EL ESCULTOR JUAN SIMON:
DISCIPULO Y ESCLAVO DE MONTANES

RAFAEL RAMOS SOSA / ESPANA

as tareas artisticas realizadas por los maestros loca-

les en el virreinato del Peru también fue objeto de
atencion en los trabajos de Emilio Harth-Terré, espe-
cialmente las labores desarrolladas por indigenas y negros.
Como interesado en estos mismos artistas y los resultados
plasticos derivados de ese entronque entre tradiciones cul-
turales diferentes pude investigar sobre el escultor andino
Francisco Tito Yupanqui, atractivo personaje conocido
por su insolita autobiografia artistica y autoria de la Vir-
gen de Copacabana (1583), a orillas del lago Titicaca. El
conocimiento de estos artifices verndculos resulta mas di-
ficil por no consignar testimonios documentales y verse
desplazados por artistas de origen europeo, sobre todo en
los siglos iniciales y ciudades institucionales de primordial
presencia espaiola. Otro grupo social crecientemente nu-
meroso, y al paso de los aflos con peso propio a la hora
de ir decantando los gustos artisticos, fueron los mestizos
y mulatos. Estas primeras generaciones de artistas locales
ofrecen la posibilidad de indagar sobre el proceso de madu-
racion de las obras de arte americanas autoctonas, es decir
en las que ya se descubre una sensibilidad propia a la vez
que se diluye el fecundo influjo hispano inicial. Este proce-
so fue mds temprano e intenso en las zonas de abundante
poblacion indigena y menor presencia espafola como de-
muestra el ejemplo citado de Tito Yupanqui en los Andes'.
En el caso de las grandes urbes virreinales, un profun-

do programa civilizador conto con el desarrollo de las ar-
tes como proyeccion directa de la metrépoli hasta donde
fue posible. Lima resulta paradigmatica en el ambito de la
escultura y el retablo, al menos durante un siglo se carac-

terizd por una clara impronta hispana y particularmente
sevillana, integraindose con otras corrientes plasticas pro-
pias de la variedad cultural de un centro internacional: los
influjos castellano e italiano’.

La Ciudad de los Reyes como centro politico, religioso
e institucional, generaba una importante actividad eco-
nomica, apoyada en abundante mano de obra de origen
esclava. Mayoritariamente los esclavos fueron personas de
raza negra, procedentes de diversos centros africanos. Los
hijos seguian manteniendo el estatus de esclavitud de sus
padres. La cruda realidad en la que estas personas se em-
plearon para los trabajos fisicos mas duros, asi como en las
apacibles tareas domésticas desde las cuales comenzaban a
formar parte de la vida familiar, testigos de la intimidad,
introduciéndose en la célula civilizadora, para con los
anos aflorar en esa sociedad que los relegaba y esclavizaba,
hasta conseguir el protagonismo que su naturaleza recla-
maba. El remoto punto de partida de este largo, tortuoso
y sangriento proceso, desde las sociedades esclavistas pre-
cristianas hasta nuestros dias, tuvo lugar en el siglo I des-
pués de Cristo, cuando Pablo de Tarso instaba —con la luz
de la nueva fe- a la voluntad de Tito para disolver la escla-
vitud de Onésimo. Testimonio de este proceso historico
en las artes fue el progresivo protagonismo que alcanzaba
la figura del hombre negro en las artes visuales, desde el
reflejo detallado en una realidad, un personaje secunda-
rio de escena, al actor del tema, o la iniciativa de resolver
el problema; para nosotros el problema artistico que no

Harth-Terré, 1960 y 1961. Mesa y Gisbert, 1972, pp. 73-92 y 159-169. Ramos Sosa, 2003b.
2 Ramos Sosa, 2010b.




