquean pares de eleolipas serlianas sobre los
segmentos del fronton. Tal sistema sobre consolas fue propio del manierismo
romanista en su Ultima fase, y ese mismo afio lo utilizé Juan de Oviedo, El
Joven, en los dos cuerpos del Retablo mayor de la Iglesia de Santa Clara, en
Cazalla de la Sierra, que ensambld Martinez Montanés.

El Retablo mayor del colegio jesuita de la Encarnacion, en Marchena, que
proyecto el hermano Alonso Matias, en 1607, avala el origen barroco romano
que propongo para los retablos introducidos por los jesuitas en Sevilla. Es una
estructura articulada en banco, dos cuerpos tetrastilos de igual altura, o casi,
sostenidos por columnas y pilastras corintias que sostienen entablamentos
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de distinta naturaleza, el primero corrido y realzado por los segmentos
correspondientes a los soportes y el segundo partido en las calles laterales,
y todo coronado por un escueto frontén triangular que rebasa el espacio de
la calle central, aunque deja un espacio libre ante el vuelo de la cornisa sobre
las columnas adelantadas en planta, en el que descansan sendas bolas
sobre plintos.

La division por finos listeles de las calles laterales del primer cuerpo, es
debida, tal aclaré Palomero Paramo (Palomero, 1983, Pags. 480 y 481), a la
necesidad de adaptarlas a los lienzos preexistentes del primer cuerpo debidos
a Alonso Vazquez (Ferrand, 1951, Pags. 142 y 143), en 1599. A ello achaco
este autor que Alonso Matias no pudiese imponer el orden tetrastilo.

Curiosamente, propuso un esquema similar al que utilizé unos afos
después Giovan Battista Soria, en el Sepulcro de San Gregorio Magno, en
Roma, en 1629-30. Ello indica la posibilidad de un origen comun.

Los valores plasticos se acentian con la contencién decorativa de Alonso
Matias, limitada a los frisos del entablamento. A lo comentado, sélo hay que
anadir las Virtudes en relieve de las enjutas de la caja de medio punto de
la calle central del primer cuerpo y las tarjas en los cabeceros de las calles
laterales del segundo, éstas con objeto de igualar en altura los dos cuerpos,
condicionados por la superposicion preexistente del primero. Excepto la
citada, todas las cajas son rectangulares. El resto del programa iconografico
también es pictorico, otra vez de Juan de Roelas, y en consonancia con los
postulados de la orden. Destacan, sobre todo, los temas de la Alegoria de la
Inmaculada y la Encarnacion de la calle central.

La diferencia mas sustancial entre los anteriores retablos y el que Alonso
Matias proyecté para el altar mayor de la Catedral de cérdoba, en 1618,
no esta ni en la estructura, ni en el desarrollo ornamental, sino en cémo
del protagonismo de los lienzos sobre el marco arquitecténico, paso, como
indicé Rodriguez de Ceballos (Rodriguez de Ceballos, 1969, Pags. 192 a 195),
al absoluto protagonismo de la arquitectura sobre el programa iconografico
que alberga.

Es un retablo esculpido en marmol y jaspe de las canteras cordobesas de
Cabra, Luque y Carcabuey; como reconocié Palomero Paramo (Palomero,
1983, Pag. 484), para seguir las modas italianas. Estas eran conocidas en
Sevilla desde que Anton Maria Aprile de Carona realizara, en la primera mitad
del siglo XVI, el Retablo mayor del Convento Casa Grande de San Francisco,
y éste o Pace Gazzini de Bissone, el Retablo del Obispo de Scalas, en la
Catedral. Alonso Matias afnadié al marmol decoracién tal y en bronce. Lo
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labré Juan Aranda de Salazar, en 1618 a 16 28, excepto el Tabernaculo,
que es de Sebastian Vidal, en 1653, todo segun el proyecto de Alonso
Matias. Menos clara es la responsabilidad de la decoracion, que dirigio Luis
Gonzaélez, y resulta contradictoria (Rodriguez de Ceballos, 1969, Pags. 182
y 183,y 192 a 195).

La estructura se levanta sobre un elevado sotobanco en el que dos puertas
bajo las calles laterales dan acceso a la Sacristia. En ella repitié el orden
tetrastilo de tamafo colosal, en cuyo primer cuerpo asimilé la morfologia del
segundo del Colegio de la Encarnacion, en Marchena. En éste si que iguald
en altura al cuerpo unico tetrastilo y al atico tripartito.

Esto produjo la bifurcacién del eje visual, de modo que la estructura
tetrastila perdio su sentido originario. En el Retablo de la Casa Profesa de
Sevilla, la estructura centraliza nuestra mirada y actia como un ser organico
que nos transmite una sola idea: los fundamentos de la orden a través de las
visiones de San Ignacio. Este de la Catedral de Cérdoba no es que perdiese
el organicismo o que recobrara el sentido descriptivo manierista; mas el
Tabernaculo de la caja central del primer cuerpo y la pintura asuncionista de
la calle central del segundo reclaman la atencién del espectador con idéntica
intensidad. Palomero Paramo destacd con acierto como estird el conjunto
en funcion del eje vertical que supone la calle central, y por ello supuso que
un mismo rayo visual jerarquiza todo el conjunto; aunque en tal accién es
preciso contemplar la division producida por la igualdad en altura del atico,
con cuanto ello supone en el mecanismo de visién y la necesidad de dos
rayos centrales de vision distintos, principios habituales ya en esa fecha en
las pinturas mas avanzadas de Zurbaran.

Pese al protagonismo y al organicismo de la arquitectura, son dos los
golpes visuales. Ello, en el sentido barroco - dividido - que reclamé Palomero
Paramo. De ahi surge la pregunta sobre cual seria la intencién de Alonso
Matias y qué sucedioé o qué naturaleza tiene el dispositivo.

Chueca Goitia lo considerd un eslabén entre el purismo escurialense y
los retablos barrocos de orden colosal (Chueca, 1969, Pag. 146). Por qué
esa consideracioén, cuando los conceptos difieren por completo? En primer
lugar, el purismo herreriano tuvo un origen y una naturaleza distinta; y en
segundo, el proyecto de la Catedral de Cérdoba no supuso un transito entre
dos tendencias, sino que, confirmando lo propuesto en el Retablo mayor
de la Casa Profesa y en el Retablo mayor del Colegio de la Encarnacion,
en Marchena, avanzé hacia el barroco en cuanto desarroll6 los principios
ensayados en los anteriores y otorgd mayor volumetria a los elementos, a
la vez que tal proyeccion lineal se contradijo con el doble foco visual y la
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intensa contaminacion de la decoracion manierista sevillana. Ello produjo un
hibrido dificil de explicar.

No es un orden tetrastilo puro, pues el movimiento en planta determina
el rehundimiento de las calles laterales y ello la presencia de pilastras y de
medias columnas en los costados. Tal acentua el claroscuro, y esto no es
un rasgo protobarroco, sino un elemento irracional manierista procedente
de Miguel Angel, que en la Biblioteca Laurenciana ya les quitd su funcién
tectdnica y las utilizé con sentido plastico para modelar el muro.

Ello concuerda con el inorganicismo de la decoraciéon sobre el dintel de
las puertas del sotobanco, en el que los roleos y un escudo invaden el banco,
cuyo remate escalonado esta coronado por un pequefio frontdn curvo, que
anula al suelo de las calles laterales del primer cuerpo. Cada puerta y su
remate funcionan con cierta autonomia, aunque ésta ya no es la de los
proyectos manieristas, pues la inscripcion de los elementos en tres cuerpos
(sotobanco, banco, y suelo del primer cuerpo), los fusiona.

La caja de la calle central del primer cuerpo se superpone al entablamento,
de manera que gana unos centimetros afiadidos a los que proporciona el
rehundimiento de las calles laterales, lo que deja espacio suficiente para
que, tal sucede en el Retablo mayor del Monasterio de San Lorenzo, en
El Escorial, el tabernaculo surja del fondo. Dos guirnaldas cuelgan ante
el medio punto que descansa en sendas impostas. Ellas enmarcan a los
motivos piramidales de las enjutas y la gran ménsula de la clave. El cabecero,
superpuesto al entablamento, cumple la misma funcién y en éste apoya la
hilera de ménsulas que sostiene la cornisa con el frontén que remata la calle.
En su interior cuelga una guirnalda muy jugosa, sostenida por dos virtudes
sentadas en una tarima que ya forma parte del segundo cuerpo. Asi, los
volvié a unir. La hilera de ménsulas ofrece cuatro niveles: en el cabecero
de la caja de la calle central, en el entablamento, en sus costados y en sus
frontadas. Las calles laterales tienen cajas de orejetas con ménsulas en el
cabecero y otras mas pequefas en hilera de cuatro pareadas que sostienen
una cornisa con frontones curvos rotos con roleos y figuras simbdlicas que
llegan al entablamento.

El modulo central del atico estd articulado mediante columnas corintias
estriadas tales las del primer cuerpo, con el que compite en protagonismo.
La caja central rectangular y desdoblada, iguala al friso que sostiene. En sus
costados, las pilastras anexas acenttan el claroscuro del espacio que dejan
las columnas. Sobre el friso y la caja, un entablamento sostiene un fronton
curvo partido y volado sobre dos ménsulas y otro triangular superpuesto que
lo supera volado sobre otras seis de dimensiones similares.

152



Estas ménsulas tienen las hojas de acanto que proceden de Buontalentiy
Ammanati y utilizé Martinez Montanés a partir de la segunda década. Sobre
el fronton rectangular y entre los segmentos del curvo roto, dos Querubines
simulan bajar un tondo con Dios Padre bendiciendo. Esta escenografia del
Querubin que desciende, la adopté Alonso Cano en el Retablo de San Juan
Evangelista, en el Convento de Santa Paula, en 1635 a 1637.

Los moddulos laterales son independientes, mas pequefios, y quedan
rehundidos entre el mdédulo central y las estatuas de los extremos de San
Pedro y San Pablo, sobre tarimas. Carecen de orden arquitectdnico y su
esquema es analogo al de las cajas del primer cuerpo, del que solo difieren
en la ausencia de roleos.

La estructura barroca del Retablo mayor de la Catedral de Cdrdoba, no
concuerda con las soluciones manieristas de algunos elementos y de la
decoracién en general. Ello induce a pensar que los inconvenientes y las
reclusiones que le impuso la orden jesuita a Alonso Matias, determinaron
el exceso de protagonismo en sus colaboradores. Tal seria la causa del
caracter hibrido de la obra. A ello contribuyé el programa iconografico. Las
cuatro Virtudes, las dos Figuras alegdricas y las estatuas de San Pedro y San
Pablo esculpidas en marmol, fueron obra de Pedro Freila Guevara, en 1626
a 1628. El Dios Padre fue realizado por Matias Conrado, en 1627 a 1628, y
la decoracion en bronce por Pedro de Vares. Las cinco pinturas de Cristébal
Vela Calvo fueron sustituidas por otras de Palomino en el siglo XVIII.

1. LA DEFINICION BARROCA DE ALONSO CANO

Bernales Ballesteros consideré el Retablo mayor de la Iglesia de Nuestra
Sefora de la Oliva, en Lebrija, en 1629-31, la obra cumbre de Alonso Cano
(Bernales, 1976, Pag. 84). Destaco su opinidén porque, sin duda, fue una obra
madura, pese a que por su cronologia pertenece a la etapa juvenil del artista.
Ello invita a la reflexion.

Como pudo un artista en fase formativa expresarse con tal seguridad y
avanzar sin titubeos en la vanguardia de su tiempo, y mas en un ambiente
conservador (ello en la retablistica) dominado por la figura indiscutible de
Martinez Montanés. Rodriguez de Ceballos lo justificd al proponer que fue
Miguel Cano quien prefigurd las trazas al redactar las condiciones del retablo
que después traspaso a su hijo (Rodriguez de Ceballos, 1969, Pags. 165 a
201). Ello no es del todo satisfactorio, pues aunque explica la adopcion de
la estructura tetrastila de Alonso Matias, el resultado fue muy distinto en el
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Retablo de Niebla, en el que Miguel Cano partié de condiciones similares
(Wethey, 1983, Pag. 38). Ello unido a la documentacién permite asegurar que
el proyecto fue de Alonso Cano (Palomero, 1983, Pags. 104 y 488 a 491).