es cuestion de colores. Esta revitalizacion y recuperacion,
rehabilitacion de la dignidad tuvo un nuevo impulso en el
ambiente social y religioso tras el concilio de Trento, en la
que la tensa claridad doctrinal reavivo la ardiente volun-
tad para doblegar una injusta realidad; entre otros facto-
res, la Compania de Jesus fue la que enarbold en el ambito
religioso, médula del ser de la época, esta liberacion. La
rehabilitacion social tenia que comenzar por la redencion
religiosa para ser eficaz y duradera. Alonso de Sandoval,
iL'\llil’;! y rector Jc] (ulc\_’in L{L' (T.ll'[’.\L’L‘n.l JL‘ llh]l.l.\. L‘n(.ll‘c—
z6 el ideal universal del bautizo de negros, y logicamente el
escenario mas apropiado para ello tenia que ser una ciudad
cosmopolita con abundante poblacion de color, como la
Sevilla de comienzos del siglo XVII, contando ademas con
el aliento del arzobispo don Pedro de Castro. En la ciudad

del Guadalquivir se publico en 1627 la obra apologética

de Sandoval: Naturaleza, policia sagrada i profana, costumbres
i ritos, disciplina i catechismo evangélico de todos Etiopes, ins-
tandose al bautizo tras la predicacion y adhesion interna’.

Esta apologia de la dignidad de una tinica naturaleza
humana que alerta sobre las raices culturales de Occiden-
te, fue precedida y acompanada de recursos simbdlicos en
la literatura, la imagen y percepcion del hombre de raza
negra. Me refiero a las pinturas en las que habitualmente
aparece un obligado personaje de color como fue el pasaje
de la Adoracion de los Reyes Magos, en las que Baltasar va
desde la anécdota y exotismo al protagonismo pléstico vi-
sual e iconologico (Fig. 1). Un hito artistico en el desarro-
llo de esta realidad senalado por Stoichita fue La adoracién
de los Magos por Velazquez, 1619, todavia en la Sevilla que
le alumbré para encumbrarle como el pintor de la verdad,

la misma dignidad de todos los hombres, sin topicos, plu-

Fig.1 Adoracion de los Reyes Magos (detalle), El Bosco, c. 1495, Museo del Prado

Vila Vilar, 1987.
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Fig.2 Adoracion de los Magos, Velazquez, 1619, Museo del Prado

mas ni colores, como siguié demostrando después en su
retratos cortesanos de bufones y reyes. El porte, semblante
y actitud del Baltasar velazqueno recupera la dignidad de
su universal naturaleza primigenia (Fig. 2).

La rehabilitacion del negro en la cultura occidental
ofrece en este mismo ambiente hispalense de artistas y ar-
tesanos aleunos de esos “relatos simbolicos” tan propios
de la Espana senalada por Stoichita. Este investigador
distingue cuatro tipos emblematicos: el negrosanto, el
negro-hombre de letras, el negro-hombre de armas y el ne-
gro-pintor?. Este tltimo con el paradigmatico ejemplo de
Juan Pareja, mulato esclavo de Velazquez y redimido por
el retrato que le brind6 su maestro, a la postre homenaje
eterno v envidia de todos (Fig. 3). El pintor del rey otorgo
3 Y

Stoichita, 1999, pp. 367-382; y 2002, p. 265

Palomino de Castro, 1988, vol. I11, pp. 307-309

la libertad a Juan -su ayudante- aunque seria Palomino el
que tejiera la glorificacion del asunto’.

Como es sabido, la reglamentacion gremial prohibia
\'l ¢)1erciclio \Ik' l.l\ artes, entre otras Pl'\‘TL'\l\‘HL'\ \ Tcilos,
a los esclavos. Logicamente la vida flexibilizaba y acom
daba las normas y prejuicios de cualquier tipo. Si bien los
esclavos no llegarian a ser maestros del arte, es decir con
facultad de ejercer independientemente con taller propio,
admitir y ensenar a oficiales y aprendices, lo cierto es que
poco a poco y con mayor frecuencia a lo largo de los si-
olos XVI y XVII, van apareciendo esclavos artistas. Hay
estudios al respecto, y ejemplos como aquel esclavo negro
que pasé por tres pintores, y aunque no esta probado que
el cautivo lo fuera, es muy posible que supiera cuando
menos los rudimentos del arte, valorindose como mano
de obra cualificada, y asi fue pasando sucesivamente por
Juan Bautista de Uceda, Alonso Cano y Pablo Legot en-
tre 1627 y 1636. La adquisicion de un joven negro permi-
tia que se le ensefara un oficio y su propietario pudiera

después rentabilizar esas habilidades aprendidas. Consta

como un amo encargé la ensenanza de pintura a su escla-

Fig.3 Retrato de Juan Pareja, Velazquez, c.1650, Metropolitan Museum

’
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vo para después llevarlo a Cartagena de Indias en 1614.
También existen casos, como no es de extraiar, en la es-
cultura. Jacome Nizola da Trezo ensei6 el arte escultorico
(c.1570-80) a dos esclavos, uno de los cuales (Diego de San
Pedro) le habia regalado el principe don Carlos, cuyo de-
seo fue que con la ensenanza “salieren hombres de bien y que
lo merezcan, sean libres y yo les dejo la libertad™. Constituia
sobre todo un problema y prejuicio de estima social mas
que racial, el artista no podia ser negro porque no era
libre. De ahi que en reconocimiento personal, dignidad
de su arte y gratitud, se le concedieran la libertad, como
Velazquez a Juan Pareja, o Murillo a su ayudante mulato
Sebastian Gomez. Esta realidad enlaza con otra cuestion
candente en la época: la dignidad y liberalidad de la pin-
tura o la escultura, de las artes en general. Si la pintura no
era un oficio mecanico, sino ejercicio de la inteligencia,

un pintor negro, mulato, o de cualquier condicion y ori-

Fig.4 Retrato de Juan Martinez Montanés, Velazquez, 1635, Museo del Prado

M

gen, no debia ser esclavo; v en su caso merecia la libertad
propia de su naturaleza humana; en realidad el proceso
es del mayor alcance: la dignidad del hombre no esti en
su oficio, color, origen, condicion, sino en la misma iden-
tidad de ser humano. Asi pues el ejercicio artistico pudo
resultar como una via de estima social, pero también mé-
ritos de manumision para alcanzar la libertad’.

Un ejemplo y variante de esta tesitura artistica y socio-
logica, en la estructura cultural que comentamos, puede
identificarse como inédito un caso sevillano y limefio, vin-
culado al taller del mejor escultor del momento Juan Mar-
tinez Montaiés, sin olvidar las estrechas relaciones entre
pintura y escultura que hubo en la escuela hispalense don-
de Velazquez y Montaiés con Francisco Pacheco de por
medio constituian una de las coyunturas mas creativas, fe-
cundas y universales de la época. En aquellas casas y talleres
de artistas y artesanos discurria el trabajo entre maestros,
oficiales, aprendices, criados y esclavos, estos tltimos con
frecuencia dedicados a labores puramente domésticas y ar-
tesanales, que en algunas ocasiones llegaron a ser cualifica-
dos pintores, escultores o leI’Cl‘U\. En estos Casos, el I]UL'LII'
fue también taller y obrador, vivienda y tienda publica, en
principio no creo que hubiera un lugar diferente para los
esclavos incorporados a las tareas artisticas y los de mas di-
recto contacto con la vida familiar, seguramente comparti-
rian las estancias de los otros criados, aprendices y oficia-
les. La integracion se ampliaba y consolidaba en el ambito
religioso con la aparicion de cofradias de negros o de mu-

latos, de las cuales ya existian ejemplos muy arraigados®.

JUAN SIMON: ESCLAVO, MULATO Y DISCIPULO
DE MARTINEZ MONTANES

En la realidad de la época, fue comin que cualquier
familia medianamente acomodada o bien mercaderes, ofi-
cios, artesanos y artistas tuvieran algunos esclavos para el
servicio de casas y talleres, en las tareas mas duras, con
bajo costo y manutencion’. Los artistas, pintores, esculto-
res, arquitectos, plateros, etc., también contaban con es-
clavos para las tareas mas sencillas y de esfuerzo fisico del
oficio. Constituian sin duda una manifestacion de pro-
tagonismo social y econdmico en la realeza, aristocracia

y sectores acaudalados de la época.

Méndez Rodriguez, 2011, p. 114, 133 y 136. Un caso de pintor esclavo lo recoge Fragoso, 2012; agradezco a Clelia Domoni esta ultima referencia.

La estimacion social de los artistas y la defensa sobre todo de la pintura como arte y actividad intelectual puede verse en los estudios clasicos de

Gillego, 1976; Kris y Kurt, 1982; Mues Orts, 2008.

Moreno, 1997. Camacho Martinez, 2001. En el caso peruano y limeno hay algunos estudios como el de Celestino y Meyers, 1981; Reverter-Pezet,

1985; Tardieu, 1989. En Lima existian la cofradia de los morenos con sede en la capilla de la Virgen de la Antigua de la catedral; en San Francisco

una de negros branes bajo la advocacion de Nuestra Sefiora de los Reyes; y en Santo Domingo habia otra del Rosario de morenos.