Esta articulado en banco, un cuerpo tetrastilo con columnas corintias
melcochadas y de orden colosal realzado por un cimacio o dado florentino,
que sostienen un entablamento en dos planos, el exterior con triglifos en la
frontada y ménsulas en los costados, el interior montado por las cajas de
las calles, y sobre ellos una potente cornisa volada sobre ménsulas, en la
que apoya el atico triple flanqueado por las imagenes de San Pedro y San
Pablo.

Es el esquema de Alonso Matias, que Alonso Cano alter6 en sus
proporciones, pues dio mucha mayor altura al cuerpo tetrastilo que al atico,
casiigualo las tres calles de ese cuerpo y otorgd un inusitado protagonismo al
vuelo de la cornisa, tal en concordancia con la volumetria de la decoracioén.

Nada de ello tuvo correspondencia en el Retablo mayor de la Iglesia de
San Juan de la Palma, proyecto de Miguel Cano?, en 1634 a 1639, dividido
en dos cuerpos y con un nicho para la imagen de San Juan Bautista tallada
por Alonso Cano, que alternaba con pinturas de Juan del Castillo. Tampoco
con otros anteriores, como el Retablo mayor de la Iglesia de Santa Maria
la Blanca, en la Campana (Sevilla), proyectado por Miguel Cano, en 1629,
en el que, siguiendo pautas manieristas, pare6 los soportes de la calle
central y dejo libre los extremos. Ademas, en ello utilizé columnas corintias
melcochadas y pilastras corintias en que las imagenes de San Pedro y San
Pablo, antepuestas en el tercio inferior y en el tercio superior, retallado,
corresponden al traspaso a Felipe de Ribas, en 1642 a 1648. Harold Wethey
(Wethey, 1983, Pag. 38), a quien siguié Bernales Ballesteros (Bernales, 1976,
Pag. 87), propuso como antecedente el cuerpo Unico con atico reducido de
El Greco, en el Retablo de Santo Domingo El Antiguo, en 1577; aunque es
posible la simple relacion que de coincidencia, pues la idea estuvo presente
en los tabernaculos palladianos de Jerénimo Hernandez y Miguel Adan, y
después, ya a escala colosal, en una obra de distinta procedencia, el Retablo
mayor de la Iglesia de Santiago, de Vermondo Resta.

La explicacion a la definicidn organicista con la que Alonso Cano llegé al
Barroco esta en la modificacion de las proporciones y los espacios mediante
la aplicacion de preceptos tedricos de Palladio a la estructura de Alonso
Matias. De ese modo, Alonso Cano no partié de conceptos determinados

2 En la actualidad en la Iglesia de San Juan de Aznalfarache; aunque, sin la imagen titular, obra de
Alonso Cano.
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que lo llevasen a crear una nueva estructura, sino adopté la mas novedosa
del momento y la transformé con un nuevo sistema de relaciones entre los
elementos y las partes.

En ello se dio la paradoja que Wethey definié como /a revolucion barroca
de un orden colosal a gran escala en disposicion palladiana (Wethey, 1983,
Pag. 38) . No hay contrasentido. Los principios palladianos y, sobre todo, su
sentido de la unidad y la monumentalidad, son los instrumentos técnicos con
los que Alonso Cano determiné la unicidad barroca de la estructura jesuita
romana heredada de Alonso Matias. Tal palladianismo es logico si tenemos
en cuenta que Alonso Cano fue discipulo de Francisco Pacheco y quizas
de Martinez Montafnés (Hernandez Diaz, 1987, Pag. 198), y que con ellos se
relacioné con Juan de Oviedo, El Joven, y con Diego Lépez Bueno. De ahi
proceden sus elementos decorativos.

La imagen de la Virgen de la Oliva que preside la calle central, tallada por
Alonso Cano, es, en opinion de Bernales Ballesteros, trono expositor del Nifio
Jesus (Bernales, 1976, Pags. 87 y 88). Hoy dia esta alojada en un tabernaculo
posterior que desvirtla su relacién con el retablo. Sobre ella una caja
rectangular simple, tal las de los primeros retablos de Alonso Matias, alberga
la pintura de la Ascensidon, como las demas de las calles laterales del primer
cuerpo y el atico, pintada por Pablo Legot, en 1629 a 1639. Aquéllas tienen
cajas oblongas sin molduras y sobre ellas, cajas mas pequefias de orejetas
apoyadas en ménsulas. Sobre la clave de las cajas superiores hay ménsulas
superpuestas - la de la calle central de acanto - que sostienen jarros con
flores. Estas aparecieron en la tarima sobre el escudo que rompe el frontén
del médulo lateral del Estudio de retablo de la Runsthalle de Hamburgo?®, en
1652-57, que, por cierto, alberga una imagen analoga a la de San Diego de
Alcala del Palacio de Carlos V, en Granada.

El programa iconografico con la Natividad y la Epifania y, superpuestos,
San Juan Bautista y San Juan Evangelista, es el mismo del cuerpo Unico y
atico del Retablo mayor de la Casa Profesa de Sevilla. Al agruparlos aqui en
un solo cuerpo, los moédulos del atico quedaron libres para el Crucificado,
tallado por Alonso Cano y Felipe de Ribas; y la Anunciacion, desdoblada,
pintada por Pablo Legot.

El médulo central del atico esta articulado mediante pilastras toscanas
con guirnaldas verticales, tal Miguel Angel en la Biblioteca Laurenciana, y
un acanto que monta en el capitel, tal Buontalenti. Sostienen un friso con
meénsulas sobre las que vuela un frontdn curvo roto por debajo por un escudo

8 Museo del Prado. Cat. Num. D 50.
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que lo supera y contiene ménsulas, sobre el que apoyan guirnaldas y tiene
roleos en la parte inferior. Los mddulos laterales, mas pequefios, tienen
acantos en vez de capiteles en las pilastras, guirnaldas en los cabeceros y
frontones curvos partidos por tarjas con querubines sedentes.

La estructura de Alonso Cano en Lebrija es barroca, pero, como obra
juvenil, aun no esta en el Barroco Pleno, ya que falta la incorporacién de la
columna salomoénicay el énfasis del espacio ilusorio y la teatralidad. Al mismo
tiempo, desconcierta su inmenso clasicismo. Este primé en el proyecto de
Fuente mural de la Coleccion Beruete y Moret*- a modo de retablo - que,
consecuentemente, se articula en dos cuerpos vy tres calles rematadas con
un frontis serlio palladiano y un solo frontén.

Esto no sucedié en el Retablo mayor de la Iglesia de la Oliva, en Lebrija,
en el que Alonso Cano definié la estructura barroca unitaria sobre la que
partieron Felipe y Francisco Dionisio de Ribas y Bernardo Simén de Pineda,
y, pese a que con los elementos sustentantes de realce perdié el médulo
clasico que mantuvo Alonso Matias, mostré6 también, y con no menos
intensidad, tal condicion.

Ello sucedioé en el Tabernaculo de la Hermandad de La Concepcion y en el
Tabernaculo de la Hermandad de la Encarnacion, en la Iglesia de Nuestra Sefiora
de la O, en Rota, en 1630, en los que reprodujo la estructura a escala. También
en la estatuaria de Lebrija, sobre todo en las imagenes de la Virgen de la Oliva,
San Pedro y San Pablo, en las que la ascendencia clasica de la antigliedad
romana fue pareja al barroquismo de sus formas. Tal concepcién generd los
problemas de interpretaciéon que traté Pita Andrade (Pita, 1969, Pags. 132 y
133). Es lo que diferencié a Alonso Cano de los autores menores que, deudores
de los principios manieristas, adoptaron la estructura tetrastila de Alonso
Matias. Mientras, Alonso Cano partié hacia el Barroco Pleno en la medida en
que dinamizo las trazas obviando la raiz clasica en la que se sustenté.

El Retablo de San Juan Evangelista, en el Convento de Santa Paula,
proyectado y ensamblado por Alonso Cano, en 1635 a 1637, es una
interpretacion avanzada y a escala del Retablo mayor de la Iglesia de Nuestra
Seriora de la Oliva, en Lebrija. El banco esta articulado mediante pilastras
policromadas por Juan del Castillo, en 1638, ellas con capiteles a modo
de ménsulas sobre las que vuela el orden corintio melcochado del cuerpo
tetrastilo. El Sagrario tiene columnas pareadas en planos alternativos que le
otorgan movilidad, pues los entablamentos se escalonan y uno sostiene un
frontdn curvo roto con querubines sedentes y el otro una cartela cartilaginosa

4 Museo del Prado. Cat. Num. D 50.
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que monta en la base de la caja del piso superior. En la cornisa del banco,
sobre las cajas rectangulares con pinturas, hay tarjas sinuosas con cabezas
de angeles.

El cuerpo tetrastilo esta realzado por cimacios y dados de entablamento
en los que apoya un friso con ménsulas y alero. La calle central parte de
un espacio concavo tras los querubines del remate del banco, y asi la caja
adquiere un impulso ascensional que acentla el movimiento, que comparte
la imagen sedente del santo tallada por Martinez Montafés, en 1636. No fue
la primera vez que una imagen de éste presidié un retablo de Alonso Cano,
ya se habia dado el caso en el Retablo de Santa Ana, en el Convento de San
Alberto, en 1634-35.

La hornacina esta inscrita en una caja articulada por finas pilastras
y con cabecero en tres planos y con tarja decorada con una guirnalda,
a la que se superpone un hueco con tarja cartilaginosa y, suspendido
ante ella, un querubin tallado por Alonso Cano, que desciende al primer
cuerpo. Las calles laterales tienen cajas superpuestas, primero de medio
punto con guirnaldas en las enjutas e inscritas en orejetas invertidas y con
cabecero grapado por una ménsula; después rectangulares y verticales,
con una guirnalda en el cabecero e inscritas en orejetas invertidas con
tarjas superiores. Las pinturas, como las del banco, eran de Alonso Cano
(Wethey, 1983, Pag. 41).

El médulo central del atico tiene una caja rectangular triplicada que
rompe el frontdn curvo con escudo en el interior y adaptado al medio
punto. En los laterales, dos guirnaldas verticales superpuestas y sobre una
cabeza angelical tal la exterior cubren el espacio entre los médulos. Estos
son rectangulares en proyeccion horizontal y tienen cornisas con tarimas y
querubines sedentes de Alonso Cano. Las pinturas originales eran de Juan
del Castillo.

Harold Wethey opind que el movimiento rotatorio del angel anula la
serenidad vertical heredada del Retablo mayor de la Iglesia de Nuestra
Sefiora de la Oliva, en Lebrija (Wethey, 1983, Pag. 124). Estuvo en lo cierto.
Ademas, los huecos comentados y la ingravidez de la caja central del primer
cuerpo crean un efecto ilusorio barroco ausente en aquél. El &ngel no sélo
determina la unicidad del proyecto, también contrasta con los espacios
vacios y completa una escenografia con la que llego a la teatralidad que lo
situd en los umbrales del Barroco Pleno.

Lo prefiguraron las profundas estrias del fuste melcochado, que insintan
la ruptura del eje de las columnas saloménicas; y, en el orden superior de los

157



conceptos, la supremacia del movimiento y la plasticidad de los elementos.
Alonso Cano mantuvo estos caracteres en la posterior etapa madrilefia, en la
que abandond la estructura tetrastila y volvié a la estructuracion en cuerpos
y calles.

Repiti6 dicho movimiento en planta y alzado en el Retablo de San
Andrés®, en Madrid, en 1642; y en el Retablo de Nuestra Sefiora de la
Paz, en Getafe. En ellos estan las ménsulas y las guirnaldas frecuentes
en Francisco Pacheco y en Martinez Montafiés; no obstante, carecen de
la unicidad del Retablo de San Juan Evangelista, en el Convento de Santa
Paula. A tal unidad aspir6 en el atico del Estudio de retablo de la Runsthalle,
en Hamburgo, cuyo fronton curvo se adapta al medio punto segun la
tradicion protobarroca sevillana, y al que se superpone un angel trompetero
que, con el supuesto simétrico, inicia el descenso como el Querubin del
Retablo de San Juan Evangelista, en el Convento de Santa Paula, con la
unica diferencia del escudo que porta.

lll. APORTACIONES SIMULTANEAS A LA DEFINICION DEL ORDEN
COLOSAL TETRASTILO

Las aportaciones miscibles de las tendencias comentadas en el primer
cuarto de siglo, revirtieron en dos en el segundo, a medida que, desaparecidos
Andrés de Ocampo y Juan de Oviedo, envejeci6 Martinez Montafiés y
decrecié el manierismo romanista. Por un lado, lo hicieron en el desarrollo
del orden colosal tetrastilo cuyo origen y definicion barroca fue de Alonso
Matias a Alonso Cano; y por otro, en el decorativismo plastico barroco de
los autores fieles a la tipologia tradicional, con Juan de Mesa y Felipe de
Ribas al frente. Sobre ambas tendencias procedio el retablo saloménico de
la segunda mitad de siglo.

Por ello, no se debe limitar la evolucién de la estructura tetrastila a los
dos grandes creadores que la determinaron, Alonso Matias y Alonso Cano,
es necesaria la reflexion sobre las indecisiones y las confirmaciones de
cuantos autores convivieron con el decorativismo y procedieron o alternaron
con el orden saloménico. Para esas relaciones, es de interés el estudio de
la fase previa por Consuelo Saenz de la Calzada® (Saenz, 1956, Pags. 212
a 250).

Museo del Prado. Cat. Num. D 55.
6 Estudio los elementos de la arquitectura en madera sevillana del primer tercio del siglo XVII.
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Palomero Paramo cité como uno de los primeros retablos tetrastilos el
que proyectaron Luis de Figueroa y Cris6stomo Antunez para el Convento
del Espiritu Santo (Palomero, 1983, Pag. 486), en 1620 a 1622, ahora en
la iglesia de la Inmaculada Concepcién, en Brenes (Sevilla) (Lopez, 1932,
Pag. 49).

Es muy interesante pues fue anterior a la definicién barroca de Alonso
Cano. La influencia de Alonso Matias es clara; pero, el componente
fantastico de naturaleza manierista que supone la adiciéon de un modulo
central autébnomo en el primer cuerpo, convirtid el proyecto tetrastilo
en hexastilo. El Sagrario enlaza el banco y el primer cuerpo, pues el
segundo y las dos cajas rectangulares con frontén triangular que lo
flanquean ocupan el primer tercio de la calle central de éste. De ahi parte
el médulo superpuesto articulado mediante pilastras doricas estriadas,
que superan al entablamento del cuerpo sostenido por cuatro columnas
corintias estriadas, y sostienen una cornisa paralela y desdoblada sobre
la de éste. Sobre ella, un frontén curvo roto con roleos costillados y
escudo insisten en las referencias manieristas, con las que concuerdan
las hornacinas con cajas rectangulares superpuestas en horizontal de las
calles laterales.

El atico tripartito y su protagonismo en altura equivalente al del primer
cuerpo, remiten con mayor intensidad a Alonso Matias. Aun asi, el médulo
central articulado mediante pilastras rematadas por consolas con decoracion
de acanto en vez de capiteles, que sostienen un frontdén curvo, recuerda a
Juan de Oviedo, El Joven, y a Martinez Montafés. El cabecero de la caja
rectangular se superpone al entablamento y su alero a la base del fronton.
Los mddulos laterales tienen cajas rectangulares con marcos simples y sobre
ellos roleos con grandes escudos que remiten a Andrés de Ocampo y, en los
laterales, guirnaldas verticales tal después Martinez Montafés, en el Retablo
de los Portocarrero, y Alonso Cano, en el Retablo de Nuestra Sefiora de la
Oliva, en Lebrija. El programa pictérico correspondié a Antonio Pérez y Juan
del Castillo, en 1621-22.

Esto muestra que el modelo introducido por Alonso Matias no estuvo
aislado en el contexto sevillano. Fue punto de referencia para autores
manieristas como Luis de Figueroa que, pese a todo, siguid fiel a sus
principios. En el Retablo de la Anunciacidn, en la Iglesia del Convento de
San José del Carmen (Las Teresas), en 1625 a 1629, utilizé el doble arco
triunfal de tradicidon renacentista. En el arco exterior, pilastras corintias
policromadas sostienen dados con ftriglifos y directamente un frontén
curvo roto sobre hilera de pequefias ménsulas. Una gran caja de orejetas
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alberga el medio punto. La caja del atico, articulada mediante pilastras con
meénsulas de acanto que sostienen un entablamento con frontén rectangular
partido por debajo, parte del interior del frontén del primer cuerpo. Sobre
los segmentos de éste una tarima con eleolipas pareadas y un querubin en
cada costado del atico. En el interior, un tabernaculo palladiano analogo a
los de Martinez Montafés en el Convento de Santa Clara, articulado por
columnas corintias melcochadas y con roleos con querubines flanqueando
el atico, rematado por un frontén curvo ajustado al medio punto. Las dos
cajas y la del arco exterior son rectangulares, como las del intradds del
atico, con pinturas de Francisco Herrera, El Viejo. La policromia fue de
Baltasar Quintero.

Calificado con rigor, este Retablo de las Teresas pertenece a la Ultima
fase del manierismo romanista, si se incluye aqui es porque, sin que aporte
nada a la evolucién de aquel estilo, en el que, no obstante, destaco por la
nobleza de sus proporciones, sirve para mostrar esta otra filiacion de Luis de
Figueroa y ello para entender el motivo de las indecisiones que generaron el
proyecto pseudotetrastilo del Retablo del Convento del Espiritu Santo. A la
vez, la estructura interior, que derivd de Juan de Oviedo, en el Taberndculo
de San José, del Convento de Santa Isabel y se relacioné con la de Martinez
Montafiés en el Retablo de los Portocarrero, en Benacazén, desarrolld el
cuerpo unico con pequeno atico de raiz palladiana de modo similar al nuevo
calculo de Alonso Cano en el Retablo mayor de la Iglesia de Nuestra Sefiora
de la Oliva, en Lebrija.

Llama la atencién que tal fue el punto de partida de Martin Moreno’,
que pronto definié una actitud protobarroca (Pérez Embid, 1975, Pag. 69),
desde la que llegd, junto a Francisco Dionisio de Ribas, a la experiencia
salomonica. Su Retablo para el poeta Francisco de Rioja, en el Convento de
las Teresas, en 1627 a 1629, es similar al de Luis de Figueroa, del que solo
difiere en pequenos detalles. Por ejemplo, el arco exterior tiene un frontén
recto partido y no curvo, sobre los segmentos una bola y una guirnalda
en vez de dos eleolipas; y el atico un frontén curvo, los dos con una cruz
y bolas encima. Dos escudos sobre el muro lo flanquean y denotan su
protobarroquismo.

Su interés en lo que refiere a la evolucion del modelo tetrastilo esta en la
estructura interior, en la que Martin Moreno siguio el cuerpo unico de orden
corintio estriado de Luis de Figueroa. Difiere en que apoyé las columnas

7 Ello sin contar la intervencién en el primer retablo documentado, en Aracena, del que no puedo
formar un juicio.

160



sobre dados policromados y volé la caja de la desaparecida pintura de la
Inmaculada sobre ménsulas (Cano, 1984, Pag. 104). Asi aumenté el volumen
del cuerpo a costa del atico. En ello se anticipé a las soluciones espaciales
de Alonso Cano en el Retablo de la Iglesia de Nuestra Senora de la Oliva, en
Lebrija que, como vemos, no necesité acudir a las referencias toledanas de
El Greco.

Es cuestion de definicion de espacios y volumenes, esto es, de concepto
arquitectonico y no de soluciones plasticas o tipologias, en las que Martin
Moreno siguié vinculado al manierismo. El frontdn curvo partido alberga una
pequeia caja con cartones y una ménsula y dos guirnaldas en el cabecero,
cuya cornisa se ajusta al medio punto; y la pintura del Espiritu Santo, en caja
rectangular, empequefiece bajo las tres del trasdds del arco. En la actualidad
esta dedicado al Calvario, grupo en el que Maria Luisa Cano identificé las
imagenes de la Dolorosa y San Juan, que proceden del primer cuerpo del
Retablo mayor del mismo templo y atribuyé a Juan de Mesa (Cano, 1984,
Pags. 105y 106).

Es momento de ordenar las secuencias. La estructura tetrastila de
Alonso Matias en el Retablo mayor de la Iglesia de la Anunciacion, de
la Casa Profesa, es del afio 1604. La variante de Alonso Matias en el
Retablo mayor del Convento de la Encarnacion, en Marchena, de 1607.
La influencia del atico tripartito aparecié por primera vez en el retablo de
Martinez Montanés dedicado a la Virgen con el Nifio, en la Capilla del
reservado, en el Monasterio de San Isidoro del Campo, en Santiponce,
en 1609 (Muro, 1939). El mismo Martinez Montafiés fue el primero que
adoptd la estructura tetrastila en el interior del arco triunfal del Retablo
de San Juan Bautista, en el Convento del Socorro, en 1610- a 1620.
Su micro arquitectura repitié el estudio espacial de Alonso Matias en el
Retablo mayor de la Iglesia de la Anunciacion, de la Casa Profesa. En
1610, Juan de Oviedo, El Joven, sorprendi6é con el gran cuadro del altar
del Retablo del Juicio Universal, en el Convento de Santa Isabel, en que
el cuerpo unico aumentd su protagonismo a costa de la reduccion del
atico. La tercera y ultima version de Alonso Matias, en el Retablo mayor
de la Catedral de Cordoba, es de 1618. Luis de Figueroa y Criséstomo
Antunez recibieron la influencia de Alonso Matias; pero, no asimilaron los
conceptos que originaron la estructura tetrastila en el Retablo del Convento
del Espiritu Santo, en 1620 a 1622. El mismo Luis de Figueroa y Martin
Moreno incorporaron el gran cuerpo preeminente del cuadro de altar a la
tipologia del arco triunfal en los retablos de las Teresas, en 1625 a 1629; v,
por fin, Alonso Cano definié el barroco tetrastilo en el Retablo mayor de la
Iglesia de la Oliva, en Lebrija, en 1629.
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IV. LOS PRIMEROS SEGUIDORES DEL ORDEN COLOSAL TETRASTILO

Ese afo, Diego Lopez Bueno contratd el Retablo mayor de la Iglesia de
Santa Maria de Gracia, en Espera (Cadiz). En el primer cuerpo reprodujo
el orden tetrastilo de Alonso Matias en el Retablo mayor de la Iglesia de
la Anunciacion, en la Casa Profesa, y como él utilizé columnas y pilastras
corintias que articulan el cuerpo en tres calles, con cajas rectangulares
simples para pinturas que ocupan todo el espacio. En el cabecero de las
laterales tiene dos guirnaldas unidas en el centro y el entablamento se
desdobla con el dado saliente sobre las columnas.

Es posible que en el proyecto de Diego Lopez Bueno, el entablamento fuese
corrido, pero ahora no lo es, ello tal vez debido a la reforma de Pablo Legot,
en 1650 a 1652. Se conserva el proyecto de éste, en el que, como propuso
Palomero Paramo, afiadié una imagen mariana sobre el Sagrario (Palomero,
1983, Pags. 493 y 495), y un atico tripartito, con las imagenes de San Pedro y
San Pablo, derivado del de Alonso Cano en Lebrija. Ello con la intencién de no
apartarse del programa iconografico pictérico del retablo de Alonso Matias.