Vila Vilar, 1977. Fra Molinero, 1995 y 2000. Un estudio historico para el caso del Pert es el de Bowser, 1977,

especialmente los capitulos 6 y 10.



Ya se ha hecho notar la presencia frecuente de escla-
vos en los obradores artisticos de la época, y en ello no
fue una excepcion el de Juan Martinez Montaiés (Fig. 4).
Sabido es que este escultor mantenia -al igual que otros
muchos- un pingtie comercio artistico con América, con-
tactos frecuentes con cargadores, comerciantes, maestres y
pilotos de barcos. Uno de estos personajes de enlace entre
las dos orillas fue Pedro Gonzilez Refolio, que aparece en
1597 como maestre de la nao Santa Ana en Paita. Por
su testamento sabemos que habia nacido en Valencia de
Alcantara (Caceres) hacia 1570, hijo de Francisco Refolio
y Leonor Vicioso, también naturales de esa localidad ca-
cerena'®. Parece que se dedico al comercio de todo tipo de
géneros, y tal vez la compraventa de esclavos entre Sevillay
Lima, llegando a adquirir notoriedad en las instituciones
limenas como el Consulado de mercaderes o la universi-
dad de San Marcos'".

Existen noticias de sus idas y venidas, regresé a Espa-
fia con mercancias para vender en 1600. Al ano siguien-
te pide licencia en la casa de Contratacion para volver a
Lima con autorizacion de llevar al esclavo que trajo en su
servicio, a Pedro Pérez de Medina y a Francisco de Ville-
gas como criados sin que a estos se le pidieran informes.
Aparecieron en la tramitacion del expediente Refolio y
Francisco Banon su esclavo negro”. Torno a Sevilla con
sus negocios pues aparecio comprando al escultor Juan
Martinez Montaiés, avecindado en la collacion de la Mag-
dalena, un esclavo mulato llamado Juan Simon. Asi cons-
ta que el 3 de marzo de 1604 Montafiés vende a Pedro
Gonzilez vecino de Sevilla “un mi esclavo mulato nombrado
Juan Simén, de edad de veinte e un anos poco mds o menos.
El cual os vendo por de buena guerra e no de paz, e por sano
y no enfermo de ninguna enfermedad; y vos aseguro que no es
borracho, ladrén, ni huidor (erético) ni endemoniado, ni tiene
gota coral, ni mal de bubas, ni de corazén, ni los ojos claros
sin ver, ni estar hipotecado a ninguna deuda, ni ha cometido
delito...”". El precio acordado fueron dos mil cuatrocien-
tos reales, de los que se le pagaron al contado mil tres-
cientos y los cien ducados restantes librados en Hipolito

10

de Vergara. Tras la consulta directa del documento pudo
comprobarse que el segundo apellido del comprador era
Refolio y por tanto relacionarlo con el mercader de Lima.

Si Juan Simoén tenia aproximadamente veintitin afios,
puede deducirse que naceria hacia 1583, tal vez en Sevilla
hijo de la union entre espafiol y negra. La carta de ven-
ta no recoge el oficio del esclavo ni la finalidad precisa
de la transaccion, pero si sorprende el precio pagado de
dos mil cuatrocientos reales, unos doscientos ducados, el
doble de lo que solia costar un esclavo varén, mientras
que las mujeres podian llegar a ciento sesenta ducados por
término medio®. El alto valor del mulato Juan Simén,
vendria no de su simple fuerza fisica, mano de obra ba-
rata no cualificada, si no por sus conocimientos y destre-
zas, como vamos a intentar probar, y en este caso de la
mano del mejor escultor de la época, el célebre Montariés.