Si comparamos el proyecto de Pablo Legot con el retablo tal se conserva, le
podemos adjudicar a éste la prolongacion de la calle central del primer cuerpo,
que desplazé al entablamento; y el médulo central del &tico, articulado por
pilastras corintias que sostienen un frontén curvo volado sobre ménsulas. La
caja rectangular esté flanqueada por resaltes en forma de pilastras con consolas
en vez de capitel. No los médulos laterales, que, por sus pilastras con guirnaldas
verticales y consolas de acanto, el entablamento dividido en dos planos por los
dados sobre aquéllas, y el frontén curvo roto con roleos costillados, eleolipas en
el arranque y figuras alegéricas, parecen proyectados por Diego Lépez Bueno.
A quien también correspondieron las eleolipas sobre tarimas en el lugar en el
que Pablo Legot coloco las imagenes de San Pedro y San Pablo.

En definitiva, Pablo Legot alterd las proporciones pristinas de Diego Lépez
Bueno, inspiradas en Alonso Matias, y, destacando el espacio de la calle
central, influenciado por Alonso Cano, origind, tal afirmé Palomero Paramo,
un hibrido que, como tal, carece del organicismo al que aspiraron y lograron
los citados Alonso Matias y Alonso Cano.

Uno de los retablos mas interesantes, por su calidad, algunos elementos
novedosos y la cronologia, es el de Jerobnimo Velazquez en el Convento de
las Teresas, en 1630.

En el contrato se especificd que Jeronimo Velazquez tenia que ensamblarlo
conforme a unas trazas adjuntas que no se conservan (Heliodoro Sancho,
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1928, Pags. 296 a 330). Las condiciones fueron analogas, incluso en la
terminologia inusual y propia de la region vallisoletana®, a la del Retablo
mayor del Convento de los Remedios, ensamblado por Alonso Sanchez
(Cano, 1984, Pags. 325 a 342), también en 1630.

Esto y que no se detectan avances en Jerénimo Velasquez, en el Retablo
de Mordn de la Frontera y en el Retablo del Convento de Santa Clara, en
Moguer, son indicios de que el proyecto no fue suyo; e induce a pensar
que, tanto Velazquez como Alonso Sanchez, partieron de un proyecto comun
dependiente del de Alonso Cano en el Retablo mayor de la Iglesia de Nuestra
Sefiora de la Oliva, en Lebrija, y, como este retablo aun no se habia concluido
en 1630, su autor soélo pudo ser un artista del circulo de Alonso Cano que
lo conociera en proyecto y en fase de ejecucion; es decir, que, de alguna
manera, interviniera o estuviera relacionado con el maestro. Que las trazas
estén firmadas por el Fray Diego de la Encarnacion solo indica su conformidad
como apoderado; que Pablo Legot contratara el dorado y estofado en 1632
es, empero, indicativo.

En el Retablo mayor del Convento de las Teresas, el banco esta articulado
por pilastras pareadas que sostienen potentes ménsulas sobre las que
vuelan las columnas corintias melcochadas del orden colosal tetrastilo. La
calle central del banco corresponde al Sagrario, articulado en tres calles,
las laterales con hornacinas con imagenes de santos en miniatura, tal
Martinez Montafnés en el Retablo mayor del Convento de Santa Clara, en
el que Hernandez Diaz sospechd que intervino como oficial Alonso Cano
(Hernandez Diaz, 1987, Pag. 198).

Las puertas del sotobanco fueron posteriores y en el espacio
correspondiente en horizontal irian sendos lienzos. Las columnas del cuerpo
tetrastilo tienen bases y capiteles de proporciones vignolescas, pero el fuste
perdié la proporcion clasica, como Alonso Cano, en el Retablo mayor de la
Iglesia de Nuestra Sefiora de la Oliva, en Lebrija. Sostienen un entablamento
interrumpido por la caja de la calle central, en la que apoyan directamente los
dos elementos superiores de éste: el pequefo friso y la cornisa volada sobre
meénsulas. La calle central, mas ancha que las laterales, tal Alonso Matias
en el Retablo mayor de la Iglesia de la Anunciacidn, en la Casa Profesa, esta
muy reformada y se le ha afiadido en época posterior un tabernaculo con
la imagen de la Inmaculada, atribuida por Hernandez Diaz a Juan de Mesa
(Hernandez Diaz, 1972, Pag. 81), y un Crucificado, en el templete del atico.

8 Archivo Histérico Provincial de Sevilla. Oficio VIII, Libro primero del afio 1630. Registro 21, folios 1
ab6.
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En la reconstruccion ideal de Maria Luisa Cano, la hornacina se inscribe
en una caja rectangular (Cano, 1984, Pag. 70), cuya altura es excesiva para
el grupo de San José ltinerante, atribuido también por Hernandez Diaz a
Juan de Mesa (Hernandez Diaz, 1972, Pag. 82). El autor del retablo lo
resolvié colocando el grupo sobre un manifestador con la imagen del Nifio
Jesus, que hace las veces de peana. Ello duplica, teniendo en cuenta la
del grupo de San José, la imagen infantil de Jesus. Las calles laterales
tienen hornacinas con imagenes de santos inscritas en cajas rectangulares
con roleos costillados. Sus proporciones recuerdan a Juan de Mesa en el
Retablo mayor del Convento de Santa Isabel, en 1625. Superpuestas a éstas,
cajas cuadrangulares con pinturas de santos, cuyos cabeceros montan
en el arquitrabe del entablamento, sostienen un friso con un frontén recto
costillado en el interior y volado sobre ménsulas.

El médulo central del atico del Retablo mayor del Convento de las Teresas
esta articulado por columnas corintias melcochadas, que sostienen dados
de entablamento con ftriglifos, tal Alonso Cano en el Retablo mayor de la
Iglesia de Nuestra Sefiora de la Oliva, en Lebrija, y una cornisa sobre una
hilera de ménsulas en dos planos, en la que apoyan un frontdn curvo roto
y costillado y roleos con el Padre Eterno, respectivamente. Antafio, lo
presidia el Calvario, del que quedan las imagenes de la Dolorosa y San Juan
Evangelista, en el Retablo de Francisco Rioja, en el mismo templo, y en la
actualidad, el grupo de San José ltinerante, que estaba en el primer cuerpo.
Los modulos laterales son cajas rectangulares con remate escalonado vy
cornisa con escudo y eleolipas. En los laterales, cartones con guirnaldas
verticales marcan el transito de la cornisa del primer cuerpo al banco y la caja
de dichos mdédulos. Es importante que todo el retablo se levante sobre un
fondo que simula un paramento de ladrillos dorados, visible en los costados,
pues tal es un grafismo que vimos en Alonso Matias y distinguié tanto a
Felipe de Ribas como Pablo Legot, otro colaborador de Alonso Cano.

Otro proyecto relacionado con los de Jerénimo Velazquez y Alonso
Sanchez, y, por lo tanto, derivado de Alonso Cano, es el de Jacinto Pimentel
en el Retablo mayor del Convento de Madre de Dios, en Carmona, en 1630-
31. El enorme frontdn curvo roto del que emerge la caja del atico es una
pervivencia manierista, con la que, empero, reforzé la monumentalidad. Por
ello, no resulta contradictorio con los dados bajo y sobre el orden tetrastilo ni
con los mutilos que tienden a la disolucién de las barreras horizontales. Y eso
que, al acotar el espacio superior, fue contra el organicismo del conjunto. Por
otra parte, favorecido por un abultamiento formal derivado de Juan de Mesa,
que, en gran medida, superd en barroquismo a Alonso Cano.
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V. LA ASUNCION ESTRUCTURAL Y LA SINTESIS DE TENDENCIAS DE
FELIPE DE RIBAS

Como expuso Maria Teresa Dabrio, Felipe de Ribas fue un arquitecto en
madera decisivo en la evolucién del retablo barroco sevillano (Dabrio, 1985,
Pag. 32). En la variedad tipoldgica que lo distinguid, destacan dos modelos,
uno organizado en cuerpos y calles, derivado de la tradicién manierista
de Martinez Montafiés y comun a Juan de Mesa, al que, asumiendo el
abultamiento formal del mismo Mesa y Alonso Cano, afiadi6é el énfasis
decorativo caracteristico de la tendencia barroca alternativa; otro tetrastilo,
procedente de Alonso Cano, en el que asumié dicho decorativismo y con
el que, a la postre, inaugurd el retablo salomoénico sevillano. Felipe de
Ribas fue, pues, un retablista fundamental, en el que confluyeron modos e
intenciones.

Maria Teresa Dabrio considerd que el primer retablo de Felipe de Ribas
fue el Retablo mayor del Monasterio del Socorro (Dabrio, 1985, Pag. 260),
y, para ello, se fundamenté en la documentacion del mismo presentada por
Celestino Lépez Martinez (Lopez, 1928, Pag. 167). La autoria no es clara, y
ya Palomero Paramo propuso la relacién con Vermondo Resta y Diego Lopez
Bueno.

El primero documentado es el Retablo mayor de la Iglesia de San
lldefonso. Lo contraté Miguel Cano, en 1633; aunque solo realizé el banco,
pues abandoné la obra debido a los problemas econdémicos del promotor
(Dabrio, 1985, Pag. 264). Felipe y Gaspar de Ribas redactaron nuevas
condiciones y lo contrataron en 1636. Son documentos interesantes, que
muestran el caracter receptor y la creatividad del artista. Felipe de Ribas
mostrd la influencia de su maestro, Juan de Mesa, en la articulaciéon en dos
cuerpos Yy tres calles con atico sobre la central y escudos y eleolipas sobre
las laterales; la simultanea de sus amigos, Miguel y Alonso Cano, en el modo
de organizar los soportes y el entablamento del primer cuerpo; vy, en las
condiciones que redactaron, incluyeron un elemento inédito, los dos Angeles
tenantes ante el entablamento de la calle central del primer cuerpo, motivo
plastico que repitieron en el Retablo de San Juan Bautista, en el Convento
de Santa Paula.

El Retablo mayor de la Iglesia de San lldefonso no era un retablo tetrastilo,
su interés radicaba en la madurez decorativista; mas en el primer cuerpo,
que estaba articulado mediante columnas corintias melcochadas voladas
sobre las ménsulas del banco, que sostenian un entablamento doblado por
los dados sobre los soportes, prefiguraba el orden tetrastilo del Retablo de
San Juan Bautista, en el Convento de Santa Paula. El frontén roto sobre el
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entablamento de la calle central, tal aparece en la reconstruccién ideal de
Maria Teresa Dabrio (Dabrio, 1985, Pag. 552), era analogo a los de las calles
laterales de éste. También las hornacinas de las tres calles, la central con los
Angeles tenantes, y las laterales con escudos en el cabecero. El segundo
cuerpo perdia volumen con las pilastras®, recurso con el que destacé la caja
cruciforme con la imagen del Crucificado (Dabrio, 1985, Pag. 268), rematada
con roleos y la pequefia caja rectangular con cartones y fronton curvo del
atico.

Felipe de Ribas proyecto el Retablo de San Juan Bautista, en el Convento
de Santa Paula, en 1637. Es una obra perfectamente documentada (L6pez,
1928, Pags. 168 a 170; Hernandez Diaz, 1928, Pag. 193); no obstante, existio
una fuerte oposicion a tales documentos, que recogié Maria Teresa Dabrio
(Dabrio, 1985, Pag. 273). Maria Elena Gémez Moreno discutié la autoria de
la arquitectura; Manuel Gémez Moreno atribuyé la escultura a Alonso Cano;
Hernandez Diaz consideré el proyecto de Felipe de Ribas y la escultura de
José de Arce (Hernandez Diaz, 1937, Pag. 96); y Maria Teresa Dabrio asegurd
la autoria de Ribas en el proyecto y la escultura (Dabrio, 1985, Pags. 275y
sigs). La policromia es de Francisco Herrera, El Viejo.

La coincidencia con las soluciones del primer cuerpo del Retablo mayor
de la Iglesia de San lidefonso y, de modo concreto, la repeticidon del tema de
los Angeles tenantes sobre la calle central, permite proponer que, al margen
de la naturaleza estética del grupo, y tal corresponde a la documentacion,
Felipe de Ribas fue el autor del proyecto del Retablo de San Juan Bautista, en
el Convento de Santa Paula. Tal es lo que interesa en este trabajo: la autoria
de las trazas.

El modelo tetrastilo interpreté el frontero dedicado a San Juan Evangelista,
de Alonso Cano, con el que hubo de armonizar. Lo hizo sin sentido de
réplica, pues introdujo multiples novedades. La principal fue que, frente al
predominio tecténico de Alonso Cano, en Ribas tal compartié protagonismo
con las soluciones plasticas, de manera que la arquitectura y la esculturay la
policromia se compensaron y complementaron entre si.

Harold Welthey vio en ello el exceso de énfasis de los maestros secundarios
(Wethey, 1983, Pags. 41y 42). No lo creo asi. El equilibrio raya la perfeccion.
A la audacia espacial de Alonso Cano, Felipe de Ribas contrapuso una no
menos atrevida riqueza decorativa que significa en la tercera dimensién de lo
escultérico. El esquema en planta es analogo; sin embargo, Felipe de Ribas

9 Este elemento canesco me llevé a la sospecha de que Felipe de Ribas actuase sobre el proyecto
de Miguel Cano.
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dio mayor volumen a las grandes ménsulas y colocé sobre los modillones
que las forman cabezas de angeles con borlones de frutas que ocupan casi
toda la caja. En el espacio intermedio, rehundido, los tableros policromados
por Francisco de Herrera, El Viejo, sustituyeron a los lienzos.

El Sagrario es similar; aunque Felipe de Ribas utilizé columnas corintias
con los fustes estriados en zig zag. Ello no tenia antecedentes en el arte
sevillano ni se volvié a ver en su produccién. En los costados tiene nichos
vacios que ocupaban las imagenes en miniatura de San Pedro y San Pablo.
La hornacina de la calle central del cuerpo tetrastilo, ocupada por la imagen
titular tallada por Martinez Montafés, apea sobre una peana que suprime
el hueco correspondiente de Alonso Cano, en cuyo eje se sitla una cabeza
angelical.

La hornacina se inscribe en una caja rectangular con las enjutas retalladas,
sobre la que apoyan los Angeles tenantes con la cabeza de San Juan Bautista
en una bandeja, apoyada en un escudo con leyenda alusiva. Cada angel
describe una linea curva en consonancia con el segmento correspondiente
del frontén de la calle lateral. ElI grupo, de bulto y gran fuerza plastica, no
interrumpe el entablamento sino se superpone en escenografia que indica
los umbrales del Barroco Pleno.

Felipe de Ribas coloco en las calles laterales una sola hornacina con
imagen, que simula apoyar en una tarja de doble curvatura cual peana, y se
inscribe en una caja rectangular escalonada hacia adentro y cubierta por una
cartela cartilaginosa con cabeza de querubin. Las columnas corintias tienen los
fustes estriados en espiga. Los dados de entablamento, retallados, sostienen
los segmentos del fronton roto partido; y en el plano rehundido una guirnalda
con fruto central marca el eje vertical. Es el sistema que volvié a utilizar en el
Retablo de San José, en la Iglesia de la Encarnacién, en Constantina, en 1638;
Yy, segun Hernandez Diaz, en el Retablo mayor de la Iglesia de San Roman, en
1646-47 (Hernandez Diaz, 1928, Pags. 191 a 193).

En su proyeccion, una tarima retallada supera el hueco del frontén y con la
Virtud sedente que sostiene suple a los médulos laterales del atico del retablo
de Alonso Cano. Sobre el segmento exterior del frontdn del primer cuerpo,
un querubin sedente flanquea, en un plano inferior, a cada virtud. El médulo
central del atico esta articulado mediante pilastras con ménsulas de acantos,
guirnaldas y escudos, que sostienen un frontén curvo en dos planos. Sobre
la caja rectangular con el Relieve del Bautismo de Cristo surgen los torsos de
dos querubines con un escudo cada uno. Estos simulan sostener la caja y
ocupan el interior del frontén que remata el atico, inscrito en el medio punto
con trasddés cajeado.

167



La escultura en si no es objeto de este estudio, pero la relacion de
correspondencia de las imagenes con los elementos arquitecténicos en el
Retablo de San Juan Bautista, en el Convento de Santa Paula, caso de los
Angeles tenantes con la cabeza de San Juan Bautista de la calle central con
la curvatura de los frontones de las laterales, y el sistema de equivalencia
con el que las Virtudes sobre peanas sustituyeron a los médulos laterales del
atico, obliga, debido a la diferencia de opiniones, a replantear la cuestion.

Como dije, excepto el titular de Martinez Montafnés, Gomez Moreno la
adjudicé a Alonso Cano y Hernandez Diaz a José de Arce. Maria Teresa Dabrio
defendio la autoria de Felipe de Ribas. En las tres imagenes conservadas del
Retablo mayor de la Iglesia de San Illdefonso, Felipe de Ribas se manifest6
conforme a la estética de Martinez Montafés y las aportaciones del discipulo
de éste, Juan de Mesa, maestro propio; no obstante, en el Retablo de
San Juan Bautista, en el Convento de Santa Paula, primaron las férmulas
introducidas por José de Arce.

Ello desconcierta, pero tengamos en cuenta que Felipe de Ribas estaba
en el final de su etapa juvenil o en el inicio de la madurez y, en ese momento,
pudo recibir tal influencia. De hecho, ella fue, bien asimilada, una de las
fuentes de su plenitud. Lo que ocurre es que aqui fue tan intensa que es
dificil de justificar. Hay, empero, motivos para hacerlo. Los Angeles tenantes
responden al grupo propio descrito en las condiciones del Retablo mayor
de la Iglesia de San lldefonso, y la cabeza de San Juan Bautista procedi6 de
los modelos habituales en los Crucificados de Juan de Mesa. Estos vinculos
aseguran la autoria de Felipe de Ribas, pese al movimiento helicoidal que
procede de José de Arce.

En el grupo del Bautismo de Cristo también adoptd la iconografia de
Martinez Montafiés, aunque incluyé un pequefio rompimiento de gloria
con cabezas angelicales, en sintonia con el desarrollo de José de Arce
en el Retablo mayor de la Iglesia de San Miguel, en Jerez. Felipe de Ribas
mantuvo esos rompimientos de gloria en obras inmediatas como los relieves
del Retablo mayor del Monasterio de la Concepcion de San Juan de la Palma,
en 1638.

Los querubines sentados sobre el frontdn del primer cuerpo y los que
emergen del fronton del &tico, recuerdan a los del retablo frontero de Alonso
Cano. Ellodemuestra, dadaslas similitudestécnicas conlastallas comentadas,
en las que aund el naturalismo montafiesino con la superposiciéon de planos
y aristas de José de Arce, la disponibilidad de Felipe de Ribas, que en la
sintesis procedid, como capté Maria Teresa Dabrio, con extrema delicadeza.
Ella fue impropia de Alonso Cano y de José de Arce.
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El problema se agudiza en las imagenes de la Virgen y Santa Isabel de las
calles laterales y en las Virtudes del atico, que responden a modelos afines a
José de Arce, libres de las ascendencias locales que permitan fundamentar
la autoria de Felipe de Ribas. Por ello, en estos casos, hay que tener en
cuenta la opinion de Hernadndez Diaz; muy valiosa, pues de confirmarse la
colaboracion se explicaria la influencia directa y su intensidad, que se diluyo
conforme Felipe de Ribas llegd a la madurez.

El siguiente retablo tetrastilo de Felipe de Ribas fue el del Cristo del Coral
(Dabrio, 1985, Pag. 282), en el mismo Convento de Santa Paula, en 1638.
En éste cumplié el doble compromiso de sintonizar con el Retablo de San
Juan Bautista y albergar la imagen del Crucificado preexistente. Maria Teresa
Dabrio y otros antes que ella lo consideraron una obra menor. No estoy de
acuerdo con tal calificacion. Por sus novedades, es una obra de interés y un
claro antecedente de futuras empresas de Francisco Dionisio de Ribas.

Felipe de Ribas suprimié el banco, y el cuerpo parte de un podium formado
por dos escocias desarrolladas y un listel con dentellones, éste analogo al que
trasdosa el arco, tal sucede en el Retablo de San Juan Bautista. La calle central
del cuerpo esta muy reformada por una vitrina del siglo XVIII; no obstante, se
deducen sus grandes proporciones en relacion con el espacio liberado por la
agrupacion del orden, debido a que las columnas corintias melcochadas se
parean en los extremos, ligeramente adelantados en planta.

Es como si Felipe de Ribas hubiera comprimido las calles laterales del
Retablo de San Juan Bautista, reduciéndolas a intercolumnios. Cada uno
sostiene un fragmento de entablamento con arquitrabe liso decorado por
perlas tal las que alternan con los dentellones del trasdés del arco y el listel
del podium, un friso con guirnalda sobre hojas dispuestas tal las cartelas
cartilaginosas de Alonso Cano, y una cornisa con dos pares de ménsulas
que sostienen un frontén curvo con pequefias ménsulas e hilera de ovas en
su interior.

Sobre esos fragmentos de entablamento, Angeles pasionarios flanquean
el atico y destacan sobre un fondo de ladrillos o aparejo isédomo analogo
al del Retablo mayor de la Iglesia de la Anunciacion, de la Casa Profesa, de
Alonso Matias; y al del Retablo mayor del Convento de San José del Carmen,
o de las Teresas, ensamblado por Jerénimo Velazquez.

El atico esta articulado mediante pilastras con capiteles de acantos, que
sostienen una cornisa volada sobre cinco pares de ménsulas, en la que
apoya el escudo con una cabeza angelical en la parte superior, que rompe
el frontdn curvo del plano inferior. La caja de orejetas, a su vez apoyada en
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finas pilastras, alberga el Relieve del Descenso de Cristo al Limbo. Sobre los
valores plasticos del retablo, indudables aunque adulterados por la burda
reforma de la calle central, debo destacar la variante del orden tetrastilo,
cuya propuesta espacial, inédita, aprovechd Francisco Dionisio de Ribas en
el Retablo de los Vizcainos y antecedio a la reduccion de las calles laterales
de los retablos salomonicos.

Gaspar de Ribas contrato el Retablo de Nuestra Sefiora, en el Convento
de Santa Paula, en 1641. Maria Teresa Dabrio crey6 que el proyecto fue de
Felipe de Ribas (Dabrio, 1985, Pags. 386 y 387). Fundament su opinién en la
dependencia que mostré con respecto al Retablo de San Juan Bautista.

Tal es cierta y también los avances impropios de un autor que, como
Gaspar de Ribas, s6lo cuenta con una obra. El movimiento en planta esta
determinado desde el sotobanco, en tres planos escalonados desde el muro
del buque y decorados por tableros pintados. En el primero descansa la
moldura trasdosada del arco, analoga a las dos anteriores de Felipe de Ribas.
En el segundo plano y en sendos resaltes del tercero, ocupado por una mesa
de altar de fecha posterior, ello sobre una linea de imposta comun en los tres
e idéntica a la del trasdds, descansan los planos adelantados del banco con
las ménsulas con guirnaldas talladas y tableros inferiores pintados sobre las
que vuela el cuerpo tetrastilo.

Los tableros cuadrangulares policromados de los planos rehundidos
del banco repiten la disposicién de los del Retablo de San Juan Bautista,
pero tienen sobre ellos cartelas con hojas carnosas. Maria Teresa Dabrio
consider6 que la caja de la calle central descansa en una peana que no guarda
relacion con los proyectos de Felipe de Ribas; consideracién con la que no
estoy de acuerdo, pues ya la prefiguré en el Retablo de San Juan Bautista
y la desarroll6 en éste una vez suprimido el Sagrario. Ademas, la utilizo,
simplificada, en las calles laterales del Retablo mayor de la Iglesia de San
Julian. La parte superior de ambas concuerda, y en ésta tiene continuidad en
una consola piramidal invertida y retallada que se complementa con grandes
hojas talladas y policromadas sobre el tablero del banco.