Tras aprovisionarse de mercancias, el comerciante
Gonzilez Refolio volvio a pedir permiso en la Casa de
Contratacion el cuatro de abril de 1605 para regresar a
Per, junto con dos criados Pedro Morujo y Francisco Pé-
rez, ademas de sus esclavos el negro Francisco y Maria Her-
nandez mulata. En el expediente cita también como pasa-
jeros a Geronimo Martinez, Antonio de Vera Carrasco y
Diego Gonzilez de Cervera. Sorprendentemente no alude
al esclavo Juan Simon. Sin embargo debio de llegar al
Perti pues el diez de julio de 1607, Refolio acuerda con el
arquitecto, ensamblador y escultor Juan Martinez de Arro-
na que su esclavo mulato Juan Simon, como oficial de
escultor, trabajaria en su taller en dicho oficio durante un
aio, pagandole al duefo tres pesos por cada dia de trabajo
ademas de la comida al oficial . Creo que este Juan Simon
escultor es el esclavo que le vendio Montaiiés en Sevilla en
1604. Asi se explica el alto valor de esta persona, pues no
solo suponia mano de obra barata y sumisa sino que habia
adquirido saberes y destrezas especializadas en el arte de
la escultura, con categoria gremial y profesional de oficial.
En principio habria que pensar que se formaria con Mon-
tanés durante seis o siete afios, y entraria en el taller alre-
dedor de los catorce anos, siguiendo la practica acostum-

Lohmann Villena, 2001, pp. 151-167. Fue uno de los tres constituyentes del Consulado de Lima asi como su tesorero. También se empend como

mayordomo de la hermandad de la Caridad que sostenia un colegio para doncellas; contador del Santo Oficio y entre 1616 y 1620 fue mayordomo
y administrador de la universidad de San Marcos. Testo en 1625 y las altimas noticias por ahora son de Mayo de 1627. En una escritura notarial
de 1631 se cira que las casas de Refolio estaban en la calle de la Amargura, junto a las de Pedro de Artencia, y que ahora la vivienda del mercader
era de Juan de Esquibel, cfr. Archivo General de la Nacion, Lima, en adelante AGN, protocolos de Diego Sanchez Vadillo, ne 1775, fols. 2953 y ss.

" Garcia Fuentes, 1997, pp. 112y 261.

12 Archivo General de Indias, AGI, Contratacion 5266, N. 2, R. 18 (26-11-1601).

Archivo Historico de Protocolos de Sevilla, Oficio 19, afio 1604, num. 12628, fols. 918919; la referencia abreviada la publicé Lopez Martinez,

1928, p. 40, pero no cita ni el apellido segundo del mercader ni que el esclavo fuera escultor, tampoco aparece la firma de Refolio.

4 Méndez Rodriguez, 2011, p. 127.
15 AGI, Contratacion, 5291, n° 29.

16 AGN, protocolos de Diego Lopez de Salazar n° 1002, fols. 2093 v.-2094 r. Ver Ramos Sosa, 1996ay 1996b.
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brada. No sabemos si lo compré Montaiés a esa edad o ya
estaba en su casa como hijo de alguna esclava. Si desde el
principio fue adquirido por el maestro tal vez al bautizarlo
se le impuso el nombre de su amo, como era habitual.

En Lima ya se conocia a este escultor, Juan Simon,
mulato y esclavo de Refolio, pero se ignoraba su origen.
Dicho mercader alquilaba su trabajo a diversos maestros
escultores y ensambladores de la ciudad. Su categoria pro-
fesional fue la de oficial escultor. No podia llegar a maestro
y por tanto tener un taller propio admitiendo aprendices
y oficiales, por su condicion de esclavo. Evidentemente
el comerciante Gonzélez Refolio -que en una escritura
de 1615 consta como presbitero- habia hecho una bue-
na inversion al adquirir la propiedad de un esclavo con
conocimientos de escultura, aprendidos en el mejor taller
y artifice de la época, por otra parte tan solicitado por la
clientela limenia". Este seria el trabajo habitual de Juan
Simon, al margen de que puedan localizarse los documen-
tos del alquiler de sus servicios a diversos escultores y en-
sambladores de la ciudad de Los Reyes. Puede pensarse
que incluso trabajaria de modo auténomo en la casa de
Refolio, sus imagenes y esculturas serian vendidas por el
amo gracias a sus contactos y protagonismos en la vida so-
cial limena, funcionando como una tienda semipublica'®.