Elordentetrastilo es casiidéntico al del Retablo de San Juan Bautista. Difiere
en que la totalidad del programa es pictérico: tal correspondié a Francisco
de Cubrian, en 1642. El entablamento tiene cartelas cartilaginosas que se
transforman en motivos vegetales carnosos en los dados de los soportes
y en los planos rehundidos del friso, y cornisa en dos planos volados sobre
ménsulas que apoyan en una imposta de ovas y gallones, adelantado el de la
calle central. Sobre ésta un frontén curvo roto con dos querubines sentados,
y ménsulas en su interior. La caja central esta muy reformada por una curva
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posterior. Las calles laterales tienen cajas rectangulares superpuestas,
separadas por una cartela vegetal con una guirnalda sujeta por rosetas tal
fue habitual en Felipe de Ribas.

Maria Teresa Dabrio considerd que el atico presenta mayores novedades
y ello es cierto en relacidon con los proyectos de Felipe de Ribas; mas no
implica la aparicién de elementos que no hayamos visto. El atico tripartito
y, en especial, los modulos laterales, con pilastras cajeadas y capiteles de
acanto que recuerdan a las del segundo cuerpo del Retablo mayor la Iglesia
de San lldefonso y sostienen frontones curvos rotos por dados con jarras que
descansan en consolas superpuestas que apoyan sobre las guirnaldas del
cabecero, remiten a los de Alonso Cano en el Retablo mayor de la Iglesia de
Nuestra Senora de la Oliva, en Lebrija. Estan flanqueados por jarras con agujas
y sobre dados que proceden de Villalpando y utilizd Alonso Matias. EI médulo
central estd articulado por pilastras similares pero retalladas, que sostienen un
fronton curvo desdoblado en la zona del medio punto y con ménsulas y una
cartela vegetal en su interior. La caja es de orejetas desdobladas.

VL. LA INCORPORACION DE LA COLUMNA SALOMONICA A LOS
RETABLOS TETRASTILOS DE FELIPE DE RIBAS

El retablo saloménico tomd nombre del soporte que lo articula, es por
ello imprescindible aclarar algunas cuestiones. La columna saloménica no
fue una creacion barroca, procede del mundo helenistico, y los humanistas
cristianos del siglo XVI la relacionaron con el Templo de Salomén. De ese
modo, adquirié caracter simbdlico. Ello la convirti6 en concepto alusivo a
la legitimidad de la Institucion. Con tal fundamento la utilizaron los autores
manieristas, como el platero Francisco de Alfaro, en el Sagrario del retablo
mayor de la Catedral de Sevilla, en 1591.

Convenido esto, habria que profundizar en las reflexiones, pues el
objeto que sirve y representa a un concepto, se convierte, pasadas unas
generaciones, en objeto artistico en si, que funciona como tal en un plano
especifico visual, es decir, primero en calidad de simbolo que representa a
unaidea, y, en esa condicion, provoca unos estimulos y transmite un mensaje
al espectador al que va dirigida; mas, acostumbrado éste a dicho objeto,
cuando evoluciona y cambia la mentalidad segun la época, lo toma como
algo cotidiano, que utiliza por sus valores plasticos y con sentido estético.

La columna salomonica siguio siendo para unos el emblema del Templo
de Salomdn; no obstante, los artistas que asi sirvieron a los promotores
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que lo requirieron, la utilizaron también por sus cualidades intrinsecas en
proyectos en los que en nada aludieron a ello; aunque, por hacerlo, remitieron
indirectamente a tal. Asi, la columna salomonica aparecié en portadas y en
balcones y en fondos pictéricos de distinta indole. Un ejemplo es el proyecto
de Portada salomdnica de Alonso Cano'.

El arte de la segunda mitad del siglo XVII sirvi6 a la sociedad que lo generé
y, si ella necesitaba la teatralidad y el ilusionismo como crédito de prestigio
social, sin duda, encontré en la columna saloménica el medio idoneo. Pese
a todo lo expuesto y al sentido de las intenciones de los promotores y los
artistas, conscientes o no, en el fondo de la cuestion subyace el Templo de
Salomodn, asociado al sacramento de la comunion, esto es, el afan milenarista
de toda una tradicién cultural.

La variante de la estructura mental y el nuevo significado artistico que
origind la constitucién de un orden, el saloménico, propicié también la
superacion del mismo. Como objeto artistico en si es comprensible la
variante de Bernardo Simon de Pineda, que culminé la proyeccién del nuevo
orden salomonico a medida que avanzaba el segundo tercio del siglo XVII;
la transformacion del soporte en los retablos de Cristobal de Guadix y de
Pedro Roldan a finales del mismo; y la supresion de ésta en los retablos de
Duque Cornejo y Jerébnimo Balbas, que se decantaron por el estipite, incluso
de orden monumental, a inicios del siglo XVIII.

El primer retablo saloménico conocido en el contexto sevillano fue el
Retablo mayor de la Cartuja de Jerez. Sabemos por Antonio Ponz que tenia
tres cuerpos (Ponz, 1786, Pag. 546), los dos primeros articulados mediante
columnas salomonicas pareadas, decoradas con el simbolo eucaristico de
los pampanos y los racimos. Sobre el sotobanco tenia cuatro imagenes en
repisas y otras cuatro en el tercer cuerpo. Este posiblemente fuera el atico
y las imagenes flanquearian a un médulo central. Pedro Gutiérrez advirtio
que la imagen de San Simdn esta firmada por José de Arce y fechada en
1629 (Gutiérrez, 1924, Pag. 46). No hay duda que el Apostolado fue de Arce.
Lo que discutié César Peman fue la cronologia (Peman, 1950, Pags. 203 a
227), pues propuso la fecha de 1636 y a José de Arce como introductor de
la columna salomoénica. Las pinturas fueron de Francisco Zurbaran y sus
colaboradores.

El ensamblaje del Retablo de la Cartuja de Jerez correspondid a Alejandro
Saavedra, y, atenor de laimagen firmada por José de Arce, en 1629, podemos
considerar una cronologia aproximada a 1625 a 1629. Baticle (Baticle, 1987,

0 Biblioteca Nacional, Madrid. Nam. Céat. D54.

172



Pags. 194 a 201; y 1988, Pags. 254 a 260) y Liedtka (Liedtka, 1988, Pags.
153 a 162) proyectaron en sus reconstrucciones ideales un retablo de dos
cuerpos articulados en tres calles y con dos alas laterales cerradas y atico
de un médulo. Ello lo acercé al proyecto de Martinez Montariés en el Retablo
mayor de la Iglesia de San Miguel, en Jerez, en 1617. Ahi es donde adquirio
sentido la opinién de César Peman, en cuanto a la relacién de José de Arce
con la obra de Martinez Montafiés en Jerez. Lo que no encajan son las fechas,
pues Arce estd documentado en la Cartuja en 1629 y en la Iglesia de San
Miguel en 1636, y es evidente que el autor del proyecto de la Cartuja conocia
el de la Iglesia de San Miguel. Por ese motivo, existe la posibilidad de que el
proyecto fuese de Alejandro Saavedra, modesto ensamblador en el que seria
I6gica la dependencia de Martinez Montafiés. Ella no es justificable en José
de Arce; no obstante, a éste pudo corresponder el cambio de soportes.

Pues de eso se tratd en el Retablo mayor de la Cartuja de Jerez, de un
simple cambio de soportes en un modelo conocido de la ultima fase del
manierismo romanista. Sea de Saavedra o de Arce, la nueva columna
salomonica era un simbolo que se incluy6é como tal. Las propiedades visuales
y las consecuencias estéticas fueron secundarias y los efectos ilusorios no
pasaron de las tensiones que produjo la ruptura del eje bajo los elementos
sostenidos. Ello, en si, no constituyé un orden con sus elementos propios,
sélo fue una columna determinada acoplada a una estructura y a un orden
preestablecido, a cuyos elementos sirvié.

Recordemos, empero, que con los proyectos tetrastilos de Alonso Cano,
el retablo inici6é una renovaciéon espacial encaminada a la concepcion unitaria
del proyecto. El sentido ascencional de la columna salomdnica, que Alonso
Cano nunca utilizé en sus retablos, fue después un complemento idéneo
para tales innovaciones espaciales y favorecié la evolucién hacia el barroco
pleno. Alejandro Saavedra o José de Arce o ambos, las incorporaron a los
modelos de ascendencia manierista organizados en cuerpos y calles, e
iniciada la cuarta década sélo restaba, dadas sus condiciones, insertarla en
el modelo tetrastilo.

Lo hizo Felipe de Ribas; aunque, hasta ese momento, vimos que en sus
retablos mayores procedié sobre la armonia compositiva de las estructuras
de Martinez Montafiés, a las que aplicé las soluciones decorativas de Juan
de Mesa y connotaciones conceptuales de Alonso Cano, cuya estructura
tetrastila adopto en retablos laterales que resolvié con afanes plasticos.

Felipe de Ribas inaugurd el Barroco Pleno con la incorporacién de la
columna saloménica a la estructura tetrastila, derivada de Alonso Matias
y Alonso Cano, en el Retablo mayor del Convento de la Merced (Heliodoro
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Sancho, 1931, Pag. 94), en 1646. Fue el Unico caso en el que concibio
un proyecto tetrastilo para un retablo mayor, momento en el que auné la
estructura canesca con el decorativismo de origen mesino y la teatralidad
de la columna saloménica. El proceso fue complejo, los principios
intelectivos rigieron las decisiones, no se tratdé de una simple sustitucién
de soportes, sino del empleo por sus cualidades innatas de uno conocido
y poco frecuente, ya para la configuracion de un solo espacio fugado en
sentido ascensional, ya por sus valores plasticos, y al servicio de la nueva
estructura y el aparato decorativo que le corresponde. Es decir, con Felipe
de Ribas la columna saloménica se integré en un proceso experimental
que, con la preeminencia del espacio central y la ruptura del entablamento
que propicié la unién de los cuerpos, maduré el nuevo orden (Hernandez
Diaz, 1935, Pags. 9 a 12).

El testimonio de Fray Juan Guerrero, estudiado por Pérez Escolano, es
fundamental para la reconstruccion ideal del retablo de Felipe de Ribas en
el Convento de la Merced (Pérez Escolano, 1982, Pags. 552 y sigs). Nos
dijo que se elevaba sobre un banco de jaspe negro y que tenia un cuerpo
tetrastilo y saloménico de orden colosal. Las columnas cubiertas por racimos
y sarmientos, tal procedié en el fondo arquitectonico del Relieve de San
Lorenzo ante Sixto Il, en el Retablo mayor de la Iglesia de San Lorenzo, vy,
con valor tectonico, en el Sagrario del retablo mayor del Convento de San
Clemente, en 1639, aunque éstas son de fuste liso, lo convirtieron en un
enorme retablo sacramental. La calle central con la hornacina colosal de la
Virgen de La Merced, destacaba sobre las laterales. El atico era un médulo
central a modo de hornacina manifestador, articulada mediante columnas
salomodnicas de inferior tamafo e inscrita en medio punto. Maria Teresa
Dabrio consideré que en las calles laterales se superponian las hornacinas
con imagenes y establecio, por ello, vinculos con la tradicion manierista
(Dabrio, 1985, Pag. 370).

Tal superposicién sélo es una hipétesis y esos vinculos una interpretacion
relativa a esa posibilidad, que no se sostiene con el andlisis tecténico de la
estructura visible en el Retrato del padre Fray Alonso de Sotomayor, pintado
por Valdés Leal, en 1657. El fraile aparece sentado en el coro alto y tras él se
ve el atico y un lateral del retablo. En éste se aprecia con claridad un pequefio
frontdn curvo, muy desplazado del eje central. El Unico modo de justificarlo
es sobre dos columnas, en este caso las salomédnicas, de modo similar al
Retablo del Cristo del Coral, en el Convento de Santa Paula, en 1637.