Hay constancia de otra de esas colaboraciones, de gran
importancia y de la que se conservan las esculturas. El
tres de enero de 1619, el escultor y ensamblador sevillano
afincado en Lima, Martin Alonso de Mesa contrato los
servicios del escultor mulato para que se ocupara de toda
la escultura del retablo mayor del monasterio de la Con-
cepcion, por valor de dos mil seiscientos pesos, que cobra-
ria directamente del cenobio'. Asi es como un ano des-
pués, el veinte de febrero de 1620, Martin Alonso otorga
carta de pago a Pedro Gonzilez Refolio “amo y seior” de
Juan Simon, para cobrar el dinero a dicho monasterio™.

LA COMPLEJIDAD DEL TRABAJO Y CREACION
EN EL TALLER

Por tanto habra que mirar con nuevos ojos los altorrelie-
ves del retablo mayor de la Concepcion, hoy en la catedral
de Lima. A tenor de lo expuesto, son de Juan Simoén

bajo la supervision directa de Martin Alonso de Mesa,
tal vez a partir de sus modelos. En esos momentos el
taller de Mesa se encontraba en plena produccion de
retablos y esculturas para toda la ciudad, con varios co-
laboradores como su hijo Pedro. Cuando estudié estos
relieves, aunque no lo manifesté en su momento dado
el peso del testimonio documental y sobre todo sin
saber el origen y formacion del esclavo, siempre me pa-
recieron algunos de ellos y ciertos detalles mas propios
del lenguaje de Montaiés que lo conocido de Martin
Alonso de Mesa (como el San Juan Evangelista de la
catedral), llegando a pensar que Mesa trataba de evolu-
cionar hacia un lenguaje mas montafesino para adap-
tarse a la demanda y competencia. La identificacion de
Juan Simon confirma estos rasgos estilisticos en el tra-
tamiento de telas y ropajes de las escenas de la Anuncia-
cion y Visitacion, precisamente realizadas por un disci-
pulo directo de Montanés (Figs.5 y 6).

Este caso vuelve a insistir en uno de los aspectos cla-
ves para entender la problematica del taller de la épo-
ca, de las escuelas artisticas tradicionales en las que un
maestro concebia y sintetizaba un lenguaje conceptual
y formal, controlando todos los pasos de la produc-
cion, y absorbiendo personalidades secundarias, para
terminar dotando de férrea unidad los diferentes resul-
tados artisticos. En esta linea se pronunciaba el critico
francés Baudelaire al proclamar, frente a la desbocada
libertad del artista contemporineo, “la fuerza de la in-
vencién organizada” en la que “una extensa produccion no
es mds que un pensamiento de mil brazos"*'. Juan Simo6n
pudo ser uno de esos brazos que difundieron el lengua-
je montanesino por América, como lo fueron Nogue-
ra, Ortiz de Vargas, Gaspar de la Cueva y otros en el
virreinato del Peru.

Hemos llegado a identificar a este discipulo de Monta-
nés, sacindole del anonimato al comprobar su procedencia
y educacion artistica. Desconocemos de momento como ter-
mino la vida de Juan Simon, si murié esclavo o libre (nada
dice el testamento de Refolio), donde fue enterrado, si llego
a pertenecer a alguna de las cofradias de la ciudad, otras po-
sibles obras. Visto a la vuelta de los siglos y desde la historia
del arte, aporta nuevas luces al panorama de la escultura his-
panoamericana y entresijos del sistema operativo gremial.

Sobre Montaiiés siguen siendo fundamentales las monografias, en este orden, de Proske, 1967, y Hernandez Diaz, 1987. Mas reciente la sintesis

de Romero Torres 2011. Bernales Ballesteros, 1991, p. 54; Wuffarden y Guivobich, 1990; Ramos Sosa, 2004, p. 127; Ramos Sosa, 2010a, p. 342 y

siguientes.

pintores de la ciudad de Lima, en competencia desleal.

% AGN, protocolos de Miguel Alférez, nim. 91, fol. 128.
' Baudelaire, 1999, p. 183, citado por Gomez Pifol, 2002, p. 120.
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Siracusano, 2005, recoge el caso de un clérigo que fue denunciado en 1649 por mantener un taller de pintura en su casa, contratando a diversos

AGN protocolos de Francisco Herndandez n° 830, fol. 101. San Cristobal, 1998. Ramos Sosa, 2000, p. 55; 2003a, pp. 181-206; y 2004, p.125.




Fig.5 Anunciacion, Juan Simén, 1620, Catedral de Lima
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