Segun esto, Felipe de Ribas las incorpord no a la estructura tetrastila
heredada de Alonso Matias y, o a través de Alonso Cano, sino a una variante
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personal en la que ya habia propuesto un nuevo sentido espacial. Tal acrecent6
el valor del proyecto. Ello produjo un enorme espacio central y redujo las
calles laterales a intercolumnios. La calle central superaba en altura a las
laterales, en las que, sobre el frontén, quedaba un amplio espacio repleto
de decoracion. La cornisa volaba sobre ménsulas en consonancia con los
ajustes laterales de las columnas. Ello y la alternancia de los fundamentos
tectonicos con los plasticos lo relacionaron con Luis Ortiz de Vargas, en el
Retablo mayor de la Capilla Real, en la Catedral de Sevilla, proyectado en el
mismo afo, en 1646. Tal preeminencia de la calle central sobre las laterales,
sin embargo, defini6 un nuevo modelo, sobre el que partieron Francisco
Dionisio de Ribas, en el Retablo mayor de la Capilla de los Vizcainos, en 1666,
y Bernardo Simon de Pineda, en el efimero de la Apoteosis de San Fernando,
en la Iglesia del Sagrario, en 1671.

El caracter sintético y, a la vez, experimental, del taller de Felipe de
Ribas, lo convirtié en el centro nuclear del retablo sevillano del siglo XVII.
En él confluyeron las diversas tendencias comentadas, que, asimiladas,
fundamentaron la expresién de su personalidad con autonomia, y asi su obra
fue pionera y punto de partida de la inmediata. Los grandes creadores de la
segunda mitad de siglo se distanciaron de modo considerable, sobre todo su
hermano Francisco Dionisio de Ribas y Bernardo Simén de Pineda; mas no
se puede negar que Felipe de Ribas fue el precursor de todos ellos en cuanto
generd el concepto arquitectonico-estético del que partieron y maduraron
los principios del orden saloménico sevillano.

Vil. VARIANTES TETRI:}STILAS ALTERNATIVAS AL DESARROLLO DEL
RETABLO SALOMONICO

Una variante de interés fue la de Blas de Escobar y Pedro Roldan en el
Retablo mayor del Convento de Santa Ana, en Montilla (Cordoba), en 1652.
La organizacion del banco es similar a la de Jerénimo Velazquez en el Retablo
Mayor del Convento de San José del Carmen y a la de Alonso Cano en el
Retablo de San Juan Evangelista, en el Convento de Santa Paula.

Difiere en que las ménsulas tienen Atlantes, tal Martinez Montafiés en el
Retablo mayor del Monasterio de San Isidoro del Campo, en Santiponce;
aunque, ante cartelas vegetales enrolladas al modo de Felipe de Ribas, sobre
las que superpuso pequefias guirnaldas. El cuerpo tetrastilo y de orden corintio
estriado y con el tercio inferior retallado con grandes hojas, pierde su caracter
por otras dos similares pero melcochadas retranqueadas tras cada una de las
que configuran la calle central. Esta tiene un manifestador que sirve de peana
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a la hornacina inscrita en una caja de orejetas sobre pilastras presidida por la
imagen de la Inmaculada. La solucion recuerda, de nuevo, al Retablo mayor
del Convento de San José del Carmen, o de las Teresas. La talla de la cajay
el escudo vegetal con el Espiritu Santo y una cabeza angelical que supera el
entablamento, denota la influencia de Felipe de Ribas.

Las hornacinas laterales con imagenes de Pedro Roldan e inscritas en
cajas rectangulares con roleos y aticos con guirnaldas a modo de cartones,
y frontén triangular con pivotes que montan el plano rehundido del
entablamento, resultan mas arcaicas. Mas interesante es el médulo central
del atico, con columnas corintias melcochadas y frontén curvo partido por
debajo por la imagen del Padre Eterno, que apoya sobre la caja cruciforme
sobre ménsulas de acantos del espléndido Crucificado de Pedro Roldan.
Los médulos laterales tienen hornacinas con santos y cajas retalladas
afines al estilo decorativo, con frutos en las enjutas y escudos en la clave y
sobre ello una cornisa en dos planos sobre ménsulas y roleos empinados
con atico con cornisa curva. En los extremos, dados con jarras y agujas,
tal Gaspar de Ribas en el Retablo de Nuestra Sefiora, en el Convento de
Santa Paula.

Otra variante digna de consideracion es, ya en pleno desarrollo del retablo
salomonico, la que presenté el Retablo mayor del Convento de San José, en
Sanlucar la Mayor, proyectado por Fernando de Barahona (Hernandez Diaz,
1931, Pag. 21), en 1676.

El arquitecto, formado en el circulo de Bernardo Simén de Pineda, estuvo
condicionado por la imposicién de la orden, que aspiraba a una réplica del
Retablo mayor del Convento de San José del Carmen. Ello es un ejemplo
de la pervivencia por decision del promotor de un modelo superado, cuyo
objetivo fue la reproduccién de una obra determinada con la que mantenia
vinculos. De ese modo, Fernando de Barahona ofrecié otra interpretacién del
Retablo mayor de la Iglesia de Nuestra Serora de la Oliva, de Alonso Cano,
en Lebrija.

Difiere de tales modelos en los elementos decorativos; mas es idéntico
en su disposicion estructural. En los resaltes del banco, sobre el que apoyan
las grandes ménsulas del cuerpo tetrastilo, aparecen grandes escudos. La
hornacina central conserva la disposicion original y, como las de las calles
laterales, se inscribe en una caja rectangular con marco y enjutas retalladas.
Las laterales apoyan en un podium con cartela vegetal que recuerda a
Alonso Cano y a Felipe de Ribas, y en la clave tienen Pajaros en vuelo. Los
roleos han perdido el perfil manierista del Retablo mayor del Convento de
San José del Carmen. La cornisa tiene mucho mayor vuelo y los frontones
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rectos albergan ménsulas o mutilos tal Felipe y Francisco Dionisio de Ribas
y Bernardo simén de Pineda. EI mdédulo central del atico tiene un frontén
curvo partido por una caja con pintura por la parte inferior. En ésta, el Padre
Eterno monta a la imagen del Crucificado ante fondo pintado que completa
el Calvario. Segmentos de cornisa sobre los dados de entablamento de las
columnas sostienen potentes roleos que complementan el vuelo del fronton
curvo. En los modulos laterales, segmentos de frontén recto flanquean los
escudos de la orden.

VIIl. LAS INNOVACIONES ESPACIALES DE FRANCISCO DIONISIO DE
RIBAS

Los vinculos de Francisco Dionisio de Ribas con el taller de su hermano
Felipe condicionaron el inicio de su produccién. Poco se sabe del Retablo
de la porteria del Convento del Carmen que le traspasé Jacinto Pimentel,
en 1638 (Gestoso, 1900, Pag. 151), y, en tres lustros al servicio de Felipe de
Ribas, no se conocen otros contratos personales.

El desarrollo de su obra de madurez coincidié con el inicio de la actividad de
Bernardo simén de Pineda, y ambos fueron responsables de la evolucion del
retablo salomonico que caracterizé al Barroco pleno de la segunda mitad del
siglo XVIl. Ambos procedieron sobre las estructuras tetrastilas e introdujeron
novedades espaciales que las transformaron en distintos sentidos, animados
por complejos calculos intelectivos, al servicio de efectos ilusorios tendentes
a la integracion de las artes con un claro propésito de teatralidad. Esos
caracteres requieren un estudio pormenorizado y sistematico.

La inclusion de Francisco Dionisio de Ribas en este ultimo apartado sobre
el desarrollo de las estructuras tetrastilas es debida a la actividad indicada en
el taller de su hermano, Felipe de Ribas, con quien mantendria una estrecha
relacion. Esta fue determinante en un contexto complejo, variado y abierto
a multiples posibilidades, en el que acapararon protagonismo respecto del
punto de inflexion que supuso la inauguracion de la nueva etapa salomonica
iniciada en el Retablo mayor del Convento de la Merced. Por eso, es
conveniente el anadlisis de las alternativas simultaneas que mantuvo vy, entre
éstas, de las primeras innovaciones espaciales de las que fue responsable,
sobre las que se asentaron las nuevas tendencias’'!.

" Fatima Halcén inicié en ese momento el estudio del Retablo Barroco sevillano, investigaciéon conti-
nuada en sus etapas sucesivas por Francisco Herrera y Alvaro Recio.
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El primer retablo de Francisco Dionisio de Ribas fue el dedicado a San
Agustin, en el Convento de San Leandro, en 1650 (Heliodoro Sancho,
1982, Pag. 657). Es un arco triunfal cuya estructura exterior se limita a un
banco y dos cuerpos articulados mediante pilastras estilizadas y con cajas
tales decoradas con tableros policromos con temas vegetales y en vez de
capitel un dado con una pequena caja oblonga y una linea de imposta con
dentellones, que sostienen sendas cornisas voladas sobre mensulillas en
hilera. El segundo cuerpo sostiene el medio punto que forma el atico. Dos
lineas de ovas diminutas originan un friso corrido decorado con un tablero
similar al de las pilastras y sobre la segunda una moldura mas abultada con
ovas y dentellones, tal los de Felipe de Ribas en los Retablos del Convento
de Santa Paula, lo enmarcan. En la clave tiene una ménsula de acanto.

La estructura interior sorprende por el clasicismo de sus proporciones. El
banco esta articulado al modo de Felipe de Ribas, con cuatro dados resaltados
sobre los que vuelan las ménsulas de acanto que sostienen el cuerpo
superior, y que producen tres espacios rehundidos. El central con un escudo
cartilaginoso que apoya en un pie y adquiere volumen, metamorfoseando
formas vegetales, para originar una peana fingida. Los laterales tienen cajas
oblongas y en el cabecero de ellas molduras resaltadas a modo de peanas
de las hornacinas superiores. Estas quedan a inferior altura que la central.
Los dos cuerpos, articulados en tres calles mediante columnas corintias
melcochadas, tienen correspondencia con los del arco. Las tres calles del
primer cuerpo tienen hornacinas inscritas en cajas de orejetas estilizadas. La
central se eleva sobre las laterales y tiene moldura de ovas y dentellones y
una cartela en el cabecero. Las laterales molduras con hojas simplificadas y
frontones curvos partidos por debajo, con cabezas angelicales y guirnaldas
en el cabecero.

La linea de imposta y la cornisa sobre ménsulas del arco exterior
se proyectan, escalonadas, a los dos cuerpos de la interior. Sobre la
calle central del primero, dos roleos dejan un espacio para la cartela con
guirnalda horizontal en la que se apoya la caja del segundo. Este tiene
cajas rectangulares, las laterales rematadas con otras cajas con pinturas y
frontones curvos. El programa es hagiografico y de bulto redondo, excepto
el altorrelieve que preside el segundo cuerpo. El atico esta formado por un
maodulo central, articulado mediante pilastras con capiteles de acanto que
sostienen un frontén curvo desdoblado en el eje. En su interior, una hornacina
inscrita en una caja de orejetas alberga una imagen mariana. Lo flanquean
dos Virtudes sobre tarimas, de modo analogo a Felipe de Ribas en el Retablo
de San Juan Bautista, en el Convento de Santa Paula. El intraddés del arco
tiene cajas con tableros policromos.
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La pureza de lineas y el cuidadoso estudio de proporciones de Francisco
Dionisio de Ribas en el Retablo de San Agustin, lo relacionan con Martinez
Montafés, y ello mas la contencidén decorativa y la atencién extrema al
programa escultérico, difiere de las inquietudes finales de Felipe de Ribas.
Las imagenes de San Agustin, Santo Tomas de Villanueva y San Nicolas
de Tolentino, estan entre lo mejor de la escultura sevillana del siglo XVII.
El proyecto, sin embargo, muestra un profundo apego a los modelos
tradicionales, aunque prueba la sdlida formacién de su autor. Francisco
Dionisio de Ribas conocié y manej6 el lenguaje de su hermano Felipe de
Ribas; pero, si fue el autor de las esculturas, y no uno de los escultores que el
taller subcontrataba en esa época, como Pedro Roldan, cuya mano se intuye
en otras obras de éste, como el Crucificado del atico del Retablo Mayor de la
Iglesia de San Lorenzo, mostrd una personalidad definida, que no se diluyé
en la de su hermano.

En el Retablo mayor del Convento de la Merced, en Jerez, en 1654, siofrecid,
en sintonia con Felipe de Ribas, un proyecto vinculado al estilo decorativista y
ornamental. De éste proceden, el fondo latericio, en el que apoya el proyecto;
las puertas en el sotobanco y el banco de las calles laterales, con frontones
curvos partidos por arriba y por debajo por cartelas vegetales; y el Sagrario
con tres calles, las laterales con hornacinas e imagenes. También las cuatro
columnas corintias retalladas, cuyo disefio recuerda al de Felipe de Ribas
en el Retablo mayor de la Iglesia de San Pedro, aunque éstos con escudos
mercedarios en el tercio central.

El orden interior de la calle central del primer cuerpo, con pilastras de
acanto que sostienen un segmento de entablamento que recibe a una moldura
de medio punto rebajado y volada sobre ménsulas y que enmarca al arco de
medio punto abocinado sobre pilastras que rompe el entablamento del cuerpo
y acoge la amplia hornacina, indica el modo con el que Felipe de Ribas pudo
solucionar la calle central del Retablo del Convento de la Merced, en Sevilla.
Las calles laterales del primer cuerpo tienen hornacinas inscritas en cajas de
orejetas con talla vegetal en las enjutas, que funcionan como tabernaculos,
pues estan rematadas por frontones rectos partidos y con pivotes, que albergan
cajas cuadradas con pinturas y frontones rectos. Sobre ellos, el cabecero de
la calle con dos cajas retalladas ocupa el espacio libre por el desdoble del
entablamento. El orden interior del segundo cuerpo es analogo al exterior y
repite el procedimiento de Felipe de Ribas en el Retablo mayor del Conventos
de San Clemente y en el Retablo mayor del Convento de Santa Clara, en
Carmona. Alberga una caja rectangular desdoblada por otra de orejetas, que
enmarcan a un tabernaculo baldaquino, cuyo entablamento curvo produce un
espacio interior de efecto ilusorio. Los dos Angeles sedentes sobre la cornisa
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curva del primer cuerpo y ante el podium de este baldaquino fingido, que nos
presentan, aumenta el sentido teatral. Las calles laterales tienen cajas similares
a las del primer cuerpo, pero estan rematadas por tallas vegetales y jarrones.
El atico tiene tres mddulos, el central con dos érdenes en distintos planos 'y en
correspondencia con los inferiores. En este caso, son pilastras retalladas con
capiteles de acanto y fragmentos de cornisas. La caja central es cuadrada,
esta desdoblada por otra de orejetas, y tiene cierta autonomia. La rematan
roleos metamorfoseados con el escudo de la orden. los mddulos laterales
son similares a las hornacinas del primer cuerpo, pero sin pivotes y con atico
simplificado y sin frontdn. Estan flanqueados por jarras sobre tarimas.

El Retablo de la Concepcion Grande, en la Catedral de Sevilla, es un caso
problematico. Celestino Lopez Martinez (Lopez, 1928, Pag. 106), Hernandez
Diaz (Hernandez Diaz, 1935, Pag. 6) y Maria Elena Gémez Moreno (Gomez,
1963, Pag. 292), consideraron que Francisco Dionisio de Ribas fue el autor
del proyecto, que ensamblé Martin Moreno, en 1657. Maria Teresa Dabrio lo
nego (Dabrio, 1985, Pag. 479).

El retablo tiene un banco muy desarrollado, que se articula mediante las
pilastras con ménsulas sobre las que vuelan los dos érdenes superiores.
En el espacio bajo las calles laterales hay tableros policromos con temas
vegetales. Las ménsulas que soportan el orden gigante estan reforzadas por
Atlantes. El espacio central tiene dos Atlantes con la peana de la hornacina
superior ante un fondo con temas vegetales de talla. Las ménsulas del orden
contenido tienen una organizacién geométrica infrecuente en los Ribas.

Sobre ello, dos cuerpos articulados en tres calles mediante columnas
salomodnicas de cinco espiras y estranguladas y recubiertas de hojas de parra
y racimos de uvas. El primer cuerpo alberga un orden corintio melcochado
normal sobre dados con colgaduras y guirnaldas. En la calle central sostiene
una cornisa curva rota por una caja cuadrada que apoya en el trasdds del
arco abocinado y retallado de la hornacina. La presentan dos querubines
sobre la cornisa. En ella apoya una cabeza de querubin y una cartela vegetal
muy dimensionada, que supera el entablamento del cuerpo, éste resaltado
en la calle central y sobre los soportes laterales. Se inscribe en el espacio
que liberan dos grandes roleos. En las calles laterales sostienen cornisas
sobre ménsulas y albergan hornacinas abocinadas y retalladas con cabecero
tal. Sobre la cornisa, una caja de orejetas con jarrones con flores, flanqueada
por querubines en pies.

El segundo cuerpo alberga un orden corintio revestido; en la calle central
como soporte de la caja cruciforme para la imagen colosal del Crucificado
del siglo XVI. Sobre la cartela que supera al entablamento desde el cuerpo
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inferior, hay una tarima con dos angeles pasionistas sedentes que flanquean
a dicho Crucificado. Las laterales tienen entablamentos y frontones curvos
partidos por cajas con frontones curvos. En los segmentos y en el fronton hay
querubines sedentes. La cornisa curva de la caja cruciforme origina un atico por
superposicion de molduras y consolas inscritas en un arco de triple inflexion con
fondo latericio que agrupa a las tres calles. Sobre los dados de entablamento
de las columnas exteriores del segundo cuerpo dos tarimas voladas sobre
pares de ménsulas sostienen imagenes de Virtudes que completan el atico. El
programa escultérico de bulto redondo fue de Alonso Martinez.

Muchos de los elementos descritos en el Retablo de la Concepcion
Grande proceden del repertorio de los Ribas. Las columnas tienen cinco
espiras y media tal fue habitual en Francisco Dionisio de Ribas. El vuelo
curvo de la cornisa sobre la calle central del primer cuerpo es semejante al
del Retablo mayor del Convento de la Merced, en Jerez. También los Angeles
sobre ella. Los roleos sobre el entablamento del primer cuerpo son analogos
a los del Retablo de San Agustin. Las hornacinas de las calles laterales son
tabernaculos autbnomos tal en el retablo mercedario de Jerez. Los fustes
revestidos del segundo cuerpo remiten a los de Felipe de Ribas en el Retablo
mayor de la Iglesia de San Julidn. Los querubines de las calles laterales del
segundo cuerpo recuerdan a los de Felipe de Ribas en el Retablo mayor del
Monasterio de San Clemente.

El fondo latericio fue frecuente en el taller; sin embargo, Maria Teresa Dabrio
pens6 que en el retablo no hay elementos que lo relacionen con Francisco
Dionisio de Ribas (Dabrio, 1985, Pag. 479), opiniéon fundamentada en el uso
extendido de ese recurso. De hecho, los hay que no concuerdan, como
los Atlantes del banco, que tienen una autonomia que soélo veremos en los
proyectos dieciochescos de Cayetano de Acosta; y las ménsulas del banco.
Maria Teresa Dabrio insistié en que tampoco es de Francisco Dionisio de Ribas
el estrangulamiento de las columnas salomoénicas; aunque éste es analogo al de
los fustes que utilizé en el Retablo de la Vera Cruz, en la Iglesia de Benacazon.

Lo mas extrafno de todo es que Francisco Dionisio de Ribas no aplicase
la columna salomédnica a las estructuras tetrastilas, como ya habia hecho su
hermano Felipe en el Retablo mayor del Convento de la Merced. La simple
sustitucion de soportes en un modelo tradicional no concuerda con lo que,
desde este momento, se verd en su obra. En definitiva, mas que un proyecto
de Francisco Dionisio de Ribas parece el de un seguidor que tomase
elementos de los anteriores retablos de éste y de Felipe de Ribas. Como
Martin Moreno, que lo ensamblé, y que repitio las soluciones en el Retablo
mayor de la Iglesia de Santa Maria de la Mesa, en Utrera, en 1660.
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El retablo de los Jacome, en 1658-60, en la Catedral de Sevilla, definié
la madurez de Francisco Dionisio de Ribas como representante del Barroco
Pleno (Dabrio, 1981, Pag. 64). A partir de éste ya se puede hablar una
nueva etapa, monumental, escenografica y profundamente simbdlica, en
la que las estructuras tetrastilas y las columnas salomoénicas originaron
unidades homogéneas y organicas que potenciaron los valores espaciales y
estructurales originales y les dieron nuevos sentidos.

El banco tiene dados resaltados con ménsulas vegetales de compleja
talla y querubines atlantes. Las hojas envuelven a las pequefas figuras
con un virtuosismo que marca el limite expresivo del estilo decorativo. Lo
mismo podemos decir de las cartelas vegetales, la central con escudo, que
ocupan los espacios rehundidos. Sobre las ménsulas vuelan las columnas
salomoénicas de casi seis espiras del cuerpo tetrastilo. Los fustes estan
revestidos por hojas de parra y ramos de uva. La calle central dobla en
anchura a las laterales. La caja rectangular se dobla dos veces con molduras
vegetales y de ovas sobre un filete de dentellones.

Las calles laterales son intercolumnios con pedestales sobre un filete con
ovas Y follaje, que sostienen Angeles pasionistas. Sobre ellos, dos ventanas
exteriores con vidrieras de colores forman parte del retablo. Superpuestos,
dos dados de entablamento volados y con cartelas con cabezas de
querubines sostienen los roleos con molduras de ovas y vegetales en los que
descansan las Virtudes que flanquean el atico. En el eje del entablamento
tiene una cartela vegetal con la paloma del Espiritu Santo, y los laterales
estan enmarcados por una moldura con ovas y dentellones. El atico esta
articulado por pilastras con guirnaldas vegetales y capiteles de acanto, que
sostienen una moldura curva con ovas y dentellones. La caja tiene el mismo
perfil y esta doblada tres veces, invirtiendo los motivos del primer cuerpo.
Cartones con guirnaldas marcan la transicion desde los roleos de éste.

Francisco Dionisio de Ribas estuvo condicionado por las reducidas
dimensiones de la Capilla de los Jacome y la necesidad de iluminarla. Aqui
procedio, por primera vez, sobre el punto en el que Felipe de Ribas concluyé
su labor, y lo hizo con criterio propio. La luz natural y sus efectos sobre la
profusa decoracién, aportaron una sensacion ilusoria que, en si, no propicia
la relativa linealidad de la planta. Es un proyecto tetrastilo en sentido pristino,
aun asi, la preeminencia de la calle central y la unificacién del atico le otorgan
identidad y lo distancian de Alonso Matias y Alonso Cano. El célculo exacto de
las proporciones de los elementos y los espacios que producen, tal sucedid
en el Retablo de San Agustin, en el Convento de San Leandro, mantiene las
relaciones y sustenta las innovaciones que generaron el inicio de otra etapa.
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Lam. 1- Alonso Matias, Retablo de la Casa Profesa, Sevilla
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Lam. 2- Alonso Cano, Retablo de la Iglesia de Nuestra Sefiora
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Lam. 3- Alonso Cano, Retablo de San Juan Evangelista, Convento
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Lam. 4- Felipe de Ribas, Retablo de San Juan Bautista
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Lam. 5- Valdés Leal, Retrato del Padre Fray Alonso de Sotoma
